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Apresentagio
A histéria é a seguinte
Keila Kern

Quando jd se sonha um tanto com alguma coisa, fica mais ficil reconhecer e agarrar uma
oportunidade. Comega assim. Esta primeira edicao do CWB_Latina pdde se concretizar gragas aos
projetos e pesquisas do colegiado do curso de Artes Visuais da UNESPAR, que decidira, desde
2018, direcionar seus esfor¢os para a criagao de pontes entre a produgio artistica do Brasil e a dos
outros paises da América Latina. Reinventamos o curso de nossos olhares e miramos no que parecia
o ébvio: procurar o pensamento e a produgao de arte que nos cerca neste continente. Criar lagos
com nossos vizinhos e explorarmos, nds mesmos, nossas riquezas. Sabemos que a distincia que
guarda o trecho Curitiba/La Paz, Curitiba/Cuenca ou Curitiba/Rosario se faz maior e mais cara do
que de fato é. Percebemos que os limites foram criados e continuam cuidados, e que furar este

controle exige mais esforco que aparenta. E assim que nos foi possivel, provocamos o CWB_Latina.

Do todo que envolve a producio de um evento cabe dizer que foi com muita alegria que
todos nos mobilizamos para que, numa fria manha do inverno curitibano, estivéssemos
numerosamente reunidos no auditério Brasilio Itiberé para ouvir a palestra inicial proferida pela
professora e artista colombiana Laura Ribero. Sua fala Poéticas do Deslocamento trouxe ao ambiente
a capacidade de fazer ver sem fronteiras. Brindou-nos com a elegincia de uma trajetdria artistica
muito cuidada e uma fala precisa com sotaque entre portugués e espanhol que despertou nossos

sentidos justamente para aquilo que querfamos ver: arte em sua poténcia e possibilidades.

Seguimos com vinte apresentagoes de pesquisas relacionadas a este intercimbio. O evento
nos fez ver os muitos que somos e quao interessante é o caminho. Quantas luas e estrelas, senhores.
Conseguimos reunir parte dessas pesquisas aqui nestes Anais. Agradecemos os esforgos e esperamos
que estas pdginas voem e tragam de volta outras tantas por elas inspiradas. Encerramos o evento
com a palestra Estado de excecio: arte, feminismo e democracia na América Latina, da professora

colombiana Julia Buenaventura. Julia vem a muito tempo pesquisando sobre as tentativas de
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construgao de uma histéria da arte latino-americana e suas constatagoes foram generosamente
apresentadas. O seu questionamento de qual seria o marco inicial desta histéria, por exemplo, nos

fez pensar nas arbitrariedades e nas consequéncias politicas desta escolha.

Assim, como o cartio que fica depois de murchas as rosas, aqui reunimos textos que
abordam temdticas diversificadas por um viés histérico e artistico, de cardter critico, reflexivo e
propositivo. Contando com a participagao de diferentes autores, entre artistas, pesquisadores,
professores e estudantes, o CWB_Latina articula modos diversos de criagio e edigao desta histdria

que reverbera sobre o destino de nossos interesses.

Vida longa ao Coléquio Internacional de Arte desde a América Latina.

11
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Livio Abramo: luta social e
trajetoria militante nos jornais

Bernadette Panek !

Danielly Maria Antunes da Gléria

Resumo

O presente artigo pretende destacar a importincia da luta social bem como as ilustragoes realizadas para os jornais na
formagio do gravador Livio Abramo. Analisa a trajetéria militante de oposi¢io de esquerda do artista e o caminho ao
¢ & ¢ q
se consagrar como um dos precursores da gravura moderna no Brasil e no Paraguai. Investiga as ilustracdes realizadas
para diversos jornais alinhados 4 esquerda, assim como o trabalho exercido no jornal “Didrio da Noite”, onde
permaneceu até sua ida definitiva ao Paraguai. Tem como principal referéncia o livro intitulado "Livio Abramo” de
Olivio Tavares de Aratjo e a tese “Livio Abramo no Paraguai entretecendo culturas” de Margarida Cintra
g g

Nepomuceno.

Palavras-chave: Livio Abramo; Gravura politica; Ilustragio para jornal.

Introdugio.

A pesquisa analisa a trajetéria do artista Livio Abramo como ilustrador de jornais até
aproximadamente os anos de 1945, periodo em que foi mais ativo politicamente. Para isso, optamos
por colocar em foco a luta social presente na familia Abramo, em especial a convivéncia com seu

T T
av6 militante anarco-sindicalista, Bortolo Scarmagnan. Em um segundo momento, veremos como
o jornal, além de principal fonte de renda no comeco de sua atividade, foi também uma das pontes

de inser¢do na carreira artistica do gravador.

Para tanto, a andlise tem como base o livro Livio Abramo, de Olivio Tavares de Araujo’,
uma pesquisa ampla que aborda os principais pontos da vida do artista, escrita por alguém que

conheceu Livio pessoalmente. De maneira semelhante, a tese Livio Abramo no Paraguai:

! Doutora em Histéria da Arte pela Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo e professora de Gravura da Escola de Misica e
Belas Artes do Parand (EMBAP).

% Estudante do curso de Bacharelado em Artes Visuais na EMBAP, bolsista do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico
(CNPq). Email para contato: antunesdanielly.contato@gmail.com

? Olivio Tavares de Aratjo, critico, curador e cineasta, reside e trabalha em Sdo Paulo desde a década de 1970. Desenvolveu sua atividade critica nas
paginas de virios jornais de Belo Horizonte, Brasilia e Sao Paulo, e nas revistas Veja e Isto E, ao longo das décadas de 1970 e 1980. Publicou treze
livros. Foi também curador da exposicao Livio Abramo / Retrospectiva, realizada em 2006 no instituto Tomie Ohtake, Sao Paulo.
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entretecendo culturas, de Maria Margarida Cintra Nepomuceno®, que situa o gravador ao seu
momento histérico, discorrendo nao sé sobre produgio artistica, como também sobre a infincia e

vida de Livio Abramo.

O estudo tem como objetivo contextualizar o inicio da histéria daquele que viria ser um

dos maiores gravuristas brasileiros.

Militdncia progressista de origem familiar

A luta social estd presente na vida do artista desde a mais tenra idade. Livio Abramo nasceu
em 23 de julho de 1903 na cidade de Araraquara, interior de Sao Paulo. A teimosia e convicgoes
fortes tinham origens familiares. Seu avd materno, Bortolo Scarmagnan, além de confeiteiro, foi
anarquista ativo. Fulvio Abramo, irmao do artista, lembrou em entrevista concedida a revista 7eoria
¢ Debate de uma das faganhas de Bortolo: uma vez ele teria juntado muito dinheiro, mas como nao
achava certo um anarquista ter dinheiro, visitou os parentes na Itdlia e voltou ao Brasil sem nenhum
tostao (TEORIA E DEBATE, 1987)°. Bortolo repetiu sua proeza, “ficou rico trés vezes e trés vezes
esbanjou o dinheiro todo até ficar pobre de novo, porque ele nao queria ser rico.” (ABRAMO,
1989, p. 10). Lélia Abramo, atriz, sindicalista e irma de Livio Abramo, detalhou o acontecimento

em seu livro de mem©rias:

[...] meu avd instalou-se em Sio Paulo e abriu uma fibrica de doces [...]. A inddstria
prosperou, proporcionando a0 meu av6 uma vida abastada. Nio aceitando a ideia de ficar
rico, como bom anarco-sindicalista que era, uma vez de posse de uma boa quantia de
libras esterlinas (...), decidiu fechar a fébrica e regressar a Itdlia (...) voltou ao Brasil,

dirigindo-se desta vez & Araraquara, onde instalou nova fébrica (...).°

O anarco-sindicalista foi também um dos principais organizadores da Greve Geral em

Curitiba, no ano de 1917. Como consequéncia, foi preso e deportado para a Ilha do Diabo, de

4 Maria Margarida Cintra Nepomuceno é Doutora e Mestre em Ciéncia da Integragio da América Latina pelo PROLAM- Programa de Pés
Graduagio Integragio da América Latina, da Universidade de Sao Paulo na drea de pesquisa Comunicagio e Cultura. Nepomuceno é co-editora da
Revista eletronica Cores Primdrias, jornalismo especializado em Historia das Artes Visuais dedicado & pesquisa da Arte e da Cultura da América
Latina, desde 2004.

5 Trecho da matéria “Meméria, por exceléncia, é o terreno privilegiado da atividade politica de Fulvio Abramo, 78 anos de idade e 60 de combate
socialista”, por Eugénio Bucci, disponivel na primeira edi¢do da revista TEORIA E DEBATE. A revista foi criada pelo Diretério Regional do Partido
dos Trabalhadores de Sao Paulo, em 1987, passou a ser editada pela Fundagao Perseu Abramo dez anos depois.

5 ABRAMO, Lélia. Op Cit, 1997. p. 22 — 23. Apud JUNIOR, 2021

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA

13



<

cl

A\
-

F

)

onde foi retirado por estar doutrinando os soldados do presidio. Voltou para Sao Paulo e continuou
sua luta até o fim da vida. No contexto familiar, Bortolo buscava alinhar os netos com a luta social

desde a infincia. Durante as férias escolares, incentivava as criangas a lerem autores anarquistas

(TEORIA E DEBATE, 1987).

Meu avd Bortolo jamais abandonou a militdncia politica e o engajamento na melhoria
das condicoes de vida e saldrio dos trabalhadores (...) mudou-se para Curitiba, onde
instalou uma nova fibrica, sempre com os mesmos produtos. (...) Devido & sua
participacdo na greve geral de 1917, (...) foi preso e deportado para a Ilha do Diabo, de
onde foi retirado, pois sua pregagio ardente e sincera estava contaminando os soldados
do presidio. Voltou entio a Sio Paulo, onde continuou trabalhando e lutando por seus
ideais revoluciondrios. Tinha meméria prodigiosa. Muitos anos depois, tendo ficado
cego, fazia os filhos, netos e até mesmo bisnetos lerem para ele jornais e poemas de cunho
revoluciondrio e obras cldssicas como A Divina Comédia, que decorava perfeitamente e
declamava com brilho e forca.”

Foi entre os livros também que Livio Abramo desenvolveu sua paixio pela gravura. Ainda
estudante, na casa dos pais, ele admirava as vinhetas gravadas em madeira que ilustravam os poemas

de Gabriele D’Annunzio, com autoria do gravador Adolfo De Carolis.®
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Figura 1. Duas pdginas do livro "Francesca da Rimini", 1903. Foto: Fabiano Dalla Bona

7 Idem.

8 A especificagio do autor, assim como o gravador, se deu através do depoimento de Livio Abramo presente no livro “Livio Abramo: xilogravuras”,
publicado pelo centro cultural de Sdo Paulo, em 1983, onde o artista cita logo no inicio do texto a admiragio pelas vinhetas gravadas de um “famoso
poeta italiano”, de autoria de um gravador de nome “De Kdrolis”. No mesmo ano, na dissertagao de Ilsa Kawall Leal Ferreira, Livio comenta sobre
Gabriel D’Annunzio e seus livros ilustrados com xilogravuras. O trecho da dissertagao estd disponivel no ebook da exposicao ATELIER 17 e a
gravura moderna nas Américas, realizada em Sio Paulo pelo MAC, em 2019, disponivel no seguinte enderego eletrdnico:

<http://www livrosabertos.sibi.usp.br/portaldelivrosUSP/catalog/download/378/331/1358?inline=1>
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Trajetéria politica alinhada aos jornais

Antes dos anos 30, o artista fez ilustragdes para jornais italianos, entre eles o anarquista
Spagueto e o L’Arrotino. Na mesma década, Livio produziu gravuras sobre a Guerra Civil

Espanhola (Figura 2), o tnico artista brasileiro a fazé-lo’.

15

Figura 2. Livio Abramo, Espanha, 1936. Xilogravura, 24 x 20 cm. Foto: Fundagio Cultural de Curitiba, Museu da
Gravura Cidade de Curitiba

Em 1930, Livio Abramo entrou para o Partido Comunista, mesmo que se alinhasse mais
as ideias trotskistas. Fez anuncios para filmes e livros langados pelo partido. A exemplo disto, o

cartaz para o filme O encouragado Potemkin, em 1931 (Figura 3).

No mesmo ano conheceu Paulo Torres, jornalista do Didrio da Noite, e entrou no jornal
como desenhista. Porém nao durou muito na fungao, suas charges demasiado cruas o fizeram ser
realocado para a secio de telegramas, onde titulava a correspondéncia internacional (BECCARI,

1981 p. 15)

Em 1932 ¢ expulso do partido comunista. O motivo seria a recusa em fazer uma caricatura

de Trotsky. H4 ainda uma segunda versao, na qual companheiros do partido teriam querido

? Aracy A. AMARAL. Arte para qué? 2003, p. 36.
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comunizar sexualmente sua mulher'’, ao que Livio se opds, foi entao expulso, acusado pelos jornais

de informante da policia (ARAUJO, 2003, p. 23).

d’jﬂ‘@q‘qdé

s de Eirgmyy

Figura 3. Cartaz assinado por Livio Abramo feito para anunciar a exibigio do filme "O Encouragado Potemkin" em

Sao Paulo, no ano de 1931.1!

Durante os anos 1930 e a primeira metade dos anos 1940, Livio desenhou, ilustrou livros
e fez gravuras para publicagoes politicas e sindicais de movimentos ou partidos politicos nos quais
participava. Em 1933, ilustrou para o jornal do Partido Socialista O Homem Livre (Figura 4),
mesma época em que o artista se associa ao Partido Socialista Brasileiro (PSB), contribuindo com

o movimento trotskista.

Em 1935, o artista jd havia se engajado no movimento sindicalista, em suas palavras, “Era
militante sindicalista de porta de fébrica e tudo” (BECCARI, 1981, p. 16). No mesmo ano, Livio

realiza a série Operdrios, que mostra o dia a dia dos trabalhadores das fébricas (Figura 5).

' Olivio Tavares de Aratijo cita um video feito por ele mesmo em 1989, onde Livio conta esta segunda versio seguida da frase “Naquela época se
cometeram, nesse terreno, os crimes mais nefandos, nem preciso dizer.” Aratjo reflete sobre uma possivel explicagio: “Entre alguns anarquistas
brasileiros — que nesse ponto fora mais longe que Bakunin — houve no Parand, nos anos 1930, uma col6nia que decidiu comegar a extinguir a
propriedade privada exatamente da maneira descrita por Livio Abramo. O professor e compositor Paulo Vanzolini, que os conheceu, conta que
“cada mulher devia ser casada com dois ou trés homens, para ninguém saber de quem era o filho”.” (ARAUJO, 2003, p. 23).

! Segundo Fabiola Bastos Notari, em sua tese sobre Eisenstein no Brasil, um ano apés o Golpe de Estado de Getiilio Vargas, comega um movimento
exigindo elei¢des que resultaria na revolugao de 1932. Nesta breve abertura politica, o filme em questao foi exibido. O cartaz com a xilogravura de
Livio Abramo, ainda segundo a autora, nio podia ser considerado um bom cartaz de cinema, pois nio chamava a atencio; e isso era o que o partido
queria, que o publico fosse até o filme e nao o contrdrio. (NOTARI, 2018. p. 264)
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Para quando
serd o Socialismo?

i

B o i e P s = T e b, e ! DESEMPREGADOS

Figura 4. Livio Abramo, ilustra¢io para o jornal O Homem Livre (capa). Xilogravura, 1933.

17

Figura 5. Livio Abramo, Operdrio. Xilogravura, 1935, 36.5x28.5cm. Foto: Fundag¢ao Cultural de Curitiba, Museu da
Gravura Cidade de Curitiba.

Em 1946, ilustra para o jornal Vanguarda Socialista (Figura 6). Langado no final da II

Guerra Mundial, o periddico tinha como principal papel o balanceamento do movimento socialista

ap6s a grande guerra (Assessoria de Comunicagao do CEDEM, da Unesp, 2020.)
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Figura 6. Livio Abramo, ilustragio feita para o jornal Vanguarda Socialista. Linoleogravura, 1946, 12x519cm. Foto:
Centro de Documentagio e Memdria da Unesp.
Dos anos 1930 até o inicio dos 1940, seu trabalho desempenhava uma fungao explicita de

servir as causas sociais e politicas das esquerdas e de incentivar as vanguardas por uma transformagao

da sociedade injusta (NEPOMUCENO, 2010, p. 124, 125.).

A trajetdria nos jornais evidenciou a visao politico-social de Livio Abramo, o que facilitou
a participagio em outros periddicos de mesma ideologia, porém teve também seu lado negativo.
Olivio Tavares cita as prisoes dos irmios Abramo: “Todos [0s irmaos Abramo] foram ativistas de
esquerda e de vez em quando alguns deles, naturalmente, iam parar na cadeia: Fualvio, Athos,
Cldudio, e com mais frequéncia, Lélia e Livio.” (ARAU]O, 2006, p. 13). Apesar dessas outras
prisoes insinuadas, hd registro, até o presente momento, apenas de uma realizada em 1936 pelo
Departamento de Ordem Politica e Social (DEOPS) em Sio Paulo. A ficha de Livio Abramo no
DEQPS é a de n® 2238, folha 42. No inquérito policial, sao referenciadas ordens de investigagao
do entio jornalista Livio Abramo, que se encontrava trabalhando nos Didrios Associados. Também
informa o envolvimento do artista com o comunismo e comunica a apreensao de alguns itens'?

como resultado da busca na residéncia de Livio Abramo (ARAUJO, 2006, p. 14).

12 Livio foi detido em 24 de setembro com o seguinte material NEPOMUCENO, 2010): 1.Dois nimeros da revista **La Forge, Revue mensuelle
d'Art, de Littérature et Sociologie, Paris, abril e maio de 1919”. Uma delas dedicada a Henri Barbusse; 2. Anotagoes manuscritas de Livio Abramo:
“Nesta data 10/12/32 ou a Revolugio Alema venceu ou esperaremos ainda muitos anos Revolugio Mundial 11/12/32 " + " 2-1-34 Alemanha estd
sob o tacdo de ferro do facismo. A III Internacional fracassou. Muitos anos nos separam da revolugao proletdria mundial; 3. libro El Terror en Cuba,
de Henri Barbusse, editado pelo Comité de Jévenes Revolucionarios, Madrid, 1933; 4.Uma xilogravura politica de Livio Abramo publicada in I
Quaderni della Libertd n.2 , junho de 1933; 5.Bilhete datilografado de Fldvio de Carvalho para Livio : " 9-5-33 Sao Paulo/CLUB DOS ARTISTAS
MODERNOS/Prezado sécio (palavra sécio estd riscada e manuscrito ao lado estd "amigo") Recebi da Alemanha a exposicio dguas fortes da
professora Kaethe Kowitz. Venho por esta lhe convidar a vir a0 meu atelier a rua Pedro Lessa 20 andar, sébado 13 deste as 5 da tarde. A sua opinido
nos interessa ¢ ajudard selecionar para a exposigio /Obrigado secretdrio/ FLAVIO CARVALHO; 6.Um convite para a abertura da exposigio Kathe
Kollwitz e o seu modo vermelho de perceber a vida com palestra Mério Pedrosa, no Clube dos Artistas Modernos, 16 junho de 1933; 7. Alguns
folhetos e recortes jornais com noticias politicas ¢ um desenho a nanquim de Livio intitulado Quatro Homens, datado (1935) e assinado.
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Da busca levada a efeito em sua residéncia, encontramos livros comunistas, recortes de
jornais, desenhos, tudo de fundo comunista e um manuscrito com os seguintes dizeres:
PELA  LIBERDADE, ABAIXO O AUMENTO DE IMPOSTOS,
ENCARECIMENTO DA VIDA, TRIBUNAES DE EXCEPCAO E ESTADO DE
GUERRA. (ARAUJO, 2006. p. 14).

O desenho apreendido se trata de um nanquim sobre papel intitulado “Quatro Homens”,
q
feito no mesmo ano da série “Operdrio”. Ele mostra quatro homens de punhos fechados no que

parece ser uma passeata.

Figura 7. Livio Abramo, desenho apreendido pela policia em 1936, hoje no arquivo nacional do Estado de Sio

Paulo.

O jornal como ponte

Livio teve acesso aos trabalhos de Goeldi pelo O jornal do Rio de Janeiro, onde eram
publicadas no suplemento literdrio. Nio sé Goeldi, Livio teve a oportunidade de conhecer também
Lasar Segall pessoalmente por intermédio de Geraldo Ferraz, do jornal O didrio da Noite. “Um dia
Geraldo Ferraz me fez juntar uns 15 ou 20 desenhos e disse: Vamos mostrar isso ao Segall, ele é

capaz de dar uma opiniao a vocé!" (ABRAMO, 1981).
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O artista se manteve no Didrio da Noite por 32 anos. L nao havia saldrio fixo; “[...] depois
de trés, quatro, cinco meses pagavam um ordenado, a gente recebia vales [...]” (BECCARI, 1983,
p- 15-16). Foi com o dinheiro dos jornais que manteve o Estidio Gravura'®, escola fundada
juntamente a Maria Bonomi. Livio relata que na época em que foi convidado pelo Missao Cultural
para assumir o cargo de diretor do Setor de Artes Pldsticas e Visuais do Centro de Estudos
Brasileiros de Assungio, a situag¢do no Brasil era dificil: “[...] eu ganhava dois mil e novecentos
cruzeiros como jornalista [...] e eu gastava dois mil e oitocentos cruzeiros para manter a escola.

Chegou um momento em que eu nao podia comprar nem um par de meias [...]".

Foi através dos jornais que Livio fez circular suas gravuras, conseguindo o auxilio de Adolf
Kolher, professor do Horto Florestal que veremos mais adiante. Realizou as 27 gravuras que
ilustraram o livro Pelo sertio, de Affonso Arinos (ARAU]O, 2008, p.172) entre 1946 e 1948, ¢ foi
ganhador do prémio Viagem ao Exterior no 54 Salao Nacional de Belas Artes, no ano de 1950. O
prémio contribuiu para sua viagem ao Paraguai em 1956 e por consequéncia, com o convite da

Missao Cultural Brasileira para assumir o Setor de Artes Plasticas e Visuais, em 1962".

Ap6s alguns anos, em 1951, Mario Pedrosa escreveu um texto para a Tribuna da Imprensa,

intitulado “Despedida de Livio Abramo”, sobre o j4 citado prémio “Viagem ao Exterior™:

Durante muito tempo, Abramo foi um artista verdadeiramente, autenticamente social,
pois a paisagem imediata em que se desenrolava a sua prdpria vida o marcou
indelevelmente com o drama da miséria humana e do heroismo quotidiano, sombrio,

impessoal, sem romantismo e sem arrebatamento, do trabalho do proletdrio moderno”*®

13 O Estddio Gravura foi fundado no inicio de 1960, era um espago aberto aos alunos, onde nio apenas tinham aulas, como também podiam usar
o atelié para realizar seus trabalhos a qualquer hora do dia. O objetivo do Estidio Gravura era, segundo as palavras de Maria Bonomi, derrubar o
tabu e mostrar que gravura poderia ser feita por qualquer um. (NEPOMUCENO, 2010, p. 168). O estidio fechou no mesmo ano em que Livio
foi para o Paraguai. O motivo, além dos problemas financeiros, foi de ordem politica, segundo o relato de Maria Bonomi, em 1999; “Uma manha
nés chegamos no estidio e tinha sido tudo revirado, tudo aberto. Entao, por exemplo, as gravuras dos operérios de 1935, 1939, que o Livio guardava
14, tinham sido consideradas subversivas. Entdo a gente recebeu trés, quatro visitas indesejdveis. Essa arrebentacio do estidio deu a impressao de
uma violéncia muito grande e a gente se atemorizou um pouco. Nao sei se houve ameagas do lado do Livio. Eu tinha um filho pequeno eu comecei
a me encolher um pouco, me afastar. E ele a perder o estidio, a perder digamos essa vinculagio da escola j4 organizada e isso dai ter sido um pouco
mal visto, ele tinha trés filhos, tinha casado com uma mulher que tinha mais trés filhos. Estava em situagio pessoal muito pesada e foi-lhe oferecido
um posto de adido cultural no Paraguai através de amigos. Sabe aquela coisa, sai do pais um pouco até acalmar as coisas, porque pode acontecer de
novo. Entio o estidio tinha sido invadido, as coisas tinham sido jogadas no chio, arrebentadas, entéo ele perdeu muito material e ele se atemorizou
e nessa hora vocé sabe. E rolavam muitas acusagoes. Entao ele foi aconselhado a deixar o pais um pouco de tempo” HERMIDA, 2002, p. 66.

14 LIVIO ABRAMO, UM DEPOIMENTO: A integridade e a ética de Livio Abramo: exemplo aos jovens. Depoimento feito na ocasiio do II
Semindrio de Gravura de Arte, 1989, realizado no Museu da Gravura Cidade de Curitiba. Transcrigio realizada por Rodrigo Marques Ferreira. p.
12-13.

15 “[...] Livio Abramo havia estado ld [no Paraguai] em 1956, como convidado da Missio Cultural Brasileira para uma exposigio de suas gravuras.
Nessa oportunidade, o artista fez seus primeiros contatos com os artistas e intelectuais daquele pais e realizou, a partir dessa data, algumas atividades
que marcariam a sua presen¢a no meio artistico e que seriam fundamentais no processo de preparagio para a sua ida definitiva para o Paraguai,
ocorrida em outubro de 1962.” (NEPOMUCENGO, 2010, p. 128)

' Mario PEDROSA. Despedida de Livio Abramo. Rio de Janeiro, 12 ag 1951. In Otilia ARANTES (org.) Académicos e Modernos. Vol.3. Sio
Paulo: Edusp, 2004, pg.225-226. Apud NEPOMUCENO, 2010. p. 124.
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Além da inser¢ao no meio artistico, o jornal proporcionou a Livio visibilidade e

amadurecimento técnico. As suas ilustracoes sdo paralelas ao desenvolvimento das suas habilidades
. ea . : .

em gravura, tal qual o jornal se estabeleceu ao lado da militincia politica. Por mais que as vezes sua

visdo crua de mundo o realocasse de funcio, o artista achava sempre uma maneira de compartilhé-

la, mesmo que o prego da sua percepgao apurada fosse a prisao.

O professor na porta do jornal

Eu era um desocupado cronico, permanentemente em busca de emprego. Foi buscando
emprego que entrei nessa exposicio, talvez sem saber o que significava, sem saber que me
daria o sentido da gravura. (ABRAMO, 1981).

Nos anos da crise, jd casado e com filhos, Livio tentou trabalhar de tudo um pouco, de
vendedor de queijo a motorista de caminhao. Foi justamente quando estava buscando por emprego
que entrou na exposi¢ao repleta de gravuras alemas. A exposi¢io se trata, muito provavelmente,
da “Exposi¢ao Alema de Livros e Artes Grificas”, realizada por Heuberger em 1930 na livraria

Edanee (Figuras 8 ¢ 9), situada préxima ao Teatro Municipal de Sao Paulo. (MARI, 2021. n. p.)

Figura 8. Interior da livraria Edanee durante a “Exposi¢io Alema de Livros e Artes Graficas”, Sao Paulo, 1930.
Fonte: Acervo da Fundagio Pro Arte/FESO

7 Maria Cintra Nepomuceno cita, em nota, as exposigdes que inclufram a artista alemi Kithe Kollwitz: “As obras de Kithe Kollwitz foram
apresentadas em vdrias oportunidades no Brasil: a primeira delas em Sao Paulo, em 1929, e no mesmo ano no Rio de Janeiro, na Galeria de Theodor
Heugueber. A segunda vez, em 1930, também no Rio de Janeiro e Sao Paulo.”. Jd Olivio Tavares de Aratjo fala, em seu livro, que embora Livio
atribua a exposigio a 1926, as datas corretas sio 29 e 30. ARAUJO, 2007, p. 22. A “Exposigio de Arte Decorativa Alema”, de 1929, teve seu foco
em objetos utilitdrios, o mais provavel é que Livio tenha presenciado a exposicao de 1930, que contava com as gravuras de Kithe Kollwitz jd citadas
pelo artista em outras ocasioes.
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Figura 9. Interior da livraria Edanee durante a “Exposi¢io Alema de Livros e Artes Graficas”, Sdo Paulo, 1930.
Fonte: Acervo da Fundagio Pro Arte/FESO

A mostra continha, além de outros artistas, obras da alema Kithe Kollwitz, que é sem
ddvidas um marco na trajetdria de Livio Abramo. Colocando-o em contato com a expressividade
brutal sobre os temas sociais, os quais ja se aproximavam nas suas Xilogravuras. Além da presencga
na exposi¢ao, a artista foi tema de um texto publicado no jornal O Homem Livre em 1933, ano de

sua exposi¢ao individual.'®

Vi seu trabalho e gostei muito. Nessa mesma época, em 1927 ou 1928, entrei certa vez,
por acaso, no Escritério Comercial Alemio que havia na Rua José Bonificio. Num salao
enorme vi uma exposi¢io de gravadores alemaes fabulosos, e da Bauhaus na primeira fase.
Havia uma cole¢io magnifica de gravuras originais de todos os gravadores alemies
expressionistas - Heckel, Schmide-Rottluff, Barlach, Lyonel Feininger, Kithe Kollwitz -,
s6 da Kithe Kollwitz havia mais de dez gravuras fabulosas. Todos os expressionistas

alemies estavam 14, e era uma gravura melhor que a outra. Bem, depois dessa exposicao,

eu resolvi: “E isso que eu quero fazer!”"”

Embora majoritariamente autodidata, Livio fazia questao de citar a ajuda de Adolphe
Kohler, na época professor de gravura no Horto Florestal. Os encontros comegam por volta de
1940, depois de Adolphe tomar conhecimento das gravuras de Livio, resolveu ir a sede para dizer
para ele tudo o que estava fazendo de errado. Desta maneira, os encontros ocorreram de maneira
mais informal, durante os dias Gteis na sede do jornal Didrio da Noite, até 1948, quando Kohler

teria sido o responsdvel pela preparagao das matrizes que Livio utilizaria na série Pelo Sertio, entre

1946-8.

18 Informagoes retiradas do site “Nuvem Critica”, de autoria do Doutor em Artes Visuais, Thiago Fernandes.
19 BECCARI, Vera D'Horta. A busca de uma nova linguagem formal para a gravura. In: ABRAMO, Livio. Xilogravuras. Sao Paulo: Centro Cultural
Sao Paulo, 1983. p. 15.
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Quando estourou a guerra, em 1940 ou 41, apareceu na reda¢io do "Didrio da Noite"
um homenzinho pequenino, magro como um esqueleto, cabeca grande, vestido de preto,
e que era professor de gravura no Horto Florestal - era o Kohler. Ele tinha sido contratado
pelo governo do Fernando Costa, me parece, para fazer um 4lbum sobre a flora e a fauna
brasileiras. [...] Quando estourou a guerra, ele, como alemao, perdeu a simpatia do
governo e nao o pagaram mais. [...] Boa parte das minhas gravuras da série do Rio e das
festas foi feita sobre madeiras que ele preparou.®

Apesar de ter ensinado a Livio vdrias coisas uteis para a facilitagio do trabalho, como o
preparo da madeira, e até presented-lo com um buril raiado?!, Kohler nao ensinou ao artista como

gravar, pois, nas palavras de Livio, queria que gravasse igual a ele.

Ensinou-me a tratar a madeira, a colar pedagos para fazer uma prancha grande, a lixar e
a polir. Kohler lixava de uma maneira muito diferente de todo mundo - isso eu aprendi
com ele. Morava numa casinha 14 no Horto e vinha a pé até a redacio. Abandonado pelo
governo, ele morreu, acho que literalmente de fome. Sempre cito 0 nome desse homem,

porque ele merece. (NOVO, 2013. p. 25)

23
Uma breve retomada em ordem cronoldgica durante os anos de permanéncia de Livio

Abramo no Brasil:
1903 — Nasce Livio Abramo.

1930 — Entra para o Partido Comunista, e faz ilustragdes para livros e publica¢oes sindicais.

Visita a “Exposi¢ao Alema de Livros e Artes Grificas”.
1932 — E expulso do Partido Comunista.
1933 — Ilustra para o jornal o Homem Livre.
1935 — J4 estd engajado no movimento sindicalista, e realiza a série Operdrio.
1936 — E preso pelo DEOPS.
1940 — Dé-se inicio aos encontros com Adolphe Kohler.

1946 — llustra para o jornal Vanguarda socialista e as gravuras de Pelo Sertio.

2 Idem, p.20-21.
INOVO, 2013. p. 25.
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1948 — Fim dos encontros com Kohler.
1950 - Ganhador do prémio Viagem ao Exterior no 54 Salao Nacional de Belas Artes.

1962 — Ida para o Paraguai, o convite da Missao Cultural Brasileira para assumir o Setor

de Artes Plisticas e Visuais.

Consideragées Finais

Neto de um anarco-sindicalista, Livio Abramo teve uma infincia envolta pela militAncia
progressista de origem familiar, pontuada por lutas sociais, com acesso a atividades culturais e
incentivo ao ingresso no meio artistico. As suas ilustracoes de inicio de carreira para os jornais
refletem sua trajetéria politica. Sua permanéncia e expulsdo, em partidos politicos, seu engajamento
em movimentos sociais e sindicais, o jornal teve, sem sombra de duvidas, importincia além da
financeira. Auxiliou também a carreira artistica do gravurista, tanto pelo alcance de sua obra, como

pela oportunidade de didlogo com outros artistas atuantes na época, como Lasar Segall e Adolf

Kohler.

A falta de material sobre a vida Livio Abramo é um convite a novas pesquisas. Futuramente
podemos descobrir novos documentos sobre as outras prisoes, selecionar, organizar e juntar um
acervo com suas abundantes obras com tema social e esclarecer datas e eventos que ainda sio

nebulosos.
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A arte de Clemencia Lucena -
escarnio, parddia e sitira como
recursos para a construc¢io da critica
social e politica’

Cristiane Santos Gomes?®

Resumo

Este artigo divide-se em duas partes: investigagdo sobre os primeiros anos da trajetéria artistica de Clemencia Lucena
(1945-1983) e andlise de uma selecio de obras dessa fase, que vai de 1964 até 1971, com o intuito de compreender as
relagoes entre forma, conteddo e o uso de procedimentos como apropriagio e estilizagio na construgio da parédia
satirica. As obras selecionadas foram apresentadas em exposigoes individuais, como na Galerfa El Grifo Negro, (1967),
na Galerfa Ud. (1968), na Galeria Madriguera (1968) e na Galeria Belarca (1970) e em mostras coletivas, como Los
que son (1968), que inaugura a Galerfa Marta Traba, e a II Bienal de Arte Coltejer em Medellin (1971). A andlise da
recepe¢ao das obras é feita & luz das leituras criticas da época, como as de Marta Traba, Eugenio Barney Cabrera e Amalia
Iriarte e dos textos criticos da prépria Clemencia Lucena, que servem como um manifesto do seu trabalho artistico. A
andlise da forma leva em consideragao o uso do procedimento de estilizagdo, através da comparagio entre as obras de
Clemencia e as representagdes femininas no periddico francés Journal des Dames et des Modes, a fun¢io da parédia
satirica, através da defini¢io de escdrnio na Arte de Trovar (séc. XIII), o uso da parddia na arte pés-moderna, tratado
nas literaturas de Freund, Moser, Hutcheon e Rabinowitz e os trabalhos de Eagleton e Vilaga que versam sobre os
procedimentos formais utilizados pelo dramaturgo Bertold Brecht em seu teatro épico. Como resultado da pesquisa
fica evidente que a construgio do duplo-entendimento através do procedimento de estilizagio e uso da parédia satirica
no trabalho de Clemencia Lucena a aproximam da dramaturgia de Bertold Brecht no ponto em que ambos utilizam
procedimentos similares e colocam a comicidade 4 servigo de uma critica social e politica de tendéncia marxista.

Palavras-chave: Clemencia Lucena; Realismo Socialista; Arte Colombiana; Mulheres Artistas; MOIR.

TRAJETORIA - 1964-1971

Clemencia Escobar (ZALAMEA et al., 2000) nasceu em 15 de dezembro de 1945, na
cidade colombiana de Manizales®, capital do departamento de Caldas. Em 1962 casou-se com Luis
Fernando Lucena assumindo o sobrenome Lucena, com o qual assinou toda a sua produgao como

artista, galerista, editora e critica de arte.

! Este artigo se origina da pesquisa inticulada Duplo Entendimento e Transcontextualizacio na Primeira Fase do Trabalho de Clemencia Lucena —
Escdrnio, Parddia e Sdtira como Recursos para a Construgdo da Critica Social e Politica, desenvolvida por Cristiane Santos Gomes junto ao Programa
de Iniciagio Cientifica da EMBAP-UNESPAR, realizado entre os anos de 2020 e 2021, com apoio da Fundagio Araucdria e orientada pela Prof2
Dr2 Katiucya Perigo.

* Bacharelanda em Museologia pela Unespar/Curitiba I - Embap. Contato: crix.gomes@gmail.com.

? Cidade onde est4 a Librerfa Libélula Libros, do Tomds, o melhor livreiro da Colémbia.
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Em 1964, aos 18 anos, ingressou na Escuela de Bellas Artes da Universidad de Los Andes
(ORTEGA, 1979), onde estudou escultura por dois anos com Edgar Negret (1920-2012),
renomado artista do abstrato colombiano. Teve como colegas Maripaz Jaramillo, Monica Meira e
Paula Gaitan e participava ativamente dos movimentos estudantis (AMAYA?, 2015). Em 1964

participou de uma exposigao coletiva universitiria onde apresentou esculturas (CABRERA, 1968).

5

Figura 1 - Colagem digital com fotografias de Clemencia Lucena

Em 5 de marco de 1967, a Galeria El Grifo Negro, dirigida por Rafael Penagos e Jorge E.
Baquero recebem Gente comiin y corriente, exposi¢ao individual de Clemencia (CERON;
MONTES; GUTIERREZ e RUIZ, 2008, p-351). Em setembro do mesmo ano a Galerfa Ud.¢ ¢
fundada por Clemencia Lucena, Fernando Lucena, Matilde de Lewental e Rail Marroquin no
Parque de la Independencia (CERON; MONTES; GUTIERREZ e RUIZ’, 2018 p. 367). A
exposicdo que inaugura a galeria chama-se Paisajes, Bodegones y un Autorretrato, de um artista que

apresentava-se como Juan Manuel H20O y Viento, para o qual Clemencia escreve o texto do

catdlogo (CERON; MONTES; GUTIERREZ e RUIZ, 2008, p. 89).

Em 12 de maio de 1968, Colombia al borde de la gloria, exposigao individual de Clemencia
Lucena estreia na Galerfa Ud.. Clemencia assina como fundadora e diretora da galeria um artigo

publicado na revista ART-PIA onde fala sobre o propésito da galeria:

% Fabio Rodriguez Amaya em entrevista para o livro Taller Historia Critica del Arte. Arte y disenso: memorias del Taller 4 Rojo. Bogotd: La Bachué,
2015

> Fonte: Diversas, colagem feita pela pesquisadora.

¢ Ud ¢ uma redugio para a palavra "Usted".

’Céron, Carolina; Montes, Natalia Gutiérrez e Ruiz, José. Por las galerias: atlas de galerias y espacios autogestionados en Bogotd 1940-2018. 2018.
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[Esta galeria tiene] el propdsito de ofrecer a los artistas jévenes un lugar adecuado y
accesible para mostrar su obra al pablico. [...] no valdria la pena trabajar en algtin sentido
para los artistas consagrados™® (LUCENA, 1968).
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Figura 2 - Catdlogo da mostra de Juan Manuel na Galerfa Ud., com texto escrito por Clemencia Lucena. 1967.°
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Na mesma publicagio, ela descreve as 17 exposicoes sediadas na galeria desde sua fundagio,
sendo 14 delas individuais e trés coletivas. A Galeria Ud. manteve-se ativa até 1970. Isabel Cuervo,
Gloria Herndndez, Ana Mercedes Hoyos, Clemencia Lucena e Amalia Iriarte (CERON;
MONTES; GUTIERREZ e RUIZ, 2008, p. 367) sdo algumas das artistas mulheres que expuseram
na Galeria Ud. Na publicacio Por las galerias: atlas de galerias y espacios autogestionados en Bogotd
1940-2018 (CERON; MONTES; GUTIERREZ e RUIZ, 2008) podemos constatar que mesmo
que a maioria das exposi¢oes nio tenha sido protagonizada por mulheres elas tiveram maior
representatividade na Ud. do que na maioria das galerias de Bogotd. Algumas, em toda sua

cronologia de funcionamento, nio abrigaram nenhuma exposicio de artistas mulheres.

8 Clemencia Lucena, ART-PIA, n.c 3. Colémbia, 1968.
9 Fonte: CERON; MONTES; GUTIERREZ e RUIZ, 2008.
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CLEMENCIA FEMINISTA

Em conjunto com anilise da forma e contetido do trabalho de Clemencia Lucena nesta

. . -~ ’ . . n . . " 7
primeira fase da sua producio artistica, que convenciona-se chamar "fase feminista", serd levado em
conta que a artista tem um projeto artistico construido dentro do marxismo e a servico da sua
crenga na Revolugao Cultural. Sob a perspectiva marxista, pode-se afirmar que Clemencia denuncia
a coisificagao/reificagao (LUKACS, 2003, p.194) da mulher. O signo mulher-mercadoria, que estd
a servigo do patriarcado e executa um papel doméstico (esposa) e decorativo (rainha da beleza), e

sua representagao na imprensa sao o material da artista.

Clemencia é maoista'’, movimento de tendéncia marxista-leninista. A respeito da luta pelos
direitos das mulheres, a artista distancia-se do feminismo burgués ou liberal, pois seu feminismo
nao ¢ individualista, ¢ coletivo. A igualdade entre os géneros faz parte das metas do comunismo'' e
defender o direito das mulheres nao se trata de lutar pela inclusao em um regime opressor e sim da
destituicao do modelo colonial/hierdrquico/opressor/patriarcal e substitui¢do por um modelo
coletivo e igualitdrio. Por nio coadunar com o modelo de divisio do trabalho por género,

Clemencia coloca-se primeiro como revoluciondria e depois como mulher'.

A tradi¢io milenar do dominio patriarcal nio serd destruida com a ascensio de uma
geracdo de mulheres revoluciondrias ou de muitas geragoes de pessoas revoluciondrias de
todos os géneros, nem cessard automaticamente com o estabelecimento do socialismo,
mesmo tudo isto sendo indispensdvel. S6 a sucessao de movimentos com um contetido
ideolégico mais profundo e escopo mais amplo, campanhas massivas de remodelagio
espiritual que envolvam todos os dominios do pensamento e da atividade humana,
permitirdo que em um futuro remoto os objetivos elevados de identidade e inter-relagio
sauddvel entre os géneros sejam alcangados.”? (LUCENA, 1981)

Existe, na fala de Clemencia, o reconhecimento de uma estrutura patriarcal opressora que,
para além da luta revoluciondria, exige um procedimento educativo para ser superada. A arte, sob

a perspectiva socialista, tem o cardter de educar através da informagio. Uma via é através da

19 Ingressa em 1971 no Movimiento Obrero Independiente y Revolucionario (MOIR), organizagio de esquerda colombiana fundada em Medellin
em 1970 e liderada por Fernando Mosquera.

" O capitulo 31 do Livro Vermelho de Mao, descreve as mulheres como grande forga produtiva na China e afirma a meta da igualdade entre os
sexos.

Em Revolugio, Arte e Mulher (1984), antologia de artigos publicados por Clemencia na imprensa, podemos ver a ordem de importancia dos temas
para a autora através da ordenagio dos substantivos no titulo da obra.

" Tradugdo da pesquisadora de uma fala de Clemencia Lucena em um dos congressos de mulheres organizado pelo MOIR. 1981. Extraido de
https://moir.org.co/ TribunaRojaV1.moir.org.co/extractos-de-los-discursos/.
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dentincia e da ridicularizagao, como a primeira fase de Clemencia. Outra via é a utdpica, através da

construcido de mundos possiveis, feita pela artista na segunda fase de seu trabalho, quando migra

para o Realismo Socialista.

RECURSOS - PARODIA SATIRICA E ESCARNIO

Por mais que se esquive de parecer com seus contemporaneos, o trabalho de Clemencia estd

dentro do que chamamos arte pés-moderna, seja pela forma, fun¢io ou procedimento. No mundo

mediado pelo cartesianismo as escolhas se dao entre opostos: belo e feio; positivo e negativo; trigico

e comico. A artista opta pelo feio, pelo comico e pelo negativo. Utiliza como recurso a

metalinguagem da sdtira parédica para compor uma obra de viés politico, em oposicao a arte pela

arte executada pelos herdeiros das vanguardas.

Segundo Freund, a paréddia é, portanto, uma forma literdria que herda da sdtira o ethos
negativo que, por sua vez, define a critica no sentido moderno do termo: como a sdtira,
a parddia se engajou na luta contra certas formas da realidade tidas como alienantes.
Deformando as formas da consciéncia que se tornaram doutrindrias, ela nos obriga a
tomar consciéncia dessas formas e permite que nos emancipemos ultrapassando-as. Essa
ridicularizacio das convencdes desempenha um papel instrumental em nossa liberagao
com relagio as objetivagdes automatizadas de nossa consciéncia. (MOSER, 1992)'

Assim como a constru¢do da literatura se dd pela relagio entre signos, significados e

significantes, na composi¢ao artistica que dispoe-se a estar em didlogo com o mundo e a ter

significado, ela se d4 do mesmo modo. Para entender o cardter politico da parddia, voltemos ao

século XIII, ao capitulo V de A Arte de Trovar, poética do cancioneiro ibérico, onde a cantiga de

escarnio é definida:

Cantigas d'escarneo som aquelas que os trobadores fazem querendo dizer mal d'alguém
em elas, e dizem-lho per palavras cobertas que hajam dous entendimentos, pera lhe-lo
nom entenderem [...] ligeiramente; e estas palavras chamam os clérigos hequivocatio. E
estas cantigas se podem fazer outrossi de meestria ou de refram. (Cap. V. A Arte de
Trovar, séc XIII)

4 MOSER, Walter. “A Parédia: Moderno, Pés-Moderno”. In: REMATE DE MALES, Campinas, (13):133-145, 1992.
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A parddia satirica é usada por Clemencia como instrumento de linguagem para elaborar

sua critica ideolégica®.

IMPRENSA, ELITE E DIREITOS DA MULHER

A imprensa colombiana pertencia as oligarquias e refletia o projeto das elites. Neste projeto
a mulher é propriedade. Importante levar em consideragado que mesmo as mulheres das elites
colombianas eram submissas aos seus pais e maridos. Apenas em 1932, com a Lei 28,” Capitulagoes
do Casamento”, o poder conjugal, estrutura por meio do qual o casamento era usado para despojar
as mulheres de sua heranca e impedi-las de ter independéncia financeira, foi destituido e as mulheres
adquiriram o direito de dispor liviemente de seus bens, contrair empréstimos, realizar transagoes
financeiras e comparecer por conta prépria aos tribunais. Em 1933, o decreto n° 1972 passa a
permitir as mulheres ingressarem no ensino médio e na universidade. Em 1936 foi permitido o
acesso a cargos publicos, mas as mulheres ainda nao eram cidadas e nao podiam votar. No mesmo
ano o direito dos homens de impor "pena capital” sem julgamento prévio foi extinta, mas se
estabeleceu a "legitima defesa da honra", justificativa que visava reduzir a pena de um marido que
em "estado de raiva e dor intensa” atentasse contra a vida de sua esposa. Esta concessao foi mantida
até 1980. Apenas em 1954, as mulheres adquiriram a cidadania plena e o direito ao voto foi
conquistado. Em 1957, as mulheres votaram pela primeira vez em um plebiscito na Colémbia.
Somente nos anos 70, com o Decreto 2.820, foi instaurada a igualdade juridica entre homens e

mulheres.

PROCEDIMENTOS - APROPRIACAO E ESTILIZACAO

Clemencia apropria-se de imagens fotojornalisticas e através deste procedimento,
conservado na segunda fase de seu trabalho, constréi uma critica que atua duplamente: ao modelo

de mulher e & imprensa. As personagens recortadas sao misses, mulheres disponiveis para o

' Na perspectiva de Walter Moser, Freund, do ponto de vista funcional, define a parédia como "instrumento literdrio da critica ideolégica” e do
ponto de vista formal afirma que ela opera por "deformacio estrutural”. Opto por usar a mesma defini¢do e substituir o literdrio por linguagem.
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matrimonio, recém-casados, esposas e figuras notdveis da oligarquia colombiana retratadas de forma
ridicula e banal nas colunas sociais dos periddicos.
Esses primeiros desenhos atestaram todas as virtudes e defeitos que permeiam o trabalho

autodidata, [...] estimulados pela rebeldia, desafiaram hdbitos e instituicoes opressoras
mistificadas que se manifestam em nossa sociedade da forma mais ridicula. [...] clara

intengdo critica e certa forca expressiva como elementos principais do meu trabalho.

(LUCENA, 1984)

Figura 3: Montagem com as imagens "Reina conflictiva: que si usa peluca, que por qué fue al Vietnam, que si dice esto o que si
hace lo otro" - El Tiempo (1968) e recorte do jornal com Madeleine Hartog-Bel, Miss Mundo 1967, em escala no aeroporto El
Dorado, de Bogoté.”’

Nos anos 1960, a mulher de elite era publicizada e vendida pelos jornais como mero objeto
adequado a um modelo de virtudes definido pelos seus proprietdrios: ser de boa familia, bela, décil,
possuir alguns dotes e ser ilustrada o suficiente para entreter e receber. Para construir a dupla
parddia, tanto ao modelo de mulher quanto & imprensa, Clemencia vai aos primérdios dos
periddicos feitos para adestrar, em etiqueta, desejos e vestimenta, o publico feminino: As revistas
femininas francesas do século XVIII e XIX. E se apropria, através da estilizagdo, das gravuras de
moda do Journal des dames et des modes, periddico francés, voltado para o ptblico feminino, criado
em 1797, pela livraria Selleque e que ditou a moda das mogas européias e das elites criollas. Sobre o

recurso de estilizacdo, Sant'anna afirma:

' Fonte: “Reina conflictiva: que si usa peluca, que porqué fue a Vietnam, que si dice esto o que si hace lo otro”, Clemencia Lucena, 1968. Pintura,

75 x 54 cm. El Tiempo. “Habla Miss Mundo: ‘Volveré a Bogotd... cuando me inviten™. 5 de fevereiro, p. 14.
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Estilizacdo é vida dupla do texto, coexisténcia de dois planos, distintos ou discordantes.
Estilizagio ¢ técnica cujos efeitos podem ser parddia ou pardfrase. Quando a estilizagio
tem motivagio cOmica ou ¢ fortemente marcada, converte-se em parédia. Mas pode-se
entender diferente, pelo seguinte esquema: pardédia deforma, pardfrase conforma e
estilizagao reforma. (SANT'ANNA, 1985)
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Figura 4 - Composicio da obra Clemencia Lucena, Preclara dama, altissima cifra de rancio abolengo y vasta cul (1970); desenho a

preclara dama, altisima cifra
de rancio abolengo y vasta eul

aquarela de Louis-Marie Lanté para o niimero 20, ano 1824, do Journal des Dames et des Modes e gravura ntimero 2258, "Chapeau

de paille d'Ttalie. Blouse de jactant.", correspondente & aquarela de Lanté, impressa no periédico, invertida em relacio ao desenho,

e tonalizada 4 mao. 7

Para Hutcheon (2002, p.98) estratégias parddicas pds-modernas foram usadas com 33
frequéncia por artistas feministas para apontar para a histéria e para o poder histérico das
representagoes culturais: contextualizando a0 mesmo tempo que desconstroem ironicamente. As
obras de Lucena tem uma constru¢io limpa, sintética e objetiva, o que pode ter levado a critica da

época a ignorar suas referéncias, como podemos ver na leitura de Iriarte:

Clemencia Lucena se inspira en los aspectos mds impersonales y amorfos de la realidad
cotidiana tal como estos emana de la prensa. Los temas escogidos siguen siendo en los
dibujos lo que esencialmente son, no se toman como motivo pictérico ni se descompone
la figura en favor de una exigencia formal, sino que se emplea un lenguaje directo, se
elimina toda ambiguedad, todo lo insélito, inesperado, sorprendente. (IRIARTE, 1968)

Uma outra possibilidade para a leitura superficial de sua obra pode ser a juventude da artista
ou ainda que seu posicionamento politico definido tenha chamado mais atengao do que sua

composigao estética.

"7 Fonte: Diversas. Montagem feita pela pesquisadora.

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA



W T
v
|
TECNICA

O processo de composi¢ao de uma gravura até a impressao no journal des dames et des modes
possuia caracteristicas da manufatura, processo fabril do inicio da industrializagio: a produgio era
dividida em fases e o material passava pela mao de vdrios profissionais especializados: os desenhos
eram executados por artistas, como Lanté, em aquarela, posteriormente gravados em matriz
litografica ou talho doce pelo gravador, para serem impressos em tinta escura. Apds a secagem as

imagens eram coloridas 2 mao pelo préprio gravador ou por coloristas da tipografia.

Vale lembrar que Lanté escreveu e ilustrou Galerie Frangaise de Femmes célébres par leurs
talents, leur rang ou leur beauté (1827)'%, livro ilustrado de biografias femininas com gravuras
executadas e coloridas pelo gravurista Jaques Jorge Gattini. Este livro circulou entre as elites das
capitais das colonias sob influéncia cultural francesa, como o Rio de Janeiro e possivelmente Bogotd,
servindo de modelo para as mulheres das oligarquias latino americanas, também desejosas de serem

famosas por seus talentos, posi¢ao e beleza. 34

GALERIE FRANC AISE

WARLE
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FEMMES CELEBRES =T
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o

Figura 5 - Composi¢ao com a contracapa de Galerie Frangaise de Femmes célébres par leurs talents, leur rang ou leur

beauté de Louis Marie Lanté e gravura e biografia de Marguerite de France."

'® Em tradugio minha: Galeria francesa de mulheres famosas por seus talentos, posicio ou beleza.
htep://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon532602/icon532602.pdf. Acesso em 13.06.2021.

' Fonte: Acervo da Biblioteca Nacional. Disponivel em: http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon532602/icon532602.pdf.
Montagem feita pela pesquisadora.
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PALETA DE COR COMO ELEMENTO DE ESTILIZACAO

Clemencia seleciona as imagens do jornal e as amplia: suas obras sao em grande formato.
Para a execucio se utiliza do recurso de estilizagio ao apropriar-se dos elementos estéticos das
gravuras da imprensa francesa: como o traco marcado em uma cor escura, paleta restrita a poucas
tonalidades, tons pastéis, aplicagao da tinta sem degradés, detalhamentos ou misturas. Como
subversio substitui a técnica industrial utilizada pela imprensa ao compor suas "gravuras” de forma

completamente manual e autoral utilizando témpera/guache ou aquarela aplicadas em tela ou papel.

35
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Figura 6 - Composicio das paletas de cores das obras Qué hacen ellas mientras ellos trabajon? (1970), Matrimonios para el sdbado
(1970), Preclara dama, altissima cifra de rancio abolengo y vasta cul (1970) e Reina conflictiva: que si usa peluca, que porqué fue a

Vietnam, que si dice esto o que si hace lo otro (1968) de Clemencia Lucena.?

Figura 7 - Composi¢ao de gravuras e aquarelas publicadas no journal des Dames et des Modes e na Galerie Frangaise de

Femmes célebres par leurs talents, leur rang ou leur beauté.*'

? Fonte: Diversas. Paleta feita pela pesquisadora.
! Fonte: Diversas. Paleta feita pela pesquisadora.
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DISTORCAO

A distor¢ao pode ser usada para mudar o sentido de algo ou expressar uma visao subjetiva
que embute a interpretagio do artista sobre o material distorcido, contribuindo para criar o
distanciamento. Além da apropria¢do da imagem e da estilizacdo, a ampliagio e a distor¢io
contribuem para a elaboragio da parédia. Podemos observar o efeito de transcontextualizacio,
conceito de Rabinowitz (1980, p.241), no trabalho de Clemencia onde ela estilhaca os originais
dos quais se apropria, amplia e distorce cada estilhago da imagem com o intuito de dissolver o

sentido original.

Fazendo conscientemente o que o tempo faz de forma mais lenta, a parédia pode distorcer
as formas de arte, sintetizando a partir delas e do presente do codificador em uma nova

forma - nio sobrecarregada, mas enriquecida, pelo passado. (HUTCHEON, 1985, p.
123).

36

Figura 8 - Colagem com obra de Clemencia Lucena, Yo no soy un hombre yo soy un programa, 1970 e imagens de periédicos.?

> Fonte: MAMBO (Museo de Arte Moderno de Bogot4) e diversas.
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E possivel percorrer o processo da artista através da andlise da obra Yo no soy un hombre, soy
un programa, que "retrata” Misael Eduardo Pastrana Borrero (1923-1997), presidente da Colémbia
entre 1970 e 1974, conservador, lembrado por uma série de programas de modernizagio e por ter
sido colaborador de Richard Nixon, presidente estadunidense, na politica contra o narcotréfico na
América Latina. Buscando no google imagens do retratado, constata-se que ela utiliza duas imagens
publicadas pela imprensa. Na composicao do texto, que dd titulo 2 obra e estd pintado nela,
Clemencia subverte a iconica frase "Yo no soy un hombre soy un pueblo, y el pueblo es mayor que
sus dirigentes.", de Jorge Eliécer Gaitdn pronunciada em discurso de 1947%. Gaitdn foi um
candidato a presidéncia da Colémbia de tendéncia liberal, que aproximava-se do socialismo, possuia
forte apelo popular e liderava as intengoes de voto quando foi assassinado em 9 de abril de 1948.
Misael, até o assassinato de Gaitan, era secretdrio do presidente em exercicio, Mariano Ospina
Pérez. A morte de Gaitdn gerou uma onda de protestos denominada "El Bogotazo" e,
posteriormente, um periodo conhecido na Colémbia como "La Violencia" que durou até cerca de
1958. A relagao entre estes dois personagens histéricos, feita de forma sutil, deixa para o observador
a construcdo do significado. A estética é a mesma que a artista utiliza nos retratos de misses, casais
e donzelas: A estilizagao das revistas femininas através de tragos definidos, paleta em tons pastéis e
valorizagao das distor¢des no rosto do retratado, de forma a satiriza-lo, provocando um efeito
codmico, como se o candidato estivesse enojado e desconfortdvel em um falso sorriso. Nessa obra ela
faz uso de uma tipografia similar a dos santinhos de candidatos e aplica as cores da bandeira

colombiana.

TITULOS E TEXTOS

Clemencia nao utiliza muitos recursos nas suas composi¢oes e todos os elementos possuem
funcio e contribuem para compor os significados da obra. Em algumas obras, ao fazer a transicio

do impresso (recorte de jornal) para o manual (desenho ou pintura), Lucena extrai letras do texto,

» Discurso de Jorge Eliécer Gaitdn, em 1947: https://www.youtube.com/watch?v=]ZO558I8eml
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quase como Tzara (1896-1963) na sua receita para fazer um poema dadaista (1924), e constrdi o

ridiculo e a subversdo sem fazer acréscimos ao contetido da mensagem original.,

Figura 9 - Composicao da obra Matrimonios para el sdbado. Lucena, Clemencia. Desenho, tinta china e témpera sobre papel. 148
cm x 108 cm. 1970 e detalhes da obra.?t

As personagens de Clemencia sao objetos, signos. Estao congeladas no tempo, nao
executam agdes e nem falam por si mesmas. Os titulos e textos aplicados as imagens podem estar
em primeira pessoa, extraidos de aspas, falas editadas pela imprensa, como em "Mi misién es
sembrar el entusiasmo", "Todavia me reconocen por la calle”, "Vengo a invitarlos al carnaval” ou
em terceira pessoa, narrando a imagem, como em "La novia recibié su bachillerato en el Colegio
del Sagrado Corazén y completé sus estudios en el Instituto Familiar y Social" e no imenso "Los
novios brindan por su felicidad el dia de su boda", "La novia lucird un moderno vestido
confeccionado en tela bianchini Y brocado francés. Una larga y amplia cola se desprende de los

ombros. El velo en tul rebordado cubre la totalidad de la cola e ird sostenido por original adorno".

Un aspecto muy significativo en esta exposicién son los titulos de los cuadros: frases
tomadas textualmente de la prensa, en forma de citas, incluso con comillas y alusién a la
fuente. Este elemento refuerza el sentido humoristico y critico fundamentalmente con la

% Fonte: Eraso, M., Tarazona, E. y Villate, A. (2017). Un asalto satirico contra los cinones de belleza. Enfoque a la obra temprana de Clemencia
Lucena. Calle 14: Revista de Investigacion en el Campo del Arte, (21). Disponivel em:
http://revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/cl4/article/viewFile/11908/12547
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exposicidn, la posicién objetiva del autor y el vinculo estrecho que liga estos dibujos a

12

una realidad concreta, actual. Como las figuras mismas, estas frases han entrado en otra

dimensién, se han cargado de un nuevo contenido: ahora nos hablan del absurdo, la
alienacién, de situaciones risibles. (IRIARTE, 1968)

;

Figura 10 - Composicio de 2 fotografias de obras, de Clemencia Lucena, identificadas como provenientes da Galeria Marta

Traba, titulo desconhecido, possivelmente fotografadas na exposicao Los que son (1968). »

Clemencia, ao fazer uma apropriagdo estilistica ou estiliza¢ao, imitando a tipografia da
imprensa e subvertendo-a ao deixar o texto incompleto, mas facilmente decifravel pela Gestalt, 39
critica a superficialidade e a banalidade da oligarquia colombiana passadica, que rui em sua prépria

mistificagdo rasa, como pode ser observado na obra Qué hacen ellas mientras ellos trabajan? (1970).

QUE HACEN ELLAS MIENTRAS ELLOS TRABAJAN? E O TEATRO EPICO

A pintura, que possui 110 x 150 c¢m, foi executada em aquarela, técnica pouco usual para
obras desta dimensao, é composta pela frase do titulo, aplicada a obra, 4 bustos de mulheres de
quase meio metro cada, onde cada mulher olha para uma diregao diferente ¢ um breve texto
biogréfico, narrativo em terceira pessoa, perfilando cada mulher. O titulo diz o que elas "ndo
fazem", apresentando essas mulheres para a sociedade por oposicao: "ellos trabajan", elas nao
trabalham, se ocupam. Independente de suas formas, idades ou biografias, elas sao esposas e suas
qualidades, descritas no texto, tém a nao-funcio de adornar, distrair, ocupar, acompanhar e ilustrar:

a vida de seus maridos e a sociedade & qual pertencem.

% Fonte: acervo do MoMA.
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No teatro, onde o drama convencionalmente constitui-se de agdo e didlogo, Brecht (1898-
1956) opta pela narrativa e trabalha a representagio das a¢des de forma simbélica através do recurso
da gestualidade. Essa construc¢ao visava diminuir a possibilidade de uma leitura naturalista por parte
do espectador e eliminar a catarse aristotélica. Clemencia, assim como Brecht, trabalhava dentro de
um registro épico, ou narrativo, ¢ também nao se utilizava da catarse. As mulheres, mesmo na
segunda fase de sua obra, onde atuava dentro do Realismo Socialista, nao estdo martirizadas e os
populares nao eram representados como vitimas de chacinas e opressoes, recurso tipicamente
dramdtico, e sim como vencedores e lutadores, principalmente participando de passeatas e greves.
Em seus textos criticos, Lucena combateu a utilizagio do trauma na arte dos seus contemporineos,

pois julgava que isso nao contribuia para a revolugao.

bién colabora cox etrolenm Compan; fia Alcira es unai Teresa toca guita
untaria en el Hos ja conel Happy Cl digna matrona.u yeanta. Frecuente
Militar Elsy esdue b dondedicta clas primeras discipu snte graba sus pr
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n sus momentos lit Nohemi pinta al 61 SanVicente dePa: espejos y muebles
edica aleer biogr o.Expertos eritico n susratos de oeit tignos.
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onajes de la histo es diferente. hijos, nietos y el nlee.
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Figura 11 - Qué hacen ellas mientras ellos trabajan? (1970) Clemencia Lucena. Materiais: Tinta, aquarela, tecido e papel.

Dimensio: 110 x 150 cm. 2°

Essa obra ¢ de 1970, mas antes de chegar nesta configuragao, Clemencia ji trabalhava
dentro da mesma linha critica. No catdlogo da mostra Los gue son (1968), sobre seu trabalho, Marta

Traba escreve:

Sus dibujos son la critica més sofisticada e inteligentemente maligna de un ‘ridiculo de
hecho”, permanece a flor de piel en la vida social colombiana consignada en Ios

26

Fonte: Museo de Arte Moderno de Bogotd.
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periédicos. Esa critica que se apoya sobre innegables virtudes técnicas; una linea
decadente y un tono de extremo refinamiento. (TRABA, 1968)*

Eagleton (2005, p. 53-68) classifica o teatro de Brecht como "modernismo politico”, Mdrio
Vilaga (1966, p. 273) afirma: "O desafio langado pelo teatro épico é, em ultima andlise, a criagio
de um teatro responsdvel socialmente enquanto conteido e ousado artisticamente enquanto
forma”. F possivel concluir que Clemencia atua em uma chave similar, utiliza-se, assim como o
teatro brechtiano, da dicotomia forma-conteddo e da comicidade para a produgio de um duplo-

entendimento 2 servico da critica social e/ou politica.

O duplo entendimento contido na cantiga de escdrnio, descrito na Arte de Trovar, era
utilizado para ridicularizar os senhores. Brecht, através do efeito de distanciamento ou
estranhamento®, deixava claro que seu teatro, ou, como chamava, experiéncia socioldgica, tinha
um cardter informativo e que o publico estava livre para tirar suas préprias conclusées. Lucena,
assim como Brecht, utilizava o humor, o comico, a ironia, como estratégia. Segundo Vilaca (1966,
p-157) “Um dos recursos mais importantes de Brecht, no ambito literdrio, é, pois, o cdmico, muitas
vezes levado ao paradoxal”. Com apropriagio Brecht utilizava o burlesco, musicas populares,
anedotas, arte circense; Clemencia utilizava a imprensa voltada especificamente ao publico
feminino parodiada, transcontextualizada de forma cdmica em um estilo que assemelha-se a charge
e a servigo de uma critica social e/ou politica. As mulheres da primeira fase tem um ar estranho, se
parecem com tipos que se repetem nas classes mais abastadas das sociedades patriarcais, mas

incorporam um excesso similar ao gestus (BRECHT, 1967) brechtiano apreendido no teatro chinés.

Assim como o teatro épico brechtiano, o trabalho de Clemencia pode ser compreendido
por qualquer pessoa, de diferentes estratos sociais e periodos histdricos, desde que conhecedora da
sociedade patriarcal e capitalista. Sobre isso, Eugenio Barney Cabrera, que dirigia o Museo de Arte

Moderno de Bogota, escreve:

Al no abrirle al espectador un mundo poético de formas bellas como refugio momenténeo
contra la realidad prosaica circundante, se lo conduce -- al contrario -- directamente a
ella, se lo refiere constantemente a algo que parece intrascendente, divertido, pero que
ahora va a ver con otros ojos. Esta exposicién no plantea problema de interpretacién por
la indole misma de los motivos, por la forma clara que destaca, no deforma, el contenido;

%7 Extraido do catdlogo da mostra coletiva que inaugura a galeria Marta Traba.

% V_Effekt, em alemio Verfremdungseffekr. Cf. ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. S. Paulo: Perspectiva, 1985.
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por eso puede decirse que C.L. ha ampliado su publico, puede llegar al no iniciado y ser
igualmente comprendida. Rompe asi el circulo en el cual la clase social criticada —sus
formas de vida, sus instituciones— es al mismo tiempo la tnica pretendidamente

capacitada para captar las sutilezas de la sitira. (CABRERA, 1968)

CONSIDERACOES FINAIS

Qué hacen ellas mientras ellos trabajan? é a sintese da primeira fase do trabalho de Clemencia
Lucena. Nela aparecem os procedimentos de apropria¢io do material jornalistico e de estilizacio,
no uso da paleta de cor das gravuras de revistas femininas do século XVIII e XIX e da tipografia da
imprensa, o recurso de escdrnio ou parddia satirica, provocando o duplo-entendimento, a leve
distor¢ao nos rostos das mulheres, a técnica manual, com predominincia da aquarela, e o uso do
titulo e de textos recortados na composicao da obra tem caracteristicas formais e método de
composi¢do similares aos do teatro épico de Bertolt Brecht, dramaturgo igualmente marxista. Na
opinido de Clemencia, fazer uma arte politica e partiddria nio era um fator limitador, ela acreditava
que "os artistas comprometidos com a revolu¢ao colombiana encontram sua identidade no

propésito comum e sua contradi¢do na diversidade de expressoes.” (LUCENA, 1981)

A partir de 1971, a artista troca a témpera e o guache pelo dleo e pela litogravura, a parédia
satirica pelo realismo socialista e a aristocracia pelo proletariado, mas mantém o recurso da
apropriacao, utilizando registros jornalisticos de eventos politicos, o procedimento de estilizacao,
a0 apropriar-se da estética dos cartazes soviéticos e chineses maoistas, mas a recep¢ao ao seu trabalho
muda. A critica, que ji era pouco disposta, deixa de buscar o entendimento das camadas de
construgdo, das escolhas estéticas e esquece de analisar a técnica, que se apura nas litogravuras
delicadas que enfeitam a casa dos trabalhadores e nas grandes telas a 6leo que ela envia aos saldes, e
s6 enxerga o panfleto: a solugao ficil. Uma tela de Clemencia ¢ identificdvel para além do género
ou tema. A maneira como ela representa as pessoas ¢ sua, ¢ autoral. Como um trabalho de Bottero,
seu contemporaneo, também ¢ facilmente identificdvel. Para além da repeticio de um estilo, algo
tdo bem quisto pela estética e pelo mercado da arte, Lucena desenvolveu algo que pode ser visto

como duas séries de trabalhos que, mesmo de géneros distintos, dialogam através de procedimentos,
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técnicas e contetido. Aos 37 anos, quando teve sua vida bruscamente interrompida, possuia

maturidade e qualidade artistica para desenvolver muitas outras séries.

Figura 12 - En un dia de movilizacion (1971) e Educacion Revoluciondria (1976).%

A escolha de pesquisar o trabalho de Clemencia Lucena se deu para refletir sobre os motivos
que a levaram a ser esquecida, apagada e desqualificada pela critica. Foi possivel concluir que esse
processo de invisibiliza¢io ndo diz respeito a qualidade dos seus trabalhos e sim com o fato de ser 43
mulher e militante comunista. E indubitdvel que o mercado da arte, a estética e as instituigoes
fogem do incomodo de uma arte executada com propdsito politico ao classificd-la preguicosamente
de panfletdria e valoriza, como mercado que é, obras desenvolvidas com propédsito meramente
decorativo e permeadas pelo claro oculto de mistificagdes e mistérios simples. Pensando para além
da valorizagio, que é um conceito de mercado, também ¢é possivel concluir que a arte politica feita

por mulheres é menos levada a sério e tem maior tendéncia ao apagamento do que a arte politica

feita por homens.
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Do Brasil a “Grande Patria” América

Latina: geografia e pertencimento na
arte brasileira dos anos 1970

Deisi Beatriz Barcik!

Resumo

A geografia tem um papel fundamental na conformacio territorial. Através da cartografia espacos sio delimitados em
mapas que, por um lado, definem fronteiras, por outro, podem promover a ideia de pertencimento, pois, ao se tornarem
simbolos de regides — continentes, nacoes, estados —, agregam, além dos aspectos fisicos, caracteristicas histéricas,
culturais e sociais. Os mapas sdo, portanto, impregnados de valores e sentimentos. Durante a ditadura militar brasileira,
nas escolas, através do ensino da geografia, e em propagandas do governo, a cartografia serviu, em parte, para afirmar
tanto a grandeza e a riqueza nacional, enfatizando a necessidade da integragio e desenvolvimento do amplo territério,
quanto para distinguir o Brasil dos paises vizinhos. Por outro lado, na década de 1970, o desenho cartogrifico e os
dados e argumentos geogrificos — do Brasil e da América Latina — foram apropriados por alguns artistas brasileiros
para, além de colocar em discussdo, através de parddias e ironias, os discursos politicos e oficiais do governo militar,
lancar questoes sobre algumas ideias relacionadas ao pertencimento e a integragao a “Grande Pétria”. Nesse sentido, o
artigo pretende analisar a relagdo entre ironia, pertencimento e representagio cartografica através das obras Nova
Geografia - Homenagem a Torres Garcia (1971), de Rubens Gerchman, e Admissdo (1974) e O pdo nosso de cada dia
(1978) de Anna Bella Geiger.

Palavras-chave: Artes visuais; Década de 1970; Cartografia; Pertencimento.

Com o objetivo de gerir territérios e “colonizar a imaginagao dos povos de ambos os lados
do Adantico” (MELENDI, 2017, p. 30), a colocagio da América no mapa do mundo é decorrente
da histéria colonial europeia e, portanto, da modernidade. Com o passar do tempo, naturalizou-se

0 termo como se o territério ao qual se refere sempre tivesse sido assim chamado; 0 mesmo acontece

com o conceito de América Latina, criado em meados de XIX. (MIGNOLO, 2007, p. 28).

O surgimento do termo “América Latina” estd vinculado a delimitacdo territorial que
tratava de separar os espagos geograficos de acordo com as distintas histérias imperiais no ocidente.
A unidade fisica do continente ¢ inegdvel (RIBEIRO, 2017, p. 17), mas o conceito “América
Latina” parece ter conseguido construir, também, para os que olham de fora, uma ideia de

uniformidade identitdria, formada, essencialmente, embora contraditoriamente, pela

' Doutoranda no Programa de Pés-Graduagio em Histéria da Universidade Federal do Parand, bolsista Capes. E-mail: beatrizbarcik@gmail.com
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multiplicidade étnica e pelo territério edénico. De tal modo, o nome e o mapa, que unificam um
territério tio amplo, parecem ter criado, como escreveu Melendi, uma certa “(...) entidade
imprecisa que ainda povoa o imagindrio dos paises hegemonicos com fantasias de paraisos selvagens
e de reservas ecoldgicas ameagadas(...)” algo que faz do mapa da América Latina “(...) um #dpos
recorrente” na representagdo identitdria da regido, mesmo que incontdveis elementos, como os

isolamentos e a heterogeneidade, escapem ao desenho (2017, p. 25-35) e ao conceito.

Como categoria de conhecimento, a ideia de América Latina, da qual derivaria uma
identidade cultural latino-americana, tem sido discutida, revista e criticada hd décadas. De qualquer
modo, seja no surgimento, busca de definigoes e uso do conceito, fosse qual fosse a expressio para
tratar do continente ao sul dos Estados Unidos como uma Pétria Grande, o Brasil permaneceu, na
maior parte do tempo, excluido (RIBEIRO, 2017, p. 17). A adesao do Brasil 4 ideia de ser América
Latina e da América Latina em conter o Brasil teve, no entanto, algum efeito ao longo do século
XX, quando, por exemplo, nas primeiras décadas, alguns intelectuais se interessaram em promover
intercAmbios entre a cultura e a literatura nacional e a hispano-americana — ideia que logo se
esvaneceu para dar lugar & busca pela brasilidade — ou quando, durante a Segunda Guerra, uma
for¢a ideolégica contra o fascismo favoreceu certa aproximagio das identidades nacionais a
continental, embora as filhas da mesma mae tenham buscado, também, preservar particularidades.
De todo modo, entre movimentos de justaposi¢ao e separacdo do que poderia ser uma “uniao
continental”, Leslie Bethell afirma que o Brasil s6 passou a ser parte da América Latina quando o
continente se tornou “Latin America” e os Estados Unidos o consideraram como parte da regido

(2009).

O termo “Latin America” homogeneizava, sob um mesmo manto, diferencas culturais,
linguisticas, étnicas, ecoando semelhangas relativas as experiéncias coloniais, as situacdes de
dependéncia econdmica e cultural dos paises hegemonicos e a posicao de subdesenvolvimento. Por
outro lado, marcava a diferenca em relacio 2 América do Norte, nomeadamente aos Estados
Unidos. A homogeneizacio, dentro de uma perspectiva de “Pdtria Grande”, tanto abafava as
inimeras peculiaridades da vasta heterogeneidade presente no imenso territério, quanto fazia da
Latin America algo genérico e, como um grande bloco, singular para os estrangeiros, embora o

adensamento das relacoes entre os paises do bloco nio fosse efetivo. Tal homogeneizagio, ou
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“construgao geopolitica monolitica”, como comenta Diéria Jaremtchuk, “(...) reafirmada ao longo

do século XX (...) se transformou numa categoria epistemoldgica extensiva igualmente para as artes”

(2008).

Embora visto no mundo como parte da Latin America, desde o golpe civil-militar, de 1964,
se reestruturou, internamente, uma necessidade de diferenciacio do Brasil em relacio aos vizinhos
e se ergueu a necessidade, por parte do governo, da criagdo, ou reelaboragio, da ideia de “grande
patria” brasileira. Nessa empreitada teve vez a retomada de alguns dos discursos presentes no
movimento “verdeamarelista”, do inicio do século XX, e com ele a renovacio e o reforco da ideia
de “Brasil Grande”, (CHAUI, 2000, p. 26). A retomada do “verdeamarelismo” empurrou, mais
uma vez, a imagem de pertencimento ou de uma essencialidade “latino-americana” para fora do
mapa do Brasil, j4 que o desejado era a construcio da “ideologia geopolitica do Brasil Poténcia
2000” (CHAUI, 2000, p. 26), que tinha como base a exaltagao dos elementos que elevariam o pais
a poténcia: imenso territério com indmeras riquezas naturais, povo miscigenado, ordeiro, pacifico

e empreendedor (CHAUI, 2000, p- 20).

A geografia aparecia, entdo, com papel basilar, pois através do estudo e mapeamento
territorial fornecia elementos para que fosse possivel estabelecer a distingao do Brasil no Continente
(DEL GAUDIO, 2007). A énfase na grandeza do espago e a natureza edénica sio elementos
conformadores da nagao brasileira, sendo da competéncia do Estado, além de proteger e preservar
as fronteiras, saber e usar das riquezas naturais, cuidar de toda a imensa drea nacional a fim de
manter a unidade e a integragao nacional. (OLIVEIRA, 2011). A cartografia, nesse aspecto, serve
como dado, informac¢io e documentagio do territério e, por conseguinte, como uma espécie de
dispositivo promotor do pertencimento, ou como uma agente da nacionalidade, portanto,

produtora de identificacio.

No mesmo periodo de exaltagio da grandeza do pais pelo tragado de seu territério,
integracao interna e defesa de fronteiras, ideais promovidos pelo governo militar com vistas a
industrializa¢do nacional, desenvolvimento e autonomia sociopolitica, houve, por outro lado, a
emergéncia, em outros setores da sociedade, da “ideia de uma América Latina unida, integrada e

resistente”, especialmente a partir da década de 1970 quando das frequentes interferéncias dos
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Estados Unidos nos paises latino-americanos (COUTO, 2017). Tal integragdo, ou inter-relagio,
também teve relagio com a expansio da industria cultural e as mensagens e formatos da cultura de
massa internacional, que chegavam com forga as nagoes latino-americanas, incorporando a cultura

popular e tornando o setor popular um publico (CANCLINI, 2008, p. 37).

Para Ddria Jaremtchuk, a integracao sob o termo latino-americano teve perfil de “resisténcia
frente & dominagio norte-americana, sobretudo apds a revolugio de Cuba.” J4 que “Indmeros
artistas exploraram este viés identitdrio mais critico, por exemplo, quando se apropriaram do mapa
da América Latina(...)” (2008). Para Bethell, foi ap6s o golpe civil-militar que ocorreu maior
identificagao por parte de alguns escritores e artistas brasileiros com a ideia de “América Latina”,
fundada na criagio de uma solidariedade ou afinidade ideolégica, mas também decorrente dos anos
que alguns sujeitos passaram fora do Brasil (2009), tenha sido por ocasioes felizes — prémios ou
bolsas que previam viagens ao exterior — ou desventura — exilio, autoexilio — tanto nos paises
vizinhos, quanto nos Estados Unidos e na Europa. Principalmente porque ¢ a partir do exterior
que muitos intelectuais, escritores e artistas se entenderam como latino-americanos, como Darcy
Ribeiro — “Mas foi como exilado que Darcy descobriu a América Latina. Uma vez proscrito,
transformou-a em lar, em pdtria e em problema” (MATTOS, 2017, p. 9) — e Rubens Gerchman:
“nunca vivi tanto Brasil e América Latina como agora, longe dai, da minha cultura, de meus

amigos.” (1973, p. 163-160).

Perceber-se latino-americano ou reconhecer-se como pertencente a uma nagao estando fora
dela nao ¢ exclusividade de brasileiros. Vdrios escritores e artistas, de diversas nacoes do continente
latino-americano, relataram (e ainda relatam) suas percep¢oes de pertencimento estando distante
de seus paises. De fora, peregrinos latinos, ainda que as diferencas vivenciais sejam grandes, quanto
mais individualmente, e é nesse sentido que Canclini pontua que as barreiras entre latino-

americanos sao muitas vezes mais decisivas do que as afinidades (2008, p. 30-31).

Ainda que segmentagio e unificagao sejam tensdes que sempre estiveram presentes na ideia

de latino-americanidade, no periodo da ditadura militar no Brasil, em que o uso do mapa e dados
q

geogréficos foram muito explorados pelo governo como simbolo da grandeza, integragio e

unifica¢do, a cartografia e a geografia também foram assuntos de interesse na esfera das artes visuais,

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA

n

\‘

b\

50



em obras que, algumas vezes, dialogaram com a ideia de América Latina. Elementos cartogrificos
abundam em “poténcia discursiva” e em possibilidades de “combinar ideias, imagens e signos”
(COSTA, 2011), j& que possuem uma linguagem e forma desenvolvida e muito eficaz de

representagao do espaco fisico, podendo, portanto, servir a um amplo uso.

Para Couto, o uso do mapa nas artes visuais foi “uma estratégia para evidenciar as
desigualdades sociais, politicas e econdmicas da regido e denunciar jogos de poder” (2017). Mas a
utilizagao da cartografia e de dados geograficos também pode ser percebida como uma tética ir6nica
usada para problematizar e relativizar as configuracoes e informagdes dadas e as representagoes
convencionadas e tidas como naturais. Sobre a utilizagdo do mapa como simbolo, Tadeu Chiarelli

escreve:

A imagem do mapa do Brasil, entendido pelas autoridades do pais como instrumento de
divulgacio dos valores fundamentais do sentimento de “brasilidade’, terd grande
importancia nos livros diddticos locais desde os anos 1930. Ao mapa estio associados
conceitos de integridade territorial e integragio e identidade nacional. (2007, p. 81)

A elaborag¢io do desenho do territério de uma nagio vincula aspectos simbdlicos e
providencia um destaque, como forma, no cendrio mundial. De tal modo, a geografia é convocada
para buscar dados e construir um conhecimento de na¢io. Como ciéncia, a Geografia trata do
espago, mas também das pessoas, das sociedades, Estados e suas relagoes (ROCHA ez al, 2009).
Assim, vinculada ao estudo da terra e do homem, ao estudo da natureza e da sociedade, apresenta
discursos e permite, portanto, usos poh’ticos, ja que exerce um poder que sistematiza territdrios e

organiza e controla seus habitantes:
A geografia, enquanto descri¢io metodoldgica dos espagos, tanto sob os aspectos que se
convencionou chamar “fisicos”, como sob suas caracteristicas econdmicas, sociais,
demogrificas, politicas (para nos referirmos a certo corte do saber), deve absolutamente
ser recolocada como prdtica e como poder, no quadro das fun¢oes que exerce o aparelho

de Estado, para o controle e a organizagio dos homens que povoam seu territdrio e para

a guerra. (LACOSTE, 2012, p. 24)

Argumentos do tipo geogréfico aparecem nos discursos politicos e ideolégicos através de
termos que se referem tanto as regionalidades quanto, em nivel mundial, as questes mais

abrangentes sobre “centro” e “periferia”, “Norte” e “Sul” (LACOSTE, 2012, p. 24), por exemplo.
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Pensar o uso da geografia no contexto da ditadura militar no Brasil expoe a ciéncia como pratica e
poder em beneficio dos discursos do ou vinculados ao Estado, com intuitos de controle, organizagio
e integralizagdo, formalizando uma ideia de pertencimento, crescimento e de comprometimento
do governo com o territério e com a populagéo, via amor a patria. Os conhecimentos geogréﬁcos,
tomados como instrumento de manipulagio, foram veiculados em propagandas, mas também
organizados no ensino da geografia, limitando o ensino critico, através do ensino enciclopédico e,
consequentemente, moldando saberes. Por outro lado, argumentos geogrificos também foram
apropriados, na década de 1970, por artistas visuais que, capturando informagdes e formas,

colocaram questées sobre os discursos politicos de base geogrifica.

Em 1971, Rubens Gerchman, morando em Nova York por conta do prémio do Salao
Nacional de Arte Moderna, produziu A nova Geografia — uma homenagem a Torres-Garcia. Trata-
se de um painel em metal, acrilico e madeira, em que o artista reproduz parte do desenho do globo
em que sio posicionadas as Américas. A ideia de inversdo entre as representagdes dos polos Norte
e Sul sdo repetidas, como nos trabalhos do uruguaio Joaquin Torres-Garcia, que desde 1935,
ilustrava a ideia de um reposicionamento do continente americano, colocando a extremidade sul
apontando para cima, enquanto a por¢io norte aponta para baixo, contradizendo uma
representagao naturalizada. A atitude de Torres-Garcia dialogava com questdes do novo estatuto
da geografia do inicio do século XX, que transformava a ciéncia “enfadonha e pedante” (FABRIS,
2002, p. 83) em uma parte fundamental do conhecimento humano, principalmente o relacionado

ao Possibilismo Geogriéfico, corrente francesa que abordava a geografia considerando a interagio

humana com o territério (CLAVAL, 2007).

O trabalho de Torres-Garcia, “uma operagao geogréfica de cardter critico” (FABRIS, 2002,
p- 79), tratava das questoes de dependéncia do Hemisfério Sul ao Hemisfério Norte, ¢ de uma
virada valorativa, no sentido das qualidades locais, daquilo que seria préprio da cultura da América
Latina, que se queria sem aspiragoes europeias — algo como se o continente latino-americano
pudesse ser pensado sem se considerar que o préprio nome e conceito tenham sido forjados em
estratégias decorrentes da colonizagao do espago e dos corpos, coisa que colocava a heterogeneidade

do continente dentro da homogeneidade da ideia. De qualquer modo, a obra coloca em discussao
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a cartografia pensada nio apenas com uma descrigao espacial neutra, mas como “uma construgio

ideolégica” (FABRIS, 2002, p. 79).

W FORK AVFL

Figura 1: Nova Geografia: uma homenagem a Torres-
Garcia. Rubens Gerchman, 1971.

Em Nova Geografia — Homenagem a Torres-Garcia, Gerchman realiza pelo menos trés
apropriagbes: do mapa, forma vinculada a esfera da ciéncia geogrfica; das palavras —
procedimento muito caracteristico da arte conceitual — que nomeiam os territdrios; e da ideia e
procedimento presente no trabalho de Torres-Garcia. Tais apropriagoes terao nas palavras usadas
por Gerchman a sustentagio da ideia de inversio parodiada, quer se recorra aos nomes dos
territérios, quer se pense no titulo, jd que é por meio da ideia de homenagem e tomando uma
distAncia critica, necessdria na parédia (HUTCHEON, 1985, p, 78), que Gerchman repete o
fundamental do trabalho de Torres-Garcia: 0 modelo de inversdo. Mas, no mapa de Gerchman,
preso nos meridianos e paralelos, a inversao é dos nomes e nao da posi¢ao da forma. As palavras
abrem vaos nos territérios e fazem remissao as fontes usadas pelas for¢as armadas e, algumas vezes,
pela industria. Gerchman parodia o trabalho de Torres-Garcia, mas o alvo da parddia, que nio se
caracteriza por desrespeito ao artista uruguaio, nao ¢, tampouco, o trabalho de Torres-Garcia. A
repetigao da ideia de inversao, juntamente com a remissao dada pelo titulo, é o que funciona como

parddia ao aludir, pela representacio e designacio dos espacos, a atmosfera da discussao sobre jogos
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de representagio, poder, dependéncia, dominag¢io e denominacio e as identidades e identificagoes

decorrentes desses jogos.

Como se abrisse e planificasse o globo, o trabalho de Gerchman expée o uso da geografia
como ordenadora das relagoes, o uso tirinico da cartografia e das palavras, essas que sio como
testemunhas de sentido, e relativizava os conceitos. Embora nao tenha se ocupado, diretamente,
das questoes sobre América Latina e das defini¢oes de identidade latino-americana e da ideia de
“Latin American Art”, conceitos que apareciam com relevincia, segundo Ddria Jaremtchuk, “dentro
dos espagos institucionais e no mercado de arte dos Estados Unidos”. Aspectos esses condicionados
a construcio denominada “Latin America” que, inclusive, incorporava os paises da América Central
e o México num dnico bloco de peculiaridades e exotismos (2008). O aspecto semintico do
trabalho recorre incessantemente a ideia que problematiza a nomenclatura derivada da posigio
superior ou inferior em rela¢ao a Linha do Equador, paralelo que, vinculado ao aspecto fisico e com
grande poder simbdlico, corta e divide o globo, de modo imagindrio, entre dois Hemisférios, o
Norte e o Sul. Assim, ele nao inverte o Hemisfério Norte, como fez Torre-Garcia, todavia atribuiu

a carga semantica do Hemisfério Sul ao Hemisfério Norte e vice-versa.

Embora a parédia de Gerchman aborde ideologias jd consolidadas, a opera¢ao do artista
nao desfaz as hierarquias construidas com base na oposi¢io entre os Hemisférios, mas expoe a
inversao e faz pensar as cargas de contetidos simbdlicos vinculados as relagoes politicas, econémicas,
sociais e culturais que as linhas imagindrias sdo capazes de sustentar; principalmente a que
caracteriza vdrios paises localizados no Hemisfério Sul como subdesenvolvidos e dependentes,
econdmica e culturalmente, dos paises do Hemisfério Norte. Nesse sentido, a ironia na parédia que
Gerchman pode ser mais claramente percebida quando, ao invés de inverter a convengio
cartogrifica — um procedimento que reposicionaria o todo a partir de um ponto de vista, como

fez Torres-Garcia, o artista inverteu apenas os nomes.

O simples jogo de inversao aponta, também, para a presenga brasileira e latino-americana
no Estados Unidos — representado pelo préprio artista que de 14 renomeia os territérios — e o
Estados Unidos da América presentes na América do Sul, de forma bastante interessada. A leitura

sugere algo como uma troca de lugar, mas com pesos diferentes. Nova lorque, desde pelo menos o
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inicio do século XX, formou-se como um nicleo receptor de artistas e intelectuais exilados e, apds
a Segunda Guerra, “se consolidou como espago internacionalista e cosmopolita” (JAREMTCHUK,
2008), se tornando um local fecundo para experiéncias artisticas contemporineas. Concentrando
diversidade e possibilidades, Nova lorque recebeu um niimero consideravel de artistas e intelectuais
brasileiros contemplados por bolsas como a Guggenheim e o Prémio Viagem ao Exterior do Salao

Nacional de Arte Moderna, além de outro niimero de artistas de outras nacoes latino-americanas.

Depois do golpe e da instauragao da ditadura no Brasil, acdo que recebeu apoio dos Estados
Unidos, vdrios artistas, mesmo diante de contradigoes politicas e ideoldgicas, se exilaram, por si
proprios ou pela arbitrariedade ditatorial, naquele pais. Isso porque, mesmo com o apoio do
governo estadunidense aos golpes que vdrios paises da América do Sul sofreram, o pais norte-
americano havia se tornado, por um lado, uma possibilidade relativamente positiva para
experiéncias artisticas, ainda que, por outro, mantivesse orquestrado mecanismos de disseminacao
da cultura estadunidense nos paises latino-americanos. Também tem peso nessa conta, o
alinhamento do governo militar as politicas estadunidense, bem como o incentivo a cultura dado
pelo préprio governo militar, sobretudo durante o periodo do “milagre econémico”. Algo de muitas
contradi¢oes, por certo, pois nem o apoio ao golpe e a difusio do estilo de vida norte-americano
pelos mecanismos de implantagio de uma cultura de consumo, impediram a ida, quer tenha sido
por exilio ou por intercAmbios, de virios artistas latino-americanos para o territério a frente do
capitalismo mundial. Por outro lado, a vida no exterior também promoveu, em alguns, maior
identificacao com o pais de origem e, além disso, favoreceu a admissao do pertencimento 8 América

Latina, mesmo de brasileiros.
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Admissdo

Figura 2: Admissdo — Geografia do
Brasil. Anna Bella Geiger, 1974.

Admissdo é um caderno ou livro de artista, como vdrios outros que Anna Bella Geiger
produziu, entre 1974-1976, que “ocultam, em seu interior, uma pandplia de experimentagoes, além
de camadas e mais camadas de indagagao estética” (GILBERT, 2009, p. 51). O termo ¢ a
apresentacio formal do trabalho, um caderno, remetem aos exames de admissio para o gindsio,
realizados no Brasil desde 1931 até 1971, e aos livros preparatdrios para tal exame. A aplicagio de
exames de admissao ao gindsio teve inicio, no Brasil, ainda no século XIX, quando algumas
institui¢oes de ensino, como o Colégio Dom Pedro II, na década de 1870, aplicavam testes para
selecionar seus estudantes. Em 1931, através do Decreto 19.890/31, o exame de admissdo passou
a ser obrigatério em todo o pais. O decreto, que regularizava o ensino secundério, foi parte do
pacote de Reformas propostas por Francisco Campos que, por sua vez, estava a frente do recém-
criado Ministério da Educagio e Saide Publica, de 1930.2 O exame previa provas escritas de
Portugués — redagao e ditado — e Aritmética— cdlculo elementar, e provas orais sobre elementos
das disciplinas de Geografia, Histdria do Brasil e Ciéncias Naturais. Além das provas, o candidato

ao ensino ginasial nao poderia ter menos do que onze e nio mais do que treze anos de idade

2 Além do decreto com a finalidade de reformar o ensino secunddrio, também foram elaborados outros para o ensino superior e para o ensino
comercial. Todos eles sio partes do que foi chamado de Reforma Francisco Campos. BRASIL, Decteto Lei n° 19.890, de 18 de abril de 1931.
Dispée sobre a organizagio do ensino secunddrio. Didrio Oficial da Uniao, Rio de Janeiro, 1 mai. 1931, p. 6945.
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(BRASIL, 1931). O processo de admissao, obviamente restritivo, abriu um nicho de mercado para
editoras que passaram a produzir material diddtico preparatério para o exame, como “Programa de
Admissio”, “Admissio ao Gindsio” e “Exames de Admissao”. Tanto nas capas, quanto no interior
dos materiais, sejam acompanhando contetidos que se referiam ao contexto de vida no Brasil, ao
povo brasileiro, ou separando os capitulos das matérias, é comum encontrar ilustragoes de pessoas

brancas, sobretudo criancas e adolescentes.

Figura 3: Cadernos de Programas de Admissio, 1970. Capa e pdgina

inicial do capitulo de Geografia.

A populagio negra e indigena s6 raramente aparece. A populagio negra aparece poucas
vezes em ilustragdes vinculadas ao contetido de Histéria do Brasil Império, jé a populagio indigena,
embora apareca mais vezes, nos textos, a referéncia é em verbos pretéritos: “O Brasil era habitado
por selvagens (...)”; “Andavam os indigenas geralmente nus (...)”; “Obtinham o fogo (...)”; “Uma
das principais ocupagdes dos indigenas era a guerra; faziam-na quase sempre de surprésa, pelo mais
futil motivo (...)” [sic] (VARIOS, 1970). Seja em textos ou em informagdes gréficas, a presenca
indigena é quase totalmente suprimida do territério e a negra é extremamente diminuida ou negada

« . » . - o . . « s . ). .
pelo termo “mestico”, assim a populagao brasileira, ocupante do imenso territério, é indicada como

majoritariamente de cor branca, seguida por “mestigos”:
A maioria dos brasileiros t€ém cor branca, pois descende de europeus e de asidticos
brancos (portuguéses, italianos, espanhdis, alemaes, eslavos, sirio-libaneses, etc). Muito

numerosos sao os mesticos, principalmente os mulatos (resultantes do cruzamento de
brancos e negros) e os caboclos (resultante do cruzamento de brancos e indios). Em
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menores quantidades aparecem: os negros, que descendem dos que foram trazidos da
Africa em tempos passados; e os amarelos, representados pelos japonéses e seus
descendentes, como também pelos indios que habitam principalmente a regido

amazodnica e o Planalto Central. [sic] (VARIOS, 1970)

58

Figura 4: Caderno de Programa de Admissao de 1970, p. 494.

J4 na capa do caderno de Geiger, hd a imagem de uma indigena, que é seguida pelo titulo:
“Admissao” em fonte que quase se mescla aos veios da textura de fundo. A palavra, vinculada a
imagem da indigena, convida, entao, dentro de um jogo parodistico e irdnico, para pensar sobre o
tipo de “admissdao” ao qual o caderno da artista se refere. A presenca da imagem da indigena na
capa ¢ provocadora de questoes referentes 2 admissio e ao pertencimento ao territério, propée algo
como um jogo entre o que ¢ nativo e, no entanto, suprimido e negado e o que ¢ estrangeiro, mas

admitido como préprio e reafirmado.
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Admissdo tem data de poucos anos apds a reforma no ensino no Brasil, trazida pela Lei
5.692, de 1971. O documento, polémico, fixou as Diretrizes e Bases para o ensino de 1° e 2° graus
e extinguiu os testes de Admissao, justamente porque alterou a estrutura da educacio bésica que, a
partir de entao, somou os quatro anos do ensino primdrio aos quatro anos do gindsio no que ficou
nomeado como ensino de 1° grau, obrigatério dos 7 aos 14 anos. A extingdo do processo de
admissdo, do rito de passagem, ampliava as oportunidades de acesso a escolarizacio, ou melhor,
retirava um obstdculo para o ingresso na educagao, mas, por outro, a oferta de escolas e a qualidade
do ensino nio acompanharam a teoria de ampliagio de acesso, construindo outros tipos de

obstdculos, como a falta de escolas e vagas.

A reforma estabelecia, no Art. 4°, um ntcleo comum e obrigatério para o ensino de 1° e 2°
graus e, dentro dos curriculos, uma parte que poderia ser diversificada de acordo com as realidades

e necessidades de cada local e estabelecimento escolar e de vida dos estudantes (BRASIL, 1971). O

nucleo comum era dividido em trés grupos de matérias: “Comunicagio e Expressio” — no qual
entrava o ensino da Lingua Portuguesa; “Estudos Sociais” — que abrangia Geograﬁa, Histdria e
Organizagao Social e Politica do Brasil (OSPB); e “Ciéncias” — abordando Matemdtica, Ciéncias

Fisicas e Biol6gicas. A disciplina de Estudos Sociais, apresentada como estando na intersegio entre
a Comunicagio e Expressao e as Ciéncias — representagio que justificava tanto o aspecto social da
educago, como a integragao de virios saberes nessa matéria — integrava contetdos particulares e
dilufa, ou mesmo esvaziava, os contetidos especificos das disciplinas de Geografia e Histéria, ao
mesmo tempo em que os incrementavam, ao lado da Educa¢io Moral e Civica, com contornos
ideolégicos nacionalistas e ufanistas. Dentro do caderno Admissio, de Geiger, é possivel encontrar
didlogos com as premissas da Lei, tanto ao pensar na valorizagio do nacional, como ao considerar
as intersegdes entre as disciplinas. No centro da pdgina 8, por exemplo, hd um mapa da América
do Sul invertido horizontalmente, ele é circundado por sobreposi¢oes de letras datilografadas que,
invertidas, se misturam e confundem a leitura, porém destacam o contorno do territério brasileiro.
Sobre a confusao de caracteres e sobre o espago branco do mapa, hd perguntas entrecortadas,

embaracadas com as letras do fundo.
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Figura 5: Admissdo — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974.

A pdgina seguinte, que tem como titulo: “Geografia do Brasil”, é parcialmente ocupada por

letras datilografadas sobre o mesmo desenho do mapa da pdgina anterior, mas nessa imagem o mapa

do Brasil aparece, em amarelo, como na divisao do territério dada pelo Tratado de Tordesilhas.

H4, como na pédgina anterior, sobreposi¢oes de perguntas, das quais somente as palavras finais

aparecem destacadas, mas também sao pouco legiveis. Na parte inferior da pdgina a legenda: “Fig

4 — O Brasil, se prevalecesse o limite de Tordesilhas 2.875.000 km?”, um contetido sempre presente

nos capitulos reservados & Geografia dos livros de Programas de Admissao. Os desenhos dos mapas

contrapostos em uma e outra pagina, como em espelho, invocam reflexoes sobre a ideia de “Brasil

Grande” através da afirmagao “O Brasil,” acompanhada da conjungio condicional “se” da legenda,

algo que relativiza o conhecimento sobre a geografia veiculado no material preparatério para os

exames de admissao. O mapa, parodiado, propoe também reflexdes sobre territério e identidade.
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Figura 6: Admissdo — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974.

Em outras pdginas do caderno Admissdo a artista mistura virias questdes pertinentes a
Geografia com questoes sobre a arte e acaba por expor, com doses de ironia, o contexto politico,
educacional e cultural do Brasil dos anos 1970, sobretudo se pensados em relagio a extingdo do
exame de Admissdo e, pela mesma lei, a prerrogativa de interse¢ao de matérias. Sao propostas de
exercicios/testes sobre o conhecimento geografico, mesclados, em alguns pontos, com questoes
sobre a arte, artistas e o sistema de arte. A constru¢do parodistica emerge no jogo entre o
conhecimento enciclopédico de ficil memorizagao, a mistura entre as dreas do conhecimento e o

que parece se aproximar da falha, do erro.
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Assim também acontece com uma série de perguntas pertinentes ao ensino da geografia,
com estruturas muito semelhantes as questoes presentes nos livros preparatdrios para o teste de

Admissio, mas que tratam também da arte e da cultura.

GEOGRAFIA DO BRASIL

T — Quaix ¢u Extados o Terrtidrios do Braxi “cortasos™ pela - M — Fre quo trectn €0 Brasll comcentra-se @ walor parie de
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|| 38-Gual o clima caraclesiatico da Regila NortaT

I . & s SalSe Kacissal dv Arte Nodorma?

Figura 7: Admissdo — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974.

Se o ensino da geografia nas escolas tinha um importante papel como conformadora de
uma ideologia nacional, seria também por fornecer a fixagao de elementos que serviam (talvez ainda
sirvam) aos “mitos fundadores” da nagdo, que, no caso do Brasil, pela falta de herdis, tem sua
origem na “descoberta”, em 1500, da grandeza territorial, da generosidade da natureza, que abunda
em recursos e ¢ gentil com os seus filhos. O modo superficial e panordmico do ensino que combina
conhecimentos tidos como verdadeiros e imutdveis ndo contribui para movimentos interpretativos,
criticos, problematizadores e transformadores da realidade. Em Admissdo — Geografia do Brasil,
Geiger parodia o extinto teste de Admissao, mas também o ensino de geografia — diluido na
matéria Estudos Sociais, preconizado pela nova organizagao curricular do ensino no Brasil —
pautado na memorizagio e nao na compreensio do assunto pelo estudante. Nas informagdes que

pedem mais memorizacio do que compreensao, que distanciam o conhecimento ao invés de propor
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o envolvimento e a participagdo critica e criativa, é que Geiger introduz a estranheza quase como
um erro, porque surgem, ali onde se esperariam, em um caderno de Admissao, apenas questoes
sobre a disciplina de geografia, questionamentos que nao estariam vinculados ao processo de ensino-
aprendizagem da matéria, muito embora atendam, de modo ir6nico, a interse¢io entre matérias. A
ironia parece estar no lugar ocupado pela hipétese do erro, que, testando o saber memorizado, se
desloca entre o objeto — atividade, teste sobre geografia — e o sujeitos — professor, formulador
das questoes, aluno, chegando as instancias superiores, como os 6rgaos responsaveis pela elaboragao
do conhecimento cientifico sobre a geografia brasileira ou as institui¢des responsdveis pela

educacio, seus programas, leis e pareceres.

Figura 8: O Pdo Nosso de cada dia. Anna Bella Geiger, 1978/79.

Na produgio de Geiger os mapas comecam a aparecer apds a retomada da figuracio, ou
seja, ap6s a fase visceral e 0 momento em que ela se dedica aos cursos no MAM do Rio de Janeiro,
a partir de 1973. Talvez o interesse da artista pela cartografia, fazendo parte de seu processo criativo,
tenha relagio com questoes anteriores 2 década de 1970, como as ilustracoes realizadas em
publicacoes geograficas, ou a proximidade com o assunto dado o casamento com o gedgrafo Pedro

Geiger (TRINDADE, 2017). No entanto, os mapas nos trabalhos de Geiger nao se apresentam
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objetivamente. Ao contrério, revelam “uma construgao interessada, cuja neutralidade pode ser posta
a prova a todo momento” (FABRIS, 2002. p. 83). A ideia de neutralidade parece mesmo sucumbir

diante da possibilidade de perceber a ironia e a parddia nos trabalhos da artista.

Para Annateresa Fabris, Geiger encarava a geografia como “um campo de tensoes” (2002,
p. 83). E parece ser sobre tensdes entre discursos, na intertextualidade, que Geiger traz
representagdes cartograficas em virios trabalhos, entre eles O Pdo Nosso de cada dia (1979), que
aborda também o continente. O trabalho aglutina cartio postal, apropriagio de objetos do
cotidiano e fotografias de uma agao em algo que se apresenta como uma composi¢ao. Como um
palimpsesto de informagoes de uma experiéncia no tempo, as fotografias, nos postais, trazem os
resultados de agoes subtrativas que, por sua vez, formaram imagens cartogréficas. A composicio
sugere, por si, um jogo entre ela como obra, a ideia de fotografia como fonte documental e a
transmissdo desse processo artistico e problematiza as representacoes — cartogréfica e artistica, a
geografia, a arte, os simbolos presentes na sociedade, a religiosidade catélica, o cotidiano, a politica
do Estado autoritdrio, como as questdes econdmicas, e as no¢oes de brasilidade. Tadeu Chiarelli

€screve quet

No Brasil, em plena ditadura militar, questionar a fungio e a natureza da obra de arte no
Ambito do capitalismo, refletir sobre o poder coercivo da arte como institui¢ao era,
necessariamente, inquirir sobre a funcio, a natureza e o poder repressor do Estado
brasileiro. Dentro dessa situacdo, para Anna Bella Geiger e para outros artistas, seus
conterrdneos, uma estratégia possivel era, em primeiro lugar, problematizar simbolos, o
imagindrio que justificava, do ponto de vista ideoldgico, o poder instituido & forca com
o golpe de 1964. E esse imagindrio repousava em grande parte no sentimento de
“brasilidade” que, desde antes do golpe de 1964, reestruturava-se pelas faccoes
conservadoras do pais e, entre elas, os militares. (2007, p. 82)

Chiarelli comenta que uma das estratégias utilizadas por Geiger para problematizar os
simbolos de brasilidade foi através da intervencio paréddica nos instrumentos pedagégicos do ensino
primério e secunddrio brasileiro, tal como ocorre em Admissdo. Para Chiarelli, através dessas
intervengdes, a artista discutia a impossibilidade de se pensar o Brasil de modo univoco e
problematizava os espagos ocupados pelo Brasil e pela América do Sul e Latina no mundo, entdo
dividido pela Guerra Fria. Assim, o uso da cartografia e a tomada de uma ideia de brasilidade,

dialoga, ainda que distante no tempo, com a vertente conservadora do movimento modernista da
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década de 1920, os Verde-Amarelos que pensavam o territério como fator determinante da
identidade nacional, algo préximo da perspectiva da Geografia Determinista. Para o grupo a cultura
deveria ser integrada e isenta de conflitos, tradicional e estdtica, fixada no espago. Na perspectiva
Determinista, o espago explicava a civilizagao brasileira, a geografia é que escrevia a histéria nacional

(VELLOSO, 1993, p. 89-112).

No idedrio verde-amarelo, o Brasil é apontado como motivo de orgulho: de um lado, ele
¢ o gigante, de outro a crianca. Apesar da aparente disparidade, as metdforas convergem
para uma ideia matriz: a de potencialidade. Quando o gigante acordar, quando a crianca
crescer... (VELLOSO, 1993, p. 89-112)

A grandeza do espago territorial era entendida como potencialidade. A riqueza do territério,
a poténcia da natureza eram os elementos que garantiriam o futuro da crianga gigante. O
conhecimento geografico do territério expressava uma espécie de autoconhecimento capaz de
construir a nacionalidade e o patriotismo. O uso da cartografia como forma de referéncia para a
expressao de uma brasilidade, ou seja, para a criagao de uma unidade nacional surgia, na referida
década, através de artigos escritos por Plinio Salgado e publicados no Correio Paulistano. Textos
que mais tarde, em 1937, foram reunidos no livro intitulado Geografia Sentimental. Para Salgado e
os Verde-Amarelos, o critério espacial, fator determinante na defini¢ao de Brasil, poderia ser
resumido em “brasilidade = espago, territério, geografia” (VELLOSO, 1993, p. 91). Por isso o
mapa, representagio grafica do territdrio, era exaltado por Plinio Salgado como um “grande poema
nacional”: “Ergo-me para olhar o mapa, com amor. O sentimento da pdtria é uma eucaristia. Cada
ponto da carta geogrdfica me evoca uma lembranga” (1954 apud VELLOSO, 1993). H4 algumas
coincidéncias entre os pensamentos de Salgado expressos na frase anterior e a obra O Pdo Nosso de
cada dia, de Geiger: a retomada, mas agora em chave parddica e desconstrutiva da figura cartografica

do Brasil e, talvez, a evocagao, pelo pao e pelo titulo, do alimento sagrado — a eucaristia.

A presenca do pao no titulo e nas imagens, sobretudo naquele em que ele é levado a boca,
faz pensar também na corrente antropofigica, mas na perspectiva da geracio Tropicalista, em que
o conceito de antropofagia desenvolvido por Oswald de Andrade, durante a década de 1920 —

que, alids, o grupo Verde-Amarelo se opunha — ganhou novos sentidos. Com uma postura mais

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA

n

\‘

b\

65



h

revoluciondria, a aposta era na atualizacao das linguagens artisticas por meio da degluticao, tal como

descrito por Jhanainna Jezzini:

Virios autores, nas décadas de cinquenta e sessenta, reatualizaram a poténcia critica e
criativa de Oswald de Andrade a fim de propor uma caracterizagio para a cultura
brasileira. (...) para Oiticica “a Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal
dominio exterior [...], o que nio impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural,
que de modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa Super-
antropofagia”. (2010, p. 60)

A concepgio de Oswald de Andrade foi revisitada pelos Tropicalistas, porém com aspecto
mais critico da realidade. A antropofagia nio era, entdo, ponto de partida nem foco de discussio
sobre a construgdo da brasilidade, mas muito mais um gesto experimental, inclusive no modo de
ver e ou de sentir a arte. Nota-se, no entanto, que a representagio do ato da alimenta¢io na obra
de Geiger pode evocar a ideia da degluti¢io de informagdes, ainda mais se pensada como alimento

da arte e cultura brasileira.

Por outro lado, o papel da alimentagio ganha ares de antropofagia se o pao for pensado

como consubstanciado, vinculando-o, entdo, a ora¢ao do Pai Nosso, como uma forma capaz de
. ) ) , . .. . C

carregar uma série de informagdes e contetidos cristaos que remetem a imposicao da religiosidade
catdlica, e estrangeira, ao Brasil nativo. Assim, a degluticao poderia ser vista tal como pensava
Oswald de Andrade, ingerir as informagoes internacionais juntamente com as naturalmente nativas
seria uma forma de emancipar o Brasil do jugo estrangeiro. No postal com o pao sendo levado a
boca, a artista parece indicar a possibilidade de a pessoa fotografada comé-lo, mas isso nao ¢

concretizado.

A alimenta¢ao — gesto muito simples de uma atitude primordial do ser humano — toma
conotagio de comunhio se pensado em conexdo com a ideia exposta pelo titulo, pois a frase tanto
remete 3 alimentagio cotidiana, quanto a oragao crista do Pai Nosso. O pao ¢ um simbolo religioso
conhecido na fé catdlica, é parte da transubstanciagio eucaristica. Pela orientacio crista, o pao
representa o corpo de Cristo consubstanciado. Entdo, comer o pao, alimento espiritual, significa

compartilhar € compactuar com 0s ensinamentos cristaos, coisa que nao se completa na imagem.
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O pao sendo conduzido a boca por uma mao que traz um aspecto sujo, aliado ao titulo do
trabalho, pode ser uma parddia em relagio ao alimento do corpo, mas também ao da alma crista,
pois o pao de forma que ¢ levado a boca nao chega a ser mordido, experimentado. Seja como uma
espécie de antropofagia, se pensado como o espirito de Deus que se fez carne — homem na figura
de Jesus e que teria na transubstanciagio a conversio do pao em corpo de cristo — seja como forma
de evocar a participa¢do em um culto religioso, Geiger, “brasileira de primeira geragao de origem
judaica e polonesa” (CHIARELLIL, 2007, p. 88), nao mostra a efetivacio do ato, ¢ uma repetigao
com marcada distincia critica, hd uma paralisacio e em suspenso apenas uma insinuagao. O que a
imagem indica n4o ¢ a uniio entre o humano e o divino através do pao eucaristico, porque o espago

entre a boca e pao marca o espaco da diferenca.

Segundo Giorgio Agamben, a parddia teria mesmo a funcio de indicar a separagio, a

ruptura. Desse modo, pensando que a imagem pode ser uma parddia em relagio ao ato cristao de
. ’ ~ ’ (%) ’ » . -~

se ligar ao sagrado através da comunhio, o que vemos é o “irrepresentdvel” da ligacio entre o
humano e o divino, a parddia expressaria o mistério: “a impossibilidade da lingua de alcangar a
coisa, e da coisa de encontrar seu nome” e, além disso, um ato de profanagio do pao
transubstanciado, pois, escreve Agamben, “uma das formas mais simples de profanacio ocorre
através do contato” (2007, p. 62), porque ¢ através do toque que o sagrado ¢ desencantado e

devolvido 4 esfera do comum e humano.

A parddia é uma ferramenta critica e tem, segundo Linda Hutcheon, “uma funcio
g ¢
hermenéutica com implicagoes simultaneamente culturais e ideolégicas” (1985, p. 13). E um modo
de imitar ou repetir algo, mas com um ou mais elementos que permitam que este algo tenha uma
conotagio diferente dada pela ironia. Embora a conotagao invertida pela ironia nem sempre seja
fornecida pelo elemento repetido. A repetigao, no caso da parddia, deve trazer uma distancia critica,
que marcard a alteridade. Se a frase da oragao “O Pao Nosso de cada dia” é repetida, a parédia e a

ironia estao também na forma do pao de forma que traz sempre um aspecto semelhante.

Outros quatro postais trazem imagens de fatias de pao de forma em que a parte central, o
miolo do pao, foi retirada e pela eliminagao do contetido sio formadas imagens cartograficas. Uma

fatia contém a imagem do mapa da América Latina (do Sul) e a outra, o mapa do Brasil. Sobre essas
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imagens dos mapas do Brasil e da América Latina, Cocchiarale escreveu: “Os mapas estao ali, mas
para dentro de seu contorno existe apenas o vazio; auséncia de substincia material que
analogicamente remete ao cardter metafisico da busca pela esséncia da brasilidade e/ou latino-
americanidade” (1980). Com o mapa vazado da América do Sul e do Brasil, Geiger parece convidar
para que seja pensado apenas o contetido que estd fora dos limites cartograficos e que se impoem

aos limites sul ou latino-americanos.

América do Sul ou Latina sem substancia, formada por uma auséncia material, como disse
Cocchiarale. Nao ¢ da unidade que a imagem fala, ainda que haja uma similaridade entre os
tracados do Brasil e do Continente, mas da silhueta vazia. No momento em questio, na década de
1970, além do Brasil, outros paises da América Latina viviam sob ditaduras: o Paraguai desde 1954,
o Uruguai desde 1973, e a Argentina desde 1976. Se hd similaridade entre os contornos do pais e
do continente, hd também outro ponto em comum, para além da ideia de “pdtria grande”, entre as

décadas de 1960 e 1980, os governos ditatoriais.

Se no Brasil o governo militar procurava veicular os simbolos nacionais visando a
glorificagao de seus atributos com a funcio de “incentivar a crenga no poder do pais e no milagre
econdmico” (COSTA, 2011, p. 2055), entdo, novamente, outra possibilidade estaria na parédia
sobre a faldcia do milagre econémico, que Geiger ironiza através do oco no pao, um corpo nacional
esvaziado de sentidos. A parddia, manifestada através do simbolo convencionado pela cartografia,
estd nos mapas, aos quais sao atribuidas novas fun¢oes semanticas, pois a imagem ¢é obtida com a
auséncia da matéria. Nesse sentido, o jogo irbnico acontece entre o discurso de constru¢io de um
Estado ideal, possuidor de unidade e, contraditoriamente, as marcagoes das fronteiras nacionais,
fronteiras estendidas ao continente, que, nas fatias de pao, contém fora tudo aquilo o que lhes falta.
América Latina e Brasil, ocupando o centro da imagem formatada do pao de forma, sio espagos
periféricos na estrutura econémica e politica mundial, e a representago trata de aludir a falta de
substincia interna, jd que, substancialmente, na representagio, sé ha contetido na drea externa do

desenho do mapa.

Os outros elementos pertencentes a série sao os postais que trazem a imagem de um

recipiente — em um cartao-postal hd uma cesta forrada com o que parece ser um guardanapo de
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tecido, e dentro dela apenas as duas fatias de pao de forma esvaziados pela formagao dos desenhos
dos mapas. De modo parddico, disponivel na cesta hd a massa que, pelo angulo da fotografia, é
sugestivamente ofertada. As fatias oferecidas, ou as que restam, s3o aquelas que jd foram tocadas e

das quais, de um ponto de vista, a melhor parte, o miolo, jd foi consumido.

O periodo de realizagio da obra O pdo nosso de cada dia (1978) coincide com a for¢a que
ganhou o movimento “mies da periferia”. Esse movimento, que surgiu em 1971, na periferia de
Santo Amaro, em Sio Paulo, desembocou no Movimento do Custo de Vida (MCV) em 1978, ano
em que foi realizada uma assembleia na Praga da Sé, em Sao Paulo. O MCV surgiu da proposta da
criagdo de um “clube de mies” realizada por duas freiras. No inicio teve pouca adesio, mas no ano
seguinte, 1972, “cerca de 46 donas de casa compareceram, dividindo suas atividades entre o
aprendizado de tarefas domésticas, leituras de textos cristaos e discussao sobre problemas cotidianos
(como o custo de vida)” (NAPOLITANO, 2009, p. 49). O “clube de maes” foi crescendo e se
multiplicou pelas periferias e passou a ter como pauta de discussoes a construgao de creches, dgua
encanada, luz e, logo, a frente de tais questoes, se colocou a carestia ou o “custo de vida”. Conforme
foi crescendo, o Movimento ganhou nio s6 a adesao de mais maes das periferias, mas mais

organizagio, como comenta Napolitano:

Em 1973, no auge do milagre econdmico, um desses clubes produziu um documento
intitulado “A situacio da classe trabalhadora”, distribuido de casa em casa, em vérios
bairros de trabalhadores, e acompanhado de uma pesquisa sobre os precos dos géneros
bésicos. Em 1975, o documento inspirou a criagio de um movimento organizado que
reuniu mais de setenta clubes e outros movimentos sociais. Em 20 de junho de 1976, o
Movimento do Custo de Vida reuniu mais de 4 mil pessoas, numa assembleia realizada
no pdtio de um colégio catdlico, e apresentou um abaixo assinado contra a carestia. (2009,

p. 49)

Em 1978, aproximadamente 20 mil pessoas, foram para a Praca da Sé numa atitude
simbdlica de entrega do abaixo assinado que, resumidamente, pedia pelo aumento salarial e o
congelamento dos pregos dos produtos de primeira necessidade. Segundo Napolitano, a trajetéria
do “clube de maies” traduzia o espirito da nova forma de resisténcia civil e inaugurava uma
participacdo politica, sem vinculos com partidos ou com liderangas da elite. Resisténcia com outra
percepgao da situagdo real de vida, em que os “direitos coletivos eram considerados as bases da

cidadania” (2009, p. 50). O pdo nosso de cada dia dialoga com a estruturacio e reivindicagao do
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Movimento do Custo de Vida, tanto pelas palavras, como por cada uma de suas imagens, que
) .. ) . L )

evocam, juntas, a presenga feminina, a alimentacio didria, a valorizagio do trabalho, a comunhio

— nAao necessariamente cristd, mas a da coletividade, a cesta vazia, e a retirada de substincia do

Brasil e da América Latina.

Em algumas imagens a substincia prépria das fatias de pao, a massa, foi suprimida da
representagao justamente para formar os mapas, tomados como simbolos da Pétria Grande e do
Brasil. J4 em outra imagem a cesta aparece vazia. Ndo hd nada mais além do tecido que serve de
forro. Nao hd mais alimento na cesta, mas no tecido permanecem as marcas das duas representagoes
cartogréficas: Brasil e América Latina, e a possibilidade de, quase que automaticamente, atribuir a
cesta e o tecido que resta ao pais e ao continente ao qual pertenceriam. As marcas no tecido sio
como uma forma de identificagio da posse — ¢ brasileira, é latino-americana. Com o pacote de
pao vazio, apropriado do cotidiano comum, volta-se, pela impressao, ao comego, a oragao: “O Pio

Nosso de cada dia” e ao produto resultante dos processos da artista, a composigao.

Consideragoes finais

As defini¢oes dos espacos, dadas pela ciéncia geogrifica, construiram categorias de
conhecimento que povoaram (e ainda povoam) o imagindrio comum sobre o Continente Latino-
Americano. Homogeneizado, o amplo e complexo territério ¢ tido, muitas vezes, sob o signo de
paraiso selvagem e as populacoes e culturas aparecem generalizadas sob o termo que se
convencionou chamar de latino-americano. Desde o surgimento do termo, o Brasil, embora
fisicamente seja parte do continente, tanto foi entendido ora como parte, ora como isolado, como

alterou sua posi¢ao de pertencente ou nio a Grande Pétria.

Durante a ditadura militar, houve, por parte de setores do governo, o interesse em
promover uma ideia de Brasil Grande, o que favoreceu a atualizagio do discurso de distin¢ao do
pais em relagio a4 América Latina. Os elementos que evocam a pdtria, instrumentos
representacionais essenciais, que no caso do Brasil estao vinculados aos aspectos geogréﬁcos,

buscaram construir unificagdo através de sentimentos de identificagdo, pertencimento e,
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consequentemente, de estimulo ao patriotismo. Esses instrumentos foram usados pela ditadura
militar na promogao do ufanismo, na tentativa de fortalecer o otimismo no crescimento econdmico
da nagdo de vasto territério, o maior do continente, e no estimulo da confian¢a da populacio na
politica dos militares. Por outro lado, a ideia de Brasil no mundo, o pertencimento, ou nio, a
América Latina, as questoes sobre os conhecimentos geograficos, os modos de construgao de saberes
sobre a nagio, os problemas politicos e sociais do pais, bem como o desenvolvimento pautado na

integralizacio territorial foram abordados por artistas visuais da década de 1970.
g ¢ p

Embora Anna Bella Geiger seja uma das artistas brasileiras que mais abordou questoes
relacionadas a geografia e a cartografia, outros artistas também discutiram as representagoes,
nacionais e continentais, ligadas ao discurso geogréfico, como, entre outros, Rubens Gerchman. Os
elementos, tomados em apropriacao das representagoes presentes nos discursos oficiais, ou nao,
compoem trabalhos que, por vezes, ironizam, por meio da parddia, os discursos do tipo geogréfico,
inserindo, em justaposigoes e sobreposicoes, duvidas sobre a ciéncia, mas também o deslocamento
de convicgoes em relagio as representagdes ditas como legitimas pelo que teriam de inerentes aos
territérios — nacional e continental - e, consequentemente, a populacio e a cultura. Mas mais do
que apropriacoes de elementos da geografia e da cartografia feitas pela esfera artistica, o que se vé
nesses trabalhos trata, sobretudo, do terreno das disputas simbdlicas, pois diante de um estado
repressivo, violento e de interdi¢ao no imagindrio cultural, pesam questoes sobre os discursos de

produgio e manutencio das identidades e do pertencimento.
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A condessa sangrenta de
Alejandra Pizarnik nas ilustra¢ées
de Santiago Caruso

Fabricio Vaz Nunes!

Resumo

A condessa sangrenta, texto em prosa da poeta Alejandra Pizdrnik, ¢ uma glosa da obra A condessa sanguindria, da
escritora francesa Valentine Penrose, e foi ilustrada pelo artista argentino Santiago Caruso em edi¢ao lancada em 2009.
Este trabalho investiga as imagens criadas por Caruso, analisando como o artista interpreta, imageticamente, a obra da
escritora argentina e a0 mesmo tempo a obra de Penrose, estabelecendo ainda conexées com a obra poética de Alejandra
Pizarnik. As ilustracdes, assim, sdo entendidas como um veiculo de simbolismos pessoais do artista, que agregam
aspectos interpretativos e referéncias poéticas de fontes diversas, estabelecendo um didlogo entre as suas diferentes
fontes textuais — a prosa de Pizdrnik, a sua poesia e o texto original de Penrose -, assim como de diferentes referéncias
das artes visuais, estabelecendo assim uma poética do horror através de procedimentos intertextuais e interartisticos. A
investigagdo é conduzida a partir de algumas observacdes tedricas de W. J. T. Mitchell e da filosofia do horror de Noél

Carroll.

Palavras-chave: A condessa sangrenta; Alejandra Pizdrnik; Santiago Caruso; Ilustracio de livros; Poesia argentina (séc.
XX).

A condessa sangrenta, texto em prosa da escritora argentina Alejandra Pizdrnik, apresenta-se
como um comentdrio ou glosa do livro da surrealista francesa Valentine Penrose, A condessa
sanguindria, sobre a infame assassina hiingara do século XVI, Erzébeth Béthory, uma nobre que foi
responsdvel pela tortura e morte de cerca de 600 mocas. Nao apenas pelo tema escabroso como
pelas suas caracteristicas textuais, o livro de Pizdrnik impde dificuldades do ponto de vista da sua
classificagdo genérica: apresentado como um “conjunto de notas” sobre o livro de Penrose, nio é
exatamente um ensaio, embora contenha trechos ensaisticos; trata-se de uma glosa em amplo
sentido, ou seja, uma nova versao de um texto anterior, que inclui, no entanto, poucos segmentos
— ainda que decisivos — que sdo contribuiges originais da autora argentina (cf. PINA, 2012, p. 33).
O livro de Pizdrnik, com relacao a obra de Penrose, é quase que inteiramente um trabalho de edicao,
selecionando alguns trechos e ordenando-os de maneira prépria, o que lhes imprime uma outra
dinAmica narrativa. Por outro lado, a obra comparte caracteristicas com os poemas em prosa da

autora, representando, no entanto, um desvio bastante significativo dos temas mais presentes na
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sua obra poética, mais ligada a davida existencial, a exploragao dos limites da linguagem poética, a
investigacdo da infincia, da perda, da solidao e da obsessao com a morte — sendo este tiltimo aspecto
o mais proximo do texto chocante de A condessa sangrenta, que no entanto apresenta a morte
graficamente representada, em um ponto de vista que contrasta com a investigacao subjetiva e

existencial da morte na sua poesia.

Publicado originalmente em 1965 na revista mexicana Didlogos e depois na revista argentina
Testigos, para ser editado posteriormente em forma de livro em 1971, com algumas alteracoes nos
titulos, o texto de Pizdrnik foi republicado em edigao de 2009 pela editora Libros del Zorro Rojo
com ilustracdes do artista argentino Santiago Caruso, e depois lancado em tradugio para o
portugués, no Brasil, pela editora Tordesilhas em 2011. Trata-se do primeiro trabalho de ilustragio
literdria propriamente dita de Caruso, neste género de produto artistico que, como expresso pelo
préprio artista, busca estabelecer um didlogo aprofundado entre o texto e as imagens (cf. CARUSO,
2020). O trabalho que desenvolvemos neste artigo busca investigar as relacoes estabelecidas entre
as ilustragoes de Caruso e o texto de Pizdrnik, envolvendo tanto as referéncias intertextuais ao texto
inicial de Valentine Penrose como as articulagoes que as imagens estabelecem com a obra poética
da escritora argentina. O que esperamos demonstrar é como Caruso ilustra tanto o texto de Pizdrnik
como o de Penrose, assumindo uma postura criativa que reinterpreta, no meio visual, alguns dos
procedimentos da poesia de Pizdrnik. E significativo, nesse sentido, que o ano da primeira
publicagao em forma de livro de A condessa sangrenta coincida com o da escrita de Os trabalhos e os
dias, um dos mais importantes poemdrios da autora, de forma que a comparagao com alguns dos
poemas desta coletinea revela importantes articulagdes entre a producio poética de Pizdrnik e a

narrativa, algo excéntrica em relacio ao conjunto de sua obra, dos crimes da psicopata hingara.

A imagem de capa da edicdo ilustrada de A condessa sangrenta, que depois reaparece
como ilustracdo intertextual (Fig. 1), ja apresenta alguns dos méveis poéticos que organizam a
interpretacdo visual de Caruso: na sua representacdo da “donzela de ferro”, um dos
instrumentos de tortura utilizados por Erszébet Bathory, o maquindrio se une a arquitetura para
sugerir, metaforicamente, um corpo feminino visto de baixo e com as pernas abertas. A propria
“virgem de ferro” se apresenta como uma vulva vermelha, espécie de vagina dentata com a

cabeca do autdmato no lugar em que se encontraria o clitdris; as paredes que sobem em diagonal
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a partir do portal conformado pela “virgem” configuram as coxas abertas. Sobre o instrumento
de tortura, as ornamentacdes a moda de vitrais com elementos géticos remetem ao monte de
Vénus e aos pelos pubicos, enquanto que os arcos trilobados encaixados em frontdes
triangulares, ao fundo, sdo representacdes dos seios. A cor vermelha e o sangue que escorre
pela escada que dé acesso a “virgem” remetem tanto ao sangue das torturas quanto ao sangue
menstrual. O distico latino “VANITATIS FAUCES”, que pode ser traduzido como ‘“as
gargantas da vaidade”, refere-se explicitamente a associacdo entre a sede de sangue da

Condessa e 0s seus crimes macabros.

Fig. 1. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 10.

Além da evidente representacio de uma sexualidade ameacadora e violenta, a equiparagao
de objetos inanimados — e principalmente os seres mecinicos = com o corpo humano é um
importante fopos das poéticas do fantdstico e do horror, remontando, no minimo, ao famoso conto
de E. T. A. Hoffmann, “O homem de areia”, de 1915-1916. Entre autdmatos, bonecos ou — como
no caso da ilustragao de Caruso — arquitetura, a equiparagdo perturbadora entre seres inanimados
e animados ¢ um tema que seria herdado pelas poéticas do surrealismo, de que Pizdrnik é uma
expressao tardia. O procedimento de construgio visual de Caruso coloca em relevo este tema central

tanto para o fantistico e o horrifico quanto para o surrealismo, aspecto que terd também outras
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apari¢oes nas suas ilustracoes com a inclusio de figuras que sao hibridos entre corpos reais e
bonecos. Por outro lado, a corporalidade sugerida na arquitetura da “virgem de ferro” aponta para
outro aspecto central da poética de Pizdrnik, em que corpo e palavra poética estabelecem uma
relagdo intima, determinada pelo erotismo; como afirma Paola Calahorrano, na sua poesia “[...] el
lector se enfrenta a una desnudez y ante la autenticidad de una vida desgarrada por el dolor y a la
vez exorcidada por él a través de la palabra” (CALAHORRANO, 2010, p. 96). A dor e o éxtase
sexual se manifestam através da palavra, que encarna um corpo determinado pelo erotismo: “la

palabra la comunica con su cuerpo en un erotismo que la conduce al éxtasis. Su cuerpo y su poética

son un solo ser que se desdobla [...]” (CALAHORRANO, 2010, p. 96).

Voltando a ilustragio de Caruso, a construgio visual como uma metifora explicita
demonstra também como o artista argentino preserva a dimensio obscena do texto de Pizarnik,
que Cristina Pina considera como um dos aspectos centrais da sua poética. O obsceno, “fora de

cena”, que inclui o sinistro e o fatal (PINA, 2012, p. 20), é trazido ao primeiro plano pela escritora:

[...] la autora ha sido capaz, manteniéndose al margen tanto de lo erético como de lo

pornogrifico y utilizando una prosa de singular severidad y pudor en cuanto a lo sexual,

suscitar lo obsceno en un juego de ocultamientos y revelaciones que despierta la

imaginacién del lector, conectindolo con las secretas zonas que estdin mas alld del

principio de placer y donde [...] se incribe lo inarticulable del goce. (PINA, 2012, p. 33).

Segundo Pina, empregando conceitos da psicologia lacaniana, a obscenidade de A condessa

L . . .1 . .. . p
sangrenta se associa a sexualidade infantilizada e agressiva em que o sujeito desejante nio

compreende a alteridade dos objetos desejados, numa identificagao especular perversa em que os

instintos de sexo e de morte, Eros e T4natos, coincidem (PINA, 2012, p- 35).

Na sua apresentagao da obscenidade pizarkiana, no entanto, a plistica de Caruso emprega
outros meios poéticos. Um deles é a dimensiao da parddia e do pastiche: empregando uma
visualidade derivada dos modelos da arte de tradi¢ao cldssica — o Renascimento e o Barroco —, ele
abre o livro com dois retratos da Condessa Bathory que remetem diretamente a estes estilos que
caracterizam fortemente vdrias das outras ilustracoes incluidas na mesma edigao (Figs. 2 e 3). A
nog¢do de pastiche, alids, é empregada pelo pesquisador José Amicola, em artigo que tematiza as

ilustragoes de Caruso para A condessa sangrenta. Amicola emprega o termo “pastiche”
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[...] entendiendo este apelativo como un recurso de la literatura del siglo XX para repensar
la tradicién literaria, sin complejo de culpa, con honda libertad, pero también dando la
sensacién de que estamos ante un texto arcaico que pertenece a un acervo comun:

imitacién y mezcla serfan la caracteristica del pastiche, con consciente silenciamiento del

origem primero. (AMICOLA, 2013, p. 3).

Fig. 2. Santiago Caruso, ilustragio para A Fig. 3. Santiago Caruso, ilustragio para A
condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 3. condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 4.

. 78
E curioso notar que Caruso, até entao, desenvolvia trabalhos de ilustracao mais ligados ao

cartoon e ao universo dos fanzines, com fortes deformacées estilizadas; ao ilustrar A condessa
sangrenta, ele desenvolve um outro estilo, marcado precisamente pela referéncia, bastante explicita,
aos estilos da tradi¢ao cldssica europeia. Os dois retratos da Condessa Béthory, o primeiro incluido
no frontispicio e o segundo no verso da mesma folha, estabelecem assim um contraste entre a beleza
da aristocrata — aspecto repetidamente enfatizado por Pizdrnik no seu procedimento de edi¢io da
obra de Penrose, e supostamente a principal motivacao da condessa para os seus crimes — e a sua
dimensio animalesca ambos retratos dotados de elementos decorativos derivados da tradigao
cldssica (Renascimento e Barroco) e relidos na l6gica do pastiche — com a ressalva, no entanto, em
contraposi¢do a defini¢do exposta por Amicola, de que nem nas ilustragoes de Caruso e nem no

texto de Pizdrnik hd um silenciamento, consciente ou nao, das obras ou estilos originais.
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Fig. 4. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 6.

A beleza da condessa Bathory, origem da sua obsessao com o sangue humano e as préticas
de tortura e sacrificio, é tema de outra das ilustracoes que abrem o livro de Pizdrnik. Na ilustragao
da pdgina 6 (Fig. 4), ela ¢é representada com todos os elementos de vestudrio da retratistica da
tradicdo cldssica, remetendo ao Renascimento e ao Barroco; sua pose, no entanto, nio condiz com
este estilo de figuracio, remetendo, antes, as poses afetadas, dramdticas e sensuais das revistas de
moda atuais: o contraste entre as duas linguagens visuais coloca a imagem no registro do pastiche.
A imagem ¢ incluida no livro na pdgina que antecede a apresentacio de Pizdrnik do seu texto,
fazendo referéncia a sua fonte central — o livro de Penrose —, caracterizando-o como “poema em
prosa” (género também cultivado por Pizdrnik), e ao conceito de “beleza convulsiva”, oriundo do
surrealismo e manifestado na frase final do romance-chave de André Breton, Nadja: “A beleza, ou
serd convulsiva, ou nio serd” (BRETON, 2007, p. 146). O texto de Pizdrnik é revelador das suas
escolhas poéticas: “A perversao sexual e a deméncia da condessa Bdthory sio tao evidentes que
Valentine Penrose se desinteressa dela para se concentrar exclusivamente na beleza convulsiva da

personagem.” (PIZARNIK, 2011, p. 7).
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Fig. 5. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 9.

Para ilustrar essa “beleza convulsiva”, Caruso realiza uma imagem em que a condessa ¢
figurada como uma espécie de estdtua oca, coberta de pequenas rachaduras, possuindo uma
abertura de onde sai um pequeno inseto ameagador em vermelho. A referéncia metaférica, bastante
evidente, ¢ a obsessao de Erszébet Bathory pela beleza fisica, que ela acredita ser capaz de manter,
contra a decadéncia inevitdvel causada pelo envelhecimento, banhando-se repetidamente no sangue
de jovens mulheres. E sintomatico que o préprio Caruso, na conferéncia La forma del temblor,
proferida no Seminario Investigacién Poéticas de lo Inquietante realizado pela Universidad de
Guanajuato em 2020, refira-se a esta ilustra¢do como a imagem de uma boneca — a muneca que é
um dos elementos ou imagens que se fazem presentes com grande frequéncia na poesia de Pizdrnik.
A referéncia a boneca, com suas ressonancias ligadas ao autdmato da literatura fantéstica e de horror,
também aparece na ilustragao seguinte (Fig. 5), em que o corpo da condessa ¢ representado com as
mesmas formas da “virgem de ferro”, revelando, sob as vestes, uma figura caracterizada com uma

macabra anatomia e que parece desagregar-se, com a secao inferior do corpo ainda completa mas a
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parte superior desprovida de pele e musculos, revelando um esqueleto. Confundem-se, assim, o
magquindrio da virgem de ferro e a prépria condessa, como ¢ sugerido no texto de Pizdrnik, que

enfatiza a descricao do funcionamento mecinico do autdmato:

Para que a “Virgem” entre em agdo ¢ preciso tocar algumas pedras de seu colar. Responde
imediatamente com horriveis sons mecAnicos e muito lentamente abre os bracos para que
se fechem em perfeito abrago sobre o que esteja préximo dela — neste caso uma moga. O
autdmato a abraca e jd4 ninguém poderd soltar o corpo vivo do corpo de ferro, ambos
iguais em beleza. De repente, os seios maquiados da dama de ferro se abrem e aparecem
cinco punhais que atravessam sua vivente companheira de longos cabelos soltos como os
seus. J4 consumado o sacrificio, toca-se outra pedra do colar: os bracos caem, o sorriso se
fecha assim como os olhos e a assassina volta a ser a “Virgem” imével em seu féretro.

(PIZARNIK, 2011, p. 11).

Fig. 6. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 14.

O texto de Pizarnik evolui como algo que se pode chamar de uma série de doze “quadros™;
Cristina Pifia emprega o termo “estampas” (PINA, 2012, p- 31), enquanto que o pesquisador

Kristov Cerda Neira nomeia cada trecho como “vinhetas independentes” (CERDA NEIRA, 2015,

p- 7). Apds a introdugao em que se apresenta o texto de Penrose, seguem-se trés quadros que tém
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como tema a descri¢do bastante gréfica das torturas realizadas por Bdthory e suas ajudantes.
Também a légica do mecanismo permeia a descri¢io da tortura realizada com uma gaiola provida
de pontas afiadas no seu interior, onde sdo colocadas as vitimas que serdo icadas sobre a condessa,
sentada, abaixo delas, em uma banqueta. Uma das criadas malévolas de Erszébeth, chamada Dorko,

participa do macabro ritual:

Vermelho atigador nas maos, Dorko acula a prisioneira que, ao recuar — e eis a graca da
gaiola —, crava por si prépria os afiados acos enquanto seu sangue emana sobre a mulher
palida, que o recebe impassivel com os olhos postos em parte alguma. Quando se repoe
de seu transe, afasta-se lentamente. Houve duas metamorfoses: seu vestido branco agora
é vermelho e onde houve uma moca hd um cadéver. (PIZARNIK, 2011, p- 15).

A ilustragao do episédio (Fig. 6) ¢ bastante descritiva do processo da tortura, com a criada,
ao fundo e na semiescuriddo, com um ferro com a ponta curva e vermelha, sendo aquecida sobre
um fogareiro; a condessa sentada com um longo cabelo branco (indicando a idade) que, ao se
espalhar pelo chao, se confunde com as suas vestes. O insélito surge na representacao da gaiola e de
sua ocupante, representadas em escala diminuida e com a vitima metamorfoseada em um ser
hibrido entre humano e pdssaro, com grandes asas abertas. A imagem do pdssaro é recorrente na
poesia de Pizarnik, e aparece em alguns dos poemas do livro Os trabalhos e os dias, como no caso

deste, intitulado “Tua voz”:

Emboscado na minha escritura

cantas em meu poema.

Refém de tua doce voz

Petrificada em minha meméria.

Péssaro preso a sua fuga.

Ar tatuado por um ausente.

Relégio que pulsa comigo

para que nunca desperte. (PIZARNIK, 2018, p. 39).

As imagens criadas por Caruso, assim, estabelecem relagdes com outros escritos de Pizdrnik,
em especial a sua poesia. Apesar de admitir nio conhecer a obra poética completa da escritora a
época da realizacio das ilustragoes (CARUSO, 2020), aparentemente o artista conhecia parte de
suas poesias — o que se revela na prépria estrutura figurativa, nas escolhas dos elementos
representados e nas inquietantes alteracoes de escala dos seres e objetos e nas associagdes simbdlicas
estabelecidas entre eles na composi¢ao das imagens. Como demonstra Ana Martins Marques na sua

apresentacio da poesia de Pizdrnik, a associagdo entre elementos dispares, laconica e precisamente

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA

n

e

82



h

escolhidos dentre um repertério limitado de palavras e imagens, é uma das caracteristicas mais
marcantes da poesia de Pizdrnik (MARQUES in PIZARNIK, 2018, p. 8), especialmente em Os

trabalhos e os dias, como se pode constatar no poema intitulado “As formas”:

nao sei se pdssaro ou gaiola

mao assassina

ou jovem morta entre cirios

ou amazona arquejando na grande garganta escura

ou silenciosa

porém talvez oral como uma fonte

talvez jogral

ou princesa na torre mais alta (PIZARNIK, 2018, p. 101).

Novamente, neste poema, surgem as imagens do pdssaro e da gaiola, agora associadas a
indicios de morte e ameaga; aspectos da dificuldade de comunica¢io — a insuficiéncia da palavra,
um dos temas que perpassam toda a obra de Pizdrnik — se ligam & fantasia de origem infantil e suas
ressondncias de solidao e abandono, na “princesa na torre mais alta”. E quase como que do alto de
uma torre que Caruso representa a Condessa, de forma metaférica, como um lobo em um alto
trono que ¢, ele também, uma arquitetura de referéncia medieval (Fig. 7). Sob esta estrutura
arquitetdnica desfila uma série de mulheres nuas e atadas, que sao representadas em variados
estdgios de 4nimo — sugerindo que se trate da mesma figura em diferentes estdgios temporais — e
que progressivamente se tornam vermelhas, fazendo referéncia aos processos de tortura por
perfuragao por agulhas, cortes e incisées com navalhas e outros atos de chocante crueldade contra

as vitimas, em que “[...] as criadas as flagelavam até que a pele do corpo se dilacerasse e as mogas se

transformassem em chagas tumefatas |...]” (PIZARNIK, 2011, p. 17).

Em sua alta posi¢io hierdrquica na imagem de Caruso, a figura do lobo — ou, melhor

dizendo, da loba — aparece no poema que d4 titulo a Os trabalhos e as noites:

para reconhecer na sede meu emblema
para significar o tnico sonho

para nio sustentar-me nunca de novo no amor
eu fui toda oferenda

um puro errar

de loba no bosque

na noite dos corpos

para dizer a palavra inocente (PIZARNIK, 2018, p. 51).
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Fig. 7. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 16.

Também sugerida na prosa de A condessa sangrenta, a metifora da loba aponta para a
Condessa Bathory como um ser que estd aquém da linguagem, limitando-se a imprecagdes e uivos

— trazendo A tona o tema dos limites da palavra, recorrente na obra de Pizdrnik:

Durante suas crises erdticas, escapavam dos seus ldbios palavras procazes destinadas as
supliciadas. Imprecagoes soezes e gritos de loba eram suas formas expressivas enquanto
percorria, excitada, o tenebroso recinto. Mas nada era mais espantoso que sua risada.
(Resumo: o castelo medieval; a sala de tortura; as ternas mogas; as velhas e horrendas
criadas; a bela alucinada rindo desde seu maldito éxtase provocado pelo sofrimento

alheio). (PIZARNIK, 2011, p. 18).

A nudez figurada na ilustragao de Caruso ¢é parte das torturas infligidas por Erszébet e suas
cumplices as jovens criadas. Em um dos trechos que mais se afasta da sua fonte original — o livro
de Valentine Penrose —, a autora argentina estabelece uma série de reflexdes sobre as monstruosas
préticas da condessa, que, & maneira das conexdes seminticas da poesia de Pizdrnik — como se nota
na enumeragio que compde o “resumo’, entre parénteses, no trecho anteriormente citado —, se

revelam fecundas para a cria¢io de imagens em torno do texto:
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Se a condessa estava em um de seus excepcionais dias de bondade, Dorko se limitava a
despir as culpadas, que continuavam trabalhando nuas, nos aposentos cheios de gatos
pretos. As mogas suportavam com penoso assombro esta condenagio indolor pois nunca
teriam acreditado em sua real possibilidade. Obscuramente, deviam se sentir
terrivelmente humilhadas, pois sua nudez as fazia ingressar em uma espécie de tempo
animal realcado pela presenga “humana” da condessa, perfeitamente vestida, que as
contemplava. Esta cena me levou a pensar na Morte — a das velhas alegorias; a
protagonista da Danca da Morte. Também o ¢ a incessante contemplagio das criaturas
por elas despossuidas. Mas hd mais: o desfalecimento sexual nos obriga a gestos e
expressdes do morrer (arquejos e estertores como de agonia; lamentos e queixumes
arrancados pelo paroxismo). Se o ato sexual implica uma espécie de morte, Erszébet
Bdthory precisava da morte visivel, elementar, grosseira, para poder, por sua vez, morrer
dessa morte figurada que vem a ser o orgasmo. Mas quem ¢ a Morte? E a Dama que assola
e cresta como e onde quer. Sim, e além disso ¢ uma definicao possivel da condessa
Bdthory. Nunca ninguém quis de tal modo envelhecer, isto é: morrer. Por isso, talvez,
representasse e encarnasse a Morte. Porque, como a Morte vai morrer? (PIZARNIK,
2011, p. 20).

E a partir da referéncia textual  iconografia artistica da Danca da Morte que Caruso realiza
duas ilustragées de pdgina dupla, em que a condessa aparece, precisamente, como que
representando a Morte em um cortejo, como se estivesse em um palco. Sao duas composi¢oes
marcadas por uma monumentalidade tipica da arte de tradigao cldssica, com as figuras representadas
de corpo inteiro, ocupando toda a superficie da imagem mas deixando espago, a0 mesmo tempo,
para a representagdo do contexto espacial, com um fundo pouco profundo e a sugestio de um
ambiente teatral materializada no cortinado nos dois cantos superiores da primeira imagem e apenas
no canto superior esquerdo da segunda. Na primeira ilustragio de pdgina dupla (Fig. 8), uma
sequéncia de mogas nuas e progressivamente desprovidas de pele e de musculos, novamente

. . , . .
sugerindo uma progressao temporal da mesma figura, é conduzida, como que em meio a uma

R . - .
danga, por trés figuras mascaradas como diferentes animais grotescos; a alta figura feminina, com
estranhas vestes inteiramente brancas e portando uma tesoura em uma mao e uma fina bengala ou
cetro, semelhante a uma imensa agulha, vem a frente do cortejo, representando a condessa Béthory
como uma personificagio da morte. A figura mascarada ao meio parece oferecer o corpo mutilado
a condessa; a tesoura nas maos faz referéncia ao seu papel de ceifadora, encarnagao da Morte. Seus
pés sdo patas de um animal — uma loba? — e o peculiar chapéu que cobre os seus olhos tem, nele
mesmo, bordados no formato de olhos, introduzindo um estranhamento de forte sugestao

imaginativa. No chdo, uma sequéncia de desenhos parece representar um eclipse, referéncia vaga

ao envolvimento da condessa com prdticas esotéricas e mdgicas.
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Fig. 8. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 22-23.
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Fig. 9. Santiago Caruso, ilustracio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 36-37.
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A segunda ilustracio de pdgina dupla (Fig. 9) é explicada pelo préprio artista como tendo
referéncia na nogao de melancolia que perpassa a personagem descrita por Pizdrnik no “quadro”

intitulado “O espelho da melancolia”

Uma cor invaridvel rege o melancélico: seu interior é um espaco cor de luto; nada
acontece ali, ninguém entra. E um palco sem cendrios, onde o eu inerte ¢ assistido pelo
eu que sofre por essa inércia. Este gostaria de libertar o prisioneiro, mas qualquer tentativa
fracassa como teria fracassado Teseu se, além de ser ele mesmo, tivesse sido, também, o
Minotauro; matd-lo, entio, teria exigido matar-se. Mas existem remédios fugidios: os
prazeres sexuais, por exemplo, por um breve tempo podem apagar a silenciosa galeria de
ecos que ¢ a alma melancdlica. E mais ainda: até podem iluminar esse recinto enlutado e
transformd-lo em uma espécie de caixinha de musica com figuras de vivas e alegres cores
que dangam e cantam & imobilidade do siléncio. A caixinha de musica nao ¢ um meio de
comparagio gratuito. Acredito que a melancolia é, em suma, um problema musical: uma
dissonancia, um ritmo transtornado. (PIZARNIK, 2011, p. 34).

Caruso, na sua conferéncia La forma del temblor, explica que esta imagem demonstra o
processo que parte da melancolia — a figura encolhida sob o manto, com uma caveira nas maos —.
que ¢ “ativada” pela chave empunhada pela gigantesca mao vermelha; uma segunda mao vermelha
faz girar a manivela do realejo de proporgdes irreais, cujos tubos exibem furos que formam olhos e
bocas de expressao desagraddvel. A musica, referenciada no texto, faz a personagem — repetida em
um mesmo espago em diferentes momentos do tempo, & moda medieval — levantar-se, despir-se e
encontrar-se com uma outra versio sua; pelo menos duas dessas figuras despidas apresentam

’ . \ . A
caracteristicas de bonecos, trazendo 4 tona, novamente, o universo das bonecas e dos autdmatos do
fantdstico. Ao fundo, dentro do mesmo palco estreito, aparecem sugestoes de corpos, figuras
mascaradas; a prépria personagem feminina, em uma de suas aparigoes, carrega a mdscara de
Anubis, deus egipcio relacionado a morte e 3 mumificagao; atrds e entre as duas figuras femininas
que trocam caricias, uma outra figura, ambiguamente individual e dupla, provida, supostamente,
de um tronco mas de duas cabegas, envolve-se em um beijo sensual. De acordo com o artista, é
como se a condessa saisse da melancolia embalada pela musica composta pelos gritos das suas
vitimas (CARUSO, 2020), encontrando-se consigo mesma em uma versio sddica, perversa e

masturbatdria de um lesbianismo — o que é sugerido tanto por Pizdrnik quanto pela autora do texto

inicial, Penrose — de matiz diabdlico.
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Fig. 10. Santiago Caruso, ilustragio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 32.
88

No texto de Pizarnik, a melancolia estd ligada ao espelho, tema que ela extrai da descrigao
do espelho da condessa, projetado para que ela pudesse ficar contemplando a si mesma por muitas

horas. O espelho ¢ visto entao como uma manifestagao da melancolia patoldgica:

[...] ninguém tem mais sede de terra, de sangue e de sexualidade feroz do que estas
criaturas que habitam os frios espelhos. E a propésito de espelhos: nunca puderam ser
esclarecidos os boatos acerca da homossexualidade da condessa, ignorando-se tratar-se de
uma tendéncia inconsciente ou se, ao contrario, aceitou-a com naturalidade, como um
direito a mais que lhe correspondia. No essencial, viveu submersa em um 4mbito
exclusivamente feminino. Nio houve senio mulheres em suas noites de crime.

(PIZARNIK, 2011, p. 33).

Essa dualidade representada pelo espelho aparece, na poesia, como o lugar onde se
encontram o amor e a violéncia, em imagens de putrefacio que perfazem um eu cindido, como se
1é¢ em “Invocacoes’

Insiste em teu abraco,

redobra tua furia,

cria um espaco de injurias
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entre mim e o espelho,
cria um canto de leprosa
entre mim e a que me creio. (PIZARNIK, 2018, p- 95).

Este eu cindido ¢ visualmente representado na ilustracio de Caruso (Fig. 10) pela
incoeréncia entre a figura “real” da condessa e o seu reflexo, que parece estranhamente distanciado.
A condessa, representada em toda a sua gala aristocrética, tem a seus pés uma criada em tamanho
diminuto, que é coerentemente refletida no espelho; a diferenga entre os reflexos das duas figuras
femininas, uma na posi¢do que se esperaria de uma situagao real de reflexo especular, e a outra
distanciada no interior do espelho, enfatiza o estranhamento da representa¢io visual. No canto
superior direito da imagem, destaca-se a sombra projetada pela condessa, maior do que ela prépria,
como uma espécie de outra imagem especular feita, no entanto, de sombra, como a sugerir que a

sua dimensao de escuridao é maior do que o que pode ser revelado pelo espelho.

Estas associagdes, que nos parecem bastante evidentes, entre as ilustracoes de Caruso, o
texto de A condessa sangrenta e a poesia de Pizdrnik, sao enriquecidas por desvios em relagio ao texto
que estd sendo ilustrado, com a inclusio de elementos que nao sio abordados no livro, mas que
aparecem no texto-fonte de Valentine Penrose, A condessa sanguindria. Um desses elementos é a
mandrdgora, planta mdgica que supostamente nasce do sémen dos enforcados e que aparece em
diferentes momentos do texto de Penrose, como neste trecho que abre o primeiro capitulo: “Isso se
passou em um tempo em que a potentilha ainda tinha todo o seu poder; em que nas lojas das
cidades vendiam-se mandrdgoras colhidas, durante a noite, ao pé das forcas.” (PENROSE, 1992,
p- 11). Na sequéncia deste primeiro capitulo, Penrose estabelece paralelos entre vdrios seres,
incluindo a mandrdgora, e a prépria condessa, paralelos que serao representados visualmente pelo

ilustrador:

Na verdade Erszébet Bithory, quando chegou a terra, ndo era um ser humano completo.
Ela se aparentava ainda ao tronco de drvore, a pedra ou ao lobo. Seria o destino da sua
raca, no momento em que a eclosio daquela flor tinha sido decidida? Seria o efeito de
um tempo em que os nervos ainda se enroscavam na bruma da selvageria primitiva?
(PENROSE, 1992, p. 12).

Seu fisico nio atrafa 0 amor, embora fosse muito bonita, bem-feita e sem defeito, porque
a sentiam arrancada para fora do tempo, como uma mandrdgora é puxada para fora do
solo; e as sementes que a haviam elaborado eram tao maléficas quanto as de um enforcado.
(PENROSE, 1992, p. 13).
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Fig. 11. Santiago Caruso, ilustragio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 38.

A ilustragio de Caruso, incluida no trecho ou “quadro” intitulado “Magia negra”, faz
representar uma figura feminina — a prépria Erszébet Bithory — como um ser hibrido entre planta
e humano, com o corpo, dotado de raizes que surgem das suas pernas, mergulhado em sangue. Da
sua cabega brotam floragées que assumem a forma de caveiras humanas; no seu ventre, uma
perturbadora boca aberta num ricto ameagador: ao invés de um ventre fecundo, um ventre
devorador (Fig. 11). No texto de Pizdrnik, nenhuma referéncia & mandrigora: a imagem ¢
inteiramente sugerida pelos elementos no texto-fonte de Penrose, que destaca nio a sua
animalidade, mas o seu pertencimento a outra ordem de seres; “injustamente chamada a Besta de
Csejthe” (PENROSE, 1992, p. 84), ela estava além das categorias da natureza organizada, situada

na manipulacio perversa dos elementos naturais através da bruxaria:

Essa mulher pélida, requintada e depravada nio podia mais ser um animal. Chegando
aos limites extremos, perdera-se muito além do nivel ordindrio dos humanos, mas nio
abaixo. Para ela sé tinha importincia o sangue alheio que, num transe que lhe era
estranho, olhava correr. Ela permaneceu no estdgio das bruxas. Vivia num mundo feito
de nervos, de figados arrancados aos pequenos animais, de raizes de beladona e de
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mandrdgora. Vivia no emaranhado dos caules, das bagas lividas e das delgadas visceras
em cima da mesa, manipuladas por Darvilia, a feiticeira da floresta. (PENROSE, 1992,
p. 84).

Na descricio de Penrose, assim, misturam-se elementos animais e vegetais, em uma
hibridagao monstruosa que é tema de algumas das ilustracoes de Caruso. O préprio artista destaca
a associacio entre elementos humanos, animais e vegetais nas representagdes visuais da condessa
(CARUSO, 2020). A nogao do monstruoso, dentro do género do horror, foi abordada por Noél
Carroll em sua obra A filosofia do horror ou paradoxos do coragdo, em que se demonstra que um dos
procedimentos usuais na criagio de monstros é, precisamente, a combinagio de aspectos
pertencentes a diferentes categorias em um mesmo ser hibrido, caracterizando-o como algo que
transgride os esquemas de categorizacdo cultural e, portanto, como impuro e asqueroso
(CARROLL, 1999, p. 50). E curioso que a definicio de horror de Carroll excluiria, a rigor, uma
narrativa de um assassino psicopata como seria o caso do filme Psicose, de Alfred Hitchcock — ainda
que o autor demonstre como hd uma série de elementos que o aproximariam do conceito que ele
busca definir — e este seria o caso, também, para o texto de A condessa sangrenta. Aqui, no entanto,
estamos abordando o texto e as suas ilustracoes; e, nas ilustracoes, Caruso estende a figuragio da
condessa para inclui-la no rol dos seres monstruosos, empregando o procedimento de fusio, assim

definida por Carroll:

Uma das estruturas da composigio de seres horrendos ¢ a fusio. No nivel fisico mais
simples, isso muitas vezes suscita a construgio de criaturas que transgridem distingoes
categdricas como dentro/fora, vivo/morto, inseto/humano, corpo/maquina, e assim por
diante. [...] Uma figura de fusio é um composto que une atributos considerados
categoricamente distintos e/ou discordantes do esquema cultural das coisas, de modo ndo
ambiguo, numa entidade espago-temporal discreta. (CARROLL, 1999, p. 64).
Materializando a sua interpretagio imagindria da condessa, Caruso a faz surgir,
. . . . <« . » ~
precisamente, como uma entidade efetivamente existente (“espago-temporal discreta”), que nao
ambiguamente é um ser entre planta e mulher, ou, como nas composi¢oes de pagina dupla, um ser
entre mulher e animal, ou mulher e boneca. Assim, empregando elementos narrativos presentes no

texto de Penrose — e ausentes no texto de Pizarnik —, Caruso enfatiza, entre outras coisas, a sua

associacdo com o mundo vegetal, fazendo da ilustragio um mecanismo para a intertextualidade
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entre o texto-fonte e sua glosa em forma de prosa poética. Uma representagio da condessa Béthory

dentro do labirinto relaciona-se diretamente com o texto de Pizarnik:

Castelo de pedras cinza, escassas janelas, torres quadradas, labirintos subterrineos, castelo
localizado na colina de rochas, de ervas ralas e secas, de bosques com feras brancas no
inverno e escuras no verio, castelo que Erszébet Bdthory amava por sua funesta solidao
de muros que afogavam qualquer grito.

O aposento da condessa, frio e mal iluminado por uma lamparina de éleo de jasmim,
cheirava a sangue assim como o subsolo a caddver. Se quisesse, teria podido realizar sua
“grande obra” 4 luz do dia e dizimar mogas ao sol, mas a fascinavam as trevas do labirinto
que tdo bem lembravam seu terrivel erotismo de pedra, de neve ¢ muralhas. Amava o
labirinto, que significa o lugar tipico onde sentimos medo; o viscoso, o inseguro espago
da desprotegio e do extraviar-se. (PIZARNIK, 2011, p. 49).

Fig. 12. Santiago Caruso, ilustragio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 51.

Na ilustragao de Caruso (Fig. 12), a figura nua da condessa estd como que aconchegada em
meio a um labirinto de pedras, no qual pode-se ver algumas pequenas figuras humanas nuas ou
descarnadas, referéncias as suas indmeras vitimas; como elemento nio-mencionado no texto de
Pizdrnik, vigorosas raizes vermelhas de uma drvore descem do alto da composi¢io e parecem
penetrar na sua pele. A condessa possui ainda uma coroa de flores, enfatizando a sua ligacio com o

elemento vegetal.
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Entre o texto de Pizdrnik e as ilustragdes de Caruso, assim, estabelece-se um jogo de
aproximagoes e afastamentos, em que referéncias visuais diretas ao texto de Pizdrnik sao associadas
com elementos oriundos do texto de Penrose; tudo, porém, reinterpretado em uma chave diversa
dos dois textos originais, com a inclusio dos elementos horrificos da fusao imaginativa nas
anatomias hibridas da condessa Bithory. Nas imagens de Caruso, portanto, a histéria da condessa
assassina, tal como escrita por Pizdrnik — centrada na descri¢ao gréfica das torturas, na discussao
sobre a melancolia e na busca de uma beleza convulsiva e paradoxal —, torna-se propriamente, uma
histéria de horror fisico, que inclui 0 monstruoso e o sobrenatural. Este desvio com relagao ao texto
original, longe de ser uma infidelidade indesejével, ¢ um procedimento poético licito dentro das
relagdes entre imagem e texto. Como demonstra W. J. T. Mitchell, com a énfase no conjunto de
relagdes possiveis entre imagens e textos, as diferengas e dissondncias sao tao importantes quanto as

semelhancas e aproximagoes:

The necessary subject matter is, rather, the whole ensemble of relations between media,
and relations can be many other things besides similarity, resemblance, and analogy.
Difference is just as important as similarity, antagonism as crucial as collaboration,
dissonance and division of labor as interesting as harmony and blending of function.
(MITCHELL, 1994, p. 89-90).

O mais interessante na interpretacao visual de Caruso de A condessa sangrenta é como ele,
nos seus desvios com relagio ao material textual, acaba por incorporar, precisamente, o modo poético
da autora, com as associagcbes combinatérias entre elementos codificados e de funcio metaférica,
com a condugao do olhar do espectador que se torna cimplice da assassina (cf. PINA, 2012, p. 35-

36) e com a evocagio de um imaginério inconcluso, por vezes misterioso, através da associagao

entre elementos dispares que nem sempre tém um sentido claro no conjunto de cada poema visual.

Dentre estes desvios significativos das imagens com relagao ao texto, apresentamos duas das
ilustragoes de Caruso para o livro de Pizdrnik. Na ilustragao da pdgina 48 (Fig. 13), Caruso faz
referéncia as condigoes astrolégicas que presidiram ao nascimento da condessa, aspecto nio

tematizado por Pizérnik, porém abordado em alguns trechos do texto-fonte de Penrose:
E a Lua, mal influenciada por Marte e em nefasto aspecto com Merciirio, que estd na
origem do seu sanguindrio sadismo; e isso em algum signo cruel como o Escorpido, sem

davida. Com Merctrio, a Lua produziu a loucura maniaca, o obscurecimento da
consciéncia, as crises durante as quais o desejo se apossava dela com maior forca. Vénus,
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a quem ela devia sua sombria beleza, estava ora com Saturno, ora num signo deste, de tal
forma eram grandes a sua inaptidao para a alegria, sua taciturnidade e sua obstinagio em
sofrer e fazer sofrer. E essa Lua cujos segredos planavam sobre ela, ela sempre a procurou

nas cavalgadas noturnas e solitdrias, quando ia ao encontro da feiticeira da floresta.
(PENROSE, 1992, p. 16).

Fig. 13. Santiago Caruso, ilustra¢do para A condessa Fig. 14. Santiago Caruso, ilustra¢do para A condessa
sangrenta, 2011 [2009], p. 48. sangrenta, 2011 [2009], p. 12.

A influéncia nefasta dos astros é representada por Caruso através de um conjunto de animais
predadores ou venenosos: o lobo, a serpente, o corvo; o tnico animal tradicionalmente empregado
como simbolo astrolégico presente na imagem é o caranguejo. Sobre estes animais destacam-se
estrelas, algumas fixas, outras cadentes, que se confundem com aranhas, como afirma o artista
(CARUSO, 2020). Todas estas influéncias celestes, marcadas pela animalidade e pela ameaga,

pairam sobre o Castelo de Csejthe, morada da condessa e cendrio para a maior parte dos seus crimes.

No céu, no entanto, paira uma forma que nao encontra uma ressonincia direta com os
textos, seja o de Pizarnik, seja o de Penrose: um circulo branco, com raios na sua secio superior,
parcialmente coberto por uma esfera negra. Este simbolo aparece em outras ilustragdes, com maior
ou menor destaque: na imagem que ilustra a “Morte por dgua” (Fig. 14) — “quadro” em que se

narra como a condessa manda verter 4gua sobre uma moga do seu séquito durante uma viagem em
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meio a um caminho nevado, transformando-a em uma trégica estdtua congelada — vé-se, no céu, o

mesmo emblema do circulo branco e raiado, parcialmente coberto pela esfera negra.

Fig. 15. Santiago Caruso, ilustragio para A condessa sangrenta, 2011 [2009], p. 57.

O emblema aparece, ainda, no encosto do trono presente na ilustragao da pdgina 16 (Fig.
7) e é repetido na ilustragdo que encerra o livro (Fig. 15), que mostra a figura da divindade
babil6nica Ereshkigal, a rainha do submundo — inspirada no relevo da Rainha da Noite, datado
entre 1800 e 1750 a.C., que hoje estd no Museu Britinico (Fig. 16) — com a pele totalmente
vermelha, irrompendo de dentro da cabeca de uma Erszébet Bathory como que feita de cerdmica,
como se fosse uma continuidade da sua representagao anterior como boneca ou esttua (Fig. 4).
Atrds da cabega de Ereshkigal, como uma auréola, o emblema do circulo raiado compoe uma
representagio da condessa que a associa com aspectos divinos e miticos — numa representagio
bastante pessoal da histéria narrada por Pizdrnik e Penrose e que abre, aos textos literdrios, uma
nova dimensio interpretativa. Ao leitor/espectador da edicio ilustrada de A condessa sangrenta

oferece-se, assim, a indagagdo: o que significa o emblema do circulo raiado?
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Fig. 17. Odilon Redon, O olho como um
estranho balio sobe em direcio a eternidade,
1882. Litografia. Nova lorque, MOMA.

Fig. 16. A Rainha da Noite, 1800-1750 a.C.,

Iraque. Londres, British Museum.

A prépria divida suscitada demonstra como Caruso opera, na imagem, com um conjunto
de procedimentos que ecoa a obra poética de Pizdrnik, repleta de alusdes pouco claras, sugestoes
oniricas, simbolos que nio se articulam entre si de uma forma apreensivel pela racionalidade. As
imagens de Caruso sao um convite ao mistério da condessa e, por extensio, ao mistério de Alejandra
Pizdrnik. Resta, ao pesquisador, propor uma hipétese, que expomos a seguir. Por um lado, o
emblema do circulo raiado encerra uma alusdo a uma obra do pintor francés Odilon Redon, O o/ho
como um estranho balio sobe em diregio a eternidade (Fig. 17), litografia de 1882 que representa um
balao conformado como um olho que carrega um crinio humano pelos ares — com sua conformagio
como uma fantasia macabra e onirica e que inclui a alusio ao sacrificio humano e a4 morte. Por
outro lado, ¢ um emblema que alude ao eclipse solar — o sol luminoso sendo coberto pela lua negra,
convertendo o dia em noite, propiciando a inversdo, os pressigios nefastos, trocando a luz pela
escuriddo: uma representagao simbdlica da beleza maléfica e da “beleza convulsa” da noite. O
mesmo eclipse ¢ aludido no chio da composicio de pdgina dupla das pdginas 22-23 (Fig. 8), uma

das representacoes associadas a iconografia da Danga da Morte.

A substitui¢ao da luz solar pela escuridao é também uma metdfora para a prépria técnica
empregada por Caruso nestas ilustracoes: o esgrafiado, que consiste em cobrir o suporte com uma
g ¢ g q

camada de cera preta que depois serd eliminada para configurar o desenho através de linhas brancas,
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partindo assim da escuriddo para construir as imagens com um procedimento de subtracio, que
. ) , . ) L. ) e«

cria a luz a partir do preto. No préprio procedimento técnico, assim, Caruso constréi a “noite dos

corpos” a que alude Pizdrnik em seu poema “Os trabalhos e os dias”, citado acima. Entre os textos

da autora argentina — tanto a prosa de A condessa sangrenta quanto os seus escritos em poesia — € as

imagens de Caruso, assim, estabelecem-se ressoniAncias criativas que tornam possivel materializar,

na prépria carne das imagens, uma poética do horror prépria, que verte para o registro visual o

macabro, o obsceno e o lirico da poesia de Alejandra Pizarnik.
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Arte e politica na América Latina: a
influéncia do TGP no cendrio

artistico-cultural do Brasil

Gabriel Linhares e Padilha'
Katiucya Perigo®

Resumo

A presente pesquisa tem como proposta estudar até onde e a partir de quais meios o coletivo artistico mexicano Taller
de Grifica Popular influenciou o cendrio cultural e artistico, em especial da gravura, no Brasil. Para isso, num primeiro
momento apresentamos a histéria do TGP focando em sua origem e trocas de dire¢io. Posteriormente, optamos por
analisar de quais modos o coletivo teve contato com gestores, agentes e artistas atuantes dos museus especificos de
gravura brasileiros, considerando-os como ambientes culturais atuantes na formagao de sujeitos na sociedade. Nao
obstante, visou-se constatar se apds esse contato tais institui¢oes reproduziram os principios do TGP. Contudo, em
paralelo superficialmente tornou-se possivel notar certa influéncia potencial em outros tipos de entidades fora desse
escopo, como coletivos, grupos, revistas, etc. Adiante, foi realizada a categorizacio do tipo de influéncia manifestada
em cada museu analisado a partir da tipologia ideal de Weber, a fim de facilitar o entendimento a respeito da extensio
de tal influéncia. Ao final, foi possivel constatar que das trés instituigoes analisadas todas manifestaram algum tipo de
influéncia, em especial por suas relagoes diretas e indiretas com o artista e gestor Carlos Scliar e secundariamente com
artista Vasco Prado. Assim, considerando que para a compreensio mais aprofundada a respeito do real impacto do
coletivo no cendrio cultural e artistico brasileiro, se faz relevante a amplia¢io do escopo de pesquisa utilizado, levando
em conta instituigoes museoldgicas brasileiras mais abrangentes em suas temdticas, a fim de compreender também quais
fatores contribuiram para a circulagio limitada dos materiais do TGP no Brasil, apesar de sua internacionalizacio.

Palavras-chave: TGP; América Latina; Arte Politica; Museus de Gravura; Carlos Scliar.

Durante o periodo moderno da histéria da arte (transi¢io entre séc. XIX - XX) ¢ possivel
notar a ocorréncia de diversas revolu¢oes socioculturais e revoltas na América Latina que tentaram

romper com aspectos culturais remanescentes da invasio e colonizagdo europeia.

Tais mobiliza¢des moldaram de forma expressiva o cendrio artistico contemporineo
latino-americano da época, indo de encontro com distor¢oes socioculturais de cardter colonizador,
afim de colocar em foco a importincia de se pesquisar e produzir arte de modo critico a respeito
de tais distor¢oes, tendo em vista que:

(...) o interesse latino-americano por seu proprio continente ajudard a desfazer essa

distor¢ao: poderemos nos ver, no decorrer do processo, com realismo, assumirmo-nos,
em consequéncia, e projetar nosso amanha a partir de nossa situacio real. Sem falsas

' Graduando em Licenciatura no curso de Artes Visuais da UNESPAR — Campus Curitiba 1 EMBAP. Contato: gabslin@outlook.com.br
% Professora Adjunta de Histéria da Arte da UNESPAR. Doutora em Histéria pela UFPR. Contato: katiucya@yahoo.com.br
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idealizacoes (a América Latina em geral tardou muito, mesmo na pintura, a registrar a
“sua” paisagem fisica, o que é também bastante sintomdtico). (AMARAL, 1983, p. 295).

Um acontecimento essencial para a histéria da América Latina que buscou romper com

falsas idealizagdes a respeito de seu povo e cultura, foi a Revolugio Mexicana (1910).

Esta se destaca dentre outras revolugoes modernas por proporcionar o surgimento de obras
e coletivos atuantes de forma ativa na esfera politica, em especial ressaltando a valorizagio da arte

publica.

As produgdes artisticas latino-americanas neste momento apresentam caracteristicas visuais
e discursivas criticas ao colonialismo europeu e ao crescente imperialismo estadunidense
(TRANSPADINI, 2019). A partir desse aspecto os artistas e obras nesse cendrio ganharam relativa
visibilidade nacional e internacional, promovendo a criagao e ativismos principalmente nas frentes

de exaltagao da arte nacional e popular (TREJO, 2005).

Um coletivo artistico expoente que surgiu motivado pela revolugao mexicana e que aparenta
indicios de influéncia no contexto cultural e artistico brasileiro é o TGP, que ¢ sigla de: Taller de
Gréfica Popular; ou a partir de uma tradugao livre: Taller de Gravura Popular, Atelié de Gravura
Popular, Oficina de Gravura Popular, ou, assim como encontrado eventualmente em materiais
académicos, Atelié Mexicano de Gravura. Tais indicios podem ser percebidos em trabalhos

académicos relacionados a gravura, como na publicagao de Carla Emilia Nascimento, que diz:

(...) uma caracteristica inicialmente unificadora dos Clubes e¢ Gravura foi o projeto
politico, inspirado no exemplo mexicano do Taller da Gréfica Popular fundado em 1937

por Leopoldo Mendes (...) NASCIMENTO, p. 91, 2013).

Também na publicagio de Andréia Carolina Duarte Duprat: “O TGP foi o modelo dos
Clubes de Gravura no Brasil e em outros paises latino-americanos.” (DUPRAT, p. 20-21, 2017).

Contudo, tais mengdes nao se restringem somente aos trabalhos das pesquisadoras citadas.

E possivel notar uma série de académicos brasileiros que em algum ponto de suas pesquisas
se depararam com o Taller, como por exemplo: Cassandra de Castro Assis Gongalves, Lucésia

Pereira (pesquisadora que aborda as producoes do TGP expostas no Museu de Arte de Santa
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Catarina), Antonio Ricardo Carneiro (pesquisador que aborda o surgimento de clubes de gravura

e outras entidades na regido sul do Brasil), dentre outros.

Assim, notam-se mengdes explicitas ao TGP desde 1994, com o catdlogo: “Os Clubes de

Gravura no Brasil” de Carlos Scliar (material este que foi fundamental para a andlise da influéncia

do TGP abordada neste trabalho).

Assim, refor¢ando a curiosidade a respeito do coletivo, considerando que este “Apesar de

ter sido uma importante e proficua oficina gréfica, hd pouca circulacio de publicagoes acerca do

TGP no Brasil.” (PEREIRA, p. 195, 2010).

Deste modo, se faz pertinente conhecer a histéria do coletivo, que conta com mais de 80
anos de existéncia e que contribuiu com a educagao politica no México de forma semelhante a
revolugio russa (1917) e cubana (1959) (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2018.
TRANSPADINI, 2019).

O TGP inicialmente se consolidou a partir de principios voltados ao que pode se considerar
como ideais e priticas progressistas em ambito politico, objetivando principalmente contribuir
por meio do fazer artistico com a representagdo e revindicagio de pautas ligadas a unidade da
classe trabalhadora local, bem como, num sentido mais amplo contribuir culturalmente com a luta
contra o imperialismo, a guerra (de modo geral) e o fascismo, sendo declaradamente contra

governos totalitirios (SOLARES, 2006. TGP, 1945) - em especial contra os regimes nazifascistas.

Tendo isso em vista, o coletivo tinha produgio voltada principalmente a gravura, sendo
“caracterizado como uma organiza¢io de trabalhadores a servigo da arte por meio de pdsteres,
cortinas para reunioes politicas de massa, portfélios de gravuras, livros ilustrados e outras aplicagoes
populares” (SOLARES, 2006, p.13), produzindo principalmente matrizes em linéleo, xilo e
litogravura com impressio em Offset (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p.
3 —42).

Abordando nestas produgdes pautas como: a presenga de movimentos sociais na arte; a
representatividade politica de grupos trabalhadores; a invasao de terras indigenas e a luta politica e

cultural contra governos totalitdrios. Sao exemplos da abordagem desses temas as seguintes obras:
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Andrea Gémez, Madre Contra la Guerra. Linoleogravura, 1956.

Fonte: The Saleroom
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Fonte: Artnet
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Leopoldo Méndez, Cuauhtemoc Offset, 1950.

Fonte: Museo Blaisten
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Adolfo Mexiac, Libertad de Expresién. Linoleogravura, 1954.
Fonte: Ambulante, Lot-Art
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Através dessa perspectiva, a presente pesquisa tem como objetivo geral apresentar as
caracteristicas estéticas e discursivas do TGP, tanto no 4mbito de suas produgées quanto em seu
cardter institucional, bem como delimitar a extensio de sua influéncia no contexto cultural e

’ . . . . . . o~ . .
artistico dentro do escopo selecionado, entendendo tais institui¢bes museais como locais de

pedagogia cultural atuantes na formacio de sujeitos dentro da sociedade contemporanea (ROSA,

SANTOS, 2019).

Nesse sentido, foi levado em conta também que “(...) essas instituigoes estdo em constante
processo de transformacgio e acompanham, em graus diferenciados, as alteragoes na forma como a
sociedade opera com as dimensoes da cultura, da meméria e do patriménio ao longo do tempo.”
(MATTOS, 2015, p. 40), portanto, podem ser consideradas institui¢oes adequadas nesse sentido

para andlise e busca de tais indicios de influéncia.

-

E importante ressaltar que as obras artisticas citadas, bem como as informacoes
bibliogréficas referentes ao TGP, foram quase que exclusivamente coletadas a partir de fontes em
espanhol, portanto uma das tarefas da investigacio foi também traduzir de forma livre materiais da

histéria do Taller para a lingua portuguesa.

Devido a essa necessidade, nos atemos a analisar tais desdobramentos e manifestacoes de
influéncia num recorte relativamente restrito, portanto nio objetivando alcancar resultados

generalizantes numa esfera cultural ampla.

Elencadas essas questoes, o estudo deu prosseguimento considerando o TGP como um
grupo ativo até pelo menos 2018, ano no qual foi encontrada a fonte mais recente utilizada na

pesquisa.

O coletivo teve seu surgimento e estabilizagdo inicial em 1937 na Cidade do México, num
contexto pés-revoluciondrio quando artistas engajados politicamente ¢ membros vindos do
fechamento em 1935 da Liga de Escritores e Artistas Revoluciondrios (LEAR), fundada em 1934
por meio de uma se¢ao da Unido de Escritores e Artistas Revoluciondrios (SOLARES, 20006), se

reuniram para formar um novo grupo a fim de defender culturalmente pautas progressistas e

antifascistas (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2018).
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Esses artistas foram: Luis Arenal (1909 — 1985), artista pldstico, fundador da revista Frente
a Frente e secretdrio da Liga Mexicana Contra a Guerra e o Fascismo; Pablo O'Higgins (1904 -
1983), muralista, fundador da Liga Intelectual Proletdria e filiado ao Partido Comunista Mexicano;
Raul Anguiano (1915 - 2006), muralista, fundador do Grupo de Jovens Pintores de Jalisco e
professor na escola La Esmeralda; Leopoldo Méndez (1902 - 1969), artista plastico, fundador da
revista Frente a Frente e criador do grupo de vanguarda Los Estridentistas; Angel Bracho (1911 -
2005), muralista, colaborador da revista Futuro da Confederacio de Trabalhadores do México e
professor honordrio da Academia de Design e Gravura em Florenca (inico membro que nao fazia
parte da LEAR); e Alfredo Zalce (1908 — 2003), artista pldstico, fundador da Escola de Pintura e
Escultura de Taxco, professor na Escola Superior de Construgao, professor em escolas primdrias da
Secretaria de Educacio Publica da Cidade do México, diretor da Escola de Artes Pldsticas da
Universidade Michoacana e diretor da Escola de Pintura e Escultura de Morelia (MUSEO
BLAISTEN, 2020).

O TGP apresenta uma potencial influéncia a partir de sua criagao por algumas figuras
importantes da época que tinham relagao com alguma das pautas que o coletivo abordava, em certos

casos tais individuos eram ressaltados explicitamente em obras.

As figuras mais relvantes encontradas principalmente para o cendrio local do Taller sio:
José Guadalupe Posada (1852 — 1913), artista plastico, caricaturista, professor da Escola
Preparatéria de Ledn e precursor do movimento nacionalista artistico mexicano; Ricardo Flores
Magén (1873 — 1922), jornalista, politico, ativista, fundador do periédico Regeneracién, fundador
do Partido Liberal Mexicano, defensor dos direitos trabalhistas e precursor da Revolu¢ao Mexicana;
Emiliano Zapata (1879 — 1919), lider revoluciondrio mexicano representante das classes rurais e
expoente defensor na luta contra o abuso da mio de obra de indigenas e camponeses pobres nas
zonas rurais expropriadas pelo Porfiriato; e numa perspectiva internacional Harriet Tubman (1820
— 1913), abolicionista, ativista libertadora de escravos nos Estados Unidos, defensora do sufrigio

universal e fundadora da Harriet Tubman House que abrigava ex- escravos, idosos e desabrigados

(BIOGRAFIAS Y VIDAS, 2004).
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Leopoldo Méndez, José Guadalupe Posada. Offset, 1950

Fonte: Museo Blaisten

106

Alberto Beltran, Ricardo Flores Magén. Offset, 1950.

Fonte: Museo Blaisten
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Leopoldo Méndez, Zapata, 1950.

Fonte: Museo Blaisten
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Elizabeth Catlett, Harriet, lider negra em el campo. Linoleogravura, 1975.
Fonte: Mit Black History
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Vale ressaltar que a partir dos trabalhos artisticos encontrados sao perceptiveis indicios
existentes de influéncia incidida sob o Taller pelos “cldssicos” artistas mexicanos modernistas, Frida
Kahlo e Diego Rivera, visto que ao levar em conta a projecio cultural no cendrio nacional e
internacional destes artistas, pode-se perceber semelhancas tanto estéticas quanto discursivas com
as obras do coletivo, em especial nos primeiros momentos de sua fundagio onde o TGP se
demonstrava muito interessado por pinturas murais (SOLARES, 2006), bem como, ao considerar
o contato do membro fundador Pablo O’Higgins com Rivera, apesar de - até onde se investigou -

nao haver mencio oficial do TGP a esses “cldssicos”.

108

Frida Kahlo, Autorretrato na fronteira entre o México e os Estados Unidos, 1932, 12,5 x 13,75 cm.

Fonte: Arte e Artistas

Diego Rivera, E] hombre controlador del universo, 1934, 4,8 x 11,45 m.

Fonte: Cultura Genial
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Metodologia

No inicio da pesquisa buscamos referéncias bibliogréficas de autores latino-americanos
acerca do surgimento do TGP e da biografia de seus membros fundadores. A partir dessa coleta,
foi possivel conhecer quando o coletivo surgiu e quais suas principais caracteristicas discursivas,

estéticas, materiais, técnicas e artisticas.

Tal coleta propiciou a possibilidade de procurar e identificar as caracteristicas dentro de um
contexto especifico partindo de ideias da teoria critica na qual é considerado que “a realidade ¢

mascarada por um conjunto de estruturas sociais e politicas que envolvem rela¢oes de dominagao.”

(FORTIN, GOSSELIN, 2014, p. 8).

Neste momento, bastava apenas realizar o recorte de alguma varidvel cultural pertinente a
ser analisada e definir o tempo no qual seria trabalhado. Inicialmente cogitamos estudar sobre

clubes de gravura brasileiros.

Contudo, essa tentativa apresentou auséncia de dados vindos de mdltiplas fontes, visto que
coletivos artisticos desta natureza nio necessariamente apresentam  registros formais de suas

atividades.

Porém, ja em instituigoes museolégicas 0s registros apresentados foram concretos, o que
facilitou o entendimento da relagio dos mesmos com o TGP. Por conta também da mudanca na
funcao social dos museus durante o século XVIII estes se tornam a varidvel de pesquisa considerada
mais assertiva, visto que “O novo principio bésico da gestao do patrimoénio transformou o bem
patrimonial em um bem publico, ou seja, a servico da sociedade” (BLANCO, 2017, p.76,

destaques no original).

Nesse sentido os museus de gravura brasileiros se encaixam plenamente dentro desse padrao
qualitativo, j& que por vezes integram oficinas acerca da linguagem que podem se estender a clubes
(CARNEIRO, 1998, p. 13-21), afinal “A pesquisa em arte é caracterizada por abordagem
qualitativa, pois busca uma metodologia com base na coleta de dados, utilizado principalmente nas

“A . - . , ’1- , . ~ »
ciéncias sociais, muitas vezes sendo buscada através de uma andlise sensivel das informacoes

(CAMPOS, OLIVEIRA, 2017 p. 1059).
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Porém, é importante comentar que devido & quarentena ocasionada pela pandemia de
Covid-19 o acesso direto aos documentos dos museus foi dificultado, portanto a bibliografia
referente as instituicoes foi coletada de trabalhos cientificos e fontes oficiais dos museus na internet,
assim tornando a coleta de dados menos precisa. Para analisar essas institui¢oes foi feita uma
categorizagdo de tipos de influéncia baseado na tipologia ideal, a qual ¢ uma ferramenta
metodoldgica que € utilizada para auxiliar o entendimento de uma realidade social (WEBER, 2015,

p- 20-153).

A primeira categoria ¢ a “Influéncia Direta”, onde pelo menos um fundador ou 6rgao que
fundou o museu teve registro de contato comunicativo direto, tanto por meio verbal ou escrito,
com membros e/ou materiais do TGP e a partir disso a institui¢do passou a reproduzir
caracteristicas e/ou principios da Oficina; adiante existe a “Influéncia Indireta”, que acontece
quando o museu apresenta principios e/ou caracteristicas do coletivo apés algum fundador ou 6rgao
que fundou ter tido contato em exposi¢des, eventos ou outras interagdes menos explicitas com

individuos que foram afetados por “Influéncia Direta”.

Por fim, existem aqueles “Nao influenciados” os quais independentemente do contato nao
reproduziram tais caracteristicas/principios; e existem os “Inconclusivos” que sdo aqueles que nao

apresentaram dados suficientes para andlise.

Assim, se sabia que o tempo a ser delimitado seria o inicio de 1977, data da primeira
inauguragdo de um museu especifico da gravura no Brasil, j4 a decisao do limite da data mais
assertiva considerada foi em 1989, ano no qual a tltima das institui¢oes museoldgicas encontradas

na investigacdo foi inaugurada.

Para coleta desses dados foi utilizada a “Museus Br”, plataforma governamental online de
informagdes e registros sobre museus brasileiros. Na plataforma, pesquisou-se o termo “gravura” na
aba de filtragem realizando o recorte de instituigbes museoldgicas especificas, onde foram
encontradas um total de 5 instituigoes. Partindo dessa coleta analisamos as informagdes biograficas
dos fundadores desses museus visando compreender se houve algum contato entre eles e 0 TGP -

isto ¢, alguma mencao ou fruigio artistica registrada e a partir desse contato determinar se os museus
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selecionados foram influenciados por tais obras ou individuos levando em conta suas politicas

institucionais e declaracoes puiblicas de suas direcoes.

Gestoes do TGP

Levando em conta a histéria do surgimento e as produgdes artisticas do TGP, consideramos
que o grupo utilizou principalmente técnicas e materiais de impressio em linoleogravura,
xilogravura, litogravura e Offset (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p-3-
42), assim contribuindo para que o TGP servisse como um elemento de resisténcia cultural popular

ao autoritarismo, visto que

Em resposta ao chamado da La Internacional Comunista para construir frentes amplas
contra o nazismo e o fascismo, a guerra e em defesa do socialismo, o Taller de Gréfica
Popular se desprendeu da Liga de Escritores y Artistas Revoluciondrios (LEAR) em 1937
(MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p.1, tradugio nossa).

Em seus anos iniciais, o coletivo teve considerdvel apoio governamental durante o mandato
de Ldzaro Cdrdenas que defendia t6picos referentes a reforma agrdria e de direitos trabalhistas,

pautas as quais também eram levantadas pelo TGP.

Segundo o historiador Alberto Hijar “apoiar decisivamente (o governo) sem perder a linha
internacionalista, que a tornou uma das instituicoes mais importantes e as mais duriveis e influentes
da histéria da América” (tradugio nossa) quando comentado sobre o Taller, o qual ele se refere

como “institui¢io”.

Nesse contexto o México tinha passado recentemente pelo que ficou conhecido como a
“Expropriagao Petrolifera”, evento que retornou tal recurso para o pais. Contudo, em 1939 com a
ascensio do fascismo na Itdlia e do nazismo na Alemanha, o TGP direcionou seu foco de produgoes

para criacao de obras acerca da Segunda Guerra Mundial se posicionando contra esses regimes

(MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p.10).

Um exemplo disso é a obra de Robert Mallary "Asi es el nuevo orden nazi” onde
p ry

sao retratadas trés pessoas enforcadas com uma mensagem direta a partir de tipografia com tom

relativamente jocoso em paralelo a sua brutalidade.
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Robert Mallary, Asi es e/ Nuevo Orden Nazi, 1942.
Fonte: Museu da Arte Moderna (MoMa)
Ao final da Segunda Guerra Mundial a Oficina dedicou seus esfor¢os em produzir materiais
de divulgagao expondo as derrotas do nazismo, bem como, a criagio de obras relacionadas a luta

pela paz, sendo premiado na década de 50 com medalha de ouro pelo Conselho Mundial da Paz

(MUSEO DE LA REVOLUCION, 2017, p.10).

Em meados do inicio da década de 1940, o coletivo teve um nimero relativamente grande
de evasiao de membros principalmente por conta de dois eventos: as discussoes internas a respeito
dos valores a serem cobrados pelas produgées do coletivo, sendo que ao final de tais desavengas
optou-se por continuar no modelo de preco tnico independente do puiblico que a consumisse; o
segundo, foi a suposta tentativa fracassada de assassinato do revoluciondrio comunista russo Leon
Trotsky promovida por membros como O’Higgins, Arenal, David Alfaro Siqueiros e Antonio
Pujol, fazendo com que os envolvidos, apds a descoberta do incidente, fugissem do pais para evitar
a prisdo, contudo Méndez que havia sido mencionado em alguns testemunhos acabou sendo preso

(DUPRAT, 2013, FLORES, 1994).
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Nesse contexto, avangando para 1943, quando Méndez ji estava livre, foi desenvolvido pelo
TGP o chamado “El Libro Negro del Terror Nazi en Europa”. Era um livro de gravuras que reuniu
cerca de 32 produ¢oes de membros do Taller expondo acusagdes contra Hitler, apresentando 16
testemunhos de escritores e artistas de diferentes nacionalidades publicado pela editora “El Libro
Libre”, marcando um periodo do coletivo que se estendeu até cerca de alguns anos apds o término
da Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), onde o grupo apresentou um foco especial na
produgido de obras que iam contra movimentos nazifascistas (MUSEO NACIONAL DE LA
REVOLUCION, 2017, p. 22 — 24).

Tal foco pode ser confirmado pela declaracio de principios do TGP escrita em 1945, a qual

deixa explicito as politicas e caracteristicas fundamentais do coletivo.

DECLARACION DE PRINCIPIOS
DEL TALLER DE GRAFICA POPULAR

El Taller de Grifica Popular es un centro de trabajo co-
lectivo para la produccién funcional v ¢l estudio de las
diferentes ramas del grabado y la pintura.

El Taller de Grafica Popular realiza un esfuerzo constan-
te para que su produccion beneficie los intereses progre-
sistas y democriticos del pueblo mexicano, principalmen-
te en su lucha contra la reaccion fascista,

Considerando que la finalidad social de la obra plistica es
inseparable de su buena calidad areistica, el Taller de Gri-
fica Popular lucha por desarrollar las capacidades técni-
cas individuales de sus miemt

El Taller de Grifica Popular prestard su cooperacidn pro-

fesional a otros Talleres o Instituciones culturales, a las

organizaciones de trabajadores y populares, y a todos los
imi & instituci progresistas en general.

El Taller de Grifica Popular defenderi los intereses pro-
fesionales de los artistas.

DE
N DON MANUEL
México, D. F., marzo de 1945,

EL LIBRO LIBRE'

) TGP, Declaracion de Principios del TGP, 1945.
TGP, El Libro Negro del Terror Nazi en Europa, 1943. Fonte: University of New Mexico Art Museum

Fonte: Wikimedia Commons

Em 1963 ¢é formado um comité predominantemente feminino com a elei¢io de Celia
Calderén no comando do TGP (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p. 32).
Vale ressaltar que até onde se investigou, nio foi especificado qual era exatamente o cargo

hierdrquico que a eleicao se destinava, porém ¢é possivel considerar, baseado no catdlogo da
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exposicao “T'GP 80 Afos”, que tenha sido para a presidéncia, coordenagao geral ou algum cargo

equivalente.

Tal comité tinha a presenca de Elizabeth Catlett como secretaria geral e Mercedes Quevedo
como tesoureira. Com essa equipe coordenando o coletivo, foram quitados aluguéis atrasados e o
Taller voltou a ficar ativo. Nesse periodo foram focadas produgées desenvolvidas para organizacoes
sociais, em especial para La Unién Nacional de Mujeres (MUSEO NACIONAL DE LA
REVOLUCION, 2017 p. 32).

Dentro desse cendrio em 1967, foi nomeado como coordenador geral provisério o membro
Jests Alvarez Amaya (1925 — 2010) em um momento onde a Oficina entrava novamente em um

periodo de evasao considerdvel de seus membros e visibilidade.

Amaya impulsionou novamente o coletivo realizando cerca de 400 exposi¢oes espalhadas

pelo mundo, bem como, desenvolveu o periédico Las Calacas, coordenando o TGP até seu

falecimento (MUSEO NACIONAL DE LA REVOLUCION, 2017, p. 31).

Até pelo menos 2018 o Taller passou por um processo de transi¢io e renovagdo, tendo
uma mesa de dire¢io composta por Eleazar Herndndez, Francisco Javier Calvo Sdnchez, Julian
Castruita Mordn, Héctor Vargas, e Mauricio Herndndez (MUSEO NACIONAL DE LA
REVOLUCION, 2017, p. 41).

A dltima exposi¢ao que se encontrou registros oficiais no decorrer da pesquisa foi a “TGP
80 afos: Taller de Grafica Popular” registrada por meio da Secretaria de Cultura da Cidade do
México, com curadoria de Alberto Hijar realizada entre 2017 ¢ 2018 no Museu Nacional da

Revolucio.

A exposigao contou com 121 pecas de obras do coletivo de mais de 13 artistas diferentes,
entre eles estao: Leopoldo Méndez, Pablo O'Higgins, LuisArenal, Rail Anguiano, Angel Bracho,
Adolfo Mexiac, José Chdvez Morado, Alberto Beltrdn, Francisco Mora, Fanny Rabel, Mari Martin,

Maria Luisa Martin e Mariana Yampolsky.
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Desdobramentos do TGP no Brasil

Conhecendo a trajetéria da Oficina, é possivel relaciond-la com o cendrio museolégico da
gravura no Brasil, considerando que ao se discutir a respeito de tal modalidade artistica estamos

necessariamente também discutindo sobre seu contexto de ensino (CARNEIRO, 1998).

Assim, a introdugio da gravura no Brasil ocorreu em 1808 trazida pela corte portuguesa
inicialmente como arte utilitdria com fun¢ao de documentagio e reprodugio, nesse momento a
corte aboliu as restrigoes quanto a representagdes de imagens complexas, j4 que enquanto

colonizados os artistas nio poderiam realizar tal ato (CARNEIRO, 1998).

Em 1816 chega ao Brasil a Missdo Artistica Francesa com objetivo de fundar a primeira
Academia de Arte no Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves (CARNEIRO, 2015), quatro
anos depois foi criada a Real Academia de Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil pela

familia real portuguesa.

A xilogravura passa neste momento a ser vista como expressao artistica e chega ao Brasil

com Lasar Segall (1920), Oswaldo Goeldi (1924) e Livio Abramo (1926) (CARNEIRO, 1998).

Essa técnica ganhou forte destaque com o dlbum "Dez Gravuras em Madeira" (1930) de
Goeldi, algumas importantes institui¢oes difusoras das técnicas de gravura foram o Instituto
Municipal de Belas Artes e a Escolinha de Artes do Brasil - a dltima em especial por trabalhar

cursos para uma faixa etdria mais abrangente (CARNEIRO, 1998).

Com a expansdo do ensino de gravura também ¢ introduzido no Brasil o abstracionismo
geométrico na década de 50 a partir do Rio de Janeiro e de Sao Paulo. A vinda do abstracionismo
ao Brasil possibilitou que a gravura conseguisse se distanciar da “supervalorizagao” do realismo e
do expressionismo alemao, contudo este acontecimento deu origem a um intenso debate dentro do

circuito de gravura que se estendeu até o inicio da década de 1960 (CARNEIRO, 1998).
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Museu da Gravura Brasileira

A partir deste contexto, surge em 1977 o Museu da Gravura Brasileira: a primeira das 5
institui¢oes museoldgicas de gravura que foram observadas, as quais duas foram categorizadas como

[{€) . »
inconclusivas”.

Localizado no municipio de Bagé (RS) foi inaugurado por Carlos Scliar, Dandbio
Gongalves, Glénio Bianchetti, e Glauco Rodrigues (URCAMP, 2020), pode-se notar logo de inicio
que a grande parte dos membros fundadores do Clube de Gravura de Porto Alegre (1950),
trabalhou na fundagio deste museu. Carlos Scliar apresentou abertamente consideravel aprego pelo

trabalho desempenhado pelo Taller, conforme diz seu depoimento:

Conheci, em 1949, o gravador mexicano Leopoldo Mendez. Participivamos do
Congresso Mundial pela Paz em Paris. Eu jd conhecia obras suas e o considero um dos
grandes gravadores contemporineos. Ficamos amigos, e quando ele retornou a0 México
remeteu-me uma belissima colecdo de originais com obras de todos os artistas que
formavam o Taller de Grifica Popular. Leopoldo Mendez era presidente dessa oficina de
gravura junto com Hannes Meyer, um dos diretores da Bauhaus, da Republica de
Weimar na Alemanha pré- Hitler. Eu j4 preparava minha volta para o Brasil. Se numa
coisa a Europa de fato me serviu, foi me conscientizar para o fato de meu pais, minha
infincia, minha formacio - por mais que houvesse influéncias europeias - serem
fundamentais para balizar o que seria 0 meu caminho. Recebi autoriza¢io de Leopoldo
Mendez para trazer as gravuras. Rio e Sao Paulo, no fim dos quarenta, eram total agitagio
cultural e politica. Organizavam-se, inclusive nas duas cidades, quase simultaneamente,

vérios Museus de Arte Moderna. (SCLIAR, 1994, p.11).

Adiante, Scliar complementa que:

Questionava minha formacio autodidata ainda que considerasse a concepgao de nossas
escolas de arte precdrias, limitadas e preconceituosas. Eu que até entdo me via cheio de
certezas, depois dos anos de Europa, vendo e revendo o que me interessava, me sentia
agora mal preparado, cheio de dividas quanto a maneira de reformular minhas pretensoes
como artista (...). (SCLIAR, 1994, p.12).

Assim, pode-se considerar que tal contato entre Scliar e Méndez foi relevante para sua
formacio como artista e gestor, visto que se tornou notdvel sua “vontade de executar o projeto de

uma publica¢io e de uma entidade voltada a gravura e ao trabalho coletivo, aos moldes do Taller

de Grifica Popular.” (DUPRAT, p. 85, 2017).

Scliar nao se restringiu somente a criagio do clube de gravura mencionado e a fundagio do

museu em questdo. O artista também contribuiu diretamente para criagao da revista Horizonte e
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para criacao da Associagio de Amigos da Gravura (1950), as duas reproduzindo o que pode-se
considerar como algumas caracteristicas presentes no Taller, como por exemplo a produgio gréfica
com proficiéncia técnica, geralmente em lindleo com altura tipogrifica, que promovia reflexoes a
respeito das ideias de seus fundadores (nesse sentido incluindo a questao contextual, sociopolitica

e regional) e contendo um baixo custo de produgao (SCLIAR, 1994).

Com a sua experiéncia na cria¢io e gestao de grupos voltados a arte popular, o artista
também contribuiu com a fundacio do Centro de Gravura do Parand (criado na década de 1950
por Nilo Previdi), aconselhando e servindo de “modelo” para a institui¢do que fornecia formagio

para jovens gravadores, sendo oriunda do antigo Clube de Gravura do Parang, sediado no subsolo

da Escola de Musica e Belas Artes do Parand (EMBAP) em Curitiba (NASCIMENTO, 2013).

Apesar do presente trabalho buscar, dentre outros objetivos, categorizar a influéncia que o
coletivo manifestou através das institui¢des museais especificas sobre o contexto cultural de gravura
no Brasil, é possivel também que tal influéncia possa ser mensurada para além dos museus, levando

. . L : _
em conta o surgimento de diversos grupos artisticos com diferentes formas de atuagao dentro da
gravura, que apresentam caracteristicas similares as do TGP e que possivelmente tiveram algum
tipo de contato com suas obras ou discurso, principalmente através de Scliar. Considerando tais
colocagoes, o artista ainda relaciona a Oficina com outros grupos externos ao Brasil, enfatizando

seu potencial de influéncia cultural e artistica:

Claro que as experiencias do "Taller" mexicano ajudavam muito. Trocamos
correspondéncia, e em poucos anos nasciam também os Clubes de Gravura de
Montevideu, Buenos Aires, Santigo do Chile e na Cidade do Porto, em Portugal.
(SCLIAR, 1994, p. 12).

E possivel notar o contato direto de outro artista brasileiro com Leopoldo Méndez ainda

em Paris no mesmo congresso junto a Scliar. E o caso de Vasco Prado, também fundador do Clube

de Gravura de Porto Alegre (NASCIMENTO, 2013).

Este artista apresentou relagio préxima ao Museu da Gravura Brasileira, visto que existem
obras dele em seu acervo permanente. Contudo, também ¢ possivel notar sua atua¢io na diregio

de museus mais amplos, como por exemplo, o0 Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli

(NASCIMENTO, 2013; ITAU CULTURAL, 2021).
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Assim, nota-se que o Museu da Gravura Brasileira apresentou principios voltados a

democratizacao da arte, bem como de valorizacio do desenvolvimento séciocultural da regiao,
¢ ¢ g

promovendo, portanto, a interagao da sociedade com o patrimoénio cultural e artistico (URCAMP,

2020), sendo possivel assim se relacionar com principios do TGP.

Museu Casa da Xilogravura

Cerca de 10 anos apés a inauguragio do museu mencionado, surge o Museu Casa da
Xilogravura, fundado em 1987 em Campos do Jordao (SP) o qual, antes de se tornar uma estrutura

museoldgica, abrigou 0 Mosteiro de Sao Jodo.

Com direcio de Leda Campestrin Costella e Antonio Fernando Costella (fundador) é uma
institui¢ao particular “que nao tem como proposta entregar-se a 'privatiza¢do da cultura’.”
(BLANCO, 2011, p. 47) e se mantém financeiramente através da renda da Editora Mantiqueira —

que fica no mesmo terreno do museu.
118

Seu acervo conta com mais de 1000 gravadores, dentre eles Carlos Scliar e gravuras da
maioria das regides do Brasil, com exposi¢oes que apresentam discursos em prol da democratizagio

da arte e que podem ser considerados progressistas (BLANCO, 2011, p. 48).

Museu da Gravura Cidade de Curitiba

Avangando para 1989 ¢ inaugurado o Museu da Gravura Cidade de Curitiba pela Fundagao
Cultural de Curitiba (FCC), instituicao idealizada na 1° Mostra e Semindrio da Gravura de

Curitiba em 1978 — a qual tinha dentre o juri, Carlos Scliar, o qual também expunha suas obras.

Realizada no Centro de Criatividade, na mostra foi elaborada a “Carta-adverténcia sobre a
gravura atual” que apesar de apresentar caracteristicas protecionistas e corporativas em pautas
regulamentares, previu dentro da se¢do de divulgagio a fundagio de um museu de gravura na
cidade para que fosse possivel centralizar as doagoes recebidas durante o evento, dentre elas estavam

todas as obras expostas por Scliar (FREITAS, 2013, p. 3 - 6).
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Gragas a concorddncia dos termos entre a FCC, instincias do poder publico e a
organizagdes da Mostra/Semindrio, o museu foi fundado na década de 80 no Centro Cultural Solar
do Bario, que segundo a coordenadora geral Lidia Dely em 1980, iria abrigar a chamada Casa da

Gravura (um dos setores do Solar) que incluiria lojas, oficinas, museu e o maior espago expositivo

da cidade (FREITAS, 2013, p.8).

Apesar das caracteristicas conservadoras oriundas de partes da Carta-adverténcia, a partir de
1983 com a coordenagio de Lais Peretti 0 movimento em prol da arte ptiblica e democratizagao da
arte na Casa da Gravura comegou a se desenvolver de forma mais expressiva (FREITAS, 2013,

p-14).

Consideragbes finais

A partir da andlise desenvolvida a respeito da relagao entre as instituicoes museoldgicas
brasileiras e o Taller de Gravura Popular — entendendo ambos como difusores culturais — foi
possivel categorizar os tipos de influéncia manifestados pelo coletivo no cendrio cultural e artistico
no Brasil dentro de um escopo relativamente restrito, porém, como um ponto de partida para

investigagoes mais amplas.

Vale ressaltar que por conta do cendrio de quarentena causado pela pandemia de Covid-19

houve certa dificuldade no acesso a documentos institucionais em geral.

Nesse sentido, a investigagao teve foco nas informagdes oficiais das instituicoes, disponiveis
na internet, bem como, na relacio de Carlos Scliar e secundariamente Vasco Prado com os museus

em questao, visto que foram fundadores que tiveram contato direto com o coletivo e Leopoldo

Méndez.

Nao obstante, a necessidade de tradugao para a lingua portuguesa dos materiais referentes

a0 TGP pesou consideravelmente no resultado da andlise apresentada.

Com isso em mente, pode-se considerar que o Museu da Gravura Brasileira (Bagé, RS)

recebeu “Influéncia Direta” por conta do seu membro fundador Carlos Scliar ter tido contato direto
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e registrado com Leopoldo Méndez. A partir dessa interagao, o museu apresentou principios de

valorizagao da arte nacional, bem como o afastamento de referéncias colonialistas europeias.

O Museu Casa da Xilogravura (Campos do Jordio, SP) foi afetado por “Influéncia
Indireta” devido ao contato por meio da exposicio das obras de Scliar com registros oficiais em seu
site e reprodugio de caracteristicas progressistas e democrdticas segundo seu material institucional,

as quais eram recorrentes no TGP.

O Museu da Gravura Cidade de Curitiba (PR) recebeu “Influéncia Indireta” devido ao fato
de Scliar ter sido jurado e artista expositor durante o evento onde foi idealizada a fundagio da
institui¢ao — Mostra/Semindrio a qual se teve doagdes das obras do artista integradas diretamente
ao acervo e assim demonstrando posteriormente tendéncias em prol da arte publica e da

democratizagio da arte por parte da coordenagao museoldgica mais recente a sua inauguragio.

Conforme as consideragdes anteriores, é possivel constatar que o Taller de Gravura Popular
influenciou o cendrio artistico da gravura no Parand, no Rio Grande do Sul ¢ em Campos do

Jordio.

Porém fica a cargo de pesquisas futuras definir qual exatamente foi o alcance da relevaincia
das caracteristicas e principios do TGP em um recorte mais amplo. Contudo, tornou-se notdvel a
presenca de tal influéncia em contextos culturais nio restritos somente a gravura e a museus,
considerando, por exemplo, as institui¢oes brasileiras espalhadas pelo pais que expuseram obras de
Vasco Prado e Scliar, bem como, os demais coletivos, clubes de gravura e revistas graficas em que
os artistas participaram. Assim, é possivel afirmar que a Oficina influenciou até certo potno na

construgao sociocultural do publico dessas institui¢oes, considerando que:

Os museus enquanto espagos de fomento e guarda de patrimonio apresentam dimensoes
poética, politica, sociolégica, pedagégica e institucional, atuando na construcio de
sentidos. A funcio social dos museus os torna lugares de aprendizado, espaco de
pedagogia cultural externo i escola, portanto, ambiente de formacao de sujeitos. (ROSA,

SANTOS, 2019, p.1).

Vale ressaltar que a partir da pesquisa bibliografica foi possivel constatar, através da
Secretaria de Cultura da Cidade do México, que o Taller de Gréfica Popular estava ativo até o ano

de 2018, sendo provavelmente o coletivo artistico mais duradouro da América Latina e
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provavelmente se mantendo ativo até 2022. Seu enderego até o momento dessa investigagio, é

localizado na Rua Dr. M. Villada 46, bairro Doctores, na Cidade do México.

Por fim ¢é possivel reiterar que nessa pesquisa apresentamos uma histéria do Taller de
Griéfica Popular em portugués, bem como desenvolvemos uma metodologia adaptdvel a qual pode
contribuir para andlises de influéncia de coletivos artisticos num cendrio mais amplo, apenas
modificando suas varidveis. Assim, entendendo o potencial do assunto, espera-se que a pesquisa
possa ter continuidade possivelmente ampliando o escopo para institui¢des menos especificas que
possam ter tido contato com Scliar e Prado, bem como, uma andlise mais aprofundada quanto a
contribui¢io de Prado em tais entidades. Nao obstante, investigar se houve outros artistas que

apresentaram contato comunicativo direto com o TGP.
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José Guadalupe Posada e o Dia dos
Mortos: as calaveras no México do

século XX

Leonardo Bento de Andrade'

Resumo

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a relagio entre a obra de José Guadalupe Posada (1852-1913) e o Dia
dos Mortos (Dia de Muertos) no México. A iconografia da festividade estd marcada pela presenca das gravuras de
Posada, que durante o periodo de 1888 até 1913 produziu virias imagens de esqueletos e de crinios (calaveras) como
ilustragao para periédicos da capital mexicana. A partir da década de 1920, a figura de Posada foi resgatada por uma
intelligentsia pds-revoluciondria, cujo principal expoente era Diego Rivera, para servir como um ideal de arte nacional
e acabou por fortalecer a imagem de um México alegre, antigo e com uma postura festiva diante da morte. Para isso,
valemo-nos do conceito de “mdquina mitolégica”, do mitdlogo italiano Furi Jesi, que nos ajuda a entender como
determinadas narrativas propagandisticas operam nos discursos nacionalistas.

Palavras-chave: Dia de Muertos; Diego Rivera; José¢ Guadalupe Posada; Nacionalismo.

Introdugio

O ser humano moderno vé a morte com duvida e temor. Crentes ou nao, vivemos em um
mundo cristao dividido entre o anseio pela salva¢ao e o medo da danagao eterna. Durante os séculos
de desenvolvimento da sociedade ocidental, da qual nés, brasileiros, habitamos a orla, as posturas
e atitudes diante da morte mudaram ora gradativamente, ora repentinamente. Seja na boa morte,
no leito privado, cercado pelos seus familiares, ou na morte higienizada dos hospitais, lidamos com
o luto de maneira pesarosa e triste. A questdo cala tao fundo nos nossos intimos que o calenddrio
cristdo, além de ser marcado pela morte e pela ressurreicio, dedica dois dias para os fiéis lembrarem

dos seus santos e dos seus mortos

Todos os anos, no inicio de novembro, realizam-se os festejos do Dia de Todos os Santos e
de Finados, no México nio ¢ diferente. O pais é conhecido como um lugar onde seus habitantes

tém uma relacio proxima, amigz’wel e festiva com a morte, tanto que uma terceira celebragao, o Dia

' Doutorando do PPGHIS da Universidade Federal do Parani (UFPR). Pesquisa realizada com o apoio da CAPES. Contato:
andradelb @hotmail.com.
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de Muertos foi instituida nesse mesmo periodo. Nessas datas, fotografias e artigos jornalisticos
mostrando os desfiles, as decoragdes e as fantasias que os mexicanos usam durante as festas inundam
os veiculos de comunicagio internacionais. Milhares de pessoas pintam os seus rostos com caveiras
e desfilam pela capital mexicana fazendo referéncia as calaveras, gravuras que ilustravam os
periédicos mexicanos durante os séculos XIX e XX. Nas residéncias, altares sio erguidos e decorados
com flores, alimentos e retratos dos entes queridos e, nos cemitérios, as familias se reinem para

enfeitar os timulos dos seus parentes e para comungar com as almas deles.

Essas comemoragdes sao propagandeadas como reflexos das crengas da cultura indigena pré-
hispanica que sobreviveram ao colonialismo através dos ritos catélicos. Entretanto, a celebragio do
Dia de Muertos e as calaveras foram usadas no discurso nacionalista como um artificio para unificar
o pais em torno de um projeto de na¢io moderna. Ao analisarmos essas festividades, percebemos
como a postura do mexicano frente a morte foi instrumentalizada por uma intelligentsia, formada

ap6s a Revolugao de 1910, para criar uma imagem de um México antigo e com raizes indigenas.

Rivera, Posada e o Popular

No calendirio cristao, sio comemorados o Dia de Todos os Santos e o Dia dos Finados
entre os dias 1 e 2 de novembro. No México, essas datas coincidem com as comemoracoes do Dia
de Muertos. Durante os festejos, a populagio homenageia seus mortos construindo altares
domésticos e decorando os tdimulos dos seus entes queridos. Esses rituais, reconhecidos pela
UNESCO como Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade, sao considerados pelo Estado

mexicano como resquicios dos ritos das culturas autdctones pré-hispanicas que foram sincretizados

ao catolicismo (INAFED, 2019).

Um dos textos mais famosos sobre o evento ¢ o ensaio de Octavio Paz intitulado 7odos
Santos, Dia de Muertos (1950). Nele, Paz afirma que os mexicanos tém como elemento formativo
a fome pela ruptura temporal causada pelo momento festivo, seja ele religioso, estatal ou familiar.
A festa é o momento onde os mexicanos se desprendem da auto-inibigao imposta pelo tempo
comum e pela dureza da vida em um pais pobre para beber, dancar, cantar, amar, brigar e matar.

O Dia de Muertos mostra o tom burlesco com que o os mexicanos tratam a morte que lhes é tao
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préxima, eles comem confeitos em formato de ossos, adornam suas casas com imitagoes de crinios

humanos, soltam fogos de artificio e cantam alegremente sobre a morte (PAZ, 1950, p. 18-23).

André Breton, na introdugao a sua Antologia de Humor Negro (1940), nos diz que a relagao
lddica e jocosa que os mexicanos tém com a morte faz do pais a terra eleita do humor negro. Ele
faz esse comentdrio em uma passagem sobre a genialidade da obra do gravador José Guadalupe
Posada, que retratou os eventos da Revolugio Mexicana nas suas gravuras de cunho “popular”
(BRETON, 1966, p. 18). Breton entrou em contato com a produgao de Posada quando visitou o
México em 1938, provavelmente introduzida por Diego Rivera, que, desde da década de 1920, via

na figura do gravador uma espécie de pai fundador da arte popular mexicana.

José Guadalupe Posada foi gravador mexicano que se estabeleceu na Cidade do México
com sua familia em 1888, apds perder sua modesta oficina na cidade de Ledn devido a uma
enchente. Na capital, ele trabalhou para Ireneo Paz, um importante editor e avd de Octavio Paz. A
relagdo profissional entre o gravador e Paz comega com a encomenda de uma série de trés ilustragoes
sobre a enchente de Ledn. Depois, ele produz quase todas as gravuras do periédico La Patria
llustrada entre janeiro de 1889 e o primeiro quadrimestre de 1890 (DURAN, 2009, p. 76).
Durante esse periodo, ele expande sua rede de contatos profissionais e, em 1907, ele jd trabalha
para diversos editores. O mais importante deles é Antonio Vanegas Arroyo, aquele que publicard

suas gravuras até sua morte (CASILLAS, 2004, p. 211).

A Tipografia y Encuadernacién de Antonio Vanegas nao publicava os periédicos refinados
como a de Paz fazia. Ela produzia para a classe trabalhadora empobrecia. As publicagées de Arroyo
eram de baixo custo e feitas para consumo rdpido. Muitas delas eram folhas Gnicas compostas por
uma ilustracio e, frequentemente, acompanhadas por corridos, um género musical e literdrio com
teor informativo e satirico popular entre a classe trabalhadora. Posada produz gravuras para corridos
até falecer em 1913. Vitima de uma enterite aguda provocada, provavelmente, por seu alcoolismo,
ele foi enterrado em uma sepultura simples por dois vizinhos e um amigo tipégrafo (CASILLAS,

2000, p. 366-367). Morreu aos 60 anos, empobrecido, sozinho, sem familia ou parentes.

Rivera nao foi o Gnico, e nem o primeiro, a tomar Posada como referencial de arte popular.

Além dele, David Siqueiros, José Clemente Orozco, Jean Charlot, Pablo O’Higgins, Leopoldo
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Mendez, Fernando Gamboa, Frances Toor e Anita Brenner foram nomes que refor¢aram essa ideia
durante o século XX. Charlot foi o primeiro a resgatar a obra de Posada, apresentada ao publico
em Um precursor del arte mexicano, el grabador Posadas (sic) (1925). Neste breve artigo, ele defende
as virtudes da obra de Posada, afirma que ele possui uma produ¢io genuinamente mexicana e que
pode contribuir para a criagio de uma arte nacionalista fundamentada na arte popular
(CHARLOT, 1925). Antes dele, Gerardo Murillo, o Dr. Atl, havia mencionado Posadas (sic), no
seu Las artes populares de México (1921). Contudo, mesmo reproduzindo dezenas das gravuras de
Posada, o texto foca-se em Arroyo e reserva um econdmico elogio ao gravador: “[...] Guadalupe
Posadas (sic), gravador tnico de seu género, porque ninguém como ele teve a percepcio do

caricaturesco da populagio pobre da capital” (MURILLO, 1921, p. 196).

Em 1944, a exposicao Posada: printmaker to the mexican people, levou para Chicago mais
de setecentas gravuras e matrizes. A maioria delas compuseram as volantes a centavo que Posada
costumava ilustrar para Arroyo. No catdlogo, Fernando Gamboa refor¢a a narrativa de que “as
gravuras de Posada eram a expressao mais direta da alma e do sentimento do povo mexicano”
(GAMBOA, 1944, p. 15). Mas, ele se contém em relagio aos aspectos indigenas das celebragoes do
Dia de Muertos. Para ele, a origem da festividade ser autéctone ou crista é um problema secunddrio,

o importante ¢ a atitude do mexicano frente a morte (GAMBOA, 1944, p. 28).

A capa do catdlogo da exposi¢do leva a gravura mais famosa de Posada, a Calavera de la
Catrina, que foi apresentada aos estadunidenses como Calavera of the Female Dandy (Figura 1).
Esta gravura integra uma iconografia especifica do México e acaba formando um género restrito

que parte, principalmente, das obras de Posada, as calaveras.
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Figura 1 — Capa do catdlogo da exposi¢ao Posada: printmaker to the mexican people (1944). Fonte: EDWARDS,
Hugh; GAMBOA, Fernando; SCHNIEWIND, Carl. Posada: printmaker to the mexican people. Chicago: The Art
Institute of Chicago. 1944.

As calaveras sao comumente divididas em dois grupos, o literdrio e o imagético. O primeiro
deles diz respeito a textos em verso com tom humoristico e cautelar, em sua maioria. Eles tinham
o objetivo de alertar seu alvo, j4 que eram direcionados as figuras proeminentes ou grupos da

sociedade, para os desvios e pecados que estava cometendo. O segundo, aquele que nos interessa,
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contempla as ilustragdes de esqueletos que, por vezes, acompanham os panfletos onde os versos

eram impressos.
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Figura 2 — RIVERA, Diego. Detalhe do mural Suerio de una tarde dominical en la Alameda Central (1947). Fresco.

4,8 x 15 m. Fonte: Acervo Mexicana.
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A Calavera de la Catrina ilustra uma volante intitulada Remate de calaveras alegres y
sandungueras (1913). A figura de um esqueleto humano usando um chapéu, plumas e flores faz
referéncia a narrativa dos versos, que alertam as mulheres frivolas, apegadas aos bens materiais e a
beleza da juventude, quanto a efemeridade da vida. Além da capa do catdlogo, essa personagem
aparece também no mural Sueio de una tarde dominical en la Alameda Central (Figura 2) de Rivera.
Mas, nele, o esqueleto ganha um corpo completo, maquiagem, vestimenta e acessérios. A Calavera
Catrina — nome atribuido posteriormente a sua publicagdo — deixa entdo de ser uma referéncia
as mulheres que emulavam a indumentdria europeizada da alta sociedade mexicana e passa a ser

uma figura materna no mural de Rivera.

45)014 )E}Madafwfat Tosader |
The grealist mexican people's anlisd

Figura 3 — RIVERA, Diego. Merchant of Art (1944-1953). Tinta sobre papel. 21.3 x 27.6 cm. Fonte: Acervo do

Detroit Institute of Art.

O arranjo do jovem Rivera de maos dadas com ela, e ela de bragos dados com Posada, indica

um desejo do pintor de se identificar como protagonista do movimento pictérico nacionalista
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iniciado na década de 1920. A escolha de se colocar no mural nao configura apenas um movimento
autorreferencial. Sweiio de una tarde dominical en la Alameda Central, com suas dezenas de
personagens formando uma multidio anacronica, trata-se de uma tentativa de sintese da histéria
do México desde a colénia. A Catrina, mais do que uma das dezenas de calaveras que Posada fez, é
elevada por Rivera a condigio de personificagio da alma mexicana. A estola de pele que ela usa nao
¢ de origem animal, ela é Quetzalcoatl, o deus-civilizador dos nduatles, que mesmo morto, sobrevive
como suplemento, sobrevive como um acessério indumentario que justifica a narrativa da heranga

ancestral contida na obra de Posada.

Rivera reassume a sua relagio pessoal com Posada no esboco Merchant of Art (Figura 3),
onde apresenta o gravador, debrugado, trabalhando minuciosamente sobre uma matriz na sua
pequena oficina. Rivera retratou-se em uma forma juvenil correspondente a idade que tinha quando
estudava na Academia de San Carlos, que ficava nas imedia¢oes de onde Posada trabalhava. Sobre
ele, o pintor escreveu “O maior artista do povo mexicano”, em contraposicio a figura que aparece
no exterior da oficina, Don Hugo, “O maior mestre da sociedade”. Don Hugo, o negociante de
arte, surge como uma figura bem vestida com unhas longas, laureado pela gléria dos cifroes e
langando um olhar desdenhoso para Posada. Rivera marca nesse esbogo a diferenca entre a arte da
alta cultura e dos circulos académicos, preocupada com aparéncias e status, e a arte popular, que
acontece nas oficinas e é passada organicamente de mestre para aprendiz. Entretanto, essa relagao é

um tanto dudbia.

Jean Charlot, que trabalha como auxiliar de Rivera durante os seus primeiros murais,
contesta essa proximidade entre o pintor e o gravador quanto relata que, ao ter mostrado as gravuras
de Posada para o muralista, este disse que nunca as havia visto (TYLER, 1979, p. 7). Se as calaveras
compde o género que deixou Posada reconhecido internacionalmente, Rivera explorou-as pouco
nos seus trabalhos. Apenas o mural de 1947 e o Dia de Muertos (Figura 4) abordam de forma mais
direta o tema, trazendo o tema permeado no aspecto coletivo do entretenimento dos finais de
semana ou dos feriados na capital. Neles, Rivera retrata as pragas e ruas ocupadas por multidoes

que usavam do seu tempo livre para comer, beber, dangar e brincar nas feiras que se formavam

nesses espagos (MANTECON, 2015, p- 3-4).
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Figura 4 — RIVERA, Diego. Dia de Muertos (1923-1924). Fresco 4,22 x 3,78 m. Fonte: Acervo da SEP.

No caso do mural Dia de Muertos, que compde o projeto estético da Secretaria de Educacién
Pablica (SEP)— a primeira grande empreitada dos muralistas e que deveria servir como referéncia
para a pintura mural regida pelo governo —, temos uma multidao confraternizando em meio a
bonecos de esqueletos e mdscaras de crinios. Uma cena diferente surge no mural La oferenda (Figura

5), onde vemos a dimensio, embora publica, intima e predominantemente feminina das
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homenagens aos mortos nos cemitérios, e no mural La cena (Figura 6), que completa a série

retratando os momentos de comunhio da familia no ambiente doméstico.

134

Figura 5 — RIVERA, Diego. La oferenda (1923-1924). Fresco. 4,22 x 2,35 m. Fonte: Acervo da SEP.
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Figura 6 — RIVERA, Diego. La cena (1923-1924). Fresco. 4,19 x 2,33. Fonte: Acervo da SEP
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Figura 7 — RIVERA, Diego. Oferenda I e Oferenda II (1954). Desenho. 37,7 x 26,4 cm e 37,4 x 26,9 cm. Fonte:

Acervo Museo Dolores Olmedo.
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Figura 8 — RIVERA, Diego. Dia de Muertos en Janitzio (1954). Desenho. 26,2 x 38,3 cm. Fonte: Acervo Museo
Dolores Olmedo.
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Durante sua trajetdria artistica, Rivera interessou-se mais pelo aspecto familiar do Dia de

v
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Muertos do que pela algazarra da multiddo. Décadas depois dos trés murais da SEP, ele retoma o
tema em trés desenhos que privilegiam, novamente, o culto intimo e feminino nos timulos dos
seus entes queridos (Figura 7 e Figura 8). Mas, nesses, nio hd nenhum sinal de esqueletos ou

cranios.

Foi Jean Charlot que mais trabalhou com as calaveras, mas ele nao as tomou como um
legado de origem indigena na cultura popular mexicana. A sua série de desenhos Dance of Death
(Figura 9), publicada como uma homenagem a Posada, constitui-se como uma referéncia as danse
macabres medievais, e ndo as sociedades amerindias. Charlot, apés duas décadas da publicagao do

artigo que trouxe o gravador a publico, aponta para a Europa e nao para o México antigo.
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Figura 9 — CHARLOT, Jean. Death and the Invalid (1951). Desenho. 35 x 24 cm. Fonte: CHARLOT, Jean. Dance
of Death: 50 Drawings and Captions. New York: Sheed & Ward. 1951.
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As calaveras e o Dia de Muertos tém pouco a ver com os ritos nuatles. A prépria percep¢ao
da populagao mexicana como dotada de uma aproximagio bem humorada e festiva frente 2 morte
¢ uma construgao do século XX. Elsa Malvido, defende que o Dia de Muertos nio advém de uma
heranga cultural dos mexicas ou de um sincretismo entre o costume dos indigenas e dos
colonizadores espanhéis, mas deriva de uma tradi¢io europeia e crista. A intelligentsia nacionalista
do México pés-revoluciondrio se empenhou em transformar os campesinos em indigenas nas suas
narrativas. Assim, ignoraram os trezentos anos de experiéncias coloniais para criar um individuo
moderno portador do legado das comunidades autéctones. Os doces e brinquedos em formato de
crinios e esqueletos consumidos durante a festa deveriam indicar a sobrevivéncia de um costume
asteca, mas nao sao exclusividade mexicana. Os europeus, e o restante do mundo cristao, também

fazem guloseimas, montam altares e decoram os timulos dos seus entes queridos durante o dia de

Todos os Santos e Finados (MALVIDO, 2006, p. 43-45).

Festas e propagandas

O que ocorre no México com o Dia de Muertos e com Posada é um processo de estruturagao
de uma propaganda. O mitdlogo italiano Furio Jesi trata das operacoes propagandisticas a partir da

sua mdquina mitolégica:

Chamei de “maquina mitoldgica” um modelo que se assemelha, pelo menos em
aparéncia, aqueles usuais nas ciéncias naturais. Esse modelo deve servir para configurar
seja os objetos historicamente verificdveis, seja os objetos historicamente hipotéticos que
estdo sobre a mesa da assim chamada ciéncia do mito ou da mitologia. Configurar esses
objetos significa colocd-los em relagio entre si e com o observador, com intento
gnosiolégico. Mas, no ambito dos mitos e da mitologia, quem compde um modelo
arrisca-se sempre a compor ou combinar entre mitos e mitologia materiais mitolégicos,
isto ¢, tornar-se mitdgrafo mais do que mitdélogo. De fato — ¢ um lugar comum, um
conceito dbvio, para ndo dizer uma trivialidade —, os materiais mitolégicos que se
encontram na histéria apresentam quase sempre uma tendéncia vivissima para fazer-se
modelos, imagens exemplares; e toda operac¢io gnosioldgica que objetive coloci-los em
relagio entre si sem destruir-lhes as presungées pode conferir novo ardor a essa tendéncia.
Compostos, combinados juntamente num modelo, os materiais mitolégicos cederdo a
qualidade exemplar a que se arrogam ao préprio modelo que os retnem todos. Desse
modo, o instrumento gnosiolégico que o modelo deveria ser, torna-se ele mesmo um
material mitolégico. A “mdquina mitolégica” acaba assim mitolégica porque reingressa
entre os materiais da mitologia, no porque serve para conhecé-los (JESI, 2011, p. 4).
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A mdquina mitoldgica é um modelo produtor de narrativas propagandisticas. Contudo, ela
nao aponta para uma solucio, mas para como esse problema opera. Os produtos da mdquina, os
materiais mitolégicos, tém como objetivo afirmar a existéncia do mito original, aquilo que
supostamente ocupa o centro da mdquina (JESI, 2014, p. 46-54). A mdquina mitoldgica apresenta
como a produgio de narrativas (ou materiais mitoldgicos) circunda, enquanto isola e oculta, o mito
original por detrds de suas paredes. Logo, um observador que busca olhar o mito em sua esséncia

nao o vé, ele apenas percebe narrativas acerca dele.

Como exemplo do funcionamento da maquina mitoldgica, Jesi cita as experiéncias dos
historiadores da religido, etnélogos e folcloristas que buscavam encontrar nas festas indigenas algo
com teor de verdade sobre aqueles povos. Mas, durante a suspensio do tempo da “festa” os
estudiosos nio viram os mitos daqueles grupos, pois estao fora deles e, como voyeurs, “eles viram as
festas dos diferentes, nao viram o que os diferentes viam” (JESI, 2014, p. 37). No entanto, no mesmo
ensaio onde Jesi apresenta o modelo, A festa e a maquina mitoldgica (1973), ele subverte esse aspecto
de sua teoria: nem mesmo os indigenas, os “diferentes”, veem o mito original. Em uma festa, a
coletividade nao tem acesso visual a origem festejada. Como Jesi nos diz, a situagao presente na
festa dos “diferentes” é andloga a presente nas festas da Revolugio Francesa. Nelas, os participantes
da confraternizagio também viam apenas o que os outros participantes mostravam. Nesse contexto,
o modelo da mdquina ¢ adequado na medida em que possibilita o cruzamento do mito e dos
materiais mitolégicos, nao questionando o teor, formato ou existéncia do mito, mas sim a sua
instrumentalizagdo. A mdquina é também um mecanismo que aponta para 0s erros, para os
enganos. Furio Jesi, pensa seu modelo tendo em mente o mito criado intencionalmente, o que o
mitélogo Kdroly Kerényi chama de “mito tecnicizado”. No entanto, ele chama essa operacio de

“propaganda genuina”.

O conceito de mito tecnicizado é gramaticalmente ambiguo para Jesi, se um mito ¢ algo
inapreensivel, logo nao pode ser instrumentalizado. Por outro lado, as propagandas sao construidas
como “a sutura entre mito genuino, aflorado espontinea e desinteressadamente desde as
profundidades da psique, e auténtica propaganda politica" (JESI, 2018, p. 56). A propaganda da
qual nos fala Jesi sempre surge e teima em desaparecer, quase como uma erva daninha entre os

jardins da memoria. Frente a esse problema, Jesi propée a “fome de mitos”.
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Essa fome impele o mitélogo a “comer os mitos quando estes depuserem as suas armaduras”
(JESI, 2011, p. 5). Sem guarda, nus, mortos, mas também cozidos e temperados, esses sao os mitos
que satisfazem a fome da qual nos fala Jesi, ¢ através da tomada de ciéncia da mdquina que o
observador pode tornar os materiais mitoldgicos mais palatdveis, ¢ através do confronto que a
possibilidade de os depurar de suas defesas surge. Ou seja, a mdquina mitoldgica, aquela que produz
matérias mitoldgicos tecnicizados, também ¢é responsdvel por oferecer ao mitdélogo aquilo que apraz

sua gula.

A intelligentsia do México viu nas calaveras e em Posada, que viveu e morreu pobre e
distante dos circulos de artistas académicos da sua época, um instrumento Util para construir uma
propaganda sobre 0 México que emergiu apds a Revolugao de 1910. Posada, por exemplo, néo foi
o tnico gravador a produzir calaveras, Manuel Manilla foi o gravurista da casa editorial de Arroyo
antes de Posada e jd produzia gravuras desse género (VILLORO, 2013, p. 24). Ademais, as calaveras
j& estavam presentes no periodismo mexicano desde as primeiras décadas do século XIX
(BOADELLA, 2013, p. 40). O Dia de Muertos possui caracteristicas comuns ao Dia de Todos os
Santos e dos Finados, principalmente no campo dos ritos familiares e privados. Por outro lado, os
famosos desfiles repletos de pessoas usando mdscaras de caveira ou com rostos pintados sio eventos
recentes organizados por ONGs e contam com apoio governamental (BOTELHO, DARCIE e
GOBBI, 2019, p. 208-210).

Consideragbes finais

Os discursos sobre Posada, o Dia de Muertos e as suas calaveras sao os materiais mitoldgicos,
as propagandas genuinas que apontam para a existéncia de um espirito mexicano primevo que
persistiu a colonizagdo. A origem aut6ctone das comemoragoes ¢é de dificil rastreamento, mas nao
podemos considerd-la como uma heranca indigena. O Dia de Muertos como conhecemos
atualmente é uma mescla da experiéncia colonial e da pds-revoluciondria. Temos ali nao uma festa

popular antiga, mas uma festa da Republica.
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Jesi é certeiro ao tomar a festa como o momento onde os antropdlogos acreditam ver o mito
dos indigenas. Pois, era exatamente isso que a intelligentsia acreditou ter visto nos ritos do Dia de
Todos os Santos, do Dia dos Finados e nas calaveras. A janela aberta durante as celebragoes
apontaria para uma solugao para os problemas de uma nagao que recém passara por uma revolugio

e buscava marcar uma nova postura perante sua populagio.

Posada foi uma solugao encontrada por Charlot para unir os muralistas, que nos anos 1920
pintavam as paredes dos prédios publicos do México com cenas redentoras de unido racial, em
torno de uma bandeira. Aos olhos deles, Posada era um trabalhador que retratava os vicios e as
virtudes da sociedade mexicana e as suas calaveras eram censoras do mau comportamento das
vitimas da sua caricatura. Assim, a calavera de Remate de calaveras alegres y sandungueras tornou-se

a Catrina, um simbolo da visao festiva que o mexicano tem da morte.
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O himen de Juchitin (México):
andlise da fotografia El Rapto de
Graciela Iturbide’

Luiza Possamai Kons?

Resumo

Este artigo analisa a fotografia E/ rapro, tirada no ano de 1986, na cidade de Juchitdn de Zaragoza, no Istmo de
Tehuantepec, Sul do México, e presente no livro fotodocumental Juchitin de Las Mujeres, de Graciela Iturbide. Para
isso, é contextualizado no cendrio histérico e geopolitico do ritual “El rapto”, em que a mulher ¢ levada até a casa do
noivo e tem o himen rompido por este como prova de sua virgindade podendo entao contrair o matriménio. Por meio
de uma abordagem de género, com énfase na ideia de matriarcado, préprio ao imagindrio local, tem-se o objetivo de
entender se esta imagem produz deslocamentos em relagio a esta pratica ou contribui com sua manuteng¢ao. No 4mbito
tedrico, foi utilizada a teoria do “corpomidia”, de Christine Greiner e Helena Katz.

Palavras-chave: E/ rapto; Graciela Iturbide; Imagindrio; Juchitdn de las mujeres; Fotografia mexicana.

Introdugio

Em 1979, Graciela Iturbide comega a fotografar as mulheres de Juchitin de Zaragoza a
convite do pintor Francisco Toledo’. Ela fez isso durante seis anos, em periodos alternados de 15
dias a até trés semanas, enquanto ia e vinha da Cidade do México. Desse convivio estabeleceu
vinculos afetivos com as personagens € conheceu rituais, festividades e caracteristicas intrinsecas a
cultura zapoteca. Parte desse imagindrio esteve representado nas fotografias de Juchitin de las

mugeres®, lancado pela primeira vez em 1989.

! Este artigo deriva da dissertagio Juchitin de las mujeres: o documentdrio de vinculo na fotografia de Graciela Iturbide, de Luiza Possamai Kons,
apresentada em 2021 para obtencio do titulo de Mestre em Artes, Mestrado Profissional em Artes do Programa de Pés-Graduagio em Artes
(PPGARTES), Universidade Estadual do Parand (UNESPAR)

2 Doutoranda em Histéria pela Universidade Federal do Parand (UFPR). Mestre em Artes pela Universidade Estadual do Parand (UNESPAR), no
ano de 2021, e graduada em Jornalismo pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), no ano de 2017. Desenvolve pesquisas que abordam
fotolivros e séries criadas por fotdgrafas latino-americanas que debatem, em seu processo de criagdo, género e questdes identitdrias. Contato:
luizakons@gmail.com

3 Francisco Toledo (1940-2019) nasceu e faleceu na cidade de Juchitdn, na provincia de Oaxaca. Foi um dos maiores responsdveis por tornar o local
mundialmente conhecido e sua produgao ¢ patrimonio do Instituto de Artes Gréficas IAGO), que abriga desde 1988 uma valiosa colecio localizada
em um dos estados mais pobres do México. Suas criagoes, que abordavam um universo fantdstico de um México rural com uma linguagem
contemporanea, tornaram-no um dos artistas mexicanos de maior renome internacional. Também se destacou por ser um promotor cultural,
mantendo, por meio de bolsas, desde criangas em idade pré-escolar até jovens universitdrios.

* O livro estd em sua terceira edigdo, datada de 2010, a qual é bilingue (com textos em espanhol e inglés) e conta com 104 paginas, 120 fotografias
e dimensoes de 21,7 x 37,3 cm. A primeira edigdo, todavia, data de 1989, e foi publicada pelo amigo Francisco no Editoriales Toledo, em que o
préprio artista editava seus livros, principalmente de poesia. Esta edigio foi a que consolidou o livio como um dos mais importantes de fotografia
no México. A segunda edigio acompanhou uma exposi¢io no J. Paul Getty Museum, em Los Angeles.
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No registro de £/ rapto, tirada no ano de 1986, temos a imagem de um dos rituais praticados
na regido e que leva 0 mesmo nome da fotografia. Em £/ rapto, a mulher é levada até a casa do
noivo e tem o himen rompido por este como prova de sua virgindade podendo entdo contrair o
matrimonio. Este artigo pretende analisar por meio de uma abordagem de género se esta imagem
contribui com a énfase a ideia de matriarcado, uma vez que esta regido é continuamente citada
como um local onde prevalece um matriarcado, ou se ajudaria a produzir deslocamentos em relagao

a este imaginario.

Para isso, iremos contextualizar o ritual em seu dmbito histérico e geopolitico a fim de se
entender em qual contexto esta imagem estd inserida. No que concerne a andlise imagética, estamos
em conformidade com a teoria do corpomidia das autoras Christine Greiner® e Helena Katz®,
entendendo que corpomidia ¢ toda a extensdo corpérea criadora de conexdes, formuladora de
conhecimentos e produtora de imagindrios. “Assim, o ambiente no qual toda mensagem ¢ emitida,
transmitida e admite influéncias sob a sua interpretagio, nunca é estdtico, mas uma espécie de
contexto-sensitivo." (GREINER; KATZ, 2005, p. 6). Nesse sentido, no ato do fazer fotogréfico os
corpos se afetam entre si, sao influenciados e se influem, e como consequéncia possuimos uma

fotografia que ¢ criadora de um novo espago.

Do sangue ao punhal: a virgindade como troféu

Horténcia tocava sua harpa, e sentia por entre os dedos, quem sabe, o pensar de Bentinho:
“aos quinze anos tudo ¢ infinito”.” No rosto de menina da idade recém cumprida, a fome do
mundo. Entao, Amadeo Peralta, com seus 32 anos, a vé e se aproxima. Gala dos que sabe adogar
os ldbios para provar o que gosta, ele a convence de que a havia visto em sonhos, ¢ em menos de
uma hora, em um campo aberto tao breve quanto suas palavras, leva sua virgindade. Ele era noivo

de outra, por quem ndo sentia nada, mas que poderia lhe dar o sobrenome e o dinheiro, e assim

> Christine Greiner nasceu na cidade de Sio Paulo no ano de 1961. Pesquisadora, jornalista e professora da Pontificia Universidade Catélica de Sio
Paulo - PUC/SP, atuando no curso de graduagio em Comunicagio e Artes do Corpo, do qual foi uma das criadoras. Suas pesquisas se desenvolvem
nos estudos indisciplinares do corpo.

¢ J4 Helena Katz nasceu da cidade do Rio de Janeiro em 1950, e também é professora no curso de Comunicagio e Artes do Corpo da PUC/SP, além
de ser pesquisadora e critica de danga desde 1977. Juntas, as pesquisadoras criaram a Teoria do Corpomidia.

7 Bento de Albuquerque Santiago, personagem presente no romance Dom Casmurro, publicado pela primeira vez em 1899, de Machado de Assis.
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desaparece. Mas a menina surge em sua cidade, aticada pelas profundezas dos sentimentos que
g ¢ q
queimam na nizez dos 15 anos. Amadeo a coloca em um s6tao de engenho de agtcar, e 14 ela fica
presa por vdrias décadas sem questionar em instante algum a prépria condi¢do. Posteriormente,
Horténcia é encontrada nua, com os cabelos imensos e o corpo desfigurado, sem entender que sua
e ) , , )
existéncia foi o esquecimento, a loucura de também ser o sétio de si mesma. Este conto faz parte
do livro Contos de Eva Luna, da escritora chilena Isabel Allende®, escrito em 1987 e publicado pela

primeira vez em 1989.

A mulher presa e enlouquecida no s6tao — a louca do sétao (the madwoman in the attic) — é
uma das alegorias tracadas pela autora Rita Felski (1989; 2003) ao analisar livros de autoria
feminina do século XIX, nos quais prevalece o ambiente doméstico e das mulheres restam as
reminiscéncias e vivéncias que se d4o no plano do privado. A partir de alegorias, figuras que
transcendem o simbolo, Felski’ subverte as préprias caixas e entende que mesmo as personagens
Serao um conjunto de alegorias e vivéncias que se mesclam. Neste caso, o imaginério de uma mulher
de classe alta, como as do periodo vitoriano, é transcendido para a prisao de uma Horténcia em
condicoes precarias. Um imagindrio em que este se prender, absorto em variadas interpretagoes,
relaciona-se as questoes da sexualidade feminina e uma performatividade que constréi uma ideia de

que mulheres cisgénero tém algo a ser guardado.

Em El rapto [Fig.15], fotografia de Iturbide de 1986, a primeira mirada nos defrontamos
com uma adolescente de olhos perdidos e flores vermelhas de hibisco, duas das quais repousam,
por sobre o lencol, em sua regido genital, o que “representa a transi¢do da pureza do estado de
virgem ao tom vermelho do sangue e da defloragao” (VASQUEZ, 2017, p. 225. Tradugao da
autora.)'’. O que ela perdeu? Ou do que ela tem medo? Essas sao questoes que podem surgir ao

fitarmos seus olhos melancédlicos. Contudo, sem o titulo da fotografia entramos nos planos de

¥ Isabel Allende nasceu em 1942 em Lima, Peru, onde seu pai, primo-irmdo do presidente chileno Salvador Allende, atuava como Secretdrio da
Embaixada Chilena. Isabel viveu uma vida itinerante em vérios continentes, pois seu padrasto também era Diplomata. Seu primeiro romance, A
Casa dos Espiritos, publicado em 1982, foi um sucesso de vendas. A autora feminista ¢ a escritora viva mais lida em lingua espanhola, com 24 livros
traduzidos em 42 idiomas e 75 milhées de exemplares vendidos. Em 2010, ela recebeu o Prémio Nacional de Literatura do Chile, o mais importante
daquele pais.

? Rita Felski nasceu em 1956 e é uma académica e critica feminista estadunidense. Ministra aulas na Universidade De Virginia e em Niels Bohr,
Universidade do sul da Dinamarca. Possui vdrios estudos nas dreas de estética e teoria literdria, teoria feminista, modernidade, pés-modernidade e
estudos culturais. E autora de Beyond Feminist Aesthetics: Feminist Literature and Social Change (Harvard UP, 1989) e de Literature After Feminism
(Chicago UP, 2003), entre outros livros.

' No original: “sefiala la transicién entre la pureza del estado virgen al tono rojo de la sangre y la desfloracién.”
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sensagoes, por assim dizer, particulares e a um sé tempo universais. O que aﬂigira essa menina, e
qual seria sua hipdtese, sem nenhuma camada de significacio trazida pelo léxico? H4 que se lembrar,
conforme j citado, que este ¢ um instante cristalizado e escolhido para estar no livro. Talvez, entre

um manejar de bragos e o outro, esticada por sobre a cama, mais sorrisos a tenham povoado ¢ a

expressdo angustiada foi justo da ordem do instante.

Figura 1. Graciela Iturbide, £/ Rapro. Cidade de Juchitén de Zaragoza, México, 1986. Fonte: gracielaiturbide.org.

Mas ela é como Horténcia: distantes e ainda assim préximas em uma América Latina que
se cruza por entre o amor e a dor, principalmente pelas consequéncias de costumes impostos pelos
colonizadores. El rapto é o nome de um ritual em que a mulher, que aceita ser roubada (ou que a
ensinaram a deixar-se roubar), tem o himen rompido pelo noivo e mostrado com o sangue por
sobre uma faca, a comprovagao de seu valor pelo nao uso da sexualidade: era virgem. Virgem como
as meninas que caminham distraidas pela cal¢ada e desconhecem os saberes profundos do mundo.
Contudo, ao contrdrio do que o ritual sugere, a cidade de Juchitdn de Zaragoza, no estado de
Oaxaca, ao sul do México, é por diversas vezes citada como um local onde prevalece uma cultura

matriarcal em contraste com todo o restante do pafs, como afirma o artigo publicado por David
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Fosler'" em 2004 acerca do livro Juchitdn de las mujeres. No artigo aparecem citagoes como: “o
imagindrio popular guarda as imagens de mulheres que gozam de um estreito homossocialismo que
lhes permite dangar entre si como namoradas e donzelas e gracas ao qual o tradicional machismo
mexicano ¢ inoperante” (FOSLER, 2004, p. 63)"*. O pesquisador conclui o texto com uma visao
mitica utépica relacionada as imagens, afirmando que “este Juchitdn é outro México, um México

em que se funciona de outro modo a conjugagao de elementos da identidade, do sexo e género”

(FOSLER, 2004, p. 69)".

Os olhos perdidos da adolescente em £/ rapto (ou bishooniebe, nome do ritual em zapoteco),
quem sabe também indiquem o cansago de um processo que leva dois dias. Processo que nao mostra
um outro México, mas sim o hibridismo entre o cristianismo dos colonizadores espanhdis e as
caracteristicas anteriores dos Binnizd dos zapotecos do Istmo de Tehuantepec, do qual atualmente
fazem parte os municipios de Tehuantepec e Juchitdn. Um local onde o género atribuido aos
individuos ao nascerem sao intrinsecamente associados a sexualidade, aos papéis sociais que irdo
desempenhar e a mecanismos de controle social, onde “uma mulher é feminina enquanto tiver sua
virgindade, diferente de homens e muxes'* que nao a possuem” (VAZQUEZ, 2017, p. 60)". Isto é

o género enquanto produtor de diferenca.

Em sua dissertagio de Mestrado em Antropologia Social, a mexicana Nahima Quetzali
Dévalos Vézquez (2017) realizou uma pesquisa etnogréfica para entender como este processo se dd
na atualidade em Juchitdn e quais mudangas ocorreram entre as geragdes de avds, maes e filhas. No
desenrolar da pesquisa, por entre as conversas com as diferentes geracoes e o aporte de estudos
anteriores'®, Nahima Vdzquez percebe que a virgindade é de importancia central na estrutura social
de Juchitdn, principalmente no bairro ao sul da cidade onde desenvolve a pesquisa, que é

especificamente a Unica regido que ainda mantém a tradi¢ao do rapto. Nesse sentido, as familias

! Professor regente de espanhol, humanidades e estudos sobre mulheres do Departamento de Linguagens e Literatura da Universidade do Arizona.
'2 “El imaginario popular almacena las imdgenes de mujeres que disfrutan de un homosocialismo estrecho que les permite bailar entre ellas cudl
novias y amancebadas y gracias al cual el tradicional machismo mexicano queda inoperante.

13 “Este Juchitdn es otro México, un México en el cual se puede ver funcionar de otra manera la conjugacién de los elementos de la identidad de
sexo y género”.

14 Nio hd consenso sobre como categorizar as muxes. Talvez a definigio que mais se aproxime das nomenclaturas ocidentais seja a de transgénero.
!> “una mujer es femenina en cuanto tiene la virginidad que no tienen los hombres y los muxes”.

16 Como o trabalho de 2003 de Mariana Goloubinoff ;Por que se roba la novia? Las razones de una costumbre negada pero viva, no qual a autora
conclui que os roubos ocorrem para diminuir os gastos e facilitar o acesso ao casamento. Ou o trabalho de 2000, de Ana Amuchdstegui, intitulado
Virginidad e iniciacion sexual en Mexico. Experiencias y significados, que analisa a construgio de sujeitos sexuais, seus conhecimentos e discursos morais

em torno da virgindade e inicio das prdticas sexuais.
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sa0 estruturadas em uma l6gica patriarcal em que o objetivo é que as mulheres se casem e possam

gerar filhos:

Na comprovagio da virgindade durante o rapto, se formalizam trés feitos que relacionam
o casamento com a sexualidade: a) que a noiva nio tenha iniciado sua vida sexual; b) que
ao conservar este valor (a virgindade) reconhece a escolha do casamento; e finalmente ¢)
que neste processo torna legitimo o inicio ativo de sua vida sexual. Mesmo que essas
caracteristicas sejam compartilhadas pelas trés geragoes que convivi, o significado se d4 de
maneira diferente, que nio possuem apenas relagio com o que ocorre durante o ritual,
bem como, com o contexto que envolve como sdo: as mudangas no inicio da vida sexual
das mulheres e as outras formas de compromisso matrimonial (VAZQUEZ, 2017, p. 44.
Traducio da autora).!”

Além do rapto, hd outras prdticas que ocorrem antes do casamento, como por exemplo o
Ir a dejar la novia, quando o casal j4 praticou relacoes sexuais antes de se casar. Neste caso, a
namorada conta para a familia o ocorrido e ¢ levada a casa do namorado, pois 0 homem ¢
considerado o responsdvel por tirar a virgindade da mulher. Caso ele nao queira se casar com ela,
deverd pagar uma quantia que varia de 20 mil a 50 mil pesos como forma de indenizag¢io’®. J4 na
Unidn libre o casal opta apenas por viver juntos sem nenhuma formalizagio de ceriménia, o que
nao é bem-visto pela comunidade. No caso da Amanecida, geralmente ambos ji tinham um
relacionamento mais sério do que apenas uma amizade, entao um dia o homem aparece, de repente,
na casa da companheira, e eles decidem passar a noite na casa dele. Na manha seguinte a mae do
rapaz solta foguetes para anunciar que ocorreu a Amanecida e o casal teve sua primeira relagio
sexual, assim se forma o compromisso e a data do casamento serd marcada. Neste caso, explica

Viazquez (2017, p. 47), a sogra assume que a nora era anteriormente virgem.

Na atualidade, o ritual de maior aceitagao pela populagio local é a Pedida de mano. Nesse
caso os namorados possuem uma relagao j4 aceita por ambas as familias e uma data é marcada para

a realizagio do pedido oficial de casamento, de modo que todos se retinem e (principalmente as

17 No original: “En la comprobacién de la virginidad durante el rapto, se formalizan principalmente tres hechos que relacionan el matrimonio con
la sexualidad: a) que la novia no ha iniciado su vida sexual, b) que al conservar este valor (la virginidad) se le reconoce acceder al matrimonio y
finalmente c) en este proceso se legitima el inicio activo de su sexualidad. Aunque estas caracteristicas las comparten las tres generaciones con quienes
convivi, tienen diferentes sentidos, que no sélo se relacionan con lo que ocurre durante el ritual, sino, con el contexto que los envuelve, como son:
los cambios en el inicio de la vida sexual de las mujeres y otras formas de compromiso matrimonial.”

'8 Segundo Vézquez (2017, p. 47), o valor vai depender das condicées da familia do noivo. A conversio de 50 mil pesos mexicanos para real (na
cotagdo de julho de 2021), é algo em torno de R$12.761,00 reais, e a de 20 mil pesos mexicanos de aproximadamente R$5.104,40. Caso 0 homem
ou sua familia se neguem a pagar o acordo, a mulher tem a possibilidade de entrar na justica. Isso porque, apés perder sua virgindade, serd mais
dificil conseguir se casar, e socialmente naquela regido isso constitui uma vergonha tanto para ela quanto para sua familia.
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sogras) discutem os detalhes. Nesse ritual sao queimados trés foguetes para avisar a comunidade da
uniio e uma festa comemorativa é iniciada. Apés 0 casamento, ou os recém-casados saem em lua
de mel — neste caso nio ¢ possivel comprovar se a noiva era virgem —, ou, apds a cerimonia, realiza-
se um procedimento igual ao do rapto: ao meio-dia, ao regressarem da missa, o casal vai para um
quarto e o noivo rompe o himen da mulher com os dedos, em seguida colocando em um punhal o
sangue que escorre dos dedos. Um grupo de mulheres espera do lado de fora para avaliar a coloragio
do sangue, e depois de comprovada a virgindade da noiva, ocorre uma segunda queima de fogos.
A noiva é adornada com flores vermelhas e depois sio entregues coroas de flores, também

vermelhas, feitas pelos amigos do noivo pela manhai, e a festa ¢ iniciada (VASQUEZ, 2017, p- 47).

O processo relacionado ao rapto é repleto de detalhes para que o ritual se desdobre e passou
or uma série de modificacées ocorridas no decorrer das geracoes. Mas, de maneira ideal, funciona
¢ gerag
a seguinte forma: a mae do homem espera o casal e pergunta a jovem, “Veniste de bien?”. Ao
da seguinte f do h | gunta a j sVeniste de bien?”. A

responder afirmativamente, o casal passa ao quarto onde a defloracdo serd realizada.

Este ¢ um momento de transcendéncia e se relaciona a vdrios aspectos. O primeiro deles
¢ que a casa é um espago familiar central. Ao passar por ela entra de forma material e
também simbdlica na outra familia, mas sua entrada nio ¢ definitiva. E algo transitdrio a

espera do processo que ird definir a condigio esperada: a comprovagio de sua virgindade

(VAZQUEZ, 2017, p. 195. Tradugio da autora.).”

Ao entrar no quarto a mulher deve ficar de pé e 0 homem deve romper o himen apenas
com os dedos, limpando o sangue que escorre em um punhal branco. Tudo deve ocorrer de forma
ripida, sendo comegam a bater na porta. E um grupo de mulheres convidadas pela mae do homem
que ajuda a avaliar a cor do sangue. Quando ele sai do quarto com o punhal o grupo diz ;Salid nina,
salié bien! “Esta frase significa a mudanga para a jovem que deixa de ser uma menina para ser
considerada adulta” (VAZQUEZ, 2017, p. 202. Tradugao da autora.)®. Nesta etapa, o casal se
torna mais do que apenas namorados ¢ um compromisso sério é firmado. A partir dai a ra biree
gunna — termo utilizado em zapoteco para denominar a mulher raptada e cuja transi¢io para a

adultidade estd cumprida — é colocada em uma cama com lengéis brancos e nenhum homem adulto

' No original: “La trascendencia de este momento se relaciona con varios aspectos. El primero es que la casa es el espacio familiar central por lo que
al pasar la puerta ella entra de forma material y a la vez simbélica a otra familia, pero su entrada no es definitiva sino transitoria y en espera del
proceso que definird su estancia: la comprobacién de su virginidad.”

% No original: “La frase con la que se anuncia este cambio se valora a partir del paso nifiez-adultez.”
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pode entrar no quarto. Na rua, os amigos do noivo queimam fogos para anunciar que a mulher
raptada era virgem. J4 a sogra e as amigas dela se encaminham, em comitiva, para a casa da mae da
noiva. Em um momento de tensio, contam o ocorrido, e geralmente a mie fica triste e chora, mas
depois aceita o que se passou (VASQUEZ, 2017, p. 212). Desenrola-se entao uma segunda etapa
em que os homens comemoram por ter conseguido uma mulher virgem e saem para tomar cervejas

e festejar. J4, para as mulheres, a festa s6 ird ocorrer no dia seguinte e ¢ um momento delicado:

Ao romper o himen, nos saberes da comunidade se pensa que o corpo estd em um estado
de calor e, portanto, de debilidade pela alteraciao que acaba de sofrer, por isso a mulher
deve repousar sem se levantar, se o faz, o ar frio pode entrar pelas costas e lhe fazer mal.
Cobrem-na com um lengol branco e colocam uma bandana amarrada na frente para
proteger sua sadde fisica e também para que ocupe um espago central no ritual.

(VAZQUEZ, 2017, p. 2013. Tradugio da autora)*!

No outro dia, ocorrerd a pachanga® — termo utilizado para demonstrar celebragao —, em
que as maes dos noivos terdo papel central na organizacio de tudo que se relaciona ao casamento.
As mulheres ficam do lado de dentro e os homens na parte de fora organizando a La pa ‘guie” —
coroas de flores vermelhas que depois serdo postas pelas mulheres. Uma série de detalhes ocorrem
a partir dai, em que a mulher raptada sé ird se levantar depois que as outras sairem com suas
La ‘pa ‘guie’, tomando cervejas em dire¢io a casa da mae da noiva, e em seguida pode tomar um
caldo de galinha, a primeira refeicio desde o dia anterior. Hd que se destacar que,
independentemente dos rituais que precedem o casamento na Igreja Catdlica®, a condigio da

sexualidade 7do se opera do mesmo modo entre homens, mulheres e muxes:

Para os homens, seu rito de passagem para o inicio da vida sexual se insere em um espago
distinto do rapto. Para eles as relacoes sexuais se consideram necessdrias antes do
casamento. Sua sexualidade nao estd limitada A procriagdo e sim a experimentagio que
alimente sua masculinidade, assim nio existem rituais similares ao das mulheres. No
modelo ideal, o inicio deles ¢ pela prépria iniciativa, com conselhos de amigos ou
familiares; com alguma namorada informal, amigas que nio desejam compromisso em

troca, muxes ou trabalhadoras sexuais. (VAZQUEZ, 2017, p. 27. Tradugio da autora.)24

I No original: “Al romperse el himen, en los saberes de la comunidad se piensa que el cuerpo estd en un estado caliente y por lo tanto de debilidad
por la alteracién que acaba de sufrir, por lo que la mujer debe reposar sin levantarse, si lo hace, el aire frio puede entrar por su espalda y danarla. La
cubren con la sdbana blanca y le ponente un paliacate amarrado en la frente para proteger su salud fisica y a su vez para que ocupe el espacio ritual
central.”

> A pachanga est4 ligada a dinimica econdmica, religiosa, familiar, social e cultural, e se divide em dois tipos principais: as que tém por objetivo
marcar algum evento ou mudar o status de algum dos integrantes da familia ou da comunidade. E as que tem por objetivo relembrar algum evento
central para a populagio ou grupos especificos.

»Além dos catélicos, outro grupo religioso que cresce em Juchitdn e na América Central é o dos protestantes, neste caso, rituais como E/ rapto nao
sdo praticados.

4 No original: “Para los hombres, su rito de paso para el inicio de su vida sexual se ubica en un espacio distinto al rapto. Para ellos las relaciones
sexuales se consideran necesarias antes del matrimonio. Su sexualidad no sélo se delimita a la procreacién sino a la experimentacién que alimente su
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A maneira pela qual se dao as relagdes entre os distintos corpos nao ¢ fixa, bem como o
modo que uma fotografia passa a ser vista no decorrer de décadas também nio. Ao realizar seu
trabalho de campo, Vdzquez entende que o modo como as diferentes geragoes lidam com o ritual
do rapto difere. As jovens que hoje querem ser raptadas tém o desejo de poder iniciar sua vida sexual
sem precisarem fazer isso escondido. J4 no caso das avés, elas nem sempre sabiam o que isso de fato
significava, pois nao tinham um conhecimento de seus corpos. “As mulheres nao conheciam a
funcao de seus érgaos sexuais e reprodutivos e em geral seu conhecimento sobre relagoes sexuais e
erdticas era quase nulo” (VASQUEZ, 2017, p. 188. Tradugio da autora.)®. E, na maioria das vezes,
eram os homens que propunham rapté-las, ao que elas, sem entender exatamente o que ocorreria,
aceitavam. O rapto era a forma mais comum de iniciar uma rela¢ao conjugal, e geralmente se dava
por volta dos 14 anos, altura em que as adolescentes jd trabalhavam no 4mbito doméstico e eram
remuneradas por suas familias. Enquanto isso, os homens é que tinham acesso a educagio e ao nivel
dos estudos primdrios. J4 na geragao das maes, o trabalho doméstico ainda era essencial, mas
algumas dessas mulheres jé conseguiam ter acesso ao ensino primdrio e tinham maior conhecimento
sobre os proprios corpos. E nessa geracio as relagdes j4 comegaram a ser vistas em espagos publicos,
com alguns homens e mulheres iniciando a vida sexual antes do casamento (VASQUEZ, 2017, p.

192)%.

As mudancas nos remetem a um corpomidia que se influencia e ¢ influenciado por um
continuo ir e vir, e que rebatem a ideia de um corpo passivo”. Aqui, se entende o corpo como
agente efetivo da linguagem e produtor de conhecimento, sem separar a extensao corpérea do
cérebro, pois isso seria “enterrar a discussio no binémio teoria-pritica” (GREINER, 2013, p.12),

em que as acoes desses corpos se produzem de acordo com suas estratégias de sobrevivéncia, que

masculinidad, por lo que no existen rituales similares a los de las mujeres. En el modelo ideal, el inicio de ellos se da por su iniciativa, los consejos
de amigos o familiares; con alguna novia de una relacién informal, amigas que no pidan un compromiso a cambio, muxes o trabajadoras sexuales.”
¥ No original: “Las mujeres no conocian la funcién de sus érganos sexuales y reproductivos, y en general su conocimiento sobre las relaciones
sexuales y eréticas era casi nulo.”

% Em casos em que a mulher jd teve relagoes sexuais antes do ritual do rapto, muitas vezes a virgindade ¢ fingida com a utilizagio do sangue de
galinhas, por exemplo. As vezes é a prépria mée do rapaz quem ajuda o casal a simular a virgindade da moga.

¥ Como, por exemplo, o panorama tragado por Foucault, no qual ainda que o processo de subjetivagio parta de uma nogio corporal, esta é sempre
refém dos aparelhos de poder, um corpo décil, a espera de ordens. “Em Vigiar e punir o corpo do prisioneiro nao parece apenas como signo de culpa
e transgressdo, mas a corporificagio da proibigio e a sangdo para rituais de normalizagio” (GREINER, 2013, p. 86). Ao entender o sujeito como
disciplinado nesta normalizagio e colocar como em Histdria da sexualidade dilemas como privado e publico, “o corpo deixa de ser, portanto, um
lugar onde ocorre a construgio do sujeito” (GREINER, 2013, p. 87). A autora destaca que ainda que essas nogoes tenham sido relevantes para a
discussdo tedrica, acabaram por anular a autonomia desses corpos.
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nao sdo idénticas. Naquilo que Greiner chama de estrangeiridade — em que hd uma estratégia de
imitagio como forma de aproximagio entre os sujeitos-corpos, e em que as relagoes se ddo como
consequéncia das diferencas culturais —, ao abordar uma geografia imaginativa, a autora aponta: “O
sucesso da aproximacdo da imagem do colonizador depende da proliferagio de objetos

inapropriados que asseguram a sua falha de estratégia de dominagio, assim a mimese torna-se ao

mesmo tempo semelhanga e ameaga” (GREINER, 2013, p. 98)

Se pensarmos no préprio tempo enquanto construto social® e acimulo de saberes
anteriormente aprendidos (ELIAS,1998), entenderemos que E/ rapto, de 1986, nao é uma imagem
parada: aquela menina representa o mesmo ritual que ainda existe, mas que também nio é o mesmo.
Um ritual que se estabelece em um imagindrio dinAmico modificado pelas relagbes corporais e
temporais, em uma rede de vinculos que nao se decodificam ou se separam de todo, uma vez que

estes corpos sofreram a influéncia de outros corpos.

Além de serem agricultoras, donas de casa, tecelas e produtoras dos panos coloridos
utilizados tanto na vida cotidiana quanto durante as ceriménias, também eram oleiras,
herboristas, curandeiras e sacerdotisas a servico dos deuses locais. No sul do México, na
regido de Oaxaca, estavam vinculadas a producio de pulgue-maguey, uma substincia
sagrada que, segundo acreditavam, havia sido inventada pelos deuses e estava relacionada

com Mayahuel, uma deusa mae-terra que era “o centro da religido campesina”
(FEDERECI, 2017, p. 401).

Em seu livro Calibi e a Bruxa (2017), a pesquisadora marxista Silvia Federeci traga
como, a partir do século XV, para que o capitalismo conseguisse se consolidar enquanto o sistema
financeiro hegemonico, iria se estabelecer a caga as bruxas como estratégia de dominagao do corpo
feminino, o qual passa a ser visto como possuido pelo demonio e como instrumento de posse dos
aparelhos governamentais. A autora explica que o silenciamento do corpo das mulheres foi também
importado pelos colonizadores: assim, se antes nas civilizacoes pré-colombianas havia importantes
divindades femininas nas religides e as mulheres ocupavam posi¢oes de poder, com a chegada dos

espanhdis essas relacoes foram alteradas, numa nova modalidade organizacional em que, “embora

2 Em Sobre o tempo (1998), Norbert Elias traga o tempo por meio do social e argumenta que este de fato nio existe. Para ele, o tempo se constitui
em um aparato moldado ao longo de milhares de anos por distintos povos. Assim, essas trés camadas ou dimensées chamadas de passado, presente
e futuro ndo passam de um mesmo conceito.
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nao fossem iguais aos homens eram consideradas complementares a eles quanto a sua contribuigio

na familia e na sociedade” (FEDERECI, 2017, p. 401).

Com a chegada dos espanhdis, portanto, a misoginia foi instaurada e as mulheres
passaram a ser vistas como servas, trabalhando como criadas ou tecelas. A institui¢io da monogamia
também gerou instabilidades: homens que viviam com mais de uma esposa tiveram que se separar
de suas mulheres ou classificd-las como criadas, e “a0 mesmo tempo que as unioes poligimicas eram
dissolvidas, nenhuma mulher indigena se encontrava a salvo do estupro ou do rapto” (FEDERECI,
2017, p. 402), e muitos homens se voltavam a prostitui¢ao. O caminho para que rituais como o
rapto e o préprio cristianismo se estabelecesse na América Latina, todavia, nao se deu sem uma

forte resisténcia das mulheres, que

se converteram nas principais inimigas do dominio colonial, negando-se a ir 4 missa, a
batizar seus filhos ou a qualquer tipo de cooperagio com as autoridades coloniais e com
os sacerdotes. Nos Andes, algumas se suicidaram e mataram seus filhos homens, muito
provavelmente para evitar que fossem as minas e também devido A repugnincia
possivelmente provocada pelo maus-tratos que lhe infligiam seus parentes masculinos
(Silverblatt, 1987). Outras organizaram suas comunidades e, diante da trai¢io de muitos
chefes locais cooptados pela estrutura colonial, se converteram em sacerdotisas, lideres e
guardids dos huacas, assumindo tarefas que nunca antes haviam exercido (FEDERECI,

p. 402, 2017).

Assim, as relacoes estabelecidas e os enquadramentos que se dio no plano-imagem
transcendem aquilo que se vé na bidimensionalidade da fotografia. Mas o que se enxerga, de modo
consciente ou ndo, ¢ a consequéncia de um imagindrio formulado nestes COrpos que nao sao
neutros, onde a constru¢ao da imagem ¢ sempre parcial e as identidades nao sao fixas e, bem como
influenciam o meio, sio também influenciadas por este. E a formula¢io dessa identidade, conforme
tracada por Woodward (2014), ¢ historicamente acompanhada por um discurso de violéncia, seja
para a repressio de género, dominio territorial, ou qualquer outra forma de poder desejada.
Havendo uma confusio entre o que ¢ interno e o que é externo, os corpos que nio dominam os
sistemas de representagio do poder sio encarados como externos e nao se auto pertencem. Sio
encarados como a servigo desse outro, onde mais uma vez a oposigao interno e externo é composta
por uma estrutura linguistica bindria que deseja manter este regime de estabilidade (BUTLER,

1990, p. 192). Nesse sentido, ainda que haja uma resisténcia por parte das mulheres as imposigoes
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culturais trazidas pelos colonizadores, as influéncias sio inevitdveis. Contudo, como todo corpo
tem seu histdrico anterior, o imagindrio serd formulado pelas mesclas e pelo choque do anterior ao
novo. Assim, como indica Visquez (2017, p. 189), as proprias modificagoes bioldgicas ocorridas
em seus cOrpos, como a primeira menstruagio, sio associadas a preparacio da chegada do
casamento. E, pela construgiao de um molde social violentamente implantado pelos colonizadores,
a ligagao entre um processo bioldgico de mulheres cisgénero passa a ser encarada como um vinculo
de relagdo com um homem: além de estar pronta para se casar e gerar um filho, essas mulheres

precisam aprender os servicos domésticos e maneiras de proceder socialmente construidas.

Consideragbes finais

As pupilas percorrem a fotografia de £/ rapto (Fig. 1) e vagueiam entre as flores vermelhas
de hibisco espalhadas pela cama e os olhos perdidos da adolescente: na auséncia do som temos
potencializadas as longas horas de espera para que o ritual se cumpra. Ainda que carega de legendas
contextualizadoras, nao temos a constru¢ao de uma imagem que remeta ao poder e a forga, fitamos
antes de mais nada uma adolescente em um ambiente intimo e em uma pose vulneravel. Nio temos
neste recorte a utopia de um matriarcado altivo e pulsante, e sim, outra vez, uma mulher que se

defronta com a soliddo em um ambiente privado, algo préprio a constru¢io patriarcal.

Analisar El rapto ¢ também entender que fotografias sio recortes, objetos de criacao que,
embora possam ser wvestigios do real (DUBOIS, 1993), ultrapassam sua materialidade e sio
produtoras de imagindrio (DURAND, 2012). Tal imagindrio se manifesta nos corpos, que sio
geradores de conhecimento e significagoes. Costumamos, ao citar uma foto, versar sobre os olhos,
mas também esto ali a mao que apoia a lente, o dedo que aperta o disparador, os pés apoiados no
chao, o corpomidia descrito por Greiner e Katz (2005), criador de imagens, e também produto

dessas relagoes e do tempo socialmente construido (ELIAS, 1998) no contexto desse espago.

Assim, ao se deparar com a adolescente registrada em 1986, em um instante que existiu,
estamos também diante de tantas outras que tiveram a virgindade roubada (ou nao) pelos dedos

dos que seriam seus futuros maridos, como um simbolo de sua pureza. Isto é, nos encontramos em
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um movimento de alteridade e somos deslocados a nao neutralidade e performatividade (BUTLER,
1990), que também se povoa de um imagindrio moldado nas construcoes de género e por

construgdes simbdlicas que sio costuradas em identidades nao fixas (WOODWARD, 2014).
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Informe sobre ciegos: entre histdrias
em quadrinhos e literatura argentina

Maira Pires de Castro!

Resumo

Esta pesquisa desenvolve uma investigagio sobre as relagoes entre a obra literdria do escritor argentino Ernesto Sabato
(1911-2011) Sobre herdis e tumbas, publicado originalmente em 1961, e sua adaptagdo para a linguagem das histérias
em quadrinhos em Informe sobre ciegos, de 1993, realizada pelo artista uruguaio-argentino Alberto Breccia (1929-1993),
que transpde especificamente o terceiro volume do romance de Sabato. O principal objetivo desta pesquisa é estudar
as relagoes existentes entre as imagens insdlitas e fantdsticas desenvolvidas por Breccia e suas conexées com o texto
original de Sabato, considerando o contexto histérico argentino, o recorte narrativo transposto para a poética da obra
quadrinistica e a andlise do espago diegético criado por Breccia.

Palavras-chave: Histérias em quadrinhos; /nforme sobre ciegos; Ernesto Sabato; Alberto Breccia; Adaptagao.

A histéria em quadrinhos Informe sobre ciegos é uma adaptagao realizada pelo artista
uruguaio-argentino Alberto Breccia, publicada pela primeira vez em 1993 — ano de falecimento do
quadrinista —, ap6s praticamente uma década de concepgao e desenvolvimento da histéria em
quadrinhos. Tratando-se de uma adaptagao, a obra efetua a transposi¢io da literatura para a
linguagem das histérias em quadrinhos da terceira se¢ao do romance Sobre héroes y tumbas do autor
Ernesto Sabato, célebre escritor argentino responsdvel pela criacio de ficgoes que mesclam
investigagoes histéricas e suspenses fantdsticos. Publicado em 1961, o livro ¢ dividido em quatro
grandes volumes, intitulados “O dragao e a princesa”, “Os rostos invisiveis”, “Informe sobre cegos”
e “Um deus desconhecido”. Breccia, tendo em mios um dos mais dificeis trabalhos de sua carreira,
mesmo ap6s adaptar ilustres histérias conhecidas de escritores famosos, tais como Edgar Allan Poe,
Howard P. Lovecraft, Jorge Luis Borges e Horacio Quiroga, encerra sua trajetdria artistica nao
apenas demonstrando completo dominio sobre a linguagem das historietas®’, como também
reinventando-a, com imagens insélitas e fantdsticas que transformaram o informe de Sabato em

uma histéria de horror.

! Pesquisadora e ilustradora, discente do Bacharelado em Artes Visuais da Universidade Estadual do Parand — Campus de Curitiba I — Escola de
Musica e Belas Artes do Parand. Contato: martemaira.contato@gmail.com.

% Utilizo o termo Jistorieta quando me refiro as histérias em quadrinhos latino-americanas, escritas em espanhol castelhano, aproximando-me assim
do horizonte cultural argentino.
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Entre herdis e relatos: a obra histérica de Ernesto Sabato

Ernesto Sabato nasceu em Rojas, nos pampas argentinos, em 1911. Antes de tornar-se um
dos mais importantes nomes da literatura latino-americana, Sabato possufa uma respeitdvel carreira
no campo cientifico, tendo concluido seu doutorado em Fisica em 1938 ¢ atuado como bolsista no
Laboratério Curie, em Paris. No entanto, Sabato abandonou seu trabalho cientifico apds passar
por divergéncias ideoldgicas dentro do laboratério francés, uma vez que ele se opunha a
determinados experimentos envolvendo o manuseio do dtomo de urinio pelas mios humanas,
afirmando que a ciéncia deveria estar a servico da vida, e nao submissa ao fetichismo da tecnologia.
Sabato regressou a Argentina em 1940 e passou a contribuir com textos para revistas cientificas da
época. Contudo, ao longo da década de 1940, o escritor deixou definitivamente o campo cientifico,
pois considerava que os cientistas possuiam um pensamento individualista e desumanizado,
desprezando as angustias do espirito humano. Assim, passou a dedicar-se a escrita ensaistica,
publicando sua primeira obra em 1945, denominada Nds ¢ o universo, partindo, por fim, para as
obras ficcionais e suas trés novelas: O tinel, de 1948; Sobre herdis e tumbas, de 1961; e Abaddon, o

exterminador, de 1974.

Durante a escrita de Sobre herdis e tumbas, Sabato foi testemunha de um conturbado cendrio
politico. A Argentina, durante grande parte do século XX, vivia um contexto opressivo que,
segundo as palavras do historiador inglés Leslie Bethell, explica-se como uma “(...) longa sequéncia
de democracias frgeis, entremeadas por golpes de Estado e ditaduras militares, que continuou
sendo o aspecto cardeal da politica argentina até os anos de 1980” (ROCK 7z BETHELL, 2018,
p. 19). E na metade da década de 1950 que se passa boa parte da histéria narrada no livro, assim
como o tempo vivido pelo autor no periodo de escrita da obra, justamente no momento final da
chamada Década Peronista (1946-1955), com as transformagées politicas do contexto argentino

que se deram com a ascensdo do general Juan Domingo Perdn a presidéncia.

Eleito com um discurso aguerrido em defesa da massa trabalhadora, da industrializagio e
da justica social, Péron governou a Argentina defendendo a independéncia econdmica e a soberania

politica, resultando em um relativo sucesso na primeira parte do seu governo, com um crescimento
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de 40% na renda real, imprimindo na memdria coletiva uma percep¢ao de prosperidade nacional
e criando com isso um perfil duradouro a sua figura. No entanto, mediante mecanismos de
repressdo da liberdade de expressio e o aumento do estrangulamento econdmico frente ao fracasso
do modelo adotado na primeira fase peronista, criou-se um cendrio de uma forte crise politica. Esta
crise envolveu diversos fatores, como a separagio da Igreja do Estado defendida por Perén e a
consequente indignagio da classe média conservadora; estudantes revoltados com as imposicoes
autoritdrias empregadas durante o mandato de Perén ao ensino universitirio; uma multidao de
voluntdrios peronistas e a Marinha que, alinhada & Forca Aérea argentina, efetuou uma nova
tentativa de golpe de Estado para retirar Perén do poder. Todos estes fatores e a extrema violéncia
da tentativa de golpe de Estado que culminou no Bombardeio da Praca de Maio, em 1955, foram
antecedentes sintomdticos do terrorismo que se estabeleceria mais tarde, com as ditaduras da década

de 1960.

Tendo em vista um cendrio politico abalado por ideais extremistas, discursos totalitdrios e
uma grande massa trabalhadora pressionada por uma economia inflaciondria, Sabato exprime em
Sobre herdis e tumbas parte de seus dilemas filoséficos frente as condicoes do espirito humano em
crise, dentro de uma sociedade que, segundo ele, era guiada por principios como o poder, dinheiro
€ corrupgao. Sabato exprime essas angﬁstias através de um discurso pessimista, mitico e catastréfico,
variando em intensidade em cada volume e de acordo com os personagens centrais de cada se¢io
do longo romance. Em Informe sobre ciegos — o terceiro volume do seu livro e mais tarde publicado
como um romance autbnomo em relagao a obra original —, destaca-se o tom sddico criado pelo
autor para conduzir uma histéria de delirios e conspiragoes contada pelo narrador-personagem
Fernando Vidal Olmos, que escreve em um manuscrito suas teorias e a investigagao da suposta e
misteriosa Seita Sagrada dos Cegos, registrando no relatério suas palavras finais antes de sua morte:

“Quando comegou isto que vai terminar agora com meu assassinato?” (SABATO, 2003, p. 327).

Carregado de vestigios surrealistas® e elementos que tendem tanto a literatura fantistica

quanto ao suspense investigativo, o escritor elege a figura de Fernando Vidal para expressar a

? Segundo Rosemary Lambert em seu livro A arte do século XX (1981), “O Surrealismo surgiu da pintura metafisica, que tomou seu contetido da
imaginagio, e do Dad4, com sua énfase sobre a disposicdo aleatdria de objetos. O Surrealismo estava mais interessado em explorar e ilustrar a mente
inconsciente do que destruir a arte institucionalizada, (...) queriam libertar a imaginagio e tornar as pessoas conscientes de seu aspecto mais poético
do que cientifico. (...) O movimento artistico iniciou-se em 1924 e prosseguiu na década de 30 (...) foi organizado e suas teorias apresentadas pelo
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desordem psicolégica de um homem que vive um conflito ético em meio a um periodo politico
controverso, através de reflexoes existenciais manifestas na fala do personagem, ao mesmo tempo
que condensa o desacordo e a revolta de Sabato frente & sociedade argentina em ruina. Os devaneios
do escritor-personagem conduzem o leitor a desmascarar sutilmente as hipocrisias expostas pelo
relato parandico, provocando sentimentos de repulsa e atragio por uma figura tao controversa que
se autodeclara como um “Investigador do Mal”, ou seja, uma espécie de anti-heréi criado por
Sabato — e que consequentemente contém uma espécie de alter ego extremista das opinides do

préprio autor. Nas palavras do personagem:

Sou um Investigador do Mal, e como poderia investigar o Mal sem afundar na sujeira até
o pescogo? Vocés me dirdo que, pelo visto, tive um vivo prazer em fazé-lo, e que nio a
indignacio ou o nojo que deveria sentir um auténtico investigador forcado a fazé-lo por
desagraddvel obrigacdo. Isso também ¢é verdade, e reconheco de publico. Estdo vendo
como sou honrado? Nio disse em nenhum momento que sou um bom sujeito: disse que
sou um Investigador do Mal, o que ¢ muito diferente. E, além disso, reconheci que sou
um canalha. Que mais podem esperar de mim? Um canalha insigne, isto sim. E orgulhoso
de ndo pertencer a essa categoria de fariseus que sio tio ruins quanto eu, mas que se
consideram individuos honrados, pilares da sociedade, cavalheiros corretos, eminentes

cidadios (SABATO, 2003, p. 386-387).

Nesse sentido, as metdforas escritas por Sabato/Fernando Vidal levam o leitor a mergulhar
em uma Buenos Aires retratada através de um olhar politico com opiniées polémicas, a0 mesmo
tempo que geram um texto recheado de duplos sentidos e simbolismos, que serao interpretados
pelo artista Alberto Breccia em imagens que adaptam plasticamente esse universo obscuro, repulsivo
e fascinante criado por Sabato. Ele transpoe a investigagio da Seita Sagrada dos Cegos para a
linguagem das HQ)s aderindo tanto a literalidade do texto original quanto as instigagoes colocadas
pelo préprio escritor, que interpreta tal cegueira como uma condigio existencial do espirito humano
que leva seus membros a condigoes sobre-humanas e animalescas — aspectos que inspiram Breccia
a realizar uma hist6ria em quadrinhos permeada de devaneios visuais e infinitas contra leituras que

ultrapassam os sentidos instigados pelo texto original.

escritor francés André Breton” (LAMBERT, 1981, p. 40-41). Durante sua estadia em Paris, entre 1938 a 1940, Sabato aproximou-se do movimento
surrealista, o que acabou por influenciar sua escrita literdria no futuro préximo.
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O fantdstico e o horror em Informe sobre ciegos de Breccia

O Informe sobre ciegos de Alberto Breccia foi concluido em 1993, apds praticamente uma
década de trabalho, fruto de uma longa carreira na arte quadrinistica. Nascido em Montevidéu em
1929 e criado desde os trés anos de idade no bairro de Mataderos, na periferia de Buenos Aires,
Breccia desde o inicio de seus estudos artisticos desenvolveu uma linguagem pléstica que utiliza do
suporte das bistorietas para conduzir seus experimentos visuais, o que acaba por direciona-lo a
maestria da representacio do insdlito, do horror e do medo, uma vez que, segundo as palavras de

Juan Sasturain (1995) em El domicilio de la aventura, “Breccia es el dibujante del miedo™

(SASTURAIN, 1995, p. 135).

Desde cedo reconhecido pelas suas habilidades, sendo estas muito valorizadas em especial
pelo grupo de professores e funciondrios da Escola Panamericana de Artes da Argentina, Breccia
teve sua trajetdria profissional impactada apés entrar em contato com os roteiros humanizados e as
histérias revoluciondrias de Héctor Germdn Oesterheld (1919-1977), o principal responsavel pela
fundagao da Editora Frontera, autor de memordveis personagens tais como Randall, The Killer e
Ernie Pike e criador da histéria em quadrinhos de ficgao cientifica lembradas até os dias de hoje,
como a mais importante bistorieta da Argentina: E/ Eternauta’ (1957-1959). Nesse contexto,
Sherlock Time foi o primeiro trabalho no qual Oesterheld e Breccia atuaram em conjunto,
percebendo-se com isso uma transformagao na figuracio realizada pelo artista. Foi a partir da
colaboragao com Oesterheld que Breccia pode libertar-se dos padroes formais estereotipados
exigidos na produgio das HQs argentinas, até entio realizadas de acordo com a linguagem das HQs
estadunidenses. A partir de Sherlock Time, Breccia passou a desenvolver o tom sombrio que os
textos de Oesterheld sugeriam. Todavia, foi em Mort Cinder e em El Eternauta 1969 — segunda

versdo da cldssica histéria do E/ Eternauta, entio republicada na revista Gente — que os dois

* “Breccia ¢ o desenhista do medo” (Tradugio da autora). Segundo a tradugio literal, dibujante significa “cartunista” ou também “desenhista”, sendo
utilizado para se referir aos artistas quadrinistas nos paises latino-americano hispanéfonos. Neste trabalho, opto pelo termo em espanhol castelhano,
aproximando-me da caracterizagio contextual das atividades de Breccia.

> Nascido em Buenos Aires em 1919, Oesterheld foi um dos mais importantes escritores argentinos e latino-americanos, responsdvel pela criagio de
memordveis historietas, até hoje reverenciadas pelos seus roteiros inovadores, heréis humanizados e caracteristicas narrativas que ultrapassam virios
estereStipos quadrinisticos e literdrios da época. Apés a fundagio da Editora Frontera junto de seu irméo Jorge Oesterheld, o trabalho do escritor
conquistou grande popularidade gragas 4 massiva circulagio da histéria de ficgio cientifica £/ Eternauta, quadrinho publicado semanalmente na
revista Hora Cero: Suplemento Semanal durante os anos de 1957 a 1959. Com um cardter aventureiro, nesta historieta Oesterheld aprofundou-se na
escrita fantdstica e de fic¢do cientifica, firmando-se no género que futuramente se tornaria o responsdvel pelo seu prestigio profissional, incluindo
uma estética realista e com a agao desenvolvida em locais comuns aos cidadios de Buenos Aires.
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quadrinistas atingiram o dpice de suas carreiras profissionais, principalmente Breccia, que realizou

® um intenso processo de experimentagio e inovagio

nas pdginas do “homem de mil mortes”
pldsticas, criando uma atmosfera permeada pelo insélito e pelo medo, e resultando em imagens que

elevam ambas as historietas a leituras fundamentais na histéria cultural argentina.

Com a popularidade de Mort Cinder na Europa, Breccia desloca sua produgio para o
mercado editorial europeu, sendo a década de 1970 um periodo de importante amadurecimento
no seu trabalho artistico, o que acaba por conduzi-lo a realizar uma série de adaptagoes literdrias,
tais como os contos do autor estadunidense H. P. Lovecraft em Los mitos de Cthulhu, textos do
escritor Edgar Allan Poe como E/ Corazén Delator e William Wilson, além de outros autores como
Horacio Quiroga, Jorges Luis Borges e Juan Rulfo; todas resultando em histérias em quadrinhos
que aproximavam Breccia de seus interesses temdticos conectados aos géneros do fantistico,
suspense e horror. E nesse contexto, ao final da década de 1970, que surge a ideia de transpor a
narrativa em primeira pessoa do personagem Fernando Vidal para a linguagem gréfica das
historietas, mantendo o tom obscuro que Breccia jd havia desenvolvido em suas outras adaptagoes
e também amadurecendo e revolucionando muitos aspectos visuais-narrativos jd antes trabalhados

pelo artista.

Nesse sentido, Informe sobre ciegos representa a condensagio das experimentagoes,
questionamentos e vivéncias artistico-narrativas que Breccia aprendeu ao longo de sua trajetéria
quadrinistica, que Pablo Turnes, autor do livro La excepcion en la regla: la obra historietistica de
Alberto Breccia (1962-1993), aponta como nao apenas o completo dominio da linguagem visual-
verbal das historietas, como também sua reinven¢io, mesmo ao final de sua carreira (TURNES,
2019, p. 379). Todavia, ainda que o reconhecimento tenha vindo apés o resultado final deste
trabalho, a adaptagao nao foi livre de problemas durante sua producio, visto que uma das principais
dificuldades encontradas pelo artista foi como transpor o discurso denso e parandico de Fernando
Vidal para uma linguagem gréfica e sequencial prépria das histérias em quadrinhos. A incorporagao
completa do mondlogo do protagonista ao quadrinho de Breccia seria uma tarefa praticamente

impossivel, devido a extensdo do texto original e as idas e vindas da narrativa, expressando os

¢ Titulo dado ao personagem de Mort Cinder em muitos momentos do quadrinho (Revista Misterix, Buenos Aires, 1962-1964).
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devaneios psicoldgicos do personagem. O temor de Breccia era transpor a obra de Sabato como
uma espécie de literatura ilustrada, distanciando-se do seu objetivo, que era realizar uma bistorieta
de pleno direito, empregando a linguagem prépria desta modalidade artistica. De acordo com

Linda Hutcheon, autora do livro Uma teoria da adaptacio (2011),

Como a adaptagio ¢ uma forma de repeti¢io sem replicacio, a mudanca ¢ inevitdvel,
mesmo quando nio hd qualquer atualizagio ou alteracio consciente da ambientagio. E
com a mudanga vém as modifica¢des correspondentes no valor e até mesmo no

significado das histérias (HUTCHEON, 2011, p. 17).

Sendo assim, cabe aos adaptadores, ao transpor a obra para outras midias, géneros e
linguagens, contarem as histérias a seu préprio modo, tendo, por isso, de utilizar ferramentas e
subterflgios que tornem essas novas ideias concretas e reais dentro de seus préprios paradigmas
(HUTCHEON, 2011, p. 24). Apesar de ainda manter uma relagio declarada com seus materiais-
fonte, as adaptacoes sao trabalhos independentes e, nesse contexto, devem ser interpretadas com
autonomia em relagdo a obra anterior, ainda que contenham um apanhado de referéncias e citagoes
que, por sua vez, podem ampliar ou contrair os elementos presentes nas obras originais. Dessa
forma, Breccia modificou intencionalmente o texto original escrito por Sabato. Além de ter dado
preferéncia apenas a trama principal, ligada a investigagao de Fernando Vidal sobre a Seita Sagrada
dos Cegos, 0 autor também cortou grande parte dos subenredos e conspiracoes paralelas a descida
do protagonista aos subterrineos da cidade de Buenos Aires — onde Fernando acredita estar a
origem da Seita Maligna. Essa escolha resultou em uma diminui¢io extremamente dréstica do
material-base, fato que inicialmente desagradou a Sabato, que demonstrou resisténcia em permitir
que a histéria em quadrinhos fosse realizada’. Breccia, todavia, entendia que a economia verbal era
necessdria para transpor a histdria para as paginas de uma HQ, como o préprio artista descreve em
entrevista realizada ao programa 7inta Roja em 1981 e 1982 (BRECCIA, 2019), uma vez que ele
afirmava que s6 poderia desenhar aquilo que pudesse ser representado visualmente, tendo que

sacrificar o discurso prolixo e unilateral do protagonista e privilegiar aquilo que pudesse ser

7 No video editado e postado por Carlos Mamud, o autor reine em uma coletinea trechos de entrevistas de Alberto Breccia para o programa Tinta
Roja, da televisio argentina, no qual o artista relata os momentos finais de sua carreira e suas percepgoes poéticas sobre seus trabalhos, atuais e antigos,
numa perspectiva expandida apds longos anos de experiéncia como quadrinista. O comego do video mostra Breccia produzindo uma das pdginas de
Informe sobre ciegos, além de falar sobre as dificuldades criativas que encontrou quando propés a adaptagao para Ernesto Sabato e a resisténcia do
escritor as modificagoes de sua obra (BRECCIA, 2019). Além disso, Pablo Turnes, em La excepcidn en la regla: la obra historietistica de Alberto Breccia
(1962-1993), transcreve trechos de cartas no qual o artista afirma ter, enfim, a autorizagio de Sabato para prosseguir com a historieta alterando o

texto original (TURNES, 2019, p. 381-382).
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mostrado ao invés de narrado verbalmente, atendendo, com isso, as demandas do meio de expressao

no qual optou trabalhar.

Sabato compreende os argumentos levantados pelo artista e entdo permite a modifica¢io
do texto escrito originalmente para o terceiro volume de Sobre herdis e tumbas, como revelam cartas
escritas por Breccia, transcritas pelo pesquisador Pablo Turnes (7#z TURNES, 2019, p. 381-382).
Entretanto, mais um problema recai sobre as maos de Breccia: como ele representaria plasticamente
o universo obsessivo e louco de Fernando Vidal, preservando sua narrativa paranéica e mantendo
a agilidade visual exigida pela leitura das Aistorietas? Antes de abordar a solu¢ao escolhida por
Breccia, é importante esclarecer dois principios fundamentais para compreender este estudo sobre
as histérias em quadrinhos: os conceitos de espago diegético e espago topoldgico. Segundo Rafael
Machado Costa, autor de “Uma janela aberta para outros mundos: relagoes entre espago,
perspectiva e diegese nos Quadrinhos” (2018), o espago diegético “constitui-se no mundo ficcional
apresentado na obra, o espaco ficticio, com suas préprias regras de verossimilhanga” (COSTA,
2018, p. 99). Dessa maneira, o espago diegético sé pode existir através do desenvolvimento
narrativo de uma obra, nao podendo ser confundido com o espago real ou o suporte no qual o
trabalho ¢ executado e, por isso, pode ser interpretado como uma janela que o quadrinista cria para
o mundo imagético criado para uma determinada histéria. J4 o espago topoldgico diz respeito a
organizagao e disposi¢dao dos quadros na pdgina do quadrinho, considerando também seu vinculo
com os espacos contidos na superficie da pdgina — sua narrativa ¢ o que estd acontecendo em cada
quadro — e suas dimensdes fisicas reais, ou seja, a diagramagao e os efeitos linguisticos e estéticos

intencionados. Em termos gerais, o espago topoldgico

[...] estd relacionado a organizacio da imagem no espago do suporte, no uso e no
aproveitamento da superficie na qual as imagens serio representadas através do seu
posicionamento nesta superficie e da construgio de limitagoes para definir as margens
que encerram e dio autonomia a cada uma destas imagens como unidade linguistica

(COSTA, 2018, p. 99).

Dessa forma, o que Breccia executa nas pdginas de Informe sobre ciegos é a construgao de
um espaco diegético que prioriza o uso de imagens que resultam na indeterminagio e no mistério,
a0 mesmo tempo em que organiza um espago topoldgico obscuro que busca provocar sentimentos

claustrofébicos nos espectadores da obra. Ele utiliza a extrema redugao textual ao seu favor e adapta-

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA

164



a para um pequeno recorte, transpondo a narrativa densa e prolixa de Fernando Vidal em quadros
no qual a imagem, a mancha, as colagens cadticas e o insélito tornam-se os elementos dominantes.
O relato em primeira pessoa do protagonista permanece sendo um elemento minimo no espago
topolégico organizado pelo quadrinista, valorizando com isso o efeito do enigma e enfatizando a
impressao confusa que os devaneios escritos por Sabato ji causavam nos leitores que entravam em
contato com sua escrita. Com isso, para que tal construcio fosse possivel dentro das pdginas da
historieta, o artista utilizou de muitas de suas habilidades na realizagao de planos indetermindveis,
isto ¢, imagens que contém expressoes pldsticas que exploram abertamente os sentidos que uma
mancha aliada a um plano pictérico semi-figurado pode causar nos espectadores que entram em
contato com seus quadrinhos. Tal recurso consequentemente nio oferece aos leitores uma
representagao autoconclusiva sobre a histéria a ser narrada; pelo contrdrio, Breccia convida os
espectadores a adicionarem ativamente seus temores ao interpretar a HQ, uma vez que tudo aquilo
que permanece velado — os planos informes, as aguadas cinzentas e as obscuridades —, quando aliado
a figuras reconheciveis — rostos realistas, silhuetas humanoides e a fachada da cidade de Buenos
Aires — geram ansiedade na tentativa de compreender melhor o que estd de fato sendo retratado, ao
mesmo tempo que provocam medo e horror pelo desconhecido ali inserido. Esse artificio jd tinha
sido muito utilizado por Breccia em trabalhos anteriores, como Mort Cinder, El Eternauta 1969 e
Los mitos de Cthulbu, por exemplo. A HQ em si nio facilita a investigagio do espectador que
observa a obra de Breccia, pois este, ao tentar decifrar o universo obsessivo de Vidal Olmos, acaba

se perdendo nos planos obscuros criados pelas maos do artista.

Com isso, os vestigios surrealistas e as conspiragdes narradas por Sabato tomam forma
através das imagens insélitas realizadas por Breccia, que consequentemente direciona o texto do
escritor para uma interpretagao mais préxima ao género fantastico. O fantdstico, segundo Rosalba
Campra em seu livro Territorios de la ficcion: lo fantdstico (2008), atua na transgressao dos limites,
desafiando de forma inquietante as fronteiras entre a vida e a morte, o animado e o inanimado, o
real e o irreal, por exemplo, estabelecendo, com isso, uma rela¢ao paradoxal com seus leitores. O
cardter fantdstico, para Campra, se dd através da introdugio de um mundo sélido e seguro, muitas
vezes familiar ao leitor das histérias, que é em seguida rompido através do contato com um outro

mundo, uma ameaca estranha, tornando geralmente o protagonista refém desta nova realidade que
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corrompe sua existéncia normal e segura. Em Informe sobre ciegos, é escolhido como cendrio
principal para o desenrolar da narrativa a cidade de Buenos Aires, um local familiar aos leitores
tanto de Sabato quanto da HQ de Breccia, sendo essa realidade assombrada pelos subterrineos da
metrépole, onde Vidal Olmos acredita estar a sede da Seita Maligna dos Cegos e também a origem

de todo mal do universo. A autora afirma que
A sus lectores, (...) los textos fantdsticos plantean una contradictoria aventura: pretenden
constituirse como realidad, pero una realidad sobre la que debemos ejercitar el

descreimiento. A la vez que solicitan nuestra aceptacién, exigen nuestra duda sobre eso
que el texto mismo nos sefiala como verdad (como su verdad)® (CAMPRA, 2008, p. 15).
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Figura 1 - Informe sobre cegos, Ernesto Sabato e Alberto Breccia, 1993.
Fonte: BRECCIA; SABATO, 2020, p. 7.

Dessa maneira, a histéria em quadrinhos realizada por Breccia esbo¢a um mundo ficcional
que se relaciona constantemente com os conceitos do fantistico, a partir do momento que o artista
executa a transgressao dos limites entre os mundos seguro e insélito por meio das figuras realistas e
suas manchas informes; o figurativo e a pura abstragio; entre zonas de luz e dreas povoadas por
sombras. Neste universo visual do indeterminado, as imagens humanas se dissolvem em planos

obscuros, aproximando-se das penumbras indistintas ou atribuindo-lhes caracteristicas animalescas;

8 “Para os seus leitores, (...) os textos fantdsticos representam uma contraditéria aventura: pretendem constituir-se como realidade, todavia uma
realidade sobre a qual devemos exercitar a descrenga. Uma vez que solicitam nossa aceitagio, exigem nossa duvida sobre o que o préprio texto nos
indica como verdade (como sua verdade)” (traducgao da autora).
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colagens realistas s2o aplicadas junto aos planos acinzentados e deformados da tinta nanquim. Em
outras palavras, a materializacdo dos elementos graficos, que simultaneamente constroem e
destroem o mundo representado nas imagens, nos convida a um mergulho na psique obsessiva de
Fernando Vidal, a0 mesmo tempo que nos faz assistir & completa desmaterializacao do universo

que o personagem habita, como exemplificado na Figura 1.

Os espagos criados por Breccia nas pdginas da historieta também conectam o autor as
linguagens do horror. Segundo Noél Carroll (1999) em A filosofia do horror ou paradoxos do
coragdo, diferente do horror natural, o horror artistico pode ser retratado e propagado através de
multiplas midias, sendo a representagao artistica um desses veiculos de comunicagio. Nesse aspecto,
tudo aquilo que transmite desconforto, provoca um sentimento de ameaga e medo no espectador,
enquadra-se na categoria do horror9, sendo uma angustia crescente e constante, tendo em vista a
mera possibilidade dessa ameaca ocorrer no mundo cognitivo humano. Retomando as ideias de
Rosalba Campra, a escritora refor¢a que, nas narrativas contemporaneas fantdsticas, o inimigo nao
¢ um ser ou algo palpdvel e facilmente reconhecido para ser combatido, sendo impossivel a
resolugao imediata dos problemas pelos personagens da histéria narrada: “El héroe fantdstico ya no
puede combatir, se enfrenta con una forma de la nada. Un puro punto interrogativo: mucho
mds inquietante, mds fantdstico, hoy, que una legién de fantasmas”10 (CAMPRA, 2008, p.136-
137). Dessa maneira, percebe-se que apesar de Vidal Olmos declarar a Seita Sagrada dos Cegos
como uma organizac¢do maligna que visa dominar o mundo e conduzi-lo 4 ruina, seus verdadeiros
inimigos ao longo da leitura do romance nao sao mostrados de forma tao explicita como ele
descreve. Pelo contrdrio, ao tentar confrontar seus viloes, o personagem depara-se com uma nova
realidade habitada pela incerteza e pelo indeterminado, entrando em conflito com seus préprios
infernos interiores, fato que é esbo¢ado por Breccia em planos insélitos povoados por sombras,

figuras ambiguas e constantes oscilagdes entre a realidade, o fantdstico e o delirio.

? O horror é um aspecto fundamental da literatura gética, cuja origem ¢é tradicionalmente atribuida ao romance O Custelo de Otranto (1764),
do autor inglés Horace Walpole, mas que ganhou novos contornos a partir do século XIX, com célebres obras como Frankenstein (1818), de Mary
Wollstonecraft Shelley, os contos de Edgar Allan Poe, Drdcula (1897), de Bram Stoker; direcionando a categoria para que esta contemplasse a
articulagio de elementos bizarros e inomindveis que atemorizam a realidade humana, indo além apenas do sobrenatural e a presenca de assombragées,
vampiros ¢ demonios.

19“O heréi fantdstico nio pode mais lutar, ele enfrenta uma forma do nada. Um puro ponto de interrogagdo: muito mais inquietante, mais fantastico,
hoje, do que uma legido de fantasmas” (tradugio da autora).
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Tanto no livro quanto na HQ de Breccia, por exemplo, ao comego da histéria, Fernando
Vidal Olmos apresenta-se ao leitor como o autor do seguinte manuscrito narrado em primeira
pessoa, no qual ele protagonizard a investigacio que se desenrolard nos capitulos posteriores. Com
isso, o personagem afirma ndo acreditar em causalidades, e sim que tudo era uma obra
incompreensivel do destino dos homens, e para exemplificar seu argumento e suas convicgoes acerca

da sociedade maligna dos cegos, ele relata:

H4 um sonho que se repetia muito na minha infincia: via um garoto (e curioso, esse
garoto era eu mesmo, e me via e observava como se fosse outro) que se divertia em siléncio
(...) Eu o observava com cuidado, tentando penetrar no sentido de seus gestos (...) E de
subito, olhando-me gravemente, ele me dizia: “Observo no chao a sombra desta parede,
e se essa sombra se mexer ndo sei o que poderd acontecer”. Havia em suas palavras uma
expectativa sobria mas aterradora. E entio eu também comegava a controlar a sombra,
apavorado. Nio se tratava, desnecessdrio dizer, do deslocamento corrente que a sombra
podia ter pelo simples movimento do sol: era OUTRA COISA. E assim eu também
comegava a observar aflito. Até que reparava que a sombra ia se mexendo de forma

perceptivel mas lenta. Acordava suando, aos gritos (SABATO, 2003, p. 344-345).

Esta passagem, além de exemplificar a incgnita fantdstica sobre a (in)existéncia de um vilao
a ser enfrentado pelo protagonista, também expde que muitas questdes apontadas como
pertencentes a Seita Sagrada dos Cegos estao mais diretamente conectadas com os abismos e
infernos interiores de Vidal Olmos: um homem que apresenta conflitos psiquicos e busca entender
as crises do seu tempo, a0 mesmo tempo que quer redimir-se com seu passado — este também
atrelado ao turbulento passado histérico da Argentina — e desafiar as forcas incompreensiveis do
mal na sociedade, materializado pelo personagem através da Seita dos Cegos. Fernando Vidal teme
que suas obscuridades, deformagoes, crises interiores e questdes atreladas aos seus pesadelos se
manifestem na sua realidade estdvel e segura, corrompendo-a por completo e transformando-a em
uma metamorfose insélita. O medo do desconhecido e a obsessao do protagonista em impedir que
tais sombras atinjam o mundo cognitivo humano fazem com que Breccia transponha esse episédio
em planos abstratos e “evoque uma coreografia entre a dissociagio e a coeréncia”'' (TURNES,
2019, p. 384, traducdo da autora). Isto é, o artista, na historieta, mistura a realidade interna de

Vidal Olmos, seus pesadelos e infernos pessoais, a realidade externa do personagem, seu mundo

"' No original: “(...) evoca la coreograffa entre la disociacién y la coherencia”.
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estdvel e seguro que encontra ao despertar, através da dissociagao e pura abstracdo dos quadros

dispostos no espago topoldgico da pdgina, como se pode ver na Figura 2.
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A DESCOMPOR-SE. A PERDER
TOPO O SENTIDO,

Figura 2 - Informe sobre cegos, Ernesto Sabato e Alberto Breccia, 1993.
Fonte: BRECCIA; SABATO, 2020, p. 11.

Breccia deforma os planos narrados e transpée para a linguagem gréfica dos quadrinhos a
sua versao de como se daria a fragmenta¢ao do mundo de Fernando Vidal Olmos, uma vez que
estdo contidas nas sombras os enigmas visuais do que seria essa “outra coisa” descrita e temida pelo
personagem, convidando o leitor-espectador a também testemunhar e investigar o que seriam essas
manchas, colagens, figuras humandides e animalescas disformes em planos aguados, negros e

acinzentados. Tal fato, mais uma vez, nio “facilita” a interpretagao do texto escrito por Sabato,
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Figura 3 - Informe sobre cegos, Ernesto Sabato e Alberto Breccia, 1993.
Fonte: BRECCIA; SABATO, 2020, p. 40.

porém multiplica suas ambiguidades e obscuridades, a0 mesmo tempo essas imagens ampliam os
sentidos originalmente contidos, visto que a desintegracio da realidade, o maior dos medos de Vidal

Olmos, se manifesta na desintegragio visual dos quadros criados por Breccia.
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Além disso, a investigacdo de Fernando Vidal e sua descida para os subterrdneos de Buenos
Aires desde o livro de Sabato entende-se como uma metifora da investigagao da psique obsessiva
do protagonista, configurando o procedimento de descida como um mergulho em seus infernos
interiores. Na HQ realizada por Breccia, a auséncia de uma aproximacao visual com algo realista e
mais concreto do que de fato poderia estar acontecendo com o personagem também reflete a
auséncia de racionalidade e coeréncia com o que é descrito por Vidal Olmos, uma vez que neste
momento seus pesadelos, angustias, delirios e perturba¢oes mesclam-se narrativamente e, por isso,
visualmente, nos planos criados por Breccia. Para além de um discurso literal da investigacio dos
subterrdneos de Buenos Aires, ele efetua a transposicao da obra literdria para uma alegoria da
imprevisibilidade dos materiais que estd utilizando na constru¢ao da historieta, criando um jogo de
sombras, azar e acasos por meio de seus cortes, colagens, tintas derramadas, tragos dgeis e planos

insélitos.

Ao final da histéria, o leitor-espectador vislumbra, enfim, a chegada de Fernando Vidal ao
mundo sombrio governado pelos cegos, os subterrineos a partir dos quais a Seita Maligna
desempenha sua tarefa de levar 2 humanidade o mal, a desordem e o caos (Figura 3). Depois de
ingressar em um espago que acredita ser uma galeria ou cavidade pré-histérica, o protagonista expoe
uma imensa agonia por se deparar com algo incompreensivel, infinito e a0 mesmo tempo solitdrio.
“(...) Os cegos governavam o mundo, por meio dos pesadelos e das alucinagoes, das pestes e bruxas,
dos adivinhos e pdssaros, das cobras e, de modo geral, de todos os monstros das trevas e das
cavernas’ (SABATO, 2003, p. 488). Apds cambalear atordoado pelo que descreve como a origem
davida e um “estdtico museu de horror” (Sabato, 2003, p. 493), o narrador em desespero direciona-
se para o que acredita ser a saida daquele pesadelo, tendo que atravessar uma espécie de portal
luminoso em forma de um imenso olho oval. E, com isso, depois de um tempo incapaz de ser
calculado e uma drdua subida, o anti-heréi da histéria de Sabato conclui sua jornada pelo mundo

dos cegos com o relato presente na seguinte passagem do texto original:

Assisti a catdstrofe e torturas, vi meu passado e meu futuro (minha morte), tive idades
geoldgicas, creio me lembrar de uma turbulenta paisagem com samambaias arcaicas
percorrida por pteroddtilos. Uma lua turva iluminava pantanos fétidos entre areias
escaldantes. (...) Corri para ela como um unicérnio librico, atravessando pantanos onde,
a minha passagem, levantavam-se corvos uivando, e entrei de novo na gruta.
Sucessivamente, fui cobra, peixe-espada, polvo com tentdculos que entravam um apds
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outro e vampiro vingativo para ser sempre devorado. Em plena tempestade, entre
relAmpagos, ela foi prostituta, caverna e pogo, pitonisa. (...) tive de satisfazer sua
voracidade como um rato filico, como mastros de carne. A tempestade ia ficando cada
vez mais terrivel e confusa: bichos coabitavam com a mulher, até mesmo ratos escavaram
seu sexo. (...) Finalmente, a lua explodiu em pedagos, que incendiaram os bosques
imensos, desencadeando a destruicio total. A terra se abriu e se afundou nos charcos.
Seres mutilados corriam entre as ruinas, cabecas sem olhos andavam tateando, intestinos
se emaranhavam como cipés imundos, fetos eram pisoteados no meio da imundicie. O
Universo inteiro desabou sobre nés (p. 498-499).
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Figura 4 - Informe sobre cegos, Ernesto Sabato e Alberto Breccia, 1993.
Fonte: BRECCIA; SABATO, 2020, p. 55.

Tendo em maos uma dificil descri¢do, extremamente contaminada pelos delirios,
indeterminagdes e alucinacoes do protagonista do /nforme, Breccia condensa nos planos finais de
sua pistorieta o prolixo, mas importante, relato de Vidal Olmos, trazendo para a taticidade do papel
um vestigio do que foi sentido pelo personagem-narrador, buscando, com isso, submergir os olhos,
mentes e corpos dos leitores no universo obscuro e desconhecido dos cegos e, consequentemente,
também os infernos interiores do protagonista da histéria (Figura 4). O artista assume nessas

pdginas o risco da representagao do inimagindvel, transpondo toda a passagem do texto literdrio em
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quadros que quase nao possuem nenhum apoio textual. Pelo contrdrio, as diversas metiforas,
analogias e discussoes levantadas por Sabato transformam-se em jogos visuais que procuram
alcancar a parandia, obsessio e angustia do personagem ao entrar, perder-se e sair do mundo
maligno dos cegos. As artes de Breccia, com isso, podem ser interpretadas como uma espécie de
labirinto que tanto o protagonista quanto o préprio espectador buscam desvendar, perdendo-se,
no entanto nas sombras, nas imagens inconclusivas e na condensagiao do que poderiam ser os

labirintos infernais de Fernando Vidal Olmos.

Conclusio

Do mesmo modo como Ernesto Sabato expressou na escrita de Informe sobre ciegos uma
parte de seus dilemas sociais e psicolégicos manifestos através de um discurso polémico de um
personagem-narrador controverso, manifestando assim a sua reagio a uma sociedade argentina que
vivia a beira do colapso econdmico e imersa em uma intensa crise politica, Breccia condensou a
narrativa de Sabato em planos insélitos que acentuam os vestigios surrealistas e os elementos
fantésticos deixados propositalmente pelo autor. O artista, com isso, transpoe a linguagem prolixa
do narrador-personagem Fernando Vidal Olmos para um recorte adaptado da obra original,
empreendendo uma obra que concentrou sua imensa bagagem profissional, marcada por
experimentos pldsticos, confrontos criativos e uma narrativa radical, revelando tanto o dominio da
linguagem visual-verbal das HQs mais tradicionais pelo quadrinista, quanto a sua completa

reinvencao.

Percebe-se que o espago diegético articulado por Breccia na transposigao do relatério de
Vidal Olmos prioriza a visualidade em detrimento da palavra escrita, expondo uma linguagem
grafica que destaca a representagdo mdxima do enigma. Isso direciona o quadrinho para uma
materialidade que eleva a organizagio do espaco topoldgico a niveis imagéticos que reinventam,
confundem e deformam as figuras e sombras expressas pelo artista, provocando sentimentos
claustrofébicos aos leitores que entram em contato com as pdginas da historieta e trazendo novos
contornos e interpretagoes para o Informe de Sabato — obra literdria, por sua vez, mais ligada a

investigacao histérica e aos conflitos psiquicos do narrador-personagem.
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Logo, Informe sobre ciegos é uma histéria em quadrinhos que adapta o terceiro volume do
livro de Sabato Sobre herdis e tumbas, transpondo a narrativa do escritor para o complexo texto-
imagem das historietas, de forma a destacar os elementos fantdsticos, horrendos, delirantes e
insélitos ji antes impregnados pelo relatério de um narrador-personagem que reflete toda crise

politica, econémica e social do seu tempo histérico: a década de 1950 em Buenos Aires, Argentina.
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Simén Bolivar em palavras e em
tragos: imagens de Simon Bolivar no
dramaturgo Sergio Arrau e no pintor
José Maria Espinoza Prieto

Manuel Guerrero!

Resumo

O presente trabalho nio é propriamente um artigo. Trata-se de um relato organizado das informagées levantadas para
a exposicio realizada no marco do “I Coléquio Internacional de Arte desde a América Latina” sob o titulo “Iconografia
e prosopografia de um Libertador: imagens de Simén Bolivar na peca ‘A Libertadora do Libertador’, de Sergio Arrau”.
Pretende-se que o presente texto seja o inicio de um estudo sobre a descri¢io que o dramaturgo chileno-peruano faz de

\

Simén Bolivar na sua peca em relacio 2 iconografia bolivariana produzida por quem foi seu retratista oficial, o
colombiano José Marfa Espinoza Prieto. Assim, contrastar-se-4 as imagens elaboradas no texto de literatura dramdtica
com um conjunto de cinco quadros do pintor. Com isso, busca-se mostrar o material levantado até o momento da
participa¢do no coléquio, e que serd o ponto de partida para um futuro artigo

Palavras-chave: Sergio Arrau; Teatro e Hist6ria; José Marfa Espinoza; Pintura Histdrica; Iconografia bolivariana.

Introdugio

A intengao inicial, para a participagio no Coldéquio, foi apresentar um fragmento do
segundo capitulo da tese “A dramaturgia como 4mbito de discussao histérica: Reflexoes sobre
América Latina em quatro pecas de Sergio Arrau entre 1980 e 2004”, defendida em 2015 no
Programa de Pés-Graduagio em Histéria da Universidade Federal do Parand, sob a orientagao da

Profa. Dra. Rosane Kaminski.

Porém, durante a revisdo do trecho referido, surgiu uma questio que havia passado
despercebida durante a redacio da tese: se por um lado o didlogo de Arrau com a prosopografia
sobre o Libertador Simén Bolivar teve diversas fontes; por outro, aquele que o dramaturgo
estabelece com a iconografia se revelou préximo da obra de um artista em particular: José Maria

Espinosa Prieto (Santa Fe, 1796 — Bogotd, 1883).

' Manuel Guerrero. Professor da Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas (UPC.) Doutor em Histéria e Mestre em Artes Cénicas. Pesquisa relagoes
entre Teatro e Histéria.
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O presente texto comegard com informagoes sobre o dramaturgo, sobre a tese e sobre um
capitulo em particular: aquele em que se analisa a peca “A Libertadora do Libertador”.
Posteriormente, apresentar-se-4 dados da vida e da obra do pintor José Maria Espinoza Prieto,
principalmente aquelas em que retrata Simén Bolivar. Seguidamente, mostrar-se-ao semelhangas
entre as imagens do Libertador nas produg¢des do dramaturgo e do artista visual. Para isso, citar-se-

4 trechos da pega, quadros e desenhos.

De maneira preliminar, trabalha-se com a ideia de que nas obras citadas haveria a narrativa
de um percurso: a de um Bolivar que come¢a com o aprumo préprio ao vitorioso e prestigiado
militar, que passa pelo deterioro fisico e a decepgao deste, e que culmina com a transcendéncia do

ideal bolivariano.

O dramaturgo chileno-peruano Sergio Arrau

Sergio Arrau Castillo nasceu em Santiago de Chile em 18 de abril de 1928. Estudou no
Colégio Alemao desta cidade e, j4 como universitdrio, iniciou estudos em Direito, Arquitetura e
também Belas Artes. Porém, acabou se formando em Licenciatura na especialidade de Geografia e
Histdria. Posteriormente, realizou estudos em Interpretagio e Dire¢io na Escuela de Teatro de la
Universidad de Chile. Estabeleceu-se em Lima, Peru, onde chegou em 1954 como professor
convidado na desaparecida Escuela Nacional de Arte Escénico, ENAE (hoje ENSAD). Desde entio,
desenvolveu sua carreira artistica, como encenador e dramaturgo, e a carreira docente, como
professor na mencionada institui¢io, no colégio para mogos Melitén Carbajal, no Club de Teatro

de Lima, no Teatro de la Universidad Catélica del Peri.

Voltou ao Chile em 1968 e participou da campanha presidencial da Unidad Popular (UP),
coligagao que levou Salvador Allende 4 presidéncia daquele pais. Também, dois anos depois, atuou
nas atividades proselitistas em favor do candidato ao Senado chileno dessa mesma agrupagao
politica. Em ambas as ocasioes, trabalhou como autor e diretor. O conjunto de pegas escritas
durante aquele periodo foi agrupado pelo préprio Arrau, posteriormente, sob o titulo “Mi Teatro

Upeliento”.
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Ap6s o golpe militar encabecado pelo ditador Augusto Pinochet, Arrau voltou ao Peru que
tinha j& um novo presidente, também militar golpista. O Gen. Francisco Morales-Bermudez se
alinhou com a tendéncia das demais ditaduras militares da regiao, o que por pouco tempo,

amenizou as relacoes diplomdticas com o Chile.

Em 1978, devido a um incidente envolvendo espionagem, as relagdes entre os dois paises
voltou a ser tensa. Isso obrigou a Arrau a sair do pafs novamente. Tal circunstincia lhe abriu a
possibilidade para conhecer, lecionar e publicar em outros paises do litoral norte da América do

Sul: Equador, Colémbia e Venezuela. Todas elas nagdes que formaram parte da Grande Colémbia.

Em 1980, voltou ao Peru e fixou residéncia fixada em Lima. Voltou a lecionar e a encenar.

Também continuou com seu labor de dramaturgo até o seu falecimento em 2017, aos 89 anos de

idade.

A pesquisa de doutorado

A investigacdo se debrugou nas Sergio Arrau em que se relaciona Teatro e Histéria. Foi uma
andlise das interpretagoes e ideias propostas em torno da América Latina nas suas pecas com tema

histérico, considerando seus aspectos tematicos, semanticos, técnicos e artisticos.

Para tanto, analisaram-se quatro textos de literatura dramdtica escritos entre 1980 e 2004:
Los méviles, pega de 1981 e que mostra a ultima tarde que um grupo de exilados passam juntos
antes de deixarem o albergue em que moravam provisoriamente; A Libertadora del Libertador, de
1983 e que é um monologo sobre Manuelita Sdenz, amante e companheira de Simén Bolivar; Santa
Maria del Salitre, de 1985, que apresenta o massacre dos trabalhadores salitreiros na cidade de
Iquique, Chile, em 1907; e Conquistadores, de 2004, na qual, a partir da personagem histérica do
conquistador Diego de Almagro, ¢/ Viejo, se mostrard o confuso e instdvel contexto das Guerras

Civis dos conquistadores do Império Inca.

Na delimitagao do corpus de pesquisa optou-se por eleger pegas cujos enredos tenham

exigido, para ser elaborados, pensar sobre a América Latina, a partir do sul do continente e de onde
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se fala castelhano. Depois, que nas pegas se abordem problemas que envolvam, de alguma maneira,
vérios paises da regido. Finalmente, que os tempos nos quais se desenvolvem as respectivas acoes
dramdticas se relacionem a processos significativos da histéria latino-americana, ficando
estabelecidos da seguinte maneira: as ditaduras militares vivenciadas pelo dramaturgo entre as
décadas de 1960 a 1980, o surgimento e os primeiros anos das jovens republicas, a consolidacio da
presenca do capital privado e estrangeiro cujo poder foi absorvendo os Estados, e a colisao entre

nativos e conquistadores.

Na leitura das pecas como interpretagdo do presente a partir dos anseios integradores,
considerou-se uma nog¢ao que, embora esteja em constante transformacio, surge pouco depois da
consolidagio das novas republicas na América espanhola: a Patria Grande; as fragilidades nas
identidades nacionais perante a crescente hegemonia do capital internacional e o dinamismo dos

referentes identitdrios, respectivamente

O segundo capitulo da tese: A Libertadora do Libertador

Em 1983, a efeméride do 24 de julho bicentendrio do nascimento de Simén Bolivar em
toda a América hispanica, e ¢ 0 ano em que o dramaturgo chileno-peruano Sergio Arrau, j4 fincado

na capital peruana apés um périplo pelo Equador, a Colémbia e a Venezuela, criou a sua obra A

Libertadora do Libertador.

A pega trata sobre a rotina da ji ancida Manuelita Sdenz (Quito, Equador, 1797 — Paita,
Peru, 1856), uma mulher rebelde cuja vida se uniu com a de Bolivar desde que se conheceram, em
1822, quando ele entrou, triunfante, ap6s a Batalha de Pichincha, em maio daquele ano. Tornou-
se a sua amante e companheira. Na obra, apresenta-se a Manuelita na velhice, em um pequeno e
humilde povoado de pescadores no litoral do norte peruano. Ela vende conservas para viver e relata
seu passado a quem a venha escutar. Nas suas memorias, so as lembrangas ao lado de Simén que

ganham énfase. Na peca, Arrau faz a Manuelita falar de Bolivar.
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Porém, e ainda que ela seja a protagonista da obra, o presente trabalho vai se concentrar nas
descricoes de Bolivar desenvolvidas por Sérgio Arrau na peca e por José Maria Espinoza Prieto nas

suas obras visuais.

José Maria Espinoza Prieto, o pintor da Independéncia

José Maria Espinosa Prieto nasceu em Santa Fe de Bogotd no ano de 1796 ¢ morreu na
mesma cidade em 1883. De formagio autodidata, ¢ considerado um dos mais importantes pintores
colombianos e a sua obra estd vinculada com a independéncia do que foi o vice-reino da Nova
Granada, no primeiro ter¢o do século XIX. Ele é, também, um artista fundamental para entender

o processo de construgao da memoria visual da independéncia colombiana.

Em 1811, o adolescente José Maria ingressa voluntariamente ao exército comandado por

Antonio Narino y Alvarez del Casal, militar e politico em cuja homenagem se nomeou o atual
, . . ) . « oy . 180

paldcio presidencial colombiano, “La Casa de Narino”. Este general, em 1813, iniciou a chamada
Campana del Sur (1813-1815) contra as forgas da coroa espanhola no sul do que hoje é a Colémbia.
Jovem e magro, Espinoza foi designado abanderado e como tal, tinha a tarefa de portar a bandeira
e ir com ela na diregao que lhe fora indicada pelo seu oficial. Com essa missao, que era geralmente
dada ao mais jovem, participou em agdes bélicas que depois levou a tela, algumas feitas a partir de

esbocos tomados nos campos de batalha, e outras realizadas a partir de suas lembrangas de

combatente.

A sua obra como artista come¢a com a sua vida militar, que foi muito conturbada: escapou
do fuzilamento quando foi quintado?; adoeceu e foi deixado para a sua recupera¢ao em uma cidade
que, logo depois, caiu em poder dos espanhéis e na que ¢ escondido sob o altar de uma igreja
durante dias; conduziu as tropas pelas linhas inimigas sem o perceber®. Inclusive, sabe-se que

durante a sua prisao, o jovem abanderado fez a caricatura de um dos guardas e que ela provocou as

% Quintadas, forma de tormento que consistia em formar os prisioneiros em fila e, desde qualquer ponto, contava-se até cinco para fuzilar a quem
estivesse nessa colocagio.
? Batalha do rio Palo, acontecida perto de Quilichao, regiio do Cauca, Colémbia, em 5 de julho de 1815.
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gargalhadas dos seus companheiros de cativeiro, ainda que todos sentissem a ameaca do

fuzilamento.

Em 1819, foi indultado e lhe foi possivel retornar a Bogotd. Devido a que nio conseguiu
uma pensio como veterano, precisou da sua arte para viver. Fez pinturas sob encomenda de
particulares, caricaturas, pintura histérica, retratos de proceres e miniaturas. Vdrias dessas obras em
formato muito pequeno serviram de modelo para a iconografia de personagens da histdria

colombiana.

Em 1928, pouco antes da Conspiragio Setembrina - acontecimento de que se falard mais
adiante - Espinoza se tornou o retratista oficial de Simén Bolivar, pelo que se lhe deve grande parte

da iconografia bolivariana.

Entre 1855 ¢ 1870, Espinosa dedicou-se a pintar as batalhas da Guerra de Independéncia
colombiana, da que participou, pelo que constituem obras de grande valor, ademais de artistico,
documental. Além de retratos de préceres e herdis, esse ¢ um dos motivos do seu grande
reconhecimento. No conjunto de oito pinturas, Las batallas de Espinosa, retratam-se combates em
que o artista participou: Batalla del Alto Palacé (1813), de 1850; Batalla de Calibio (1814), de 1850;
Batalla de Juanambi (1814), de 1850; Batalla de Tacines (1814), de 1850; Batalla de los Ejidos de
Pasto (1814), de 1850; Accion del Llano de Santa Lucia (1821), de 1850; Batalla del rio Palo (1819)
de 1850; e Batalla de la Cuchilla del Tambo (1816), de 1860. Os quadros Batalla de Boyacd (1819),
de 1840 e Accién del Castillo de Maracaibo (combate naval em 1823), de 1840 foram realizadas a

partir de relatos e outras informagoes.

Em 1876, e dos relatos do artista ao escritor José Caicedo Rojas, resulta um livro em que

se narram as suas vivéncias de soldado: Memorias de un abanderado.

Segundo a pesquisadora Beatriz Gonzalez:

José Maria Espinosa es la figura central del arte del siglo XIX en Colombia. Su larga vida,
de ochenta y siete anos, cubri6 casi toda la centuria. De todos los titulos a que se hizo
merecedor s6lo quiso conservar el de ‘abanderado’; no obstante, la historia del arte lo ha
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reconocido como ‘principe de los miniaturistas colombianos’, ‘creador de una iconograffa

bolivariana’ y ‘padre de la caricatura’ (GONZALEZ, 1998, p. 195).1

Serd, precisamente, parte daquela iconografia bolivariana de que se tratard neste texto: cinco

obras de Espinoza sobre Simén Bolivar.

Simén Bolivar em cinco fragmentos do mondlogo de Sergio Arrau e cinco quadros de José

Maria Espinoza.

Ha4 trés elementos em relacao a Bolivar que se destacam na peca de Arrau e nos quadros de
Espinoza: a pele morena, o aspecto franzino e seu deterioro fisico e emocional apés a Conspiragio

Setembrina.

Em A Libertadora do Libertador, a agao principal da protagonista é dar conta das lembrancas
para que a memoria de Bolivar se mantenha. A Manuelita de Arrau traz, na sua primeira recordagao,

a magreza, a pele escura e os olhos de Simén:

... Metido en un uniforme vistoso que le quedaba tan ajustadito. Y con esa estampa...jay
Dios! Delgado, moreno, cabellera renegrida.. Era como para ponerlo en un marco
dorado, encenderle velitas y adorarlo. Y yo lo adoré por supuesto. (...) ;Qué mirada la de
Simén! jQué ojos! Sombrios, melosos, empalagosos... Que se clavaban en lo mas hondo.
Que parecian desnudarla a una. Que... jAy, prefiero no seguir! De puro recordarlo me
hace estremecer y se me paran los pelos. Electricidad pura, sentienden? Si me parece

estarlo viendo... (SUSPIRA). (ARRAU, 2006, p. 38)°

Serdo também esses tragos os que ficaram na meméria do pintor como primeira
impressdo. A investigadora Beatriz Gonzélez (2004), especialista na obra do artista colombiano,
conta que a primeira vez que Espinoza viu Simén Bolivar pessoalmente foi pouco depois da Batalha
de Boyacd (1819). Tal informacao se encontra no livro de memérias anteriormente citado. O pintor

escreve: “un militar bajo de cuerpo y delgado. A todo el paso de un magnifico caballo cerbuno™ (apud

#José Marfa Espinosa é a figura central da arte do século XIX na ColOmbia. Sua longa vida, de oitenta e sete anos, durou quase a centiiria inteira.
De todos os titulos que ele mereceu, sé quis conservar o de abanderado; porém, a histéria o tem reconhecido como ‘principe dos miniaturistas
colombianos’, ‘criador de uma iconografia bolivariana’ e ‘pai da caricatura™ (Gonzdlez, 1998, p. 195)

> “... Metido num uniforme charmoso que ficava nele todo apertadinho. E com esse porte... ai meu Deus! Delgado, moreno, cabelos negrissimos. ..
Era como para botar moldura dourada, ascender velinhas e adoréd-lo. E eu o adorei, claro. (...) Que olhar aquele de Simén! Que olhos! Profundos,
doces, intensos... Que se encravavam no mais fundo. Que pareciam deixar nua a gente. Que... Ai, prefiro nem seguir! S6 de lembrar me estremego. ..
Arrepio!. Eletricidade pura, entendem? Si parece que o estou vendo... (SUSPIRA)” (Trad. nossa)

6 «

... um militar baixo de corpo e delgado. A veloz galope de um magnifico cavalo castanho escuro...” (Trad. nossa)
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ESPINOZA, 1876, p. 260). Essa descrigao serd frequentemente referida no mondlogo de Arrau e

com isso ja se evidencia uma escolha por uma das imagens dentro da iconografia do Libertador.
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BOLIVAR

Figura 1. José Maria Espinoza. Bolivar. 1928. Grafite sobre papel. 59.5 x 51cm. Localizagio desconhecida.
Ademais, ela se corresponde com um desenho realizado por José Maria Espinoza durante a

sua primeira tarefa no Palacio de San Carlos, sede presidencial. Porém, e ainda que fosse elaborado

pelo artista tendo a Bolivar a pouca distincia, sé conseguiu terminar um primeiro esbogo. O tempo
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que o modelo podia dedicar a possar para um retrato era muito escasso. Mesmo assim, o Libertador
recebeu o trabalho como mostra de admiragio por parte do desenhista. (GONZALEZ, 2004, p.
22)

Todavia, em tal esbogo pode se observar o esmero por capturar o olhar de Bolivar, o que
serd uma constante na obra de Espinoza. Algo similar acontece na pega de Arrau, como se observa

em uma nova alusio da protagonista: “El/ Me parece estarlo viendo... Cuarenta asios, aunque parecia

de cincuenta, flaco y menudo. ;Y con esos ojos de caballo drabel” (ARRAU, 2006, p.39) 7

Observa-se, assim, que uma imagem semelhante se configura, tanto na obra dramaturgica,
. . {1 . . o o
por meio da voz e reagio fisica da atriz, quanto no desenho. Eis a primeira aproximagao que pode
ser feita entre ambos os artistas: o escritor coloca esse retrato falado, na voz da sua personagem j4
na primeira lembranca que ela, na pega, tem do seu amado. O pintor, no desenho feito em 1828,
coloca énfase naqueles tragos que marcaram a sua primeira impressao. Isso se repetiu no primeiro
esboco que, quase dez anos depois, fez do Libertador, de quem se tornaria retratista pessoal. O

desenho referido estd reproduzido na Figura 1.

Um zambo, um moreno.

O Bolivar de pele escura, cabelo encaracolado e pequeno, franzino se repete na peca de
Arrau e na obra de Espinoza: uma miniatura realizada a partir, muito provavelmente, do desenho
acima referido. Na cena em que Manuelita fala de uma carta em que Bolivar lhe pede que volte
com seu esposo, o inglés James Thorne, que morava em Lima e a quem ela deixou para acompanhar

ao Libertador, ela diz ao piblico:

7 “(...) Ele! Parece que o estou vendo... Quarenta anos, ainda que aparentasse ter cinquenta, magro e franzino. E com esses olhos de cavalo 4rabe!

(...)” (Trad. nossa)
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sQué se habrd creido el zambo? ;Romper conmigo? Como buen actor de melodrama se
lamentaba de que quedaria solo y que tinicamente nos consolaria la gloria de habernos
sabido dominar en medio del mundo. ;Grandisimo hipécrita! ;El iba a permanecer
solitario...? ;Si, cémo no, con esa mirada de cebti en celo...! (...) Mentira, no soy atea:

amo a un Dios de carne y hueso. Para mi no hay otro Dios que mi zambo, jqué caray!®

(ARRAU, 2006, p. 42)

Figura 2. José Maria Espinosa. Simdn Bolivar. 1830. Aquarela sobre limina de marfim. Miniatura. Cole¢ao particular

em Bogota.

Observa-se, além de uma nova referéncia ao olhar de Bolivar, o uso de uma expressao que
se emprega popularmente no Peru para se referir a uma pessoa de pele escura e cabelo ondulado e

que resulta de uma mistura de europeu, indigena e negro: zambo. No emprego dessa expressio

8 “O que terd se achado o zambo? Ia me deixar? Como bom ator de melodrama se lamentava de que ficaria sozinho e que unicamente nos consolaria

a gléria de ter-nos sabido conter na frente do mundo. Grandissimo hipdcrita! Ele ia permanecer solitdrio...2 Pois sim, claro, com esse olha de zebu
no cio...! (...) Mentira, nfo sou ateia: amo um Deus de carne e osso. Para mim nao hd mais Deus do que meu zambo, ora!”
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haveria, por parte da Manuelita de Arrau, mais do que uma descri¢ao fisica da sua fisionomia. Na
escolha feita para dar conta do Libertador, o zambo pode ser interpretado como legitimagio do
filho miscigenado da América por cuja libertagao ele lutou. No caso da peca, o termo zambo, que
em portugués pode ser traduzido como jambo ou como caboclo, passa a ser uma operagao
identitdria a partir do emprego particular do idioma, capaz de produzir sentidos afirmativos, auto-

referenciais na voz desta personagem.

O Bolivar que Arrau faz viver na memoria de Manuela Sdenz aproxima-se também do que
as pesquisadoras Maria de Fdtima Fontes Piazza e Livia Lopes Neves, no seu artigo Bolivar entre
textos e imagens, chamam a atencio. Trata-se da descri¢io feita pelo diplomata brasileiro Argeu

Guimaries:

[...] parece-nos mais um caboclo — se nos permitem o deslocado brasileirismo do vocdbulo
— do que um euro-americano. Medo, magro, moreno de cabelo crespo, magas salientes,
labios carnudos, olhar mébil e brilhante, resistente e vibritil como um feixe de nervos e
de musculos, ele representa, também pela auddcia dos seus ideais e pela vivacidade das
suas paixdes, um soberbo exemplar de homem de nossas latitudes tropicais, no qual se
tivessem fundido e apurado as melhores virtudes e as mais insignes faculdades de uma

raca.”’

As estudiosas destacam que essa descrigdo como sendo um “caboclo”, produto de
miscigenagao, conferiu a mesticagem uma conotagao afirmativa, positiva, que na imagem de
Bolivar enfatiza a diversidade racial da América Latina. Na obra de Espinoza (Figura 2)

encontramos uma imagem semelhante.

A satde frigil de Bolivar que piora apds a “Conspiracido setembrina”
g q ¢

Em A Libertadora do Libertador, o reato da Conspiragao Setembrina, agao que tinha como
propésito colocar a Francisco de Paula Santander como presidente constitucional. Em 25 de

setembro de 1928 os conspiradores invadiram a sede do governo, o Palacio de San Carlos, decididos

? GUIMARAES, Argeu. Bolivar e o Brasil. Em: Suplemento Pensamento da América. Rio de Janeiro: A Manha, 28 de margo de 1943. 1, p. 33.
Citado por Piazza e Neves. Disponivel em:
htep://www.pucsp.br/cehal/downloads/textos/textos_congresso/23_07_2010_Ponencia_Maria_de_Fatima_Fontes_Piazza_y_Livia_Lopes_Neves.
pdf Visitado em: Agosto de 2014.
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a assassinar Simén Bolivar, que salvou-se de morrer Gragas a Manuela Sdenz. O apelido Libertadora

del Libertador foi lhe dado por ele mesmo depois disso.

Quando o levantamento ser sufocado, os rebeldes foram submetidos a julgamento sumdrio
e condenados 2 prisao, & morte ou ao exilio, como foi o caso de Santander, o principal suspeito de

ser 0 autor dessa acdo.

A protagonista narra assim o acontecimento histérico:

Una noche... Noche del 25 de Setiembre, la tengo bien grabada en mis recuerdos... Creo
que del afio 28. Bogotd dormia bajo la lluvia. Esa insalubre lluvia de Santa Fe de Bogotd.
Por las calles empedradas no pasaba nadie. ;Nadie? La maldad nunca descansa. Una
docena de soldados y un grupo de universitarios se desliza hacia el palacio de San Carlos.
iAbajo el tirano!, gritan los desalmados. Y matan a los centinelas y ayudantes de mi
presidente. Simén y yo despertamos con la bulla. Bolivar, enfermo como de costumbre,
salta de la cama y busca su espada.

-. iNo, Simén, son muchos! Tienes que huir en seguida.

Y lo ayudé a saltar por una ventana a la calle. Ventana muy alta, y ¢l que era tan
chiquito...ya se pueden imaginar. Felizmente no le pasé nada y se fue corriendo por la
calle. jPobrecito! Si lo hubieran visto... {Daba una ternura tremenda verlo corriendo con

su camisén mojadito bajo la lluvia...! (ARRAU,2006, p.44)"°

Esse foi o inicio da dissolu¢io da Grande Colémbia. Na composi¢ao dramdtica da pega,
esse ¢ também um ponto de virada, pois o que fard a protagonista depois serd contar que Bolivar
deixa o governo e também a Colombia. A descri¢do que ela faz a partir desse ponto enfatiza o
deterioro fisico do Libertador e novamente menciona os seus olhos: “Parecia muy viejo y tenia ojos

enormes, anormalmente dilatados.”"' (ARRAU, 2000, p.45)

Espinoza Prieto, também retratou Bolivar tendo o préprio de perto, pois tinha acesso ao

paldcio presidencial. Devido a isso, levava mensagens a Manuelita, em desenhos. Também o pintor
. V. 7 . \ . .

mostrou, nas suas obras, o processo de enfraquecimento fisico, em época previa a partida da capital

colombiana. Nos desenhos em que aparece de civil, doente, murcho e desesperancado, pode-se

notar o cuidado com a dramdtica expressao do rosto, especialmente no olhar. E mediante essas

' “Uma noite... Noite de 25 de Setembro, estd bem gravada na mina lembranga... Acho que no ano 28. Bogotd dormia embaixo da chuva. Essa
insalubre chuva de Santa Fé de Bogotd. Uma duzia de soldados e um bando de universitdrios se deslizam em diregdo do paldcio de San Carlos.
Abaixo o tirano!, gritam os desalmados. E matam os sentinelas e ajudas do meu presidente. Simén e eu acordamos com o barulho. Bolivar, doente
como era costume, pula da cama e procura sua espada a sua espada. - Nio, Simén, sdo muitos! Tem que fugir logo. E o ajudei a pular por uma janela
que dava a rua. Janela muito alta, e ele que tio pequenino... podem imaginar. Felizmente nada lhe aconteceu e correu pela rua. Coitadinho! Se
houvessem visto... Dava uma ternura tremenda vé-lo correndo de camisola, molhadinho embaixo da chuva...!” (Trad. nossa).

! “Parecia muito velho e tinha olhos enormes, anormalmente dilatados.” (Trad. nossa)
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obras que se pode conhecer o sentimento de abatimento que pesava sobre o Libertador. Espinoza,
préximo e amigo, foi testemunha e registrador do seu ocaso. No desenho a seguir, o pintor inclui
uma anotacio dirigida a Manuelita Sdenz. Era uma mensagem em que Bolivar, enfraquecido, pede

a companhia da sua amante.

o
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Figura 3. José Marfa Espinoza. Sem titulo. 1829. Grafite sobre papel. Casa Museo Manuela Sdenz, Quito.'?

"2 A dona Manuela Sdnez: Sua Exceléncia recuperado / apés um ataque de bile / roga & senhora por um pouco da sua / companhfa” (Trad. nossa)

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA



O ultimo retrato de Bolivar em vida
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Figura 4. José Maria Espinosa. Simdn Bolfvar. 1930. Tinta em papel. Acervo particular. Bogotd

Quase no final da peca, Manuelita narra a despedida de Simén:

Parti6 Simén al destierro. No quiso que lo acompanara. Dijo que mds adelante...
(SUSPIRA). No lo volvi a ver. ;Si hubiera sabido...! La muerte de Simén lejos de mi, en
Santa Marta, fue mi fin. Yo siempre decfa que no lo iba a sobrevivir. Que si él morfa yo
también morirfa. Verdaderamente lo cref. Y ya ven... Le sobrevivo por mds mds de
veinticinco afios. Es decir que cumpli mis bodas de plata...de soledad'® (ARRAU,2006,
p-45)

13 “Partiu Simén para o desterro. Ndo quis que eu o acompanhasse. Disse que depois... (SUSPIRA). Nio mais o vi. De ter sabido...! A morte de
Simén longe de mim, em Santa Marta, foi o meu fim. Eu sempre falava que nio ia sobreviver a ele. Que se ele morria, morria eu também.
Verdadeiramente acreditei nisso. Mas, estao vendo... Sobrevivo a ele faz mais de vinte e cinco anos. Quer dizer que fiz as minhas bodas de prata...
de solidao” (Trad. nossa).
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E a dltima visdo que ela teve de Bolivar deve ter sido muito préxima da reproduzida

na Figura 4.

[<

‘... a tua obra é imortal”

Na pendltima cena do monélogo, Manuelita conta a plateia que cartas a ela escritas por

Bolivar se perderam, mas celebra que hd algo que nao perece:

Las cartas de amor de Bolivar se perdieron en la fumigacién que se hizo en la casa después
de mi muerte. Desaparecieron. Todo se fue... Se va... Desaparecid... Asi es la vida. Mejor
dicho: asf es la muerte. No queda nada... He construido en el viento; he arado en el mar’,
dijo Bolivar. No es asi, Simén, tu obra subsiste y crece. Los pueblos del continente

bendicen tu nombre, porque tu obra es inmortal.'"* (ARRAU, 2006, p. 49)

Na pega, a énfase na fraqueza fisica de Bolivar, é contrastada com a dimensio do seu sonho
regional, passa a condizer, por analogia, com a vontade unificadora que caracteriza a América Latina
como conceito: a debilidade de tal ideia integradora estaria precisamente em sua vulnerabilidade,

mas sua fortaleza estaria na sempre renovada possibilidade de realizacio. Um anseio sempre latente.

Pelo que se refere a cronologia das obras de José Maria Espinoza, pode-se pensar também
em uma narragio que se encerra muitos anos apos a morte do Libertador. Em 1855, o artista realiza
uma obra de grande formato, de tamanho heroico. Nela, aparece sereno, em pé e com esbelta
maturidade. Veste o uniforme de gala — o chamado “uniforme papagaio” -, o “uniforme que ficava
nele todo apertadinho”, nas palavras da Manuelita de Arrau. Estd armado e as espolas pressas as
suas botas remetem a primeira imagem que o jovem Espinoza teve dele: um homem pequeno e
delgado que cavalga velozmente. O antigo retratista oficial mostra um Bolivar sauddvel, mas com
uma leve palidez que nao esconde o moreno da sua pele. Seu olhar é firme e estd como emoldurado

por definidas e grossas sobrancelhas. Nao hd nele mais atributos do que os seus bragos cruzados. O

14 “As cartas de amor de Bolivar se perderam na fumigagio que fizeram na casa depois da mina morte. Sumiram. Tudo se foi... Se vai... Esvaeceu...
Avida ¢ assim. Ou melhor: a morte ¢ assim. Nio resta nada... “Tenho construido no vento; tenho arado no mar”, disse Bolivar. Nio ¢ assim, Simén,
a tua obra subsiste e cresce. Os povos do continente abengoam o teu nome, porque tua obra ¢ imortal.” (Trad. nossa)
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sonho da Grande Colémbia se insinua nas cores que predominam na obra: vermelho, azul e

amarelo, as cores das bandeiras venezuelana, colombiana e equatoriana.
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Figura 5. José Maria Espinosa. Simdn Bolfvar. 1855. Oleo. Palacio de Miraflores, Caracas

O referido quadro se encontra, atualmente, no Paldcio de Miraflores, sede do governo da

Republica Bolivariana de Venezuela (Figura 5).
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Consideragbes finais

Como foi exposto no inicio do presente escrito, trata-se de um texto ainda preliminar. Tem
como Unica pretensdo apresentar materiais levantados, informagoes reunidas e algumas reflexdes
esbogadas até o memento da sua redacio. Tudo o que serd desenvolvido em um futuro trabalho

académico na forma de artigo.

Surgiram algumas inquietantes questoes. Por exemplo, que em ambos os artistas haja uma
cuidadosa énfase na contradi¢io entre uma sadde frigil e um forte temperamento, entre um corpo
franzino e uma firme determinagio, entre um homem pequeno e um grande ideal. Outra, ¢ que
tanto o dramaturgo quanto o pintor tenham buscado dar conta do olhar e dos seus sentimentos de
Bolivar, assim como da presen¢a de Manuelita Sdenz momentos dramdticos: uma tentativa de
assassinato e a solidao em que ele, doente, encontra-se durante o seu tltimo periodo em Bogotd. E
mais uma: que Arrau e Espinoza tenham se preocupacio em encerrar, um a pega e outro a sua

iconografia bolivariana, com uma transcendente do Libertador.

Pode-se, todavia, encontrar tracos comuns entre o autor teatral e o artista visual, a pesar do
século e meio que o separa: os dois tiveram uma passagem pela vida militar, ainda que no caso de
Arrau esta ndo se desse durante uma guerra. Também, um humor que os acompanhou até em
momentos dificeis. Ambos, longevos, transitaram pela escrita e pelas artes pldsticas (Arrau teve
formagao, ainda que inconclusa, em Belas Ares e em Arquitetura e Espinoza escreveu as suas

memdrias com particular beleza literdria).

E bastante provavel que Arrau, assiduo frequentador de museus, haja fruido da obra de José
Maria Espinoza durante a sua permanéncia em Bogotd, nos finais da década de 1970. Se assim
fosse, um didlogo haveria se estabelecido. O futuro estudo que comega com o presente texto se

inspira, também, nessa possibilidade.

A guisa de encerramento, uma lembranca: em entrevista concedida em 2012, Sergio Arrau
manifestou que gostava de escrever sobre personagens histéricas que tenham se atrevido a fazer o
que ele teria gostado de viver. Certamente, e nao sé pelas suas aventuras como soldado ou o seu

humor como caricaturista, mas também pela sua sensibilidade para pintar a Bolivar, o hispano-
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americano José Marfa Espinoza bem poderia ter sido a grande personagem de alguma peca do

dramaturgo chileno-peruano.”

Referéncias

ARRAU, Sergio. Teatro Escogz'do. Lima: UPIGV, 2006.
CHICANGANA-BAYONA, Yobenj Aucardo. La Independencia en el Arte y el Arte en la

Independencia. Coleccién Bicentenario, Bogotd: Ministério de Educacién Nacional, 2009.
ESPINOZA, José Maria. Memorias de un abanderado. Bogotd: Imprenta de El Tradicionista, 1876.

GONZALEZ, Beatriz. José Maria Espinosa: Abanderado del arte en el siglo XIX. Bogotd: Museo
Nacional/Banco de la Republica/El Ancora editores, 1998.

GONZALEZ, Beatriz. et Al. El Libertador Simon Bolivar, Creador de repiblicas: Iconografia
Revisada del Libertador. Bogotd: Museo Nacional de Cultura, 2004.

GUERRERO, Manuel. A dramaturgia como ambito de discussio histérica: Reflexées sobre América
Latina em quatro pecas de Sergio Arrau entre 1980 e 2004. 2015. Tese de doutorado. Programa de
Pés-Graduagao em Histéria. Universidade Federal do Parand: Curitiba, 2015.

MURANO, Ana Flora. D. Pedro I: Uma andlise Iconografica. Campinas: UNICAMP, 2013.

ROBLEDO PAEZ, Santiago. Pintura historica y retratos de préceres en Colombia durante el siglo
XIX: ausencia de apoyo piiblico e importancia de las iniciativas privadas. Historia y sociedad, Bogotd,
34.77-102. Jan-Jun. 2018.
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Arte, loucura e liberdade na obra de

Solange Gongalves Luciano'

Mirio Eugénio Saretta®

Resumo

7

Solange Gongalves Luciano é uma artista com trajetéria marcada por internagbes tempordrias em institui¢oes
psiquidtricas e pelo encontro com a arte como um modo de comunicacio efetivo. Suas obras misturam musicas,
palavras, pinturas e performances. A partir de uma pesquisa que acompanha o processo e valoriza o contato direto com
a artista, analisarei sua produ¢io poética como um modo de assumir a posi¢do de quem é capaz de narrar sua prépria
histéria e, assim, romper com o silenciamento que tantas vezes lhe foi imposto.

Palavras-chave: Solange Gongalves; Vestes Falantes; Arte e Loucura; Artivismo.

Este artigo analisa obras de Solange Gongalves Luciano interessado em sua produgio
poética e politica, especialmente no que se refere as condigoes de expressio forjadas em sua trajetdria
marcada por internagoes psiquidtricas. Conheci a artista em Porto Alegre, no inicio da década de
2010, na Oficina de Criatividade do Hospital Psiquidtrico Sao Pedro, um atelié fundado ha mais
de trinta anos dedicado a produgio expressiva de moradores e publico externo 2 institui¢io
psiquidtrica. Neste ambiente, realizei pesquisas etnograficas e um documentirio longa-metragem
intitulado Epidemia de Cores (SARETTA, 2016), lan¢ado nos cinemas em 2016, do qual a artista
foi uma das protagonistas. Nesta época, ela ainda nao desenvolvia projetos em pintura, atividade a
qual irei priorizar nesta minha andlise, ainda bastante descritiva, que valoriza o processo poético e

a interlocu¢io direta com a artista.

Sua producio expressiva jd surgiu marcada pela condigao de usudria de servigos de satde
mental, como irei abordar mais detalhadamente a frente. Cabe destacar que hd um impacto
particular da produgao artistica dentro de espagos institucionais de pretenso tratamento psiquidtrico
no mundo da arte brasileiro — destaco a repercussao das produgoes do atelié de pintura criado pela

psiquiatra Nise da Silveira junto com o artista Almir Mavignier e, especialmente, a receptividade

! Artigo decorrente de minha apresentagio no Semindrio CWB_Latina — I Coléquio Internacional de Arte desde a América Latina, realizado em
Curitiba em junho de 2022.

% Cientista social, mestre e doutor pelo Programa de Pés-graduagio em Antropologia Social da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Atualmente, é professor do curso de Bacharelado em Artes Visuais da Escola de Msica e Belas Artes do Parand, vinculada & Universidade Estadual

do Parand (EMBAP/UNESPAR). E-mail: msaretta@gmail.com
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da produgao artistica de Arthur Bispo do Rosdrio (RIVERA, 2019). Obras advindas desse tipo de
contexto foram tradicionalmente categorizadas pela condi¢io de oussider (ZOLBERG, 2017),
frequentemente associadas a adjetivos, tais como arte bruta, zaif ou mesmo marginal, categorias
que nao irei explorar aqui visto que minha atengao estard voltada a0 modo como Solange Gongalves
se utiliza da produgio artistica para narrar sua trajetdria e acionar, de diferentes formas, a dimensao

politica de sua obra.

Se a emergéncia de sua produgao esteve em grande medida ligada ao contexto da arteterapia,
logo passou a assumir uma forma de dentncia e, sobretudo, luta politica explicita, produzindo
materiais para eventos ligados 4 Luta Antimanicomial e ao Dia da Consciéncia Negra. Mais
préxima de uma saida de emergéncia do que de um diva, sua obra insiste em produzir rupturas.
Para os fins da andlise que me proponho aqui, parece-me mais interessante pensd-la como uma
producio minoritdria que extrapola o registro da arteterapia e adentra o mundo da arte
contemporanea mesmo sem reivindicd-lo explicitamente, embora a autora reconhega-se enquanto
uma artista. Além de ter uma circulagio ainda restrita, penso que sua obra é mal compreendida
quando tornada inteligivel dentro de parAmetros da saide como um exemplo de superacio, o qual,
em circunstincias especificas, é até mesmo um recurso utilizado pela artista para falar de si conforme
a identificagao dos espectadores — sobretudo, no caso de serem profissionais em formagdo na drea

da satide mental.

A palavra oral ou escrita, por vezes em forma de mdsica, foi sua forma inicial predominante
de expressao artistica e é por meio de suas préprias palavras que darei continuidade a apresentagio

da artista com um trecho de uma poesia que compds para interpretd-la em um grupo de teatro.

Meu nome ¢é Solange, estou aqui para contar que desde minha juventude no mundo
psiquiatral tive que mergulhar. Uma pd de internacdo em CAPS, manicdémios, onde
recordar de alguns maus tratos até hoje me faz chorar (...) No passado o mal trato me
visitou, pois alguns seres da satide despreparados, o meu ser quase calou. Me meteram
dentro de uma sala de observagao pois me recusei tomar uma medicagio que eu sabia me
fazer mal. Foram logo chamando os guardas, avistei de longe as amarras e as injetdveis
com a qual o meu corpo seria contido. Quando eu acordei, inspira¢des na minha mente
a mil, pedi que me alcancasse um l4pis ¢ um papel, todo mundo ali, mas ninguém me
ouviu! Quando num gesto de livre expressio, eu fui no banheiro, caguei e juntei minha
merda com a prépria mao e passei a aprisionar na parede o que me vinha na mente. Vejam
s6 o que fazem com a gente, estes cacadores de mentes doentes! (grifos meus)
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Gostaria de destacar o pedido de materiais para escrever naquela condi¢do de um corpo
objetificado, submisso aos procedimentos de contengao. O ato de assumir-se na condi¢do de sujeito,
aquela capaz de narrar sua prépria histdria, sequer fora censurado: o pedido lhes fora indiferente.
Com vestigios do préprio corpo, a artista associa poeticamente o ato de aprisionar na parede a
libertagio expressiva e referencia um verso de outra composi¢io, na qual enuncia: “Cagadores de
mentes doentes, vocés até podem ser/ Mas a verdade que estd aqui com a gente /quem ¢ capaz de
entender?”. A pergunta a posiciona no papel de sujeito que nao estd apenas sujei¢ao, pois questiona.
Na continuidade, sugere: “Somos um desafio para muitos de vocés, mas os desafiados é que vao ter
que nos entender” e, enaltecendo a Reforma Psiquidtrica Brasileira®, anuncia: “Nossa metamorfose

podes ver acontecer/ esta ¢ a fusao do meu ser e o seu saber”.

196

Figura I — Solange Gongalves, Cagadores de mentes doentes (56x76cm). Em suas primeiras pinturas, Solange dedicava-
se A transcrigio de sua obra poética desenvolvida em textos, poemas e cangoes. A pluralidade de rostos e o uso da

primeira pessoa do plural indica uma fala que se pretende coletiva.

3 A Reforma Psiquidtrica é um projeto que modifica a orientagio do modelo de atendimento em satide mental no pais. O projeto de lei federal da
reforma psiquidtrica é do ano de 1989, mas foi homologada pelo Presidente da Republica somente em 2001. O estado do Rio Grande do Sul, local
de residéncia da artista, teve sua promulgagio de lei estadual no ano de 1992.
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Sua produgio artistica me parece marcada pela condicao ser capaz de produzir testemunho
a partir de uma condi¢o passivel de ser compreendida pela subalternidade. Em um ensaio cl4ssico,
a respeito de um cendrio especifico em torno da imolacio de vitivas na India, Gayatri Spivak (2010)
questionava se a pessoa subalterna poderia falar. O titulo da tradugio portuguesa me parece mais
perspicaz que o da edigao brasileira ao questionar a possibilidade da subalterna tomar a palavra. E
¢ isso que gostaria de sugerir a frente, o ato de poeticamente Solange Gongalves tomar a palavra
por meio da arte, a tal ponto que sua arte por meio da palavra também perderd protagonismo ao

explorar outras formas de expressdo, as quais mantém a centralidade do corpo.

Sem me ater ao argumento Spivak, o que me interessa aqui é posicionar alguns
desdobramentos colocados por Grada Kilomba (2019), influenciada pela obra Pele negra, mdscaras
brancas de Frantz Fanon (2020). Kilomba chama a atengao para a escravizada Anastdcia com a
miscara do silenciamento, também usada para evitar a alimentagao nao autorizada pelos donos dos
engenhos ou até mesmo o consumo de terra, como prética de suicidio. A mdscara representaria o
colonialismo como um todo e permitiria que investiguemos regimes de silenciamento e seus efeitos
sobre quem pode falar, o que acontece quando se fala e sobre o que se pode falar (KILOMBA,
2019, p.33). Mesmo na presenga da méscara, Conceigao Evaristo — escritora que cunhou o termo
“escrivivéncia” — sugere a resisténcia de quem fala pelos seus orificios e, assim, seria capaz de
estilhacd-la: “Aquela imagem de escrava Anastdcia (aponta pra ela), eu tenho dito muito que a gente
sabe falar pelos orificios da mdscara e as vezes a gente fala com tanta poténcia que a mdscara ¢é

estilhagada™.

A produgio do silenciamento e a necessidade de fala tém sido tema de obras de artistas
visuais afro-diaspdricos brasileiros contemporineos, como em Gargalheira de Sidney Amaral,
Bastidores de Rosana Paulino e Monumento a Voz de Anastdcia, no qual o artista visual Yhuri Cruz
concebeu a representagio de Anasticia sem a mdscara na qual costuma ter sua imagem associada,
marcando na obra a sua condigao de sujeito. Convém destacar que importantes andlises sobre

visibilidade e_silenciamento das produgoes artisticas visuais no Brasil de pessoas negras tém sido

* Conceigio Evaristo em entrevista a Djamila Ribeiro, 2017. Disponivel em: https://www.cartacapital.com.br/sociedade/conceicao-evaristo-
201cnossa-fala-estilhaca-a-mascara-do-silencio201d/ (dltimo acesso em 15.09.2022).
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publicadas nos tltimos anos — destaco aquelas realizadas pelo curador e antropélogo Hélio Menezes

(2018) e pela artista e pesquisadora Renata Felinto Santos (2016).

Nesse sentido, ainda que a artista & qual dedico minha andlise ndo conhecesse tais obras
visuais — as quais foram apresentadas por mim a ela em um momento de didlogo quando eu lhe
expunha a anilise que eu iria apresentar neste congresso —, nao posso deixar de destacar a relevincia
de articuld-las a produgao de Solange Gongalves dado o contexto histérico e social brasileiro. A
condi¢io na qual a artista costuma ser subjetivada pelas institui¢oes ao longo de sua vida estd
condicionada por marcadores sociais de género, raga, classe, etariedade e satide mental, a saber,
como mulher, negra, periférica, psiquiatrizada, marcada por diversificados procedimentos de

silenciamentos institucionais.

Inspirado pela citagio acima de Conceicdo Evaristo, gostaria de analisar o que me parece
que pode ser compreendido como um processo de estilhagamento de contengoes institucionais
produzido por Solange Gongalves. Passo, entao, a exibir sua produgao a partir da obra na qual ela
representa Anastdcia A esquerda e, ao centro, sua familia. Inspirada nas memédrias de sua mie, a

198
artista conecta a dimensao racial com a favela onde vive atualmente em sua casa prépria.

Figura IT — Solange Gongalves, A cor do poder (153x237cm). Foto do autor.
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Ao analisar a estrutura arquitetdnica do centendrio Hospital Psiquidtrico Sao Pedro,

/

institui¢io na qual passou por curtos periodos de internamentos e que atualmente frequenta
somente em func¢io da referida Oficina de Criatividade, a artista me contou que havia percebido
que maos negras, ainda que eventualmente libertas, teriam o erguido. Fundado em 1874, este
hospital psiquidtrico surgiu como o precursor hospicio do que viria a ser o atual estado do Rio
Grande do Sul. Assim, associando a contengao dos corpos escravizados e a submissao do corpo por
condigoes abusivas de tratamentos psiquidtricos, Solange Gongalves se autorretratou na condigio
de fugitiva assumindo-se como “Ex-crava” dado sua condi¢io de “Sobrevivente dos escombros

manicomiais”.

199

Figura III — Solange Gongalves, Ex-crava Sol (72x62cm). Foto da artista.

Em outras pinturas, a angustia se perpetua, um dos autorretratos sugere desespero. Nio
mais correntes, mas maos amarradas préxima a simbolos da estrutura manicomial do referido
hospital psiquidtrico. As palavras acionam a dimensao juridica relativa a lei da reforma psiquidtrica

brasileira.
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Figura IV — Solange Gongalves, Néio nos dispam de nossos direitos (97x194cm). Foto do autor.

Ferros, vitrais e tijolos constituem a obra, mas sua materialidade é macia para dobras e

aparece na imagem amassada porque a artista a carrega consigo para eventos em favor dos direitos

de usudrios e usudrias da satide mental. Diferentemente de uma obra que preveja a circulagao em
A . . . . 200

paredes de museus, a auséncia de molduras permite que as obras sejam carregadas por meio do

transporte publico utilizado rotineiramente pela artista. Inclusive, a auséncia desta preocupagio se

reflete, por exemplo, no fato de que as medidas das obras foram feitas pela primeira vez a meu

pedido, assim como os titulos de algumas das obras referenciados nas legendas nao sio

necessariamente fixos.

Cabe destacar aqui dois aspectos biograficos relevantes para a andlise. O primeiro deles se
refere & capacidade de expressao por meio da fala, sobre a qual Solange Gongalves afirmou em

Epidemia de Cores SARETTA, 2016):

Nem sempre eu fui assim falante! Eu tinha até um problema em minha coluna porque
eu s6 falava assim olhando para as pessoas, olhando para o chio, nio olhava para as
pessoas ou entio era tudo sim, sim, sim, ndo, nao, no. Nio entrava em detalhes! E hoje
em dia, para mim, como eu tive dificuldade de nio ser entendida e eu percebi que estava
dando problema, por isso que hoje em dia eu esmitigo tudo. Se a pessoa nio me entendeu,
me pergunta, e eu declaro item por item, porque fago questio de ser entendida.
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Além do seu desejo de comunicagdo, ¢ preciso destacar que a artista conta que chegou a
queimar cinco documentos de identidade ao longo de sua vida em busca de nao deixar vestigios de
sua existéncia. Atualmente, além de ter-se desfeito desta pretensdo, costuma registrar em fotografias
os eventos dos quais participa e se recusa a vender suas obras porque as entende como um simbolo
de sua capacidade e de uma luta coletiva que nio deveria ficar restrita a um tnico comprador. E
por meio da expressdo artistica que a Solange Gongalves parece ter conseguido efetivar-se como
narradora de si. Assim, histérias que havia narrado em versos e em prosa passam também a ser o

centro de alguma de suas pinturas, como a exibida a seguir.

Figura V — Solange Gongalves, Contengio Manicomial (147x207cm). Foto da artista.

Solange Gongalves pintou-se sobre um leito que contém o nome das institui¢des as quais
ja esteve internada. Os membros do corpo amarrados, a boca contida e uma seringa cravada em sua
perna. Corpo submisso aos procedimentos de contengao, ainda que algumas outras mios estejam
em seu entorno com aparente intuito de prestar auxilio. Na pintura, reivindica por escrito uma
sociedade sem manicémios, mas, mais do que isso, sem prdticas manicomiais, porque reconhece o
aprisionamento dos corpos e da expressividade também em institui¢oes renovadas por novos

modelos de tratamento de sadde mental decorrente da prépria Reforma Psiquidtrica. A situagio
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retratada havia sido descrita por ela, muitos anos antes, na forma de um rap que reproduzo

parcialmente abaixo:

Vamos falar de uma mina, que durante muito tempo estava nas maos da medicina. Seu
estado cruel, sua vida um papel que parecia se rasgar a qualquer momento, tudo isso
dependia do vento. (...) Se ela é adulta ou é crianca, para a Pretinha S6, isso nio tinha
importancia. Ela ndo conseguia ficar parada, deixando as enfermeiras um tanto irritadas,
chateadas, preocupadas ou até descontroladas. Mas o pior, mano, estava pra vir, pra essa
pretinha parar s6 fazendo ela dormir. Haldol, imipramina, diazepan, levozine, qualquer
injetdvel. O importante era deter aquela mina, éta pretinha incansével. Lhe cravaram num
braco, em seguida nos dois, mas a mina era forte e nio queria apagar. Trouxeram mais
uma dose e lhe aplicaram na perna, e a mina jd gaguejando, enrolando a lingua, admitiu,
j era. Quando acordou ainda estava contida. A revolta e o édio tomaram conta da mina,
pois nio compreendia tal incompreensio, por parte daqueles que nio lhe decifravam a
razao.

Corpo indécil, capaz de descontrolar até mesmo quem se colocava no papel de tratd-lo.
Destaco que a artista ndo costuma se contrapor a possibilidade ou ao auxilio de um tratamento
psiquidtrico, mas sim ao modo como ele ¢ implementado. E contra a objetificacio de seu corpo
que Solange se revolta e busca assumir a condi¢io de sujeito por meio da expressividade, seja de
uma escrita testemunhal em seus cadernos, seja em forma de musica, poesia ou pintura. A arte
como recurso que reivindica e efetiva-se como aquela capaz de contar também a sua prépria histéria,
para além de registros institucionais. E foi construindo esta condigao de enunciagio que a artista
encontrou na prépria materialidade das pinturas a possibilidade de constituir o que denominou de
Vestes Falantes, uma série de pinturas em vestimentas compradas em brechds que lhe lembravam
roupas condizentes com aquelas utilizadas em internagées hospitalares. O titulo foi inicialmente
inspirado pelo som ruidoso produzido pelo cetim apéds ter sido pintado, porém foi assumindo

outras referéncias.

J4 a obra inicial foi concebida pela artista enquanto dispositivo multimidia. Tendo em vista
que sua participacao nos eventos de organizagdes sociais tinha de ser curtas para que outros ativistas
também se pronunciassem, Solange Gongalves passou a elaborar obras que pudesse vestir a0 mesmo
tempo que declamaria um poema ou cantaria uma de suas composi¢des. Cabe ressaltar que, em
outro contexto de pesquisa, anos atrds, ela havia me contado que, diante da restri¢ao de tempo das

consultas terapéuticas financiadas pelo Sistema Unico de Sadde, passara a falar mais rdpido para
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que fosse possivel usufruir do tempo com maior extensio de relato, no entanto, tal caracteristica foi

tomada pelo profissional de satide como um sintoma de ansiedade.

No caso das vestes, parece ter sido mais bem sucedida em seu propdsito original que foi
logo desenvolvido para outros fins, constituindo-se em uma série de mais de dez pegas utilizada de

maneira coletiva em performances e movimentos sociais ligados & promogao da satide mental.

Figura VI — Solange Gongalves, Sobrevivente dos escombros manicomiais (122x64cm). Obra da artista (frente e verso) 203
vestida pela mesma. Foto do autor (ver SARETTA, 2020).

Na obra reproduzida acima, Solange Gongalves se declara “Sobrevivente dos escombros
manicomiais”. A vestimenta tem autorretratos em situagdes nas quais estd com as maos amarradas,
hd medicamentos diversos e o hospital psiquidtrico pintado de rosa, devido a uma fala de um
participante de Epidemia de Cores que sugeria no documentdrio que as paredes do local deveriam

assumir esta coloragao.

As obras da série Vestes Falantes passaram a ser feitas em diferentes tamanhos, tendo em
vista a inclusao também de corpos muito gordos ou magros, considerando-se, especialmente, que
estes s4o possiveis efeitos corporais do uso de alguns medicamentos psiquidtricos. Tais vestes s6 se
assumem inteiras ao serem vestidas. Obras-testemunhas, também elas sobreviventes dos escombros
manicomiais, agenciam corpos que, aos vesti-las, parecem compor mais uma etapa do gesto

origindrio de tomar a palavra por meio delas.
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As primeiras vestimentas foram dedicadas a homenagear a psiquiatra Nise da Silveira, figura
ilustre devido ser uma das precursoras em instituir a atividade de pintura em hospitais psiquidtricos
com caracteristicas manicomiais. Logo em seguida, Solange Gongalves passou a criar autorretratos
e, ao longo do tempo, inserir outros nomes em novas obras, como forma de homenagem a
participantes da referida Oficina de Criatividade e do grupo de teatro chamado Nau da Liberdade,
do qual é uma das integrantes. Em uma de suas mais novas produgées, referencia o que chamou de
“artistas loucos” e retratou na parte da frente Natdlia Leite, uma moradora do hospital psiquidtrico
recentemente falecida, vestindo o manto de Bispo do Rosério; e, na parte de trds, o préprio Bispo
do Rosdrio é retratado, porém utilizando-se de uma das Vestes Falantes que possui o autorretrato da

prépria pintora.

Entendo que suas obras, mesmo quando criadas na urgéncia de uma politica com finalidade
ativista, passam por frestas e, para além de qualquer rela¢io terapéutica origindria, adentram a arte

contemporanea, movimento para o qual acredito que minha prépria anélise também contribui.

Para concluir, vou me referir a uma das produg¢des mais recentes da artista feita neste ano
de 2022. Especialmente apés o retorno das atividades suspendidas pela pandemia de COVID-19,
ela passou a adentrar ambientes do referido hospital psiquidtrico que estavam, em principio,
abandonados ou até mesmo interditados devido & precariedade da estrutura fisica e realizou neles
video-performances, filmadas com seu préprio celular. Nos dias que sucederam a morte de Natdlia
Leite, a qual havia sido dedicada uma das Vestes Falantes, Solange Gongalves pulou uma janela e
adentrou a antiga “Sala de Anatomia”, onde havia uma cAmara fria, aparentemente desativada, para
o armazenamento de corpos humanos. Gravou-se a si mesma pulando a janela, descreveu o
ambiente e anunciou para a cAmera que iria desenvolver uma performance naquele espaco

utilizando-se de um caixao que vira pela janela.

Neste local, aproveitou-se pela iluminagao da janela, que deixava listras paralelas na parede,
e gravou sua sombra projetada na parede enquanto dangava e cantava uma cangao que dizia: “Sol,
onde foi que se escondeu, por que serd que nao fui eu que te ajudou a sair dai?”. Em pleno devir, a

artista improvisava interagindo com o ambiente, enquanto preparava-se para o que seria a
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performance anunciada, a qual deu inicio utilizando-se de um tecido semitransparente que havia

levado consigo.

Explorando a textura do tecido e um enquadramento em plano fixo que estrategicamente
aproveitava-se da composi¢ao precdria do ambiente, em completo siléncio, Solange Gongalves
encena seu préprio velério, levanta-se do caixao que havia no local e, em frente & cAmera, se debate
dentro do tecido, desvencilhando-se lentamente — nossa metamorfose podes ver acontecer —, rolando
no chio, inicialmente livrando a cabega do tecido, depois cada um dos bragos, até que se despe por
completo. Nua, esfrega seu corpo, gira e reproduz a postura curvada da coluna, inspirada em uma
moradora do hospital psiquidtrico, conforme me explicou posteriormente. Solange olha a cAmera,
deixando seu olho cobrir a totalidade do enquadramento — sujeito que observa —, aponta a(o)
espectador(a) e depois caminha com as costas arqueadas até o caixao, ao qual olha-o internamente
e com faz um sinal de quem nao encontra nada ali dentro. Ela some de cena e volta apenas para dar
algumas voltas em torno do caixio, o corpo arqueado em uma leve corrida, até sair de cena

novamente, concluindo a video-performance de aproximadamente oito minutos.

Sem pronunciar nenhuma palavra, em siléncio, estilhaga — mais uma vez — o préprio
silenciamento. O que me cabe ressaltar aqui — neste meu primeiro esforco analitico de sua obra, o
qual ¢ parte de uma pesquisa ainda em desenvolvimento — é o gesto: sobrevivente que testemunha;

pela arte, constréi sua politica. E sua prépria arte que faz que “todo mundo ali” lhe ouga.
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Regionalizaciao da arte latino-
americana: uma perspectiva a partir
da participag¢io chilena na I Bienal
Latino-americana (1978)
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Resumo

O objetivo deste trabalho ¢é analisar a participacdo chilena na I Bienal Latino-americana de Sao Paulo em 1978,
articulando a escolha dos(as) artistas com o contexto de repressio ditatorial vivenciado no pais e, ainda, com a
interferéncia estrangeira nas politicas estatais do Chile de natureza liberais. Durante a Bienal, a questao da identidade
latino-americana e a busca por uma visualidade propria na regido foram os principais temas de debate, provocando
uma variedade de polémicas, por um lado, e deixando em evidéncia uma dimensao geopolitica de disputas, por outro.
Para elaborar esta reflexdo, temos como estratégia metodoldgica a pesquisa documental, realizada em arquivos
localizados no Chile (Museo Nacional de Bellas Artes e Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile) e no Brasil
(Centro Cultural Siao Paulo, Fundacio Bienal de Sio Paulo e Instituto de Estudos Brasileiros/IEB-USP). Os
documentos localizados nesses repositérios indicam que houve um esforco, por parte dos comissdrios chilenos, de
distanciar a produgio visual do pais da temdtica do evento, sustentando uma nogio de arte oficial alinhada com ideais

cosmopolitas e ocidentais.

Palavras-chave: Arte Latino-americana; I Bienal Latino-americana de Sao Paulo; Arte e ditadura.

1. Introdugio
Em 1978, ocorreu um fato inédito no interior do evento de arte mais importante da regiao:

a famosa e cosmopolita Bienal Internacional de Sao Paulo decidiu realizar, pela primeira vez, uma
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Federal de Pernambuco, mestre em sociologia (UFPE), cientista social (UFPE) e jornalista (UNICAP). E pesquisadora associada do Nucleo de
Sociologia del Arte (Departamento de Sociologia da Universidad de Chile) e membro do Grupo de Pesquisa em Teoria e Histéria do Design
(UFPR). Dirige o projeto de pesquisa “La participacién chilena en la I Bienal Latinoamericana” financiado pelo Fondo Nacional de las Artes del
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (MINCAP). e-mail: raiza.ribeiro@usach.cl

* Professora do Departamento de Design da Universidade Federal do Parand. Doutora em Design pela Universidade Federal do Paran4 e Doutora
em regime de cotutela em Ciéncias Sociais na Universidad de Chile. Pesquisadora do Niucleo de Sociologfa del Arte (Universidad de Chile), do
Nicleo de Artes Visuais - NAVIS (UNESPAR) e do Grupo de Pesquisa em Teoria ¢ Histéria do Design (UFPR). E investigadora do projeto de
pesquisa "La participacion chilena en la I Bienal Latinoamericana” financiado pelo Fondo Nacional de las Artes del Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio (MINCAP). e-mail: yasmin.fabris@ufpr.br
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edigao especialmente voltada para a América Latina. Sob o tema geral “Mitos e Magia”, a I Bienal
Latino-americana se propunha a “indagar acerca do comportamento visual, social e artistico dessa
regido imensa do Continente Americano, procurar seus denominadores comuns e instaurar a
preocupagio pela pesquisa e andlise com a finalidade de reconhecer nossas identidades e

potencialidades” (FUNDACAO BIENAL, 1978, p- 20).

A Bienal regional, planejada para ocupar os intervalos entre as "Bienais Nacionais”, teve
uma Unica edi¢io e recebeu fervorosas criticas. Se parte do meio artistico brasileiro apoiou o evento
antes da sua realizagdo, apds a montagem, com os problemas de organizagao suscitados na execugio
do evento, a mostra configurou-se como uma frustragio na tentativa de um didlogo regional nas
artes (COUTO, 2019). Um volume importante das criticas ao evento se concentrou no modo
como a escolha do tema "Mitos e Magia" - que deveria orientar as articulagoes imagéticas
produzidas por meio da exposi¢ao - foi articulado na Bienal. E além do tema geral, os envios
nacionais deveriam enquadrar-se em subdivisoes que buscavam organizar a producio visual da
América Latina nas tipologias indz:genas, aﬁimnm, euroasidticas e mesti¢as, qUestao que provocou

desconforto entre os paises e artistas participantes.

Mesmo com as criticas, o evento contou com a participagao de 13 paises, incluindo as
regioes sul, central e o Caribe. Apesar de conter uma série de exclusoes e nio dar conta de toda a
variedade cultural e linguistica do continente (o caribe inglés e francés nao contou com nenhuma
representagao, por exemplo), a selecio de paises participantes buscou apresentar um panorama geral
da América Latina e de sua produgao cultural, tentando aproximar o sul do continente as regioes

central e caribenha.

De modo particular, a participago chilena, ao contririo de outros paises como Argentina,
Brasil e México, foi pouco expressiva. Foram enviados apenas dois artistas, Carmen Aldunate e
Juan Egenau, com 24 e 16 obras, respectivamente. A presenga no evento recebeu algumas timidas

notas nos jornais chilenos e a propria comissdria representante nacional, Nena Ossa*, comentou em

* Nena Ossa Puelma (Santiago de Chile, 1922 - 2019) foi diretora do Museo Nacional de Bellas Artes entre 1978 ¢ 1990. Licenciada em Histéria
da Arte pela Universidad de Chile, atuou como jornalista e critica de arte em importantes periddicos do pais, como a Revista PEC e os Jornais El
Mercurio e La Nacién/ Entre os anos 1974 e 1978 ocupou o cargo de Secretdria de Relag6es Culturais da Secretaria Geral do Governo, durante a
ditadura de Pinochet. Foi autora dos livros Museo Nacional de Bellas Artes e Mujer Chilena en el Arte.
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artigo publicado no periédico E/ Mercurio que a participacao do pais distanciava-se do tema geral

do evento.

Deste modo, houve, por parte do envio chileno, a compreensio da auséncia de didlogo
entre a arte chilena e as visualidades regionais, de modo que a produgao nacional identificada como
"superior” vinculava-se mais as correntes artisticas do norte global do que com a visualidade

) 3 , . .,
promovida pelas culturas popular ou pela produgao amerindia presente no territério. Desse modo,
as obras de Egenau e Aldunate foram atreladas a divisao euroasidtica que, segundo o catdlogo do
evento, tratava dos Mitos e Magia de "influéncias europeias ou asidticas transformadas e integradas

A cultura latino-americana”. (FUNDACAO BIENAL, 1978, p. 21).

Neste artigo temos como objetivo descrever a participagao chilena na Bienal de 1978,
articulando a escolha dos(as) artistas com o contexto de intensa repressio ditatorial vivenciado no
pais e, ainda, com a interferéncia estrangeira nas politicas estatais do Chile de natureza liberais.
Com isso, almejamos demonstrar que havia o interesse do comité chileno em dissociar a produgio
visual nacional dos debates regionais, alinhado, de modo reverso, com ideais cosmopolitas europeus

e estadunidenses (ocidentais).

A estratégia metodoldgica para o desenvolvimento dessa pesquisa baseia-se na investigagao
documental, na revisio de documentos alocados em arquivos publicos brasileiros e chilenos. No
Brasil, revisamos documentagao relacionada a organizacio da Bienal no Centro Cultural Sao Paulo,
na Fundagio Bienal e no Instituto de Estudos Brasileiros/IEB-USP. No Chile, os arquivos revisados

foram do Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile e do Museo Nacional de Bellas Artes.

Para apresentar nosso argumento, esse texto foi estruturado em trés momentos. O primeiro,
que apresenta a Bienal Latino-americana de Sao Paulo, os objetivos que orientaram sua realizagio
e 0 modo como foi implementada e, também, recebida pela critica latino-americana. E valido
antecipar que a Bienal contou com instincias de debates distintas: uma que abarcou a exposigao de

artefatos e documentos, que convencionamos denominar nesse artigo de exposz'gdoi e outra que se

> Para organizagio do evento, o ntcleo da Bienal que apresentava as obras foi intitulado "manifestagoes”, tratava-se das manifestagoes visuais de
natureza "iconogréficos e compositivos". Conforme explicita o catdlogo do evento: "o Conselho de Arte e Cultura aceitou para essa I Bienal Latino-
Americana todo o tipo de linguagem, bem como todas as técnicas, desde que o tema fosse tomado como fundamentais para o encontro nosso com
a nossa cultura, e ndo para fomentar folclorismos (pseudo-folclore) através dos quais essa imensa regiao estd acostumada a ser vista por elementos

alienados de culturas alienigenas” (FUNDACAO BIENAL, 1978, p.22).
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relaciona aos debates intelectuais promovidos em torno da regionalizacio da arte latino-americana,
operacionalizado por meio da promogio de um Simpdsio que reuniu intelectuais de diferentes

paises.

Na segunda se¢ao buscamos apresentar os contextos de repressio vivenciados no Cone Sul,
dando énfase a situagao chilena e a interferéncia norte-americana nas politicas de estado do pais. A
caracterizagio do contexto politico-social é uma chave indispensdvel para a compreensio das
escolhas realizadas no campo da arte, ji que os envios de obras para a Bienal de 1978 foi realizado

por meio de indicagdes oficiais com a chancela do Estado chileno.

Por fim, abordamos a participagio chilena, descrevendo o processo de selecio dos(as)
artistas e a incipiente repercussio critica nos jornais do pais. Neste momento, a andlise ird focar na
relagao estabelecida entre a Organizacio dos Estados Americanos (OEA), principal organismo
promotor da politica externa (especialmente de soft power) estadunidense fortemente atuante por,
pelo menos, durante as décadas de 1930 a 1970 no continente e a selecio dos artistas chilenos
participantes da I Bienal Latinoamericana. Observamos, a partir dos documentos e textos
recompilados, como o imagindrio artistico modernista liberal, impulsado pela OEA através das suas
organizagoes culturais, esteve presente tanto na determinagido dos participantes quanto nas

justificativas sobre sua idoneidade e qualidade artisticas.

A presente pesquisa foi contemplada pela linha Artes de la visualidad do Fondo Nacional de
las Artes 2021, financiado pelo Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (MINCAP) do

Governo Chileno.

2. A regionalizagio da arte latino-americana: a [ Bienal Latino-americana de 1978

A Bienal Latino-americana de Sao Paulo configura-se como um marco importante nas
tentativas de regionalizacio das artes produzidas na América Latina (LODO, 2019; COUTO,
2019) ao propor um debate sobre a identidade visual e temdtica que orientam a produgio artistica
da regido. Se o evento, por um lado, provocou uma série de polémicas, por outro, evidenciou a
dimensao geopolitica da problemdtica artistica regional nos anos 1970, sobretudo pelo contexto de

repressao militar compartilhado por diferentes comitivas nacionais de artistas.
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A agao de inserir a Bienal de Sao Paulo em um contexto regional, que a primeira vista
pareceu marcar um cAmbio de dire¢io do evento para uma valorizagio da latinoamericanidade, foi
marcada, porém, por um contexto de crises que levantaram suspeitas e suscitaram criticas a essa
tentativa de mudanca de perspectiva do evento. Resumidamente, estas crises se referiam,
internamente, a0 momento de descrédito da Bienal por parte do meio artistico, tanto nacional
como internacional, além de constantes transtornos financeiros. Por outro lado, externamente,
tanto o Brasil como vérios outros paises da regiao, viviam sob regimes de ditaduras militares que
produziam instabilidade social e politica, além de processos de perseguicao e censura. No contexto
destas crises intensas, a proposta de pensar um evento regional a partir da temdtica “Mitos e Magia”

terminou por produzir mais criticas que elogios ao intento da Bienal de se regionalizar.

De maneira geral, a ideia de criar uma bienal exclusivamente latino-americana durante os
anos pares (que, desde 1972, estavam dedicados a realizagao de bienais nacionais), foi vista por
parte da critica e da cena artistica, nacional e internacional, como uma agio populista por parte do
Conselho de Arte e Cultura da Fundacao Bienal. Basicamente, o foco das criticas ao evento se
centrou em primeiro lugar no fato de se propor uma bienal com um tema (o que, até 0 momento,

ainda era inusual) e, em segundo, o tema em si e a forma como este estruturou a organizagao da

exposigio e dos envios. (JORDAO, 2020).

A ideia de propor um tema para a Bienal partiu de propostas expositivas contemporaneas
que comegavam a surgir no periodo, focadas em uma ideia de pesquisa (curador como pesquisador)
e no estabelecimento de relagoes mais institucionais do que mercadoldgicas, (segundo alguns
defensores como Juan Acha) (COUTO, 2017). No entanto, a organizagao temdtica nao modificou
completamente o formato de representagao por pais, o que gerou ambiguidades e criticas em relagao
ao tema escolhido “Mitos e Magia” (finalmente selecionado pelo Conselho de Arte e Cultura,
organizador do evento). Por fim, o tema foi profundamente criticado tanto por aqueles que viam
sua imposi¢ao como algo que descaracterizava o formato da Bienal, quanto por aqueles que o
consideravam conservador e ligado a visio ocidental do continente (e, portanto, voltado para o

mercado).
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Annateresa Fabris (1978) comentou, em entrevista concedida a Sénia Salzstein e Ivo Costa
Mesquita, que o problema nio residia especificamente na defini¢io de uma abordagem temdtica
para orientar o evento, ji que esse tipo de organizagio poderia produzir um "panorama mais coeso
de um determinado setor de produ¢io”, mas na recorréncia de uma exotizagao da produgao
regional:

Entio me parece que escolher esta temdtica, como a primeira temdtica de uma Bienal
Latino-americana, é se colocar um pouco na posi¢ao de subserviéncia perante o mundo.

Nés somos subdesenvolvidos, vamos entio assumir o nosso subdesenvolvimento, vamos
entdo este nosso lado exético (FABRIS, 1978, p.20).°

Em geral, a exposi¢do foi organizada com base na estruturacdo de trés setores. O setor
denominado "Manifestacdes" classificou a producio plastica dos 13 paises participantes’,
dividindo-os nos quatro subtemas étnicos. Os outros dois setores, “Documentagao” e
“Simpésio”, tinham objetivos voltados ao viés didatico e investigativos®. A proposta desses
setores era tanto expor pesquisas relacionadas aos aspectos artisticos, antropoldgicos,
socioldgicos e histdricos da regido (setor de documentagdo), quanto promover discussoes e
debates convocando diversos pensadores da regido para refletir sobre os problemas gerais da

Arte latino-americana (setor simpésio) (CALVO, 2020. In: JORDAO, 2020).

Embora a proposta de organizagao da exposi¢do, o setor de Manifestagdes, tenha sofrido
severas criticas, os demais setores, especialmente o) Simpésio, sio considerados atualmente a
principal contribui¢io do evento para o mundo artistico no periodo (JORDAQO, 2020). Na ocasiio
participaram nomes importantes da critica de arte e cultura da regido, como Alba Maria Zaluar,
Ernesto Sabato, Darcy Ribeiro, Israel Pedrosa, Juan Acha, Mério Pedrosa, Marta Traba, Mirko
Lauer, Néstor Garcia Canclini, entre outros. No entanto, as importantes discussoes realizadas neste
momento acabaram sendo ofuscadas pelas criticas a exposi¢ao, o que fez com que o evento nio

tivesse tanta adesdo de parte do setor artistico regional.

¢ Entrevista transcrita. Centro Cultural Sio Paulo: Arquivos Multimeios, Secretaria Municipal de Cultura. Documento arquivado sob o cédigo [TR
1663]. 20 pg.

7 Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Coldmbia, El Salvador, Equador, Honduras, México, Paraguai, Peru, Reptiblica Dominicana e Uruguai.

¥ Segundo consta no catdlogo do evento, o setor de Documentagio incluiria diagramas, textos, gravagées, videos ou filmes, contemplando aspectos
"artisticos, antropolégicos, histéricos ou socioldgicos da América Latina". J4 o Simpdsio, reunia estudiosos e intelectuais para um evento de quatro
dias - de 3 a 6 de novembro de 1978, para discutir os seguintes temas: "1- Mitos e Magia na Arte Latino-Americana. 2- Problemas Gerais da Arte
Latino-Americana. 3-Propostas para a II Bienal Latino-Americana" (FUNDACAO BIENAL, 1978, p.22)
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Apesar do atual reconhecimento da importincia do debate gerado durante a tentativa de
realizar a I Bienal Latino-americana, a desorganizacio do evento, a reduzida visibilidade dada aos
debates, a pouca divulgagio e o publico menos numeroso, entre outras questdes, ofuscaram estas
discussdes em seu momento. As criticas geradas e a dificuldade de se chegar a acordos em relagio
ao formato do evento, acabaram impossibilitando a realizagao de sua segunda edicdo e até hoje a
Bienal Latino-Americana nio foi retomada. Porém, segundo alguns autores, esta iniciativa abriu o
precedente para o posterior surgimento de importantes iniciativas de eventos com énfase na arte
regional, como a Bienal de Havana e, posteriormente, a Bienal do Mercosul, por exemplo.

(COUTO, 2017).

Por outro lado, é importante ressaltar também que a realizagio deste evento no interior da
Bienal de Sao Paulo ecoou uma série de discussoes regionais sobre o papel da cultura, das artes e
das institui¢des culturais para o desenvolvimento das sociedades latino-americanas ocorridas
durante a década de 1970 - cujo marco seminal até hoje ¢ a Mesa Redonda de Santiago de 1972.
Deste modo, a I Bienal Latino-Americana adensou o debate sobre a reflexdo e a produgio das artes
visuais na América Latina, incluindo a discussio epistemoldgica sobre a possibilidade de leitura da
produgdo artistica local sob seus préprios parimetros criticos, questio que ecoa no contexto

contemporaneo.

3. Artes em contextos de repressio: o contexto chileno dos anos 1970

E relevante apresentar, em funcio da nossa andlise, o marco histérico no qual o evento foi
realizado. O contexto ao qual fazemos referéncia ¢ o das ditaduras do Cone Sul, levadas a cabo
dentro do contexto da Guerra Fria, sendo a Doutrina de Seguran¢a Nacional (politica exterior dos
Estados Unidos) a principal articuladora de tais regimes, segundo documentos desclassificados que

dao conta dessa interferéncia internacional no continente (SOTO; VILLEGAS, 1999).

Vale a pena mencionar também que, dentro desse contexto, os setores da cultura e das artes
visuais em geral foram tio perseguidos como os relacionados a0 mundo sindical e a defesa dos
Direitos Humanos, assim como os meios jornah’sticos e as organizagoes estudantis e territoriais. No

Chile especialmente, o campo cultural foi duramente reprimido durante esse periodo da histéria,
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devido ao seu potencial propagador de ideias "subversivas", tornando-se exemplos emblemdticos
da repressio, conforme narra Gonzalo Leiva e Luis Errazuriz (2012) no livro E/ Golpe Estético:
dictadura militar en Chile 1973-1989. Ao relatarem sobre o contexto artistico chileno durante a
ditadura, os autores descrevem as politicas de branqueamento estético impulsionadas pelo regime
em favor de uma “'desinfeccion’ del pasado marxista” (LEIVA; ERRAZURIZ, 2012, p.20). A
referida prdtica foi estendida para todo o territério chileno e contou com a ajuda dos municipios
locais de todas as regides do pais para a sua total efetividade e cobertura territorial: “Las
municipalidades, por su parte, cumplieron un rol importante en el proceso de reorganizacién y aseo
de la urbe, llamando a la ciudadania para que se sumara a esta campana, o, a veces, estableciéndolo

como orden” (LEIVA; ERRAZURIZ, 2012, p.20).

Portanto, o processo de branqueamento tratou-se de uma campanha de Estado organizada
e que contemplava o apagamento das pinturas murais de algumas das mais emblemdticas brigadas
muralistas da época’ e, com isso, pretendia apagar e invalidar o imagindrio (e a imagética) popular
e coletivo do recém derrotado governo do presidente Salvador Allende Gossens e sua coalizao
politica, a Unidade Popular (UP). Isto se soma a outras praticas que se fizeram habituais durante
todo o regime ditatorial chileno, principalmente nos primeiros meses apds o golpe, tais como a
apreensao e queima de livros e obras de arte. Essas agdes chegaram ao extremo de alterar os modos
de vestir e, até mesmo, os cortes de cabelos, buscando induzir uma mudanga estético-ideolégica no

nivel do corpo.

Foi, portanto, notério o empenho da Junta Militar11 para, por todos os meios, destruir as
préticas culturais e artisticas de seus adversdrios politicos e impor a sua. Tratava-se de uma politica
que buscava instaurar um repertério de simbolos pdtrios ligados aos tempos herdicos da nagdo, em

um jogo simbélico que buscava equiparar o Golpe Militar de 1973 aos movimentos

? Dentre os quais, se destacam coletivos como a Brigada Ramona Parra (BRP), Brigada Elmo Catalin (BEC) e a Brigada Inti Peredo (BIP), para
mencionar apenas alguns, as quais auxiliaram a configurar, em grande medida, o imagindrio iconogrifico da Unidad Popular (UP), as classes
populares e seu compromisso politico.

10 "Ademis del blanqueamiento de muros, la quema y censura de libros y revistas, y la destruccién de monumentos, las medidas llegaron a incidir
en el ‘cuidado’ del vestuario y la fisonomia personal: se inici6 un intento sostenido de exclusién y/o censura de rasgos asociados a la izquierda: barba,
pelo largo, prendas de vestir de color rojo y/o negro. La operacién corte de pelo y barba se fue desencadenando en distintas regiones del pais. Este
humillante ritual de purificacién del pasado marxista y/o asimilacién a los nuevos tiempos fue puesto en practica por los miembros de las Fuerzas
Armadas y por jévenes que tomaron la iniciativa de pelarse a lo militar o raparse completamente” ((LEIVA; ERRAZURIZ, 2012, p. 24).

' A Junta Militar foi o0 nome dado 2 coalizio formada por militares, liderada por Augusto Pinochet que governou o Chile apés o golpe de 1973. A
Junta foi composta por vérios outros representantes das for¢as militares, como por exemplo o general Manuel Contreras, acusado posteriormente de
ser um dos principais colaboradores e interlocutores (junto com Pinochet) dos Estados Unidos durante o regime. (SOTO; VILLEGAS, 1999).
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independentistas, autoproclamando o Golpe como uma "Segunda Independéncia” que emancipava

o pais do "marxismo internacional”.

A partir desse ponto, nos chama a atencio o fato de que os gestores de cultura ligados ao
regime de Pinochet, como foi o caso da Comissdria Nena Ossa, tivessem interesse em participar de
um evento internacional como a I Bienal Latino-americana de Sao Paulo, cujo tema "Mitos e
Magia" resultava bastante alheio ao sentido estético objetivado pela Junta Militar, refletido no

embate aos imagindrios de esquerda a partir do processo de branqueamento supracitado.

Assim, uma hipétese que, cremos, explica o interesse da participagao chilena no evento é a
de que o Chile, assim como outros paises em ditadura, estavam sendo marginalizados da
comunidade internacional. O anterior, como uma forma de pressio internacional diante das
reiteradas acusagoes de violagoes de Direitos Humanos. Cabe relembrar que em 1977 Jimmy Carter
assumiu a presidéncia dos Estados Unidos com um discurso manifestamente a favor dos Direitos

Humanos.

Nesse contexto de isolamento, a participagao chilena no evento pode ter sido motivada pelo
interesse, por parte dos oficiais, de marcar presenga em eventos artisticos e culturais de projecao
internacional12 e, com isso, dar sinais de que o Chile, assim como outros paises de ordem

democrdtica, promovia a cultura e a arte.

Derivado do ponto anterior, existia a intengao de "limpeza de imagem" ante a opinido
internacional. Desenvolvemos esse argumento a partir de documentos identificados no Arquivo do
Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile, precisamente um relatério escrito por Nena Ossa,
encarregada da participagao chilena na Bienal, dirigido ao Ministro de Relagoes Exteriores da época,
Herndn Cubillos, datado de 11 de dezembro de 1978, no qual relata que Carmen Aldunate afirmou
a um meio de comunicacio local que "Es la primera vez en mi vida de artista en que se me trata

como ser humano [...] y ello se debe al Gobierno chileno". Se supée, entao, que houve um esforco

12O Chile participou de outras edigoes da Bienal de Sao Paulo, entre outros eventos internacionais, durante o perfodo do regime de Pinochet (como,
por exemplo, a Bienal de Dibujo no Uruguai). Porém, vinha sendo deixado de lado ¢ hostilizado em outros como, por exemplo, a Bienal de Paris,
cujo caso emblemdtico ¢ a participagio chilena na XII edigio desse evento que se deu de maneira extraoficial, com um envio realizado “desde la

oposicion a la dictadura”. (URRUTIA, 2022, p.94).
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em relacao ao tratamento dado a comitiva chilena, de modo que fosse possivel reconhecer o apoio

distinto dado pelo Governo do Chile a Bienal Latino-americanal3.

4. A participagdo Chilena na I Bienal de 1978
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Figura 1: Escultura de Juan Egenau e pintura de Carmem Aldunate.

Fonte: Excerto do Catdlogo da Participagio chilena na I Bienal Latino-americana de 1978.
Disponivel no Acervo do Centro Cultural Sao Paulo.

Ao analisar os documentos relativos ao envio chileno 4 I Bienal Latino-americana,
encontramos dados que revelam que a sele¢io dos artistas nao esteve isenta de contradi¢oes e de
idas e vindas por parte dos envolvidos. A partir da revisio de documentos alocados no Arquivo da
Fundagao Bienal, especialmente, foi possivel identificar uma importante evidéncia de que a selegio
de artistas chilenos se deu em vdrias etapas e nio necessariamente de forma harménica. Essa
afirmagao se deve ao fato de que Silvia Ambrosini, nomeada delegada especial junto aos organismos
culturais de Argentina, Chile, Bolivia, Paraguai e Uruguai pelo presidente da Fundagio Bienal',
havia indicado uma lista de artistas chilenos para representar o pais distintos daqueles que

efetivamente compareceram ao evento.

'3 Documento Oficio Ofrecimiento de Exposicién por Relaciones Exteriores. Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile. Santiago, 15 de mayo
de 1978.
'* Documento Delegagio de Poderes. Fundagio Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-5711] p.1.
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Em 14 setembro de 1978 os(as) artistas chilenos que constavam na lista "Participacao
Estrangeira na I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo” realizada por Ambrosini eram Catalina
Parra e Vitorio Di Girolamo, do Instituto de Pesquisas e Publicagoes Juan Ignacio Molina. Este
tltimo, conforme registra documentos alocados no Arquivo da Bienal, planejava participar nao sé

da exposi¢ao, mas também do Simpdsio.

A lista de Ambrosini nio tratava de uma indica¢io sem compromisso, jd que tanto Parra
quanto Di Girolamo jd haviam enviado a "Ficha de Identifica¢do do Participante" para o evento.
Em 14 de julho, inclusive, a organizagao da Bienal enviou uma carta’ a Parra solicitando a "Ficha
de montagem". O documento indica que as negociagdes para participagio da artista jd estavam
avancadas. Do mesmo modo, no dia 6 de setembro, o Presidente da Fundagio Bienal de Sao Paulo
enviou uma carta 3 Di Girolamo acusando recebimento do planejamento da atua¢io do artista no
evento'®. A carta, ainda, solicita maiores detalhes referente  participagio, como a "ficha preenchida,

curriculo, fotos do trabalho, memorial descritivo, etc", além do espago necessirio na exposicao.

Embora a participacao de Di Girolamo estivesse em vias de efetivacio, conforme indica a
¢ ¢

troca de correspondéncias, no dia 21 do mesmo més, Alberto Vial Armstrong, representante do

Instituto Juan Ignacio Molina (do qual Girolamo fazia parte), enviou um oficio a Paulo de Souza'”

declinando a participagio no evento "por una situacién accidental, completamente ajena a nuestro

control". Nao hd, contudo, maiores explicagoes sobre os eventos que impossibilitaram o

comparecimento a Bienal.

Foi somente no dia 5 de outubro que um telegrama'® assinado por Guy M de Castro
Brandao, Chefe do Departamento de Cooperagao Cultural Cientifica e Tecnolégica do Ministério
de Relagoes Exteriores do Chile, dirigido ao Presidente da Bienal, informou que "A diretora do
Museu de Belas Artes informou-me de que o Chile estard representado na I Bienal Latino-
americana de Sao Paulo pela senhora Carmen Aldunate, pintura, e pelo senhor Juan Egenau,

escultura de aluminio".

1% Carta. Fundagio Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-05726]. p.6.
1¢ Carta. Fundagio Bienal, documento arquivado sob o cédigo [01-05718]. p.1.
7 Carta. Fundagio Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-05718]. p.2.
' Telegrama. Fundagdo Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-05726]. p.1.
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Além disso, é preciso comentar que houve a tentativa de inscri¢ao individual de artista,
como foi o caso de Vergara Grez, mas que sua postulacio foi impedida pelas regras da organizagao:
"a Fundacio Bienal de Sao Paulo nio pode registrar inscri¢oes individuais de artistas residentes fora
do Brasil, cujo sistema de organizacio deve desenrolar-se em seus préprios paises””. A candidatura
independente de Grez revela que as normas para inscrigao de artistas para a Bienal foi de divulgacao
bastante timida ou inexistente no pais. Segundo o artista, "desgraciadamente, en nuestro pais,
Chile, por razones que desconozco no se ha informado a los artistas los mecanismos para representar

’ ||20
nuestro pais. .

A partir da revisdo desses documentos é possivel constatar que havia uma dissonincia entre
as indica¢oes de Silvia Ambrosini, representante indicada pela Bienal, e a selecao nacional feita pela
Comissao chilena, liderada por Nena Ossa. Também chama a atengao o fato de que o comunicado
oficial 4 Bienal sobre a mudang¢a dos nomes dos representantes nacionais ocorreu faltando pouco
tempo para o inicio da exposi¢ao e o descarte dos artistas escolhidos anteriormente aconteceu sem
maiores explicagdes ou registros (além da carta do Instituto Juan Ignacio Molina, ndo encontramos

evidéncias documentais que expliquem a desisténcia ou retirada de Catalina Parra, por exemplo).

Por outro lado, ¢ interessante constatar que, no contexto interno chileno, a selegio de
Carmen Aldunate e Juan Egenau foi confirmada ao departamento que tutelou o envio no dltimo
dia de agosto de 1978, dois meses antes do evento. Enfatizamos que nesse mesmo periodo a
organizagao da Bienal ainda considerava a participagao de outros artistas - Catalina Parra e Victorio
Di Girolamo. O oficio enviado por Enrique Campos Menéndez”! ao Ministro de Relagoes
Exteriores”, datado de 31 de agosto de 1978, informa que os artistas "mais representativos que
estdo em condigoes de apresentar obras" na Bienal Latino-americana sao Carmen Aldunate e Juan
Egenau. A justificativa, segundo Menéndez, é que Egenau "¢ considerado, quicd, o melhor escultor

que nosso pais tem na atualidade". J4 a selecao de Aldunate é respaldada pela artista ser "uma das

' Carta. Fundagio Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-05786]. p.1.

%0 Carta. Fundagio Bienal. Documento arquivado sob o cédigo [01-05786]. p.3.

! Diretor de Bibliotecas, Arquivos e Museus e Assessor Cultural da Junta do Governo Chileno.
2 Documento alocado no Arquivo do Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile.
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artistas mais qualificadas da geragdo jovem chilena. Seus desenhos e pinturas sintetizam uma arte

refinada que, sem perder suas raizes cldssicas, tem uma ousada modernidade".

Deste modo, os adjetivos que justificam a escolha - refinado, cldssico e moderno - se

alinham a tese de Leiva e Errazuriz (2012) de que havia uma tentativa por parte do estado chileno

v -

COFFIN CAPACITY: ONE PERSON
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Figura 2: Obra de Catalina Parra intitulada Coffin Capacity: One Person (1971).
Fonte: Museo de la Solidaridad Salvador Allende (2016).

de promover manifestagoes culturais que se distanciassem de conteidos de cunho politico,
contestatdrio e regionalista. As informacoes dissonantes que encontramos nos documentos,
confirmam que a lista proposta por Silvia Ambrosini que inclufa Catalina Parra, sobrinha de Violeta
Parra (grande icone da cultura popular chilena), foi nao sé6 mal recebida como rejeitada pela
oficialidade chilena. Parra é uma artista cujo trabalho se enquadra nas experimentagoes
neovanguardistas da década de 1970, do Grupo Fluxus a0 movimento conceitual, e sua obra gira
em torno da realizagio de fotomontagens as quais, em geral, elaboram questoes politico-sociais tais

como o holocausto, a tortura, a morte e, posteriormente a 1973, também a violéncia do regime de

IV SEMINARIO INTERNACIONAL I 1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE ARTE
INTERAGCOES EM ARTE E CULTURA @W _ LAT N A DESDE A AMERICA LATINA



h

Pinochet. E necessdrio lembrar também que a familia Parra, da qual a artista ¢ membro, é dona de
um legado cultural que se associa a resisténcia politica e a reivindicagao de um imagindrio popular
e comunitdrio que exerce uma forte influéncia no Chile e estd associado a tudo o que a Junta Militar

buscava expurgar tanto ideoldgica como estética e imageticamente do pais.

Olhando, por outro lado, para o contexto interno e a repercussao do evento, constata-se
que a presenca dos artistas Carmen Aldunate e Juan Egenau na I Bienal Latino-americana nio
produziu muita reverberagao para além de alguns artigos de jornal da época. O campo artistico do
periodo, bastante afetado pela violéncia da perseguicao cultural da ditadura de Pinochet, nio foi
tdo impactado pela presenga do pais no evento. A selecao de apenas dois artistas, que finalmente
foram escolhidos a partir de uma lista proposta anteriormente pelo critico José Gémez Sicre
(encarregado cultural da OEA), nao foi representativa da variedade de expressoes artisticas
produzidas em Chile no periodo, deixando de fora tanto artistas cuja poética possuia um aspecto

poh’tico—crl'tico mais evidente, tanto outros que realizavam experimentagoes vanguardistas no pais

- a chamada Escena de Avanzada (RICHARD, 1987).

Porém, ¢ interessante observar alguns textos que foram produzidos no periodo sobre o
evento e a participagdo chilena que entregam importantes dados para compreender as dimensoes
discursiva, imagindria e ideoldgica do processo de exclusio cultural e elitismo que permeou a selecio
dos participantes do envio a I Bienal Latinoamericana. Um desses textos ¢ o artigo de Nena Ossa
publicado no jornal “El Mercurio” em dezembro de 1978. Ossa era a diretora do Museo Nacional
de Bellas Artes e foi a curadora responsével pela representagao chilena na I Bienal Latinoamericana
de 1978. Em um trecho do artigo publicado, Ossa comenta sobre o tema escolhido para a exposigao
“Mitos e Magia”:

Otros, como en el caso de Chile, llegaron a la conclusién de que tal como lo entendemos
acd, los mitos y las magias simplemente no estdn presentes en nuestras artes visuales de
primera linea. Amén de que es bien poco lo que tienen que ver con la idiosincrasia del
cono sur. Felizmente, existieron atin otros que opinaron que la magia estd en todo arte.

Al decir, por ejemplo, de Carlos Schmitt, miembro del Consejo de la Bienal, “la simple
creacién de una obra de arte, es magia (OSSA, 1978).

O primeiro ponto a destacar dessa declaragao, é a énfase de Ossa em distanciar a produg¢ao

visual chilena, especialmente a que ela define como de “primera linea", da nogao de mitos e magia.
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A afirmacio pode ser compreendida como uma tentativa de marcar uma diferenga ideolégica com
as nogoes de povo ou tradicdo que as palavras mitos e magia podem evocar. Como afirmamos
anteriormente, durante a instalagio e permanéncia do governo militar de Augusto Pinochet se
realizou um profundo e amplo processo de perseguicdo e destruigao do legado cultural deixado pela
Unidade Popular (coalizao que elegeu Salvador Allende). Dizer que “los mitos y las magias
simplemente no estin presentes en nuestras artes visuales de primera linea” é negar qualquer
aproximagiao com aspectos que se assemelham ao “popular” ou ao “original” na arte do Chile,
questdo foi bastante importante para a constru¢ao da imagem cultural que o governo de Pinochet

buscava consolidar.

Desse modo, a negaciao anterior é reforcada pela afirmacio de que “es bien poco lo que
gac ¢ ¢ q q
(nuestras artes visuales) tienen que ver con la idiosincrasia del cono sur” (OSSA, 1978). Nessa
segunda frase, Ossa marca uma diferenca do Chile com rela¢ao aos outros paises do cono sur,
considerando suas referéncias culturais como "idiossincrasias". A diretora complementa a inten¢io
de apagar do mapa das artes visuais chilenas qualquer referéncia a arte indigena ou de caracteristicas
. . A . . <« . - <«
populares, deixando em evidéncia que o que considera como “nossas artes visuais” ou “arte de

primeira linha” adquire seu sentido e referéncia a partir de expoentes externos a8 América Latina.

O texto segue enfatizando a repercussio positiva da presenga de Aldunate e Egenau na I
Bienal Latino-americana internacionalmente, destacando comentarios de Pietro Maria Bardi a
representagao chilena “El profesor Pietro Maria Bardi, director del Museo de Arte de Sao Paulo
(...) dijo textualmente: Chile envié a sélo dos representantes, pero son dos artistas.” (Ossa, 1978).
A utilizagao da referéncia & Bardi, italiano radicado no Brasil e considerado um dos patronos das
artes visuais nacionais, corrobora a impressao de busca pela validagao dos artistas chilenos como
“verdadeiros” artistas. E, ao que parece, para Ossa, os verdadeiros artistas sao os que se distanciam

de debates ideoldgicos ou das producoes naif de cardter indigena.

O artigo de Ossa segue enfatizando o éxito da participacao chilena mencionando outras

eclaracoes, como a do artista brasileiro Norberto Nicola. Na reproducao da fala de Nicola, Ossa
declarag do artista brasileiro Norberto Nicola. N ducio da fala de Nicola, O

destaca que o artista ndo esteve de acordo com o “aprisionamento da Bienal em um tema” (OSSA,

1978) e que Egenau é um artista “que nao faz concessoes” e que “realiza uma étima obra aqui em
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América Latina hoje” (OSSA, 1978). A reproducio do comentdrio de Nicola segue e destacamos o

seguinte trecho:

(...) El critico se estd distanciando y se va a quedar solo. Quienes deben guiar al artista
joven lo estd lanzando por temas que no obedecen a una necesidad interior. Por descubrir
la identidad nacional o latinoamericana, que es mds o menos como un indio, imponen
un camino que puede destruir a talentos que podrdn convertirse en excelentes artistas

(OSSA, 1978).

Nesse trecho, supostamente uma mengao realizada por Nicola, chama aten¢io como o
discurso reproduzido por Ossa refor¢a sua propria narrativa sobre as artes visuais, revelada durante
o texto. Destacamos a frase “quienes deben guiar al artista joven lo estd lanzando por temas que 7o
obedecen a una necesidad interior” que explicitamente se posiciona contra a utilizagdo ou
aproximacio do fazer artistico a temdticas que nao se refiram a uma individualidade subjetiva do
artista. A ideologia neoliberal imposta durante a ditadura de Pinochet se reflete nessa obsessao
liberal pelo individual na arte, pelo mito do artista ensimesmado em seu préprio mundo interior,
alienado e distanciado de qualquer outra problemdtica do mundo exterior. Essa énfase no mundo
interior do artista aparece tanto em outros textos de Ossa como em declaragdes de artistas como a
prépria Carmem Aldunate™. No interior desse argumento, impor a reflexdo sobre uma identidade
latino-americana (que, segundo Nicola, “é como um indio”) é percebido como um perigo, uma via
de destruicao de talentos e o fato de Ossa ter reproduzido esse discurso em seu texto nao é gratuito.
E um reforgo legitimado de uma nogdo de arte que nio deve questionar, muito menos refletir sobre
qualquer questio identitéria, regional e/ou popular (por tanto, perigosamente politizada e associada

ao imagindrio das esquerdas locais).

Voltando ao destaque na imprensa local, além do artigo de Ossa sobre a repercussao
estrangeira da participagio de Aldunate e Egenau na Bienal, outras publicagoes de jornais da época
mencionaram o éxito dos artistas no evento internacional. Algumas chamadas foram mais enfdticas,
a exemplo do titulo da nota publicada pelo jornal “El Cronista”: “Artistas Chilenos Triunfam en
la I Bienal Latinoamericana” (EL CRONISTA, 1978). Outros jornais deram a noticia de forma

mais neutra, destacando somente a presenga dos artistas ou o evento como um tOdO, como por

# Um exemplo dos posicionamentos de Aldunate com relagio a pintura é o destaque de sua entrevista 2 Revista Ercilla em 1977: “No creo en la

pintura politica” (GUZMAN, 1977) .
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exemplo a nota de Idelfonso Beceiro, publicada no jornal “La Mafana” (Uruguay) com o titulo
“Asi fue la Bienal” (BECEIRO, 1978), ou a nota publicada no jornal “El Mercurio” por Sonia
Quintana, com o titulo “Dos artistas Chilenos en la I Bienal Latinoamericana” (QUINTANA,

1978).

Porém, e isso é um dado importante que observamos durante a investigagao documental,
chamou a atengao a escassez de registros de publicagoes em jornais da época sobre a participagio
chilena na I Bienal Latino-americana o que nos leva a refletir tanto sobre a pouca repercussao
interna do evento anteriormente mencionada, ou sobre a pouca preocupagio em registrar e arquivar
os textos da época sobre o evento. A auséncia de documenta¢io pode ser interpretada, também,
como indicio do desinteresse em destacar um evento que, se por um lado surfou na onda do
latinoamericanismo do mercado da arte dos anos 1970, por outro gerou um debate sobre
identidade, nacionalidade, coloniza¢ao e regionalizagio, temas incomodos para regimes como o de

Pinochet.

223

4.1 Interferéncia internacional

Tal como mencionamos rapidamente no capitulo anterior, José Gémez Sicre foi um nome
que, finalmente, se tornou fundamental na selecao de artistas para o envio chileno. A pergunta é:

por qué?

Um achado interessante de nossa pesquisa documental foi um artigo do jornal “La Tercera”
de 21 de agosto de 1977 que noticiava a visita do critico de arte e diretor da Unidade de Artes
Visuais da Organiza¢ao dos Estados Americanos (OEA) em Washington, José Gomez Sicre. No
artigo, além da noticia da visita do ilustre critico, se informava também a sua missao: “dar a conocer

el recientemente inaugurado “Museo de Arte Latinoamericano” en Washington (...) el tnico en el

mundo dedicado al arte de América Latina (...).” (VOMIERO, 1977).

Nos chamou a atenco particularmente o fato de que a visita do critico tinha como objetivo
central o de recrutar artistas. E esse recrutamento nio era exclusivamente para o museu recém

inaugurado, como se poderia supor inicialmente ao ler a noticia. Nossa surpresa, ao revisar o
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documento, foi também constatar que o critico exerceu influéncia na selecao de artistas para
participar da I Bienal Latino-americana (que se realizaria no ano seguinte) ao propor uma lista de

nomes considerados idoneos pelo critico. Segundo o artigo:

También José Gémez Sicre tomé contacto con artistas chilenos que trabajan el dibujo
monocolor para presentarlos en la préxima Bienal de Sao Paulo de 1978 (a Bienal
Latinoamericana). Son en principio seleccionados: Benjamin Lira, Gilda Herndndez,
Gonzalo Cienfuegos, Mario Carrefio, Eduardo Garreaud y Carmen Aldunate. (Vomiero,

1977. In: La Tercera).

Sabemos hoje que somente Carmem Aldunate, destes artistas listados por Sicre, foi
efetivamente participante da I Bienal Latino-americana, junto com Juan Egenau, artista preferido
de Sicre e chamado por este a ser parte da colegio permanente do recém inaugurado “Museo de
Arte Latinoamericano” de Washington. (VOMIERO, 1977). O dado que o documento revela -
mais que problematizar se foram muitos ou poucos os artistas listados que participaram
efetivamente da Bienal - é o préprio ato de Sicre de propor uma lista de nomes para participar da
Bienal e estes serem tomados em consideracio no momento da selecido dos participantes que

efetivamente participaram do envio chileno a Bienal.

Para entender isso, é necessdrio recordar quem era José Gomez Sicre e qual a importancia
que teve no campo artistico latino-americano desde finais dos anos 1940 até aproximadamente final
dos anos 1970. Sicre, critico de arte de origem cubana, foi um dos principais nomes da critica de
arte latino-americana e atuante na Secao de Artes Visuais da OEA, da qual foi diretor por quase
trés décadas no século XX. Sua atua¢io no meio artistico regional foi bastante ativa, fazendo a ponte
entre a politica cultural estadunidense e os governos locais, tanto promovendo artistas e

organizando exposicoes, como exercendo influéncia em eventos artisticos regionais a partir da OEA.
g ¢ g

(ARMATO, 2015)

A influéncia da OEA nas participacoes latino-americanas na Bienal de Sao Paulo, por
exemplo, foi um tema investigado por pesquisadores como Alessandro Armato (2015), revelando
uma relagdo de influéncia direta de Gémez Sicre na selegao dos participantes nas cinco primeiras
edigoes da Bienal de Sao Paulo, pelo menos. A pedido do préprio Francisco Matarazzo, Sicre passou

a criar listas com nomes de artistas latino-americanos que considerava de “qualidade”, ou seja, que
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estivessem suficientemente alinhados a arte universal e fossem possuidores de um suficiente
“coeficiente de modernidade para nio destoar do conjunto das outras delegagoes internacionais”
(ARMATO, 2015, p.35). A partir dai, se estabeleceu na Bienal de Sao Paulo uma prética de pré-
selecionar artistas da regiao para participar no evento, os quais seriam sugeridos de maneira
independente as selecdes dos préprios paises, o que gerou uma série de conflitos e desconfiancas

com relacio a Bienal em suas primeiras edi¢oes. (ARMATO, 2015)

Tanto o fato de Sicre ser considerado um nome de referéncia no Chile, a ponto de sua
sugestao ser acatada (mesmo que em parte), como sua concepgao de modernidade e seu imagindrio
de arte moderna ser absorvido sio indicios do clima cultural chileno do periodo, marcado pela
ascensao violenta ao poder da elite oligdrquica (representada pelo poder militar) que perseguia e
buscava eliminar qualquer trago de produgio cultural alinhada ao imagindrio popular e  critica
politica. Além do anterior, o governo de Pinochet e a Junta Militar foi responsdvel por inserir o
pais em um experimento de ultraliberalismo, projeto que também veio acompanhado de sua face
ideolégico/imagindria a qual se via bem representada pelo cAnone modernista liberal (que se
pretendia universal, autbnomo e esteticamente superior em contraposi¢io aos modernistas
regionalistas latino-americanos que eram percebidos como locais, populares e deficitdrios com

relacdo a elaboracio estética).

Consideragées Finais

A presenga de Sicre como pré-selecionador dos artistas idoneos a participar da I Bienal
Latino-americana é um dado relevante que explicita, em primeiro lugar, o quanto a prépria nogao
de arte latino-americana ainda estava em disputa no periodo, e o quanto, ainda, estavam vigentes
o conflito entre distintos imagindrios de América Latina: os liberais-expressionistas em
contraposicao aos regionais, populares e politicos. A representagdo chilena, tal como comentamos
anteriormente a partir da andlise do discurso de Nena Ossa, optou por nao produzir uma
identificacio com uma suposta latinoamericanidade, afirmando-se, portanto, em uma concepgio
de produgao de arte moderna e universal. Foi uma selecao conservadora que, além de nao considerar

outros imagindrios artisticos em disputa, tampouco considerou a produgio local que ji nesse
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momento comegava a ampliar o fazer artistico para outros suportes além do desenho, da pintura e

da escultura, como foi o caso de Catalina Parra, por exemplo.

Olhando, por outro lado, para os efeitos produzidos pela criagio da I Bienal Latino-
americana, ¢ possivel identificar uma importante contribuicio deste evento para catalisar a
discussio sobre arte, identidade e regionalizagao. Apesar da acusagao por parte de criticos e artistas
de “oportunismo” da Fundacio Bienal e das evidentes limitagcoes que o tema “Mitos e Magia”
impoem a prépria discussio sobre regionalidade, identidade e arte, o fato interessante ¢ que este
evento mobilizou uma importante reflexao sobre o papel da Bienal de Sao Paulo na regiao, seu
cardter colonizador e a importincia de gerar eventos e instincias para dar protagonismo e
visibilidade & produgio artistica latino-americana. Em resumo, o evento foi um catalisador de
discussoes sobre arte, identidade regional, dependéncia cultural e colonialidade que se tornaram

bastante atuais nos tltimos anos.
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Discursos sobre a arte e a aids na
América Latina a partir da Argentina

Ricardo Henrique Ayres Alves'

Resumo

O presente texto apresenta parte dos resultados do projeto de pesquisa Os discursos sobre a arte e a aids na América
Latina, enfocando o contexto argentino a partir da perspectiva da critica historiografica. Partindo da presenca de obras
de arte que tematizam a aids expostas no Museo Nacional de Bellas Artes em Buenos Aires no ano de 2016, procurou-
se investigar a relacdo entre a arte e a enfermidade em artigos cientificos argentinos. A partir da andlise de 24 textos foi
possivel aferir que o tema ¢é debatido pela historiografia argentina por meio de diferentes perspectivas, sendo algumas
delas: a importincia do Centro Cultural Ricardo Rojas a partir da gestdo de Jorge Gumier Maier como um espago de
visibilidade e interlocu¢do para a produgio artistica vinculada ao tema; a presenca recorrente de artistas como Liliana
Maresca (1951-1994), Alejandro Kuropatwa (1956-2003) e dos Fabulous Nobodies, assim como do tedrico Néstor
Perlongher (1949-1992) como figuras importantes para o debate da arte e da enfermidade; bem como as relagdes do
circuito artistico com a cena alternativa e com o exterior, com destaque para paises do continente americano e Espanha.

Palavras-chave: Arte contemporanea; Arte latino-americana; Arte argentina; Aids.

Introdugio

Ao visitar o Museo Nacional de Bellas Artes em Buenos Aires no ano de 2016 fui
surpreendido por uma parte da exposi¢ao de longa duragao da instituigao, a qual abordava o final
do século XX. Em virtude de reformas no prédio, em uma visita anterior nao havia sido possivel
acessar o final do percurso expositivo que apresentava artistas e obras que compunham uma
narrativa da arte produzida no pais. Dessa forma, diante da sala que apresentava o referido periodo,
constatei com surpresa a presenca de trabalhos que versavam sobre o impacto da aids no campo da
arte, produzidos por Alejandro Kuropatwa (1956-2003), Liliana Maresca (1951-1994) e o coletivo
Fabulous Nobodies, composto por Roberto Jacobi (1944-) e Mariana “Kiwi” Sainz (1967-).

Meu espanto se deveu ao fato de, a partir da experiéncia brasileira, tal assunto

costumeiramente ocupar um espago de menor importancia nas narrativas da histéria da arte, como

! Professor do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Doutor e mestre em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). Bacharel em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande (FURG). Historiador da arte e artista visual. Suas
pesquisas orbitam a arte contemporinea e sua histéria a partir de interse¢des com o corpo, o HIV/aids, a sexualidade e o cotidiano. Contato:
ricardohaa@gmail.com
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uma espécie de nota de rodapé evocada algumas vezes, mas raramente como um tema central para
o entendimento da arte contemporanea, apesar de sua importincia. Em minha tese de doutorado,
Artes Visuais e aids no Brasil: historias, discursos e invisibilidades (2020), discuti os regimes de
visibilidade que constituem a abordagem da relacio entre a aids e as Artes Visuais no pais a partir
de dois objetos de investigacio. O primeiro, as exposi¢des especificas sobre a arte e a aids, as quais
nio existiam informagoes sistematizadas; o segundo objeto de investigacio, as andlises de textos
monograficos sobre artistas que de alguma forma se relacionavam com a enfermidade, fosse pela

abordagem do tema em sua produgio artistica e ou por algum aspecto de sua biografia.

A investigagio que constitui a tese — uma continuidade de meus trabalhos de graduagao
(ALVES, 2013; 2021) e mestrado (ALVES, 2015) — se inscreve no horizonte de um interesse
recente pela discussao sobre as relagoes entre a arte e a aids em uma perspectiva histdrica. Esse
interesse é debatido por Avram Finkelstein (2018), artista e ativista que intitula tal fendmeno a
partir da denominagao aids 2.0, por meio da qual propée um pensamento que contextualize

temporalmente a especificidade dos trabalhos e iniciativas produzidos nas décadas de 1980 e 1990.

Em tempos recentes, é possivel citar algumas exposi¢des que vém retomando esse tema,
como Every Moment Counts — AIDS and its Feelings (2022), de Ana Maria Bresciani ¢ Tommaso
Speretta no Henie Onstad Kunstsenter, Hovikodden, Noruega; Expe’diente Seropositivo — Derivas
visuales sobre el VIH en México (2020), de Sol Henaro e Luis Matus, no Museo Universitario Arte
Contempordneo na Cidade do México; United by AIDS — An exhibition about loss, remembrance,
activism and art in response to HIVIAIDS (2019), de Raphael Gygax, no Migros Museum fiir
Gegenwartskunst em Zurique, Suica; Chile tiene SIDA (2018), realizada por José Ignacio Ledn,
Sergio Araos e Carlos Beltrdn, no Museo Nacional de Bellas Artes em Santiago; Anarxiu sida
(2018), de Aimar Arriola, Nancy Garin e Linda Valdés, no Museu d’Art Contemporani de
Barcelona, Espanha; e Art AIDS America (2015), de Jonathan David Katz e Rock Hushka, que
percorreu diferentes cidades dos EUA, sendo inaugurada no Museu de Arte da cidade de Tacoma

e encerrada na Alphawood Gallery, em Chicago.

Além dessas exposicoes, ainda é preciso citar mais duas. A primeira, Histdrias da Sexualidade

(2017), de Adriano Pedrosa, Camila Bechelany, Lilia Schwarcz e Pablo Ledn de la Barra, realizada
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no Museu de Arte de Sao Paulo, representa o maior esforco recente para abordar o tema no Brasil.
Nesse caso, os debates sobre o HIV/aids encontravam-se em um dos segmentos da exposicao,
denominado Politicas do corpo e Ativismos. Sua men¢do aqui procura destacar a auséncia de uma
mostra sobre o tema no pais, reconhecendo, no entanto, a existéncia de algum debate curatorial
sobre a enfermidade no 4mbito das relagdes com a sexualidade. A segunda exposicio, Imdgenes
seropositivas. Prdcticas artisticas en torno al VIH durante los anios 90 (2017), de Fernando Lemus, no
espago La Ene (Nuevo Museo Energfa de Arte Contempordneo), em Buenos Aires, um interessante

levantamento de artistas e obras fundamentais para entender a presenca do tema na arte argentina.

Ao lado da iniciativa do MNBA, a mostra organizada por Lemus indica um cendrio
interessante em termos de relevincia para o assunto no imbito argentino, um tema que me
despertou interesse, mas que no foi aprofundado em virtude da escrita e conclusio de minha
pesquisa de doutorado. No entanto, ap6s a defesa, que ocorrera em meio ao caos instaurado por
outra pandemia, a covid-19, pensei em estratégias de pesquisa que pudessem dar continuidade ao
tema que vinha investigando, as relagoes entre a arte e a enfermidade. Diante das restri¢oes de
deslocamento e acesso a acervos, institui¢des e pesquisadores, artistas, curadores e demais

profissionais, parecia muito dificil dar continuidade a investiga¢do do tema no ambito brasileiro.

Foi a partir dessa limitagdo que surgiu o projeto de pesquisa Os discursos sobre a arte e a aids
na América Latind’, que buscou, simultaneamente, dar continuidade ao tema de investigacio da
tese, aprofundando as relacoes com a América Latina, e produzir conhecimento a partir das
limitagoes de acesso as fontes diante da epidemia. Nesse sentido, o projeto se pautou por uma
investigacdo historiogrifica, na qual os textos disponiveis de forma on-line e de livre acesso se
constituem como fontes primdrias para compreender os discursos sobre o tema ja existentes, em
uma abordagem semelhante a um dos procedimentos desenvolvidos na tese. Em um primeiro
momento foi escolhida como recorte a produgio cientifica argentina, e em virtude da finalizacio
do projeto antes do periodo previsto, a andlise desse pais se constituiu como a Unica realizada em

profundidade, apesar da existéncia de alguns outros resultados parciais a partir de outros enfoques.

% Projeto de pesquisa desenvolvido no curso de Bacharelado em Artes Visuais do Centro de Artes da Escola de Msica e Belas Artes do Parana,
Campus Curitiba I da Universidade Estadual do Parand no ano de 2021.
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Tal pesquisa é uma continuidade da tese ndo apenas pela perspectiva de investigacao da
historiografia, mas por também pensar as relagoes entre o Brasil e os outros paises da América
Latina. Ainda que a arte de paises préximos nao constituisse o objeto da investigacio do doutorado,
procurou-se de alguma forma dar protagonismo a autores, artistas ¢ obras desse conjunto de paises,
trazendo debates como os propostos por Andrea Giunta (2018), Giuseppe Campuzano (2015),
Héctor Dominguez-Ruvalcaba (2019) Juan Vicente Aliaga e José Miguel Cortéz (2014), Luis
Camnitzer (2012), Miguel A. Lépez (2019), Néstor Perlongher (1987), Walter Mignolo (2008) e

artistas como Félix Gonzilez-Torres, Pedro Lemebel e Luis Caballero.

Nessa perspectiva, a investigacio sobre os discursos da arte e da aids na América Latina no
recorte aqui apresentado, a partir da historiografia da arte argentina, ¢ produzido em uma
perspectiva comparativa com o Brasil e com os EUA, pais que desde o final da segunda guerra
mundial ocupa espago privilegiado no 4mbito do debate e da produgao cultural, influenciando de
maneira incontorndvel nosso contexto. E importante, portanto, apresentar caracteristicas da relagao
entre a enfermidade e a arte nos contextos estadunidense e brasileiro antes de apresentar as reflexoes

sobre a arte argentina para que sejam entendidas suas especificidades.

Arte e aids nos EUA e no Brasil

Em 1981, nos EUA, ocorre a identificacio do HIV, o virus da imunodeficiéncia humana
que causa a aids, a sindrome da imunodeficiéncia adquirida. A partir desse momento os casos
aumentam até o estabelecimento de uma situacio de crise, diante tanto do alastramento da
enfermidade quanto da inexisténcia de um tratamento ou cura para esta. Inicialmente, vista como
atrelada a determinados grupos, a enfermidade acabou mostrando sua abrangéncia, atingindo
diferentes individuos. No inicio, sua transmissao por determinados fluidos corporais, bem como as
formas de prevengao nao estavam claras, assim como sua origem e demais caracteristicas. Diante
das poucas informagoes existentes, uma série de ideias preconceituosas e tendenciosas foram criadas,
e a partir da identificacio do HIV em um grupo de homens gays, a condigdo foi associada de

maneira bastante estreita a este grupo.
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O ativista da resposta a aids e historiador da arte Douglas Crimp (2004) contextualiza a
relagao com os sujeitos e os grupos organizados ligados a dissidéncia de género e sexualidade, que
na época eram entendidas como o ‘movimento gay’ para além dessa primeira associagdo, que
posteriormente se mostrou superficial. Para ele, foi esse coletivo que entendeu a aids como um
problema seu, enquanto outros segmentos da sociedade ignoraram a questao. Nesse sentido, foram
tais organizagoes e movimentos que abracaram a causa, o que pode ser percebido na histéria da aids

. B} A R .
por meio da relagio entre os grupos de dissidéncia sexual e de género e suas organizagoes, que

atuavam na resposta a aids atendendo, no entanto, a todos os publicos.

E também Crimp (2017) que discute o contexto estadunidense a com base na inani¢io do
governo federal diante da aids, algo bem diferente do contexto brasileiro em relacio a epidemia. A
negacio do problema nos EUA tem profunda relagio com as relagoes entre arte e ativismo presentes
em grupos como o Silence = Death Project, o ACT-UP (AIDS Coalition to Unleash Power) e
Grand Fury, discutidos por Finkelstein (2018) a partir de sua atuagio em suas fileiras como
membro e fundador. Muitas das pegas gréficas dos coletivos criticavam o fato do presidente Ronald
Reagan, que ocupou o cargo entre 1981 e 1989, s6 ter se pronunciado publicamente sobre a aids

em 1987, o que obviamente configurava uma negacio do problema pelo Estado.

Além da relagio préxima entre arte e ativismo, destacada por Crimp (2017) como uma
posicao que assinalava o papel da arte diante de uma crise como a da aids, o impacto da enfermidade
no campo artistico estadunidense se desenvolveu em diferentes direcoes, algumas delas comentadas
por Christopher Reed (2011), que em sua histéria da arte e da homossexualidade define os anos
entre 1982 ¢ 1992 como a década da aids. Sua posicao é interessante por destacar a importincia do
tema e a centralidade no mesmo a partir da dissidéncia sexual, mas seu recorte temporal é bastante
especifico, pois em outros locais, como os paises da América Latina de forma geral, o periodo cujo

tema mais influenciou o circuito artistico é a década 1990.

Em uma histéria estadunidense da arte e da aids podemos destacar nomes como o cubano
naturalizado estadunidense Félix Gonzélez-Torres (1957-1996), Keith Haring (1958-1990), David
Wojnarowicz (1954-1992), Mark Morrisroe (1959-1989), Nicholas Nixon (1947-), Nan Goldin
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(1953-) e Robbert Mapplethorpe (1946-1989), sendo estes trés tltimos importantes também a

partir de uma histéria que leve em conta exposi¢oes de arte relacionadas a enfermidade.

Em 1988 foi inaugurada no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), a exposicio
individual de Nicholas Nixon, Portraits of People, constituida por diferentes séries fotogréficas,
sendo uma delas composta por retratos de pessoas com aids. Diante das imagens consideradas
estereotipadas pela sua evocagao da solidao, do sofrimento e do desalento (ALVES, 2015), o artista
recebeu diversas criticas, sendo uma das mais contundentes a presenga de ativistas ligadas ao ACT-
UP na sala do museu com cartazes que criticavam a mostra. Elas buscavam dialogar com os
visitantes da exposi¢ao, pedindo por imagens que mostrassem pessoas vivendo com e nao morrendo
de aids. Um dos efeitos do debate sobre a representacido de pessoas vivendo com aids na arte,
também atravessado pela representacio problemadtica de pessoas vivendo com aids na midia, foi a

organizacao da mostra Witnesses: Against Our Vanishing, organizada por Nan Goldin no Artists

Space em 1989 (REIS, 2016).

Nesta mostra, a artista procurou reunir artistas que viviam com aids e outros que estavam
préximos de alguma forma a epidemia, apresentando também um conjunto de produgées ligadas
a0 underground e a dissidéncia de género e sexualidade. A iniciativa de Goldin se destaca como uma
importante iniciativa de uma comunidade que buscava o direito a autorrepresentacio, antecipando
debates como a questao do lugar de fala ao questionar os discursos e imagens produzidos por pessoas

que viam a aids de fora, propondo entao um olhar de dentro.

No mesmo ano de 1989 seria inaugurada a mostra péstuma Robert Mapplethorpe: The
Perfect Moment, que perseguida e censurada em meio ao panico provocado pela aids, constituiria
uma das razdes para que o senador de extrema direita Jesse Helms propusesse uma lei de maior
controle para o financiamento publico para a arte nos EUA. A posi¢ao do politico partia da
equiparacio do “(...) homoerotismo a obscenidade e a exploragio sexual de criangas” (CRIMP,
2015, p. 7). O fato de existir uma fotografia na qual constava uma crian¢a nua foi o ponto nodal
da critica, que sobrepos tal imagem aos trabalhos eréticos e homoeréticos do artista e a sua propria

sexualidade, bem como ao fato de seu falecimento em decorréncia da aids. Para os que endossavam
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essa visao, era impossivel pensar que um homem gay pudesse produzir a fotografia de uma crianga

nua sem que isso fosse revestido de um aspecto erdtico.

A recepgio e consequente censura a exposi¢io de Mapplethorpe é um exemplo do
entrelacamento existente entre o preconceito com a aids e as dissidéncias do sistema de sexo/género
(RUBIN, 2017). Nesse sentido, a nega¢do ou tentativa de silenciamento de ambas as questoes
andam de maos dadas, e tal posi¢ao pode ser identificada até mesmo por meio da historiografia da
arte que, simultaneamente, negligencia tais aspectos ao investigar obras e artistas atravessados por
tais preocupagdes, ocultando ou atenuando sexualidades dissidentes e relagoes com a enfermidade,
como ¢ o caso do contexto brasileiro (ALVES, 2020). Contudo, na comparagio entre as
conjunturas da interagio entre a epidemia e a cultura no Brasil e nos EUA, existem algumas

diferencas significativas.

Em primeiro lugar é importante destacar a diferenca quanto as politicas ptblicas de saude
no Brasil, pais no qual as primeiras noticias da aids chegaram logo apés sua identificagao nos EUA,
sendo o primeiro caso identificado em 1982, apesar de uma posterior reclassificacio de um caso de
1980 (FIOCRUZ, 2022). Aos poucos as ocorréncias foram aumentando, a0 mesmo tempo em que
o pais abandonava sua ultima ditadura, o que conduzia a uma série de mudancas na sociedade
brasileira. Um marco importante nesse sentido foi a promulga¢ao da Constitui¢ao Federal de 1988,
que instituia a criagdo do Sistema Unico de Satde (SUS), que junto aos movimentos sociais, foi
importantissimo para a resposta a crise da aids no pais. Assim, o discurso de inani¢ao governamental
que atravessa a arte ¢ o ativismo nos EUA ¢ distinto daquele presente na sociedade brasileira, onde

o governo ¢ até hoje responsavel pela distribuigao dos medicamentos relacionados ao HIV.

Quando, no inicio do século XXI, Richard Parker (2000), apoiado no contexto brasileiro,
afirmou que a crise da aids ainda no havia terminado, chamando atengao para os problemas que
envolvem a continuidade da epidemia — que se estende até o presente —, o pesquisador e ativista
tinha em mente o fato de que essa sensagio ocorria em decorréncia da mudanga paradigmdtica da
enfermidade a partir da segunda metade da década de 1990. Assim, com base na identificagao do
HIV em 1981, o virus desencadeou uma crise no 4mbito social, sem nenhuma medida paliativa

que conseguisse salvar as vidas dos enfermos, em meados da dltima década do séc. XX foram
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desenvolvidos e aprimorados medicamentos antirretrovirais eficientes que proporcionaram uma
grande mudanca: de sentenca de morte, a aids foi se transformando, progressivamente, em uma

doenca cronica.

No entanto, se hoje em dia é possivel ter uma boa qualidade de vida utilizando os
medicamentos disponiveis, a ponto de ter carga viral do HIV indetectdvel e, por consequéncia,
intransmissivel, ou seja, sem desenvolver aids. Nem todas as pessoas que vivem com HIV tem acesso
ao tratamento, pelos mais diferentes motivos, muitos deles ligados a questoes de classe, étnico-
raciais, ou mesmo o preconceito que ainda perdura sobre a enfermidade. E no sentido de superar
tais dificuldades que é importante pensar que a epidemia nao terminou e que continua, motivagao
que ecoa na produgio de artistas brasileiros atuantes no presente, como Micaela Cyrino e Evandro

Manchini.

Em termos gerais, a relagio entre as artes visuais e a aids no Brasil no final do séc. XX e
inicio do séc. XXI ¢ de dificil apreensido pela existéncia de poucas pesquisas aprofundadas, o que
confere um papel bastante fragmentdrio para a abordagem do tema no pais (ALVES, 2020). Nesse
horizonte se destacam José Leonilson (1957-1993), que a partir do campo da pintura e do desenho,
percorrendo o téxtil e os objetos, incorporou a moléstia a sua produgao de cardter intimista e
autobiografico, e a produ¢io do videoartista Rafael Franca (1957-1991), que também sobrepds
vida e obra em seus derradeiros trabalhos. O pesquisador Paulo Reis (2016) justapoe o trabalho de
ambos aproximando-os simultaneamente do contexto internacional, destacando a pertinéncia de
sua produgio a partir de um debate sobre a visualidade da aids iniciado pelas exposi¢coes de Nixon
e Goldin. Ainda ¢ possivel mencionar trabalhos como os de Hudinilson Jr. (1957-2013), que em
seus Cadernos de Referéncia documentou, fundamentado em uma perspectiva pessoal, o impacto
da enfermidade em meio a diversos outros temas, como o erotismo masculino e o mundo da arte e
da cultura; Raul Cruz (1957-1993), artista que transitava entre o teatro e as artes visuais e cuja
iconografia permite a identificagdo da enfermidade em sua produgao artistica; e Edilson Viriato
(1966-), artista que abordou o tema largamente em sua produgio, também organizando mostras

pioneiras sobre a enfermidade no pais.
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A partir de sua participagio na mostra Tema: AIDS® (1993), curada por Per Hovdenakk e
originalmente exposta no Henie Onstad Kunstsenter, em Oslo, Noruega, mas contando com
itinerAncia em outras cidades no pais e na Alemanha, Viriato sentiu a necessidade de, em seu retorno
ao pais, produzir uma mostra sobre o assunto. Assim, a partir de uma série de colaboragoes, surgiu
AIDS: Consciéncia e Arte (1993), curada pelo artista no Museu de Arte Contemporanea do Parand
(MACPR), iniciativa que deu origem a duas novas exposi¢oes que compartilhavam, em parte,
alguns dos trabalhos da mostra original: Arte contra AIDS (1994), co-curada por Viriato e Paulo
Gomes no Museu de Arte Contemporinea do Rio Grande do Sul (MACRS) e AIDS: Consciéncia
e Arte (1994), apresentada no Paldcio da Aboli¢io em Fortaleza. Destaca-se, ainda, no ambito da
histéria das exposicoes sobre a aids no Brasil, o projeto SIDAIDS de Armando Mattos, inaugurado
em 2002 no Museu Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro sob o titulo A Cultura em Tempos
de AIDS. Entre os anos de 2002 e 2004 a mostra, composta por propostas apresentadas em banners,
percorreu cidades do interior do Rio de Janeiro — Barra Mansa, Niterdi, Nova Friburgo, Nova
Iguacu, Petrépolis, Sao Gongalo e Teresépolis —, sendo apresentada em diferentes unidades do

SESC-R] sob o titulo que originalmente lhe caberia, SIDAIDS.*

Por fim, ¢ importante mencionar Artists Against Aids - For Housing (1991) considerada a
primeira exposi¢do internacional de arte postal sobre aids no Brasil (OLIVEIRA, CORREA,
FERNANDES, 2022), apresentada em Salvador no Centro Cultural Tridngulo Rosa, organizada
pelo Grupo Gay da Bahia (GGB). Ao lado das iniciativas de Mattos e Viriato, essa mostra compoe
um cendrio no qual grupos bastante diversos de artistas se retinem a partir de um tema, muitas
vezes produzindo obras que sao pensadas em decorréncia do convite para integrarem tais iniciativas,
expondo-as junto a artistas que jd vinham abordando e enfermidade em seus trabalhos. Destacam-
se nesses projetos a abrangéncia e a diversidade dos locais onde tais mostras ocorreram, percorrendo
cidades nos estados da Bahia, Ceard, Parand, Rio de Janeiro e Rio Grande do Sul; as distintas
configuragdes das mostras, abrangendo uma proposta de banners e outra de arte postal, assim como

exposi¢coes em moldes mais tradicionais; e a capilaridade das iniciativas de Viriato e Mattos, a

* Em comemoragio aos 30 anos da referida exposicio foi realizada a ja comentada mostra Every Moment Counts — AIDS and its Feelings (2022) na
mesma instituigio e novamente com participagio e trabalhos de Viriato ao lado de obras dos brasileiros Rafael Franga e Hudinilson Jr e dos argentinos
Alejandro Kuropatwa, Liliana Maresca e Feliciano Centurién, este tltimo de origem paraguaia, mas que trabalhou e viveu durante muitos anos no
pais vizinho.

* Mais informagoes sobre tais exposi¢oes podem ser encontradas em Alves (2020).
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primeira gerando outras duas mostras, a segunda, percorrendo diversas cidades do estado do Rio

de Janeiro a partir de um projeto originado na capital do estado.

O artigo de Oliveira, Corréa e Fernandes (2022) apresenta outro aspecto digno de nota: a
presenca de Néstor Perlongher (1987) como referencial tedrico. O antropdlogo argentino, que
viveu e veio a falecer em decorréncia da aids no Brasil, além de estabelecer uma série de discussoes
importantes sobre a doenga, refletindo sobre o processo disciplinador e regulador das sexualidades
a partir da eclosao da enfermidade, apresenta um interessante enlace nas bibliografias sobre a aids
no Brasil e na Argentina, tendo seus textos e reflexoes frequentemente citados em ambos os paises.
Assim, posso admitir que, quando adentrei na sala do MNBA em Buenos Aires, jd conhecia a teoria
de Perlongher, mas que ainda n4o tinha medida da importancia do trabalho dos artistas argentinos
para a arte contemporinea a partir do contexto da epidemia no pais. O estudo aprofundado dos
textos que constituem essa investigagao permitiu aproximar o Brasil e a Argentina por meio de
olhares comparativos para além da contribuicio de Perlongher, mas sem deixd-la de lado,
incorporando as similaridades e especificidades identificdveis a partir da produgao historiografica

da arte argentina.

Um olhar para a historiografia da arte e da aids na Argentina

Ao debater os regimes que disciplinam os corpos a partir da enfermidade, Perlongher
(1987) fala sobre a autoridade dos discursos médicos e sobre em que medida eles podem se valer de
preconceitos para controlarem os corpos, seus desejos e subjetividades, destacando a estigmatizagao
das préticas homoerdticas e, em especial, a estigmatizacao do sexo anal. No entanto, sua reflexio
engloba diferentes posi¢oes na relagao entre o enfrentamento da aids e sua relagio com a sexualidade
e o erotismo, permitindo discutir a interdi¢do do corpo enfermo a sexualidade em um sentido

bastante amplo.

Na galeria do MNBA, a exposi¢ao de um trabalho impresso em revista com imagens do
corpo da artista Liliana Maresca coloca em questao o erotismo do corpo de uma pessoa vivendo

com o HIV, evocando os debates de Perlongher, a0 mesmo tempo que é exemplo das relagoes entre
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os artistas contemporineos a crise da aids. Em Maresca se entrega todo destino (1993),
fotoperformance publicada na revista El libertino, a artista se apresenta em 14 diferentes fotografias
quadradas que constituem um ensaio sensual, alternando a exibi¢io de diferentes partes de seu
corpo a partir da alternincia de pegas de roupa. Entre as duas primeiras linhas e a terceira uma faixa

preta atravessa a pdgina dupla com o titulo da obra e um ndmero de telefone (fig. 1).

L& ESCULTORA LILIANA MARESCA
DONO 5U CUERPO A

KLEX KUROPATWA - FOTOGRAFOQ-,
SERGIO DE LOOF - TRED SETTER-,

¥ SERGID AVELLO - MAQUILLADORA-
PARA ESTE MAXI AVISO DONDE

SE DISPONE A TODQ.

304-5457

Fig. 1 — Liliana Maresca - Maresca se entrega todo destino, 1993, fotoperformance publicada na revista £/ libertino,
1993. Fotografia de Alejandro Kuropatwa, vestudrio por Sergio Avello e produgio dos Fabulous Nobodies (Roberto
Jacoby y Kiwi Sainz). Fonte: https://www.infobae.com/cultura/2017/08/13/gran-retrospectiva-de-liliana-maresca-la-
artista-que-se-entrego-a-todo-destino/. Acesso em: 15 ago. 2022.

Em um pequeno letreiro posicionado na porgao direita da imagem, sao explicadas questoes
contextuais da produgao do trabalho: “La escultora Liliana Maresca dono su cuerpo a Alex
Kuropatwa - fotografo-, Sergio de Loof - tred setter-, y Sergio Avello - maquilladora- para este maxi
aviso donde se dispone a todo.” Além disso, a producio do trabalho é dos Fabulous Nobodies

(VIVO..., 2022), o que demonstra a grande rede de artistas envolvidos com a produgao do projeto.

E nao ¢ a toa que na mesma sala estejam trabalhos de alguns destes parceiros.
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Fig. 2 — Alejandro Kuropatwa - Boca con pastilla verde (série Céctel), 1996, fotografia colorida sobre papel, 107 x
91,5 cm. Fonte: https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/10106/. Acesso em: 15 ago. 2022.

Kuropatwa, importante fotégrafo argentino que fotografou Maresca para o andncio na
revista, estava representado no museu por um dos seus emblemadticos retratos nos quais interage
com os medicamentos que lhe proporcionaram maior qualidade de vida e longevidade. Em Boca
con pastilla verde (1996), da série Céctel, é possivel observar um recorte do rosto do artista
ampliado, apresentando sua boca, que emoldurada pelo bigode, exibe a lingua parcialmente para
fora, tocando o ldbio inferior, enquanto uma pilula verde repousa sobre ela (fig. 2). Na série Céctel,
a interacao com os medicamentos ocorre de diferentes maneiras, as quais metaforicamente ilustram

nao sé o cotidiano do artista e de suas rotinas de tratamento, mas também a mudang¢a paradigmdtica
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da doenca a partir de tratamento paliativo bem-sucedido. As imagens de Kuropatwa sio
simultaneamente um documento dessa mudanga e um ensaio poético sobre a relagao entre o corpo

e o firmaco.

240

Fig. 3 — Fabulous Nobodies (Roberto Jacoby y Kiwi Sainz) - Yo tengo sida, 1994, serigrafia sobre camiseta, 63 x

73 c¢m. Fonte: do autor.

Além desse trabalho, ainda é necessdrio destacar a presenga de outra iniciativa, o projeto Yo
tendo sida (1994) dos Fabulous Nobodies, apresentado na sala por meio de uma camiseta
estampada, uma espécie de vestigio da ampla agio promovida por Roberto Jacoby e Kiwi Sainz (fig.
3). O coletivo por eles criado deveria funcionar como uma espécie de agéncia publicitdria ficcional,
e em suas apari¢oes publicas, Jaboby vestia um terno enquanto Sainz utilizava uma roupa projetada
pelo artista Omar Schiliro. Com o intuito de desmistificar a enfermidade, o slogan ex tenho aids,
em tradugao ao portugués, foi impresso em camisetas de diferentes tamanhos e cores, disseminando

a mensagem de que qualquer um poderia ter a moléstia. O uso da pega por personalidades e sua
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presenga como trabalho de arte em museus e exposicoes atesta o lugar de fronteira da iniciativa, que
conseguiu penetra¢do na sociedade argentina em geral e, simultaneamente, reconhecimento pelo

circuito de arte.

As trés pegas que compdem este recorte da exposicio do acervo do MNBA apresentam um
pouco do contexto e das relagdes que atravessam a relagio da arte com a enfermidade na Argentina,
demonstrando como mote as colaboragoes entre os artistas e a heterogeneidade das propostas, as
quais transitam entre distintas proposi¢des. Por meio de estudo mais aprofundado de alguns textos
que apresentam perspectivas sobre o discurso historiogrifico da arte em relagao ao tema no pais foi

possivel aprofundar um pouco mais tais debates.

Com esse objetivo e diante das restri¢des provocadas pela covid-19 foram desenvolvidas
algumas acdes focadas na identificagao e andlise de textos de cardter cientifico que estivessem
disponiveis para livre acesso em plataformas virtuais. Em primeiro lugar, foram pesquisadas algumas
plataformas que reunissem tais produgoes. Alicercado em resultados obtidos pela combinagao das
palavras arte, sida e Argentina, o buscador Google Académico foi escolhido em virtude do grande
namero de ocorréncias. A partir dai, foram pesquisadas as primeiras cem indicagoes de textos, que
analisados a partir de seus titulos, palavras-chave e resumos, constituiram um conjunto de 24

escritos.

Os textos selecionados e listados a partir de sua ocorréncia foram os seguintes: 1 Apuntes
para el andlisis del arte de género en Argentina - Maria Laura Rosa (2000); 2 Rituales fiinebres afectivos
frente a la crisis del sida en Buenos Aires de los anos 80 - Marina Fernanda Sudrez (2021); 3 Los
discursos del VIH/SIDA en las prdcticas artisticas - Rut Martin Herndndez (2018); 4 La sociedad
portadora. Experiencias artisticas alrededor del sida em Espana, Argentina y México - Antonio A
Caballero-Galvez (2019); 5 La Kermesse: arte y politica sen el Rojas - Syd Krochmalny (2013); 6
Retiricas de la pandemia. Derivas y resistencias em torno al arte argentino frente a la crisis del sida -
Francisco Lemus (2015); 7 Llegd el Sida - Francisco Lemus (2020b); 8 Arte y vida. Los anios noventa
en Buenos Aires - Fran Lemus (2021); 9 Exposiciones, entre el poder y el saber. La Galeria del Rojas y

el arte argentino de los anos noventa en Austin - Francisco Lemus (2014); 10 Feliciano Centurion:
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Abrigo - Francisco Lemus (2020a); 11 Formas de construir un abrigo. Neoliberalismo, arte e
instituciones - Mario Cdmara (2020); 12 Cuerpos parlantes: intervenciones artisticas y archivos de la
disidencia sexual en la cultura argentina - Guadalupe Maradei (2016); 13 Infectados por el Arte.
Transgresion, cuerpos y memoria en el arte porteno de los anos 80 y 90. Un andlisis de las trayectorias
artisticas de Liliana Maresca y Batato Barea - Marina Sudrez (2018); 14 [ma:genes seropositivas.
Resistencias contra el sida a traves del arte en Espana, Argentina y Mexico - Antonio A. Caballero-
Galvez (2020); 15 Retdricas del sida. La Guerra Fria, Perlongher, la enfermedad y las computadoras -
Ignacio Iriarte (2021); 16 Los flujos de la sangre - Francisco Lemus (2021); 17 Tramas de cuerpos y
conflictos. Liliana Maresca, la singularidad de una voz - Alicia Vaggione (2021); 18 ;Arte light, arte
rosa, arte marica! Reapropiaciones poéticas en el arte argentino de los anios noventa como formas de
resisténcia - Francisco Lemus (2015); 19 Un territorio deslocado - Maria Laura Rosa (2008); 20
Cuando la intimidad es politica. Arte y homosexualidad en el Centro Cultural Ricardo Rojas de Buenos
Aires durante los anos *90 - Maria Laura Rosa (2015); 21 Trayectorias artisticas-militantes: memoria
y fotografia en el Museo de Arte y Memoria, de La Plata (Argentina) - Florencia Larralde Armas
(2015); 22 Entre la vulnerabilidad y la resistencia. Arte y sida en Hispanoamérica (1984-2018) -
Karen Poe Lang (2019); 23 Una comedia de la muerte: Copi y sus profanaciones del sida - German
Garrido (2019); e 24 Potencias y alianzas de supervivencia entre mujeres. Liliana Maresca, un recorrido

por su obra - Alicia Vaggione (2019).

A partir da apresentagao da lista é perceptivel a importancia de alguns autores: Francisco
Lemus, que conta com sete trabalhos (incluindo a grafia Fran Lemus), abordando o tema em
ambito nacional a partir de diferentes posi¢oes; Marfa Laura Rosa, que em trés textos discute
recortes partindo de questdes de género e sexualidade; Antonio A Caballero-Galvez, com dois
artigos decorrentes de um projeto de pesquisa que apresenta as interrelacoes entre Argentina,
México e Espanha; Alicia Vaggione, que se debruga sobre o trabalho de Liliana Maresca; e Marina

Fernanda Sudrez, que debate rituais finebres assim como as produg¢des de Maresca e Batato Barea.

A partir da leitura e do fichamento dos vinte e quatro textos, foram identificadas algumas
linhas de for¢a que se destacam na produgao historiogréfica argentina em relagao a enfermidade e
a aids. Assim como no caso do Brasil, a moléstia chega em meio aos processos de redemocratizacio,

encerrando a ultima ditadura do pais a0 mesmo tempo em que os movimentos ligados as
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dissidéncias sexuais e de género se consolidam. Entre os elementos utilizados para a descri¢ao do
contexto social na época, merecem destaque as diferentes mengoes ao neoliberalismo como um
horizonte importante na sociedade argentina, tema que nio ¢ recorrente nas bibliografias brasileiras
sobre o tema. Chamam a aten¢ao também as ocorréncias de citagoes de alguns nomes frequentes,
como os de Liliana Maresca’, Alejandro Kuropatwa e dos Fabulous Nobodies, que foram
mencionados respectivamente em dezessete, quatorze e cinco dos artigos pesquisados, o que
corrobora sua importincia para os discursos da enfermidade e da arte no pais e, consequentemente,
refor¢a a importincia de sua presenca na exposicio do MNBA. Ao lado dessas mengoes se destacam
outras duas: o nome de Néstor Perlongher aparece em quatorze textos e o Centro Cultural Ricardo
Rojas, mencionado em quinze diferentes trabalhos. Se a presenga do teérico, assim como dos
artistas, no chega a ser surpreendente, a men¢do a um espaco cultural se destaca por certa

particularidade.

Caballero-Galvez (2019) ao discutir a epidemia na Argentina, destaca a atuagao do Grupo
de Accién Gay (GAG), encabecado pelos artistas Jorge Gumier Maier e Marcelo Pombo entre os
anos de 1984 e 1985, entidade que contou também com outros artistas, ativistas e jornalistas como
Carlos R. Luis, Oscar Gémez, Julio Olmos, Gustavo Gelmi, Facundo Montenegro e Alejandro
Kantemiroff. O GAG atuou de maneira importante na resposta a aids, ainda que tenha sido,
sobretudo, um grupo voltado a pauta da liberagao sexual. Gumier Maier em um momento posterior

se tornaria o responsdvel por um novo equipamento cultural do setor de Extensio Cultural da

Universidad de Buenos Aires (UBA), a Galeria do Centro Cultural Ricardo Rojas:

En 1989, Gumier Maier fue el encargado de la direccién del Centro Cultural Ricardo
Rojas, mds conocido como «El Rojas», que se convirtié en uno de los espacios mds
representativos del underground portefio, un espacio de critica y reflexién de la
contracultura artistica local. La mayoria de los/as artistas expuestos trabajaban temas de
disidencia sexual, asi como de VIH/sida. Entre ellos/as se encontraban el mismo Jorge
Gumier Maier, Marcelo Pombo, Omar Schiliro, Feliciano Centurién, Cristina Schiavi,
Ariadna Pastorini, Benito Laren, Fernanda Laguna, Romdn Vitali, José¢ Garéfalo,
Sabastidn Gordin o Alejandro Kuropatwa (CABALLERO-GALVEZ, 2019, p. 158-159).

3 Apesar do grande niimero de mengbes a artista, uma delas se destaca pela falta de contextualizagio. No texto de Rut Martin Herndndez (2018),
Los discursos del VIH/SIDA en las prdcticas artisticas, Maresca tem um texto citado de maneira bastante breve. Apesar do escopo amplo proposto pelo
texto, que articula o cendrio argentino com o exterior e o passado com o presente, nio existe um maior aprofundamento sobre como a artista se
relaciona a partir de sua biografia e obra ao tema da enfermidade.
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O espaco foi um centro importante a partir do qual a experimentagao de artistas vinculados
a dissidéncia se irradiou no contexto argentino, operando em uma margem ao sistema hegemdnico
e transitando entre a institucionalizagio e o underground. Os temas, materiais e discursos a partir
dos quais os artistas ligados ao espago desenvolviam seus trabalhos geraram uma série de adjetivos
depreciativos a partir da recep¢ao de suas obras, tais como arte light, arte rosa ou mesmo arte
apolitica, como destaca Syd Krochmalny (2013), que também narra como atividades de
inaugura¢do da galeria uma instala¢io de Liliana Maresca e uma performance de Batato Barea. O
local e os artistas a ele associados constituem um importante elemento da histéria da arte Argentina:
o grupo que orbitou ao redor do Rojas, ainda que bastante heterogéneo, é visto como um coletivo
que articulava questoes dissidentes tanto quanto aos temas quanto ao seu entendimento sobre arte,
utilizando materiais e produzindo a partir de posturas marginais. Em meio a diversas proposi¢oes,

a crise da aids atravessava as obras e as vidas desses artistas.

Ao estabelecer uma relagio entre o contexto argentino e o mexicano, Caballero-Gdlvez
(2019) aproxima o Rojas do Taller de Documentacién Visual (TDV), coletivo fundado em 1984
e capitaneado por Antonio Salazar na Academia de San Carlos, vinculada 2 Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM), que contou com a colabora¢io de artistas como Gabriel Castro
Rocha, Marco Aulio Prado, Francisco Marcial, Isracl Mora, Ricardo Serrano, Rubén Gémez-Tagle,
Gustavo Guevara, Victor Hugo Martinez, Enrique Méndez e Sergio Carlos Rey. O TDV foi
responsdvel por uma série de iniciativas que respondiam a crise da aids a partir de proposi¢oes
coletivas que articulavam a arte e a visualidade para o enfrentamento da epidemia. Com base nessa
aproximagio, o autor destaca o protagonismo de contextos culturais ligados ao ambiente
universitdrio na América Latina, aspecto ainda nao identificado ou debatido na historiografia da

arte brasileira sobre a aids.

Além das investigagoes de Caballero-Galvez (2020, 2019), que articulam a arte e a aids na
Argentina, México e Espanha, outras pesquisas estabelecem relagoes entre o contexto argentino e o
exterior, seja com paises do continente americano ou mesmo com o contexto espanhol, em
diferentes recortes e perspectivas comparativas. Entre elas gostaria de destacar a iniciativa de Karen
Poe Lang (2019), pesquisadora vinculada & Universidad de Costa Rica que organizou o dossié Entre

la vulnerabilidad y la resistencia. Arte y sida en Hispanoamérica (1984-2018), no qual constam textos
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como os de Germdn Garrido (2019), “Una comedia de la muerte”: Copi y sus profanaciones del
sida e de Alicia Vaggione (2019), Potencias y alianzas de supervivencia entre mujeres. Liliana

Maresca, un recorrido por su obra.

No caso das relagoes entre Argentina e Brasil, é possivel destacar algumas ocorréncias. Em
“Retéricas de la pandemia. Derivas y resistencias em torno al arte argentino frente a la crisis del
sida”, de Lemus (2015), o autor comenta o contato do artista Marcelo Pombo com a cena
alternativa de Sao Paulo, mencionando seu vinculo com o artista e ativista gay Darcy Penteado.
Além disso, no artigo Formas de construir un abrigo. Neoliberalismo, arte e instituciones, Mario
Cdmara (2020) menciona o contexto artistico brasileiro, comentando tanto o discurso sobre a
retomada da pintura nos anos 1980 quanto as semelhancas existentes entre o trabalho de Leonilson
e de Feliciano Centurién, ambos unidos pela producio téxtil e autobiogrifica quanto pela

enfermidade.

Merece destaque ainda o debate sobre os rituais finebres associados ao luto dos artistas em
Buenos Aires, tema explorado por Marina Fernanda Sudrez (2021) e Lemus (2020b). A autora
constitui sua argumentagao a partir principalmente dos ritos funebres ao redor de Batato Barea,
comentando também alguns elementos da despedida a outros artistas, como Maresca, destacando
uma postura celebratéria muito distante do entendimento estadunidense do luto no contexto da

aids. Ao apresentar seu estudo, a pesquisadora esclarece:

A modo de hipétesis planteamos que la manera particular de lidiar con las muertes a causa
del sida en el caso portefio se vinculé a su anclaje comunitario y festivo que implicé el
blindaje del estado de 4nimo —y su consecuente proteccién inmunoldgica— frente al
dramatismo y el dolor de la muerte joven. Ademds, las formas de experimentar los rituales
funebres y los sentidos atribuidos a estos por las y los asistentes dan cuenta de un
paralelismo entre dicha ritualizacién celebratoria y las formas de experimentacidn,
eclosién artistica y modos de vivir que caracterizaron al underground de los afios 80. Al
mismo tiempo, si el objetivo de la denuncia motorizo a los funerales de las organizaciones
como ACT-UP, este no estuvo, sin embargo, presente en el caso portefio que merece ser

estudiado considerando otros matices (SUAREZ, 2021, p. 83).

Ambos os autores comentam também o veldrio de Schiliro, realizado em 1994, descrevendo
a decoracio do caixao (LEMUS, 2020) e suas solicitagdes. Segundo Sudrez (2021, p. 89), o artista

“(...) pidié que estuvieran presentes sus obras: los caireles que habia producido desfrenadamente
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desde el dia en que se enteré de su enfermedad, con el objetivo de “dejar algo bello en el mundo”

(...).”

Por fim, a partir da mengao a Schiliro, gostaria de destacar o grande nimero de artistas
identificados na leitura dos textos, por meio dos quais podem ser desenvolvidas outras pesquisas,
tanto aprofundando o debate sobre suas produgées quanto em estudos comparativos, entre si e com
outros artistas. Evitando uma extensa lista de nomes apenas mencionados, que talvez nio
significasse tanto, opto por destacar Schiliro, que combina com certa particularidade os aspectos da
arte e da enfermidade em sua produgao. O artista, jd mencionado no texto como o responsivel pelo
desenvolvimento de uma roupa utilizada por Kiwi Sainz em suas a¢des no Fabulous Nobodies, foi
companheiro de Jorge Gumier Maier, curador do Centro Cultural Ricardo Rojas, que conhecera
em 1985, o qual ndo sé incentivou sua carreira, mas também tratou de conservar e divulgar seu
legado. Schiliro tem um interessante destaque em um dos textos de Lemus (2021), que relata, em
consonancia com Sudrez (2021), como, a partir do diagnéstico da enfermidade, ele decide se tornar
artista no ano de 1991, produzindo suas obras com materiais pldsticos, tais como os utilizados nas

bijuterias que produzia hd alguns anos. Segundo o pesquisador,

Schiliro es un artista arquetipico de la Galeria del Rojas porque expandié los limites de
su imaginario —gracias a una posicién ajena al mundo del arte— al mismo tiempo que
disefié una forma de supervivencia. Esta fue una de las respuestas al virus: la invencién
de una vida mds bella. Esta idea no significa inscribirse en una posicién romdntica con
respecto al arte, sino todo lo contrario, pensar cémo la identidad, la sexualidad y la
enfermedad funcionan como un nexo de produccién, una manera de afirmarse para
compensar los efectos de una realidad poco favorable (LEMUS, 2021, n.p.).

A narrativa de Lemus, iniciada a partir do contato entre Gumier Maier e Schiliro e da
aproximagao progressiva deste a0 mundo da arte tem como dpice a tomada de decisao de se tornar
artista a partir do impacto da enfermidade em sua vida. Seus objetos, definidos por Lemus como
algo entre a artesania e uma espécie de ready-made caseiro podem simultaneamente evocar efeitos
da doenga ou sugerirem uma alegria celebratéria que se distancia do impacto da moléstia. Desse
modo, sua produgdo se caracteriza por um gesto de emergéncia que incorpora o que lhe estd
préximo, a enfermidade, as migangas, os materiais pldsticos, diante da decisao de tornar-se artista,

que pode ser pensada inclusive como a construgio de uma espécie de legado para além da finitude
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da vida que se aproximava. Tal investimento, como pontuado por Suaréz (2021), se basearia na

ideia de deixar algo belo para trds.

Consideragées Finais

Pesquisar uma epidemia dentro de outra epidemia, para além da coincidéncia, no contexto
da covid-19 significou uma série de limitagoes. Observar a producio historiografica disponivel on-
line sobre um pais vizinho, tendo como disparador a lembranc¢a de uma exposigao de arte visitada

o . . , . .
alguns anos atrds, foi a oportunidade de conhecer mais o contexto argentino e, por extensio, latino-
americano, diante das limitagoes e restricoes de um momento critico. Dessa forma, a pesquisa
incipiente que apresento nesse texto poderia ser estendida para diferentes dire¢oes, explorando o

confronto com outras fontes, pesquisas documentais e, claro, o contato direto com as obras.

Tendo em vista meu foco no Brasil, tema de minhas investigagoes, e a larga produgao
estadunidense, foi a partir dessas duas referéncias que procurei entender as relacoes entre a aids e a
arte na Argentina. Foi com satisfagdo que identifiquei a presenca da enfermidade como um tema
presente na historiografia da arte argentina, principalmente no que diz respeito ao final dos anos
1980 e inicio dos anos 1990, caracterizando um importante debate, no qual se destaca a presenga
de uma artista mulher, Liliana Maresca, o que nao ¢ frequente nas narrativas sobre a moléstia. Além
disso, boa parte das mengoes ao enlace entre a arte e a aids se estabelece ao redor do Centro Cultural
Rojas e de seus artistas, o que indica o resultado mais importante de minha andlise: a visao integrada

da produgio dos artistas argentinos em relagio a enfermidade e aos seus impactos.

Em minha pesquisa de doutorado (ALVES, 2020), pude perceber como a historiografia
brasileira ¢ falha nao sé em abordar a questao da aids, mas em fragmentar seu impacto a partir da
dispersao. Digo isso pois a doenca ndo é encarada como um tema que atravessou a produgio e a
vida de uma geragao, ou mesmo de vdrios artistas, sendo frequentemente entendida como um tema
particular presente na produ¢io de um ou outro artista. A fragilidade nos investimentos
comparativos nos discursos da arte brasileira quando o assunto ¢é a aids parecem atravessados de um

receio de que o tema pudesse macular a narrativa historiogrifica, e essa hesitagao aparece também
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em relagdo ao debate sobre 0 homoerotismo e mesmo na andlise de obras que claramente debatem

a enfermidade.

Nesse sentido, a sala do MNBA evoca, a partir de seu recorte de obras, a existéncia de
colaboragées e redes de apoio e produgio entre os artistas de maneira bastante clara, e a mesma
perspectiva pode ser encontrada na producao historiografica argentina sobre o tema, aproximando
a produgio de seus artistas entre si e com outros contextos. Portanto, parece importante investir
em pesquisas futuras nas relagoes entre o Brasil e a Argentina, tendo em vista a identificagio de

alguns pontos de contato nos textos pesquisados.

A produgio teérica de Lemus se destaca junto a de outros autores nao sé como a mais
numerosa, mas também como bastante proficua em termos de debates historiograficos, pensando
a producio dos artistas, suas biografias, a recep¢ao dos seus trabalhos também a partir da critica de
arte. E importante destacar que a curadoria da exposicio Imdgenes seropositivas. Prdcticas artisticas
en torno al VIH durante los asios 90 (2017) é um importante desdobramento das questoes estudadas
pelo autor, que em um de seus textos (LEMUS, 2014), também discute a mostra Recovering Beauty:
The 1990s in Buenos Aires (2011), curada por Ursula D4vila-Villa no Blanton Museum of Art da
Universidade do Texas, em Austin, que se debrugava sobre os artistas do Centro Cultural Rojas.
Tais iniciativas no campo da curadoria, tanto em termos de produ¢io quanto de critica curatorial

enriquecem ainda mais o debate sobre as relagdes entre a enfermidade e a arte.

Em conclusdo, diante das consideragoes elaboradas para o compartilhamento desta
pesquisa, penso que a historiografia e as investigacdes argentinas possam ser uma inspiragao para
estudos no e sobre o Brasil, permitindo o exame do cruzamento entre as artes visuais e a aids a partir
de posi¢oes que levem em conta as redes de colaboragio entre os artistas, seus afetos e as
especificidades locais, sem perder de vista as possibilidades comparativas a partir de outros

enquadramentos.
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Prohibido permanecer en este lugar:
uma descri¢iao do trabalho

“Migracoes” de Marcelo Brodsky

Talitha Bodnar'

Resumo

Em 2016, em meio a crise migratéria europeia causada pelos conflitos na Siria, o fotdgrafo argentino Marcelo Brodsky
produziu o trabalho “Migragées”, no qual tenta condensar um comentdrio sobre imigragdes partindo de um ponto de
vista pessoal e particular sem perder a amplitude internacional da crise. Para isso, ele se utiliza de documentos e arquivos
familiares, de fotografias tanto de sua autoria quanto de fotégrafos da agéncia de noticias EFE, a0 mesmo tempo em
que realiza intervengoes com giz colorido em algumas das imagens e cria legendas para elas. Este artigo pretende
entender a relevincia deste ponto de vista latino-americano sobre crises migratdrias quando feito por meio de
construgdes artisticas e narrativas fotograficas. Para isso, pretende-se descrever elementos do trabalho e procurar relacoes

dentro da temdtica e da linguagem fotografica.

Palavras-chave: Fotografia; Migracao; Ficgdo; Arte contemporinea; América Latina.

Introdugio

O fotégrafo argentino Marcelo Brodsky, conhecido por seu ativismo politico contra

governos totalitdrios, produziu, em 2016, “Migragdes™

, 0 qual aparece um pouco escondido entre
seus vdrios outros trabalhos de maior popularidade. Aqui, Brodsky considera a crise migratéria
europeia causada pelos conflitos na Siria e, a partir de documentos, arquivos pessoais e do dlbum
de sua familia, além de fotografias que realizou na Espanha enquanto exilado politico e de
fotografias feitas por fotojornalistas da agéncia de noticias espanhola EFE que mostram refugiados

dessa crise, faz intervengoes com cores e legendas em giz, lapis de cor, marcadores etc. Sua intengio

¢ revelar, sem perder a amplitude internacional da crise, um posicionamento sobre imigrantes em

! Graduanda do curso de Bacharelado em Artes Visuais da EMBAP/UNESPAR. Fotégrafa com interesse em temas relacionados a ficgdes, narrativas,
identidade e feminismo. Pesquisa realizada com a orientagio da professora doutora Keila Kern para o Projeto de Iniciagio Cientifica da UNESPAR.
Contato: talithabodnar@gmail.com

2 O trabalho “Migragées” foi resultado de uma proposta de exposigio pela curadora brasileira Priscila Arantes, que ocorreu de 18 de outubro a 20
de novembro de 2016, no Pago das Artes no Museu de Imagem e Som (MIS) em Sao Paulo.
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deslocamento, mas, principalmente, sobre a importancia do asilo politico para refugiados que estao

em uma situagdo vulnerdvel, colocando em voga a universalidade do tema.

Por meio deste artigo pretende-se demonstrar a relevincia deste ponto de vista latino-
americano sobre o tema explorado, ou seja, as crises migratérias, considerando a maneira que
Marcelo Brodsky construiu essas narrativas artisticas e fotograficas. Utilizaremos os conceitos de
ficcao de Juan José Sauer e Alexandre Nodari; os estudos de Roland Barthes sobre fotografia; assim
como os de Jacques Ranciére, Georges Didi-Huberman e Jean Galard, que expandem conceitos

para a imagem, refugiados e didsporas.

Materiais e métodos

Para esta pesquisa, consideraremos as imagens de “Migracoes” que o préprio artista enviou
a pesquisadora, somado ao que se pode conferir no site de Brodsky - Ginico meio de acesso a este
trabalho que se tem hoje. Com isso, descreveremos as mais de vinte imagens que compéem a obra,
na ordem em que se achou mais relevante para o melhor entendimento. Todos esses elementos
foram organizados pelo fotégrafo em trés capitulos, como visto em seu site: sao eles “Familia Russa”,

“Exilios” e “No Mediterrineo”.

Capitulo Um: Familia Russa

No primeiro capitulo, “Familia Russa”, somos apresentados a familia de Marcelo Brodsky.
Por meio de retratos antigos, imagens de passaporte ¢ um caderno com frases escritas @ mao em
russo ou ucraniano, somados as interferéncias do artista com manuscritos e rabiscos de variadas
cores, comegamos a entender que a primeira migragio que ele nos mostra é aquela que o tornou

um cidadio argentino.

E fécil encontrar seu bisavo e bisavé em meio a todas essas imagens. Sao dois retratos em
preto e branco, em que cada um deles aparece sozinho emoldurado por um recorte oval, com um

fundo escuro e denso que, somado as roupas pretas que ambos vestem, faz os rostos saltarem aos
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nossos olhos. O bisav6 tem o rosto enquadrado por um chapéu preto cilindrico tipico russo, bigode

12

e uma longa barba grisalha. A bisavé também tem a cabega coberta por um lengo preto de cetim
ornamentado nas pontas, muito bem colocado, que se mistura com sua roupa da mesma cor. Tudo

parece remeter s vestimentas usadas em igrejas catdlicas ortodoxas.

i

Figura 1: Bisabuelo, Bisabueloarana, Bisabuela, Bisabuelarana
255
Porém, estas duas fotos nio sio vistas somente por si. Caracteristica comum a retratos desta
época, que eram preciosidades da familia, os dois sao protegidos por um papel de seda muito fino,
com uma textura de linhas com vérias pequenas ondulagées que, quando colocados acima das fotos,
transforma as imagens em algo mais etéreo. Brodsky nomeia estas fotos, respectivamente,
Bisabueloarana e Bisabuelarana, em uma alusio, talvez, as teias genealdgicas construidas a partir

destas duas pessoas.

Uma outra foto, de 1906 e em preto e branco, chama a atencdo. Intitulada La Pluma
11.02.06, vemos uma menina bem centralizada na imagem, de sete ou oito anos, com uma
vestimenta toda em branco, pesada e ricamente adornada, de gorro, manga comprida cheia de
pompons, e botas forradas, enfeitadas com fitas. De rosto sauddvel, mantém um meio sorriso ao
segurar com as duas maos uma pluma na horizontal, paralela ao chio, na altura dos bragos e em
frente a saia, pelas pontas de seus dedos gordinhos. Vemos hoje esta foto com alteracoes realizadas
por Brodsky: sdo interven¢oes com ldpis, giz de cera ou marcadores coloridos, que parecem ter sido

feitas nas fotos originais ou em reprodugdes. Porém, o que temos sao ampliagoes deste arquivo, ou
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seja, a foto e a camada de textos e cores sao ampliadas juntas, e o gesto do artista foi jd transformado

em imagem.
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La pbusa, Koplar, 1906

Figura 2: La Pluma 11.02.06

A pluma e as flores do vaso foram coloridas com giz de cera ou pastel seco: a pluma ficou
da cor laranja, com algumas hachuras amarelas, destacando-a na imagem. As flores também foram
levemente coloridas com amarelo e um vermelho alaranjado; uma pintura rdpida, riscada. Aos pés
da foto estd escrito em verde e letras capitais: RUSIA, [as botas da menina] UN IMPERIO. Na saia
branca, La pluma (bem em cima da pena), e, abaixo, podemos ler em caligrafia cursiva: Rosa venia
de uma familia acomodada, que hacia fotos en El Estudio de Kajovka, Ucrania. Acomodada, neste
contexto, significa ser de uma familia rica na Ucrinia, ou seja, fazer parte dos abastados do Império

Russo.
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Figura 3: La babita en Rusia e La Rueca en Baja

Em outra fotografia em preto e branco, La babita en Rusia, datada de 1908, vemos, diante
de um fundo preto muito opaco, um grupo de seis mogas elegantes, mais ou menos da mesma
idade, todas de roupas pretas. As Unicas dreas claras da foto sao os rostos, as pontas estreitas de
pequenos colarinhos brancos e as maos. As meninas olham fixo para nds: estao sérias, mas amistosas.
A composi¢do agrupa todas em um formato triangular. Parece uma foto cldssica de colegas de classe
do inicio do século XX. Aqui, o artista pinta quase todas as maos com um tom rosado meio
alaranjado. Uma mao sobra, desimportante, na drea da direita da foto, parecendo que nio foi
pintada por descuido ou esquecimento. A imagem tem frases escritas em cursivo sobre o fundo
escuro: em vermelho, a esquerda das mogas, La madre Rusia nos educa; nas meninas da fileira mais
baixa ele escreve, da esquerda para a direita, Todo parece tranquilo (em amarelo), Haré mi vida en
las Pampas, al otro lado del mar (em verde) e, em letras maitsculas e cor branca EL FUTURO ES
INCIERTO - uma frase premonitéria para esta familia, mas que pode se expandir para todo o resto
deste trabalho. Brodsky também escreve em azul no canto inferior esquerdo KAJOVKA, RUSIA,
1908; e, com uma ponta bem fina de caneta preta, legenda no rodapé da fotografia: En el centro

quien hizo su vida en las Pampas es mi abuela Rosa Masevich de Brodsky, que llegé a la Argentina en

1914, a la ciudad de Bahia Blanca.

Também de 1911, hd outra imagem de um grupo de mogas de preto com golas brancas
com o nome La Rueca en Baja. Esta foto também é em preto e branco, porém é mais bem iluminada,
e onze senhoritas posam uniformizadas. Organizam-se em duas filas: na de trs, seis delas estao em

pé; outras cinco estao na frente, sentadas. Mais uma vez, no centro e em pé, eis a avo Rosa de
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Marcelo Brodsky. A sua frente, uma espécie de mesa com uma fenda no tampo e engrenagens na
parte de baixo: é uma roca de fiar. Puxando o nosso olhar, um circulo vermelho rodeia a figura de
abuela Rosa, e escrito na mesma cor, em cima de seu vestido, “La abuela Rosa con sus companeras de
formacién decente en lenga Rusa”. Isso é reforado pela legenda no rodapé: “Mi abuela Rosa, la
Babita, era maestra de Ruso. Cuando llegé a la Argentina le did clases de lengua rusa a Roberto Arlt,
escritor”. Em amarelo, em uma das colegas da esquerda, escreve “Amamos nuestra lengua Rusa”, e,
na moga mais a direita, “E/ siglo comienza”. Sobre outras mulheres da foto, em branco, nomes de
pensadores e escritores russos famosos como Dostoievsky, Chejov (Tchekhov), Tolstéi e Puchkin.
Aos poucos, o dominio russo também ¢ representado por essas intervengoes. Dessa vez, em azul, a
legenda que marca o tempo e o espago do retrato coloca Kajovka, Imperio Ruso, 1911. O fundo tem

a intervengao abstrata de Brodsky em tons laranja e vermelho.

Figura 4: Caderneta em russo/ucraniano

Em meio a tantas fotos de grupos de pessoas, uma caderneta de capa vermelha com folhas
amareladas aparece aberta em duas pdginas que mostram escritas cursivas dificeis de decifrar. Em
uma, o texto estd em diagonal e ocupa dois tercos da folha na horizontal, ao lado de uma mancha
escura. Na outra, estd de lado na vertical, quase um poema construtivista em linhas que formam
um tridngulo. O texto de ambos parece estar em russo ou ucraniano, e pelas tentativas de tradugio
desta pesquisadora, sao provdveis mensagens de despedidas de amigos de Rosa quando ela estava

saindo da Russia.
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Pemtra, Kepukta, 1911

L feedin Babia Blaca, 1924

Figura 5: Baba Rosa con hermano e Los abuelos con Papd

Do mesmo ano da dltima foto, 1911, hd a fotografia intitulada Baba Rosa con Hermano,
em que Rosa estd meio inclinada por sentar-se em um pedaco de escada de concreto que vai a lugar
algum, repousando o cotovelo direito em um degrau e a mao apoiando o queixo e bochechas. O
“hermano”, por volta de uns dez anos de idade, senta-se no ultimo degrau desta escada sem
propdsito, com os bragos cruzados e uma expressio muito séria entre as grandes orelhas, usando
um quepe e uma roupa preta, a camisa de um tecido parecido com cetim. O cendrio ¢ montado
em um estddio fotogrifico, com um arranjo de plantas a direita ¢ um tecido emulando uma
paisagem floral falsa pintada ao fundo. Ela sorri discretamente, e traz sobre os ombros um lengo
branco com um né no centro do peito, colorido por Brodsky com giz laranja. Ele escreve, em
amarelo, por quase toda a parte inferior central da foto: Baba Rosa de pioneira con o irmdo, en

Kajovka. Pioneira, neste contexto, ¢ uma espécie de grau dentro do escotismo.

Em um pulo cronolégico, vamos a 1924 com Los abuelos con papd. As legendas em amarelo
sao feitas em grandes por¢oes da imagem e em contraste com o preto e branco da fotografia. Sobre

Rosa, que estd de cabelos presos e bem arrumados com um vestido de rendas discreto e 0 mesmo
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sorriso que jd vimos em outras fotos, escreve “Baba ROSA”, deixando o nome dela todo em letras
maitsculas. J4 sobre o homem de cabelo ondulado, penteado para trds com gel com um pequeno
fio fora do lugar, vestido com um terno com a gravata meio amarrotada, escreve “Avo Isaac”; e,
sobre o bebé muito gordinho e bem arrumado, portando um leve sorrisinho, emoldurado por um
babador de rendas e uma roupinha branca pesada, a qual podemos até associar aquela mesma roupa
branca da foto La Pluma, indica, com a ajuda de uma seta, “Meu pai Mauricio (Pocho)”. O bebé
atrai o olhar feliz e abobado dos pais. Abaixo, a legenda diz La familia, Bahia Blanca, 1924. “Bahia
Blanca” é uma famosa cidade portudria na Argentina, préxima a Buenos Aires; o que nos leva a

considerar, por conseguinte, a foto “E/ abuelo en el puerto”.

——
-:I’“ s ‘ ‘tJ

s hosta

g
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Figura 6: El abuelo en el puerto

Nesta fotografia, ao fundo, vé-se um grande navio aportado; sobre ele, em um dos andares
superiores, foi escrito em vermelho “Un barco nos trajo hasta agui”. Um tom amarelado parece ter
sido aplicado por Brodsky nestes andares, criando um discreto destaque contra o resto do preto e

branco da foto. O porto em que este navio estd atracado aparenta estar calmo, muito limpo e sem
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ninguém — exceto as quatro figuras em primeiro plano, que posam diante de um carro grande com
linhas aerodinimicas requintadas, tio bem cuidado que até as calotas das rodas parecem polidas,
estacionado ao lado do meio-fio da calgada. A esquerda, abuelo Isaac estd grisalho, com um terno
todo branco com calgas largas e gravata preta, posando com as maos para trds; sobre ele, Brodsky
escreve em preto e letra cursiva “El abuelo Isaac se puso um remate de hacienda en Saldungaray y
acopiaba cereales en el campo. Luego vendid todo y comprd sua fibrica de clavos”. Ao seu lado, abuela
Rosa estd mais velha que nas outras fotos que vimos até entao, com os cabelos escuros presos e um
topete alto, usando um vestido todo preto e repetindo a pose com as maos para trds. Sobre o vestido,
no torso, “La babita” estd escrito em branco e com mais intensidade que qualquer outra escrita na
imagem, em uma espécie de “negrito”. Abaixo, segue o texto cursivo: “Mi abuela Rosa fue maestra
em Rusia y tenia un hermano revolucionario. En Argentina vivia en Almagro, Buenos Aires en una casa
con patio, plantas y caramelos. Le dié clases de Ruso a Roberto Arlt. Llegé en 1914 desde Kajovka,
Ucrania.”. Ao lado de Rosa posa uma mulher mais alta, com a postura ereta e ombros afastados; de
luvas escuras, segura com as duas maos na frente do corpo uma bolsa preta, e sorri com confianca
para nés. Brodsky escreve em um tom verde claro sobre o vestido escuro listrado: “La tia Eugenia
era alta y elegante. Con su hermana sélo hablaban en ruso”. Ao lado dela, um senhor de éculos, chapéu
e terno e gravata escuros estd levemente inclinado para a esquerda. E o Ginico com um pé em cima
da calgada, o0 que nos revela o sapato bem engraxado. Sua pose termina em sua mao esquerda
elevada, que segura um cigarro aceso entre os dedos. Sobre ele, Brodsky nio escreveu nenhuma

legenda.

Esses sao os inicos retratos em “terra firme”, e as tnicas fotos deste capitulo em que Brodsky
interferiu ativamente com legendas e cores. Porém, a vida de Rosa ainda aparece em destaque.
Temos trés imagens que parecem ser de dois passaportes, um russo e outro argentino. Uma delas

- o .
sao as duas primeiras pdginas abertas de um passaporte russo, com o papel manchado e amarelado
pelo tempo e, a ldpis, quase invisiveis, alguns nomes com nimeros ao lado: “Ariasi Brodska, 467;
“Abraham, 177; “Isak, 13”; “Salomon, 97; “Ariane, 23” ¢ “Rosa, 19”. Abaixo, em azul,
«Kre . . 7 » . <« » 7’ . . .

[ininteligivel] Suarez”, com o que parece ser uma assinatura; e “Aragon”, na pigina da direita. Um
carimbo enorme e azul cobre esta pagina com a palavra INTERNADO, e a data de 16 de abril de
19006.
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Figura 7: Passaportes

Outra imagem ¢ um passaporte em espanhol, que estd aberto nas paginas de identificacao
de Rosa. A esquerda é possivel notar as perfuragbes em pontinhos que estio espelhadas 2 direita,
que formam o nimero 14493; na parte de baixo formam uma palavra incompreensivel. Na pdgina
da direita a identidade de Rosa é reforcada trés vezes: sua assinatura estd a esquerda, na vertical; hd
o retrato desta mulher mais velha, de 6culos com uma armacio grossa, cabelos curtos e presos e
uma correntinha em seu pesco¢o, posando em um fundo branco com o ombro direito mais a frente
e uma expressao atenta, indagadora; e abaixo disto, o carimbo da digital de seu “pulgar derecho”. 262

Uma nova identificagio também emoldura essa pdgina: acima, o nimero 14493 ¢ repetido, desta

vez 4 ldpis, sendo a nova credencial de Rosa para entrar em qualquer pais.

Por fim, a tltima imagem ¢é a capa deste passaporte argentino, todo desgastado pelo tempo,
e as letras em amarelo estao manchadas em alguns trechos por algo de tom esverdeado. Na parte de
baixo, em grande destaque, 1é-se: “NO ARGENTINO”, o que indica que aquele passaporte nio

pertence a uma cidada argentina.

Um dos nomes que lemos no passaporte em russo chama atengao: Salomon. H4 uma foto
neste capitulo intitulada “E/ Tio Salomon”, irmao do avd de Brodsky. Nesta imagem, as dguas
amarronzadas for¢adas pelo tom sépia dividem o enquadramento na diagonal da imagem com o
interior de um navio. Um homem, Salomon, estd em pé, bem arrumado em um terno de risca de
giz preto, segurando uma boina clara com a mao esquerda e apoiado nas grades brancas do navio
com a mao e perna direitas. Ele mantém uma expressao de preocupacio, olhando para o horizonte

como se fitasse o futuro.
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Figura 8: E/ Rio de la Plata

Muito semelhante ¢ a foto intitulada “Prohibido Permanecer”. Em um barco navegando o
que viria a ser o mesmo Rio da Prata da foto anterior, dois meninos de aproximadamente dez anos

posam felizes ao lado de uma placa com os dizeres “Probibido permanecer en este lugar”. Um destes
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meninos é o préprio Brodsky, o outro seu irmio, e o angulo superior de quem tira a foto se
assemelha muito ao 4ngulo da foto de Salomon. Vemos as dguas do rio, aqui nio tdo amarronzadas
assim, mas com ondas abaladas pelos motores do barco que segue para a frente; e, ao fundo, uma

ilha, uma pequena porgio de terra sendo deixada para trés.

O capitulo termina com a foto do Rio da Prata e suas dguas escuras como barro, densas,
que tomam a totalidade do enquadramento. O tom remete a terra, ¢ o movimento congelado do
vento forma as pequenas ondas que evocam pequenas montanhas, como se em uma vista aérea de
uma planicie. Nao é exatamente o que imaginamos quando pensamos nas dguas de um rio, mas

sim quando consideramos uma terra seca e revirada, sem vida.

Capitulo Dois: Exilios

No segundo capitulo, “Exilios”, observamos que, diferente de “Familia Russa”, a
quantidade de fotografias ¢ bem reduzida, sendo somente seis imagens sem qualquer interferéncia
do artista como havemos visto até entao. Nao hd legendas, riscos coloridos, nem cores preenchendo
objetos ou cendrios. Brodsky parece ficar em siléncio, deixando as imagens falarem por si, sem

necessidade de reforcos ou destaques’.

Nestas fotos também nio hd quase nenhum rosto em foco — a tnica fotografia em que um
pode ser visto é a “Vendiendo globos”. Na imagem, as maos de alguém parecem segurar um porta-
retratos remendado por uma fita adesiva transparente, de moldura metalica oval e ornamentada,
que contém uma foto de um homem de calca cinza e blusa social branca, segurando balées. O dia
estd ensolarado em um parque, e hd outras pessoas distraidas com algo atrds da figura em destaque.
A imagem parece saida dos anos 1970 ou 1980, principalmente pelo tom das cores da reprodugao.

O homem do retrato aparece sorridente, com os olhos cerrados pela intensidade do sol.

? Todas as imagens deste capitulo, exceto Vendiendo globos, também estio no capitulo “Exilios” do trabalho “Nexo”, outra pesquisa de Brodsky em
que ele também investiga os efeitos da ditadura argentina a partir das préprias experiéncias e imagens.
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Figura 10: Vendiendo globos; Autorretrato Fuzilado e Retrato de un amigo en el exilio

Nas outras fotos do capitulo, nenhum rosto estd visivel. Um exemplo é o “Autorretrato
Fuzilado” de 1978 de Marcelo Brodsky, em que ele aparece no centro da fotografia, em preto e
branco, com os bragos e pernas abertos como um homem vitruviano, encostado em um muro. Na
sua frente, uma drvore de caule bem fino foi enquadrada exatamente no centro do seu corpo,
tampando seu rosto e o dividindo em dois. Algumas poucas folhas dos galhos desta drvore
preenchem o lado esquerdo superior da foto e se misturam com a sujeira do muro. Toda a imagem
parece desestabilizada no quadro, descendo para a esquerda, se acompanhando a linha inferior da

parede. O titulo parece dar conta do significado.

Outro é “Retrato de un amigo en el exilio”, de 1992, em que vemos a silhueta de um homem
em primeiro plano, uma imagem em tons quentes e esverdeados tomada pelo escuro da contraluz.
Seu rosto estd completamente velado, sugerindo apenas parte do nariz e a textura de um casaco de
13, além de cabelos curtos, lisos e loiros. Ao fundo, grama e drvores sugerem um parque ou uma

praca, mas nio hd como ter certeza. Toda a atmosfera da imagem evoca mistério.
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Figura 11: En la escollera e Las Llaves

No mesmo estilo, na fotografia “En la escollera” de 1979 vemos a silhueta de um adulto que
acena para nos, e tenta segurar a mao de uma crianga. A imagem estd desfocada e tremida, sem
qualquer defini¢ao certa de como ¢é realmente esse local; tudo o que entendemos é que o
enquadramento estd torto, e a linha entre o chio e o céu corta a imagem pela diagonal, da esquerda
inferior a direita superior. Os tons da foto também sio frios, levemente amarronzados,

acompanhando a subexposi¢io da imagem.

Em “Las Llaves”, de 1979, vemos em preto e branco duas maos de uma pessoa apoiando
em seus dedos um molho de grandes chaves, presas por um fio preto que escorre por entre as maos
e some do enquadramento. Diante de uma porta de ago retrdtil, a expressao das maos com os
polegares afastados passa a ideia de que nenhuma destas chaves pertence a este lugar; a porta

continuard abaixada e fechada.

Por fim, “Sdcios”, fotografia em preto e branco de 1982, em que vemos duas cadeiras com
a base de cimento posicionadas em cima de uma plataforma feita com duas placas de madeiras
equilibradas sobre uma pedra em alto mar. Escrito em ambas, a palavra “SOCIO” e o ntimero
“21685”. As dguas parecem calmas, mas vemos o resquicio da batida de uma onda na parte inferior
do enquadramento, em que restaram somente os espirros de espuma do mar. A esquerda, um
cotovelo literalmente & margem da imagem, uma pessoa a beira, nem dentro e nem fora da foto.
Na linha do horizonte, dois barcos quase apagados pela névoa, distantes, quase somem da nossa

percepgao.
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Figura 12: Sécios
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Capitulo Trés: No Mediterrineo

O dltimo grupo de imagens estd colocado no capitulo trés, intitulado “No Mediterraneo”.
Brodsky volta a fazer extensivas interferéncias em cinco fotos, desta vez imagens de fotdgrafos da
A . ’ . . . . ’ . . .
agéncia de noticias EFE realizadas durante a crise migratdria europeia causada pelos conflitos na
Siria. Todas as fotos parecem ter um tom de preto-e-branco amarelado, assim como as fotos antigas

de sua familia, além das cores que Brodsky acrescenta em cada uma delas.
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Figura 13: Dzodiac Negra ¢ Lrescatados Lampedusa

Em trés imagens, Brodsky apenas pinta o oceano de tons azulados e cria legendas na parte
inferior. Em uma foto do fotégrafo Orestis Panagiotou, a interferéncia é quase imperceptivel,
sugerindo uma sutil coloragio azulada do mar. Ao centro, em preto e branco, um grupo de mais
de vinte imigrantes estd em um bote salva-vidas acima de sua capacidade, rodeados pela espuma do
mar causada pelo movimento. A expressao de incerteza preenche todos os rostos, e uma mao se
levanta aos céus no centro, acenando. Abaixo da imagem, a margem, Brodsky escreve, primeiro em
inglés: “September 9th, 2015”. Depois, em espanhol: “Un grupo de migrantes afganos llega a las costas 268
de Mytilini en la Isla de Lesbos (Grecia) tras cruzar el Mediterrdneo”. Volta ao inglés ao colocar o
crédito da foto: “Photo Orestes Panagiotou, EFE”. Em seguida, assina o trabalho. O titulo da imagem

¢ “Dzodiac Negra”, uma referéncia ao nome deste tipo de bote salva-vidas, “zodfaco”.

Na foto de Giuseppe Limi, intitulada aqui de “Lrescatados Lampedusa”, vé-se um
amontoado de corpos separados do mar por uma grade, todos de pele muito escura, que toma
praticamente todo o enquadramento exceto o canto superior esquerdo, no qual o mar aparece junto
de algumas pedras colorido de azul claro por Brodsky. Um homem olha para nés na parte inferior
da imagem, enquanto outro, ao seu lado, parece desfalecido. Na legenda, em inglés, escreve: “April
29, 2014. hundreds of migrants rescued in the Mediterranean in the italian island of Campedusa. Photo
by Giuseppe Limi/EFE”. E, entao, assina.

“La Piedra Europa” nio tem nenhuma legenda, nem identificagio da autoria do
fotojornalista responsdvel pela imagem. A fotografia registra imigrantes com fei¢cbes caracteristicas

de cidadaos do oriente médio comemorando, com os bragos ao céu, o que parece a chegada a terra
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firme. Nesta imagem, Brodsky pinta em vdrios tons de azul o oceano ao redor das pedras em que

as pessoas se firmam.

Figura 14: La Piedra Europa e ;Donde Vamos?

J4 na fotografia “;Donde vamos?”, de abril de 2016 e originalmente de Alessandro di Meo,
vemos um bote que foi pintado de um tom avermelhado sem muita intensidade, lotado de
imigrantes de pele escura, e que preenche quase todo o enquadramento. Na parte da frente do bote, 269
também em vermelho, foi escrito o titulo “;Donde vamos?”. Abaixo deste texto, o reflexo do mar —
que aqui também foi sutilmente colorido de azul. Uma corda vem do lado esquerdo inferior da
foto e estd sendo puxada por alguns homens dentro do bote, provavelmente levando o zodiaco para
mais perto daqueles que os resgataram. Na legenda, Brodsky escreve, em inglés: “April 2016 200

African migrants in a zodiac being rescued by an Italian war ship, “Denario”, in the Mediterranean

Sea. Photo by Alessandro di Meo, EFE”. E, assim como nas outras imagens, assina.

A fotografia mais famosa de “Migracoes”, contudo, é originalmente do fotégrafo grego
Yannis Kolesidis, de 2016. A foto “Madonna del Pireo” retrata um grupo de imigrantes com roupas
pesadas de frio em pé, aparentemente 4 espera de algo em um porto. No centro, em destaque, trés
criancas: uma menina, mais alta, segura um cobertor, colorido por Brodsky em um tom rosa
apagado; seu casaco com touca foi colorido em um rosa mais forte e intenso. A esquerda, hd uma
crianga com as maos nos bolsos da jaqueta, e sobre ela a palavra QUEREMOS em vermelho; a
direita, uma crianga menor estd muito bem agasalhada, e sobre ela, no mesmo tom, REFUGIO.

Essa crianca carrega uma etiqueta de identificacao modificada por Brodsky com a palavra SOY.
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Figura 15: Madonna del Pireo

H4 muitas outras legendas permeando toda a foto, como, em branco, a direita do menino
no centro e sobre o casaco de uma mulher, as palavras QUEREMOS QUE NOS RECIBAN!Y;
também, ao lado e em amarelo, sobre o casaco de um homem, 7ODOS SOMOS INMIGRANTES.
Alguns objetos sdo apontados, como LA SACOLA, em laranja, sobre uma sacola; LAS MANTAS,
em vermelho escuro, sobre cobertores que um refugiado carrega; £L ZAPATO, em amarelo, sobre
um ténis infantil que uma mulher segura com uma mao; e a palavra BRANDING, em amarelo, ao
lado de uma mochila que tem em sua frente a logo da marca Puma. A esquerda, o homem que
segura as mantas ¢ a mochila da Puma olha para fora do quadro como se fitasse o futuro, e sobre a
parte inferior de seu corpo, Brodsky escreve em branco, com uma letra cursiva e menor: “E/ conflicto
en Siria ha producido 470.000 victimas mortales , 1.7 milhares de heridos 4 milhones de refugiados
fuera de Siria 6 milhones de desplazados en Siria”.

Cachecdis e toucas sao coloridos em diferentes tons de amarelo que chegam a um laranja;
uma touca de uma menininha no colo de uma mulher que estd na parte superior central esquerda
da foto ¢é colorida de rosa claro. Ela olha diretamente para nds, tem seus olhos circulados por um
tom escuro e roxo, e em cima de seu casaco é escrito 7E MIRA EUROPA. Na base de madeira em

que esses imigrantes aguardam, a legenda em azul d4 a localizagao: “PUERTO DE EL PIREO,
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MEDITERRANEO, GRECIA, 2016”. Ao lado, em marrom, talvez a mensagem que mais resume
essa série: “EL ASILO ES UM DERECHO”.

Uma fic¢do do ponto de vista latino-americano

Marcelo Brodsky nasceu na Argentina, mas passou boa parte de seus anos de formagao na
Espanha quando saiu do pais ainda crianc¢a por conta da ditadura militar, iniciada apés o golpe de
estado que derrubou Isabelita Perén em 1976. Parte de sua vida é representada no capitulo dois
“Exilios”: as fotografias, de sua autoria, foram realizadas entre 1979 e 1992, alguns dos anos em
que se tornou um exilado politico. O artista, assim como seus familiares russos no inicio do século,
e como todos os representados no capitulo “No Mediterrdneo”, também foi um refugiado que

buscou abrigo em outra nagio.

Seu envolvimento ¢ direto e pessoal, e, transpondo o conceito da antropologia especulativa
g
na literatura para a fotografia, Brodsky se torna o préprio objeto de sua investigagao: “[...] para dar
conta de um objeto que é um sujeito, seria preciso que o sujeito da investigagao se transformasse
ele préprio nesse objeto, que ele se objetivasse como um outro sujeito [...]” (NODARI, 2015, p. 78).
Em “Migracées”, Brodsky escapa da mera projecio vazia de si; nesse caso, ele reforca essa projecao
grac y % ¢ ¢
R - <« -~ 7
para robustecer sua visao e fortalecer uma nova ficgao: “escrever e ler ficgdes é alterar-se, mudar a
propria posicao existencial, ressituar a prépria existéncia diante de uma nova inexisténcia
descoberta. [...]” (NODARI, 2015, p. 82). Considerando a histéria de Brodsky, podemos entender
a identidade do artista em relagao as imagens do capitulo “Exilios” como a de um refugiado exilado.
Para Giorgio Agamben, esta identidade acarreta uma mudanga na prépria “ficgao origindria da
soberania moderna”, na ideia de que o estado-nagio cria homens-cidadios portadores de direitos
humanos. Ao ser deslocado deste pertencimento a um estado, o refugiado em exilio expoe a
identidade “nua” do cidadio, sem a “mdscara” que sempre o encobre, o que o coloca em uma

situagdo muito especifica: “[...] o sentimento de estranhamento de quem estd no bando* soberano

* O bando aqui ¢ a designagio de Agamben para esta relagio entre norma e excegio: nio é possivel entender se o individuo é excluido da lei ou
abandonado por ela; se hd inclusao ou exclusao.
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¢ mais estranho que toda inimizade e todo sentimento de estranhamento e, a0 mesmo tempo, mais

intimo que toda interioridade e toda cidadania” (AGAMBEN, 2013, p. 44).

Uma das caracteristicas do trabalho de Marcelo Brodsky sio as fotos de arquivo em suas
composi¢des, construindo uma poética da meméria e uma ligagao com seu interesse como ativista
politico na América Latina. Afinal, muitas dessas imagens “sao imagens-testemunho que encarnam
passagens traumdticas da histéria causadas, muitas vezes, pela violéncia e terrorismo do Estado”
(ARANTES, 2016, p. 1). Quando consideramos este contexto especifico, podemos entender que
essas fotos do capitulo “Exilios”, em “Migragdes”, tentam passar o sentimento do nao-
pertencimento daquele que ndo estd mais em seu Estado-nagao de origem, sem ainda pertencer ao
novo Estado-nacio. Ao colocar essas imagens sem realizar nenhuma intervencio entre dois capitulos
em que faz muitas, reforca o contraste com sua poética. E uma maneira de Brodsky tentar nos

colocar no ponto de vista deste ser politico complexo.

A transformagio das imagens

Partindo do conceito de Barthes em que “uma foto ¢ sempre invisivel: nio é ela que vemos”
(BARTHES, 2018, p. 15), as fotos da familia de Brodsky no capitulo um, “Familia Russa”, nio
falariam sobre imigracoes sem a interferéncia do artista. Da maneira que sdo, essas fotografias
recaem sobre o conceito de studium, ou seja, nos interessam somente pelo que elas representam
(BARTHES, 2018, p. 27-29). Ao receberem destaques em elementos na composi¢io — como a
pluma na mio da menina de branco, as maos pintadas, o mar, ou entdo elementos circulados e
legendas didéticas, Brodsky transforma imagens studium e nos for¢a a outro tipo de leitura, criando
punctum; ou seja, um ponto de interesse que nos inquieta (BARTHES, 2018, p. 42). O artista nio
nos deixa investigar a imagem a procura dos significados: ele nos aponta de maneira direta, nos dd

os elementos para a constru¢io de uma nova interpretagao.

Contudo, nem todas as imagens de “Familia Russa” precisam dos reforgos do artista para
criar puntcum. Nas fotos de seus bisavds, o punctum esta e nao esta na imagem: se colocadas sem a

prote¢do de seda, nos trazem o interesse vago; se com as “teias’ do papel, cria-se o puntcum. Ja
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naquelas sem nenhuma rasura, as obras de Brodsky carregam as duas “poténcias da imagem: a
imagem como presenca sensivel bruta e a imagem como discurso cifrando uma histdria”
(RANCIERE, 2012b, p- 20). Isso ocorre com os passaportes da familia, os cadernos com
dedicatérias e em outro grupo de imagens, que sdo as fotos E/ tio Salomdn, Probibido Permanecer e

El Rio de la Plata’.

Esse mesmo conceito pode ser aplicado ao capitulo dois, “Exilios”, em que ndo hd nenhuma
intervencdo do fotdgrafo; j4 no capitulo trés, “No Mediterrdneo”, Brodsky se utiliza dessa

ferramenta para transformar opuncmm das imagens, COmo veremaos a seguir.

A criagio de novas ficgoes

Seria possivel considerar que, ao colorir e retirar de contexto as imagens dos refugiados das
agéncias de noticias realizadas por fotojornalistas, Marcelo Brodsky estaria extrapolando certa ética
documental e criando ficgoes. Primeiro que, considerando Didi-Huberman, nao devemos relegar
as imagens a documento, pois assim as separamos de sua prépria substincia e entdo nio conseguem
carregar “verdades” (DIDI-HUBERMAN, 2020, p. 55-56). Porém, Brodsky nao estd destruindo
nem modificando “verdades”, j4 que parte de uma “objetividade artistica”, como diria Joseph Roth
(apud HUBERMAN, 2017, p. 21). Além disso, “uma verdade nio é necessariamente o contrdrio
de ficga0”; ela pode, inclusive, ajudar a por em voga realidades turbulentas (SAER, 2009, p. 2). E,

para Jacques Ranciére:

Ficgdo ndo é criagio de um mundo imagindrio oposto ao mundo real. E o trabalho que
realiza dissensos, que muda os modos de apresentacio sensivel e as formas de enunciagio,
mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo relagées novas entre a aparéncia e a
realidade, o singular e o comum, o visivel e sua significacio. (RANCIERE, 2012a, p. 64)

Durante a crise migratéria em 2016, fomos bombardeados com imagens em jornais que

mostravam a didspora: milhares de pessoas em trinsito, carregando seus poucos pertences em suas

5 Essas trés fotos foram utilizadas também no capftulo cinco intitulado “E/ Rio de la Plata” de “Buena Memoria”, de 1997, também de autoria de
Marcelo Brodsky e a mais famosa de suas obras. Nela, o artista investiga os desaparecidos na ditadura militar argentina a partir de uma foto de sua
turma de escola, utilizando um processo semelhante a0 que vemos aqui, com interferéncias de texto e cor em cima das imagens — mesmo que, nestas
acima citadas, também nio use esse procedimento.
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maos, muitas somente com a roupa do corpo. Pela multiplicagao das reportagens sobre o assunto,
talvez nio consigamos dar a atencio adequada: somos tomados por repetigbes constantes das
mesmas imagens dramdticas, e submersos por elas, caimos em indiferenca (GALARD, 2012, p. 14-
19). Para Didi-Huberman (2017, p. 37), inclusive, as imagens de reportagens sao clichés visuais
dificeis de ler se n6s nao nos dermos o trabalho de /é-/as. Ou seja, essa se torna uma tarefa muito
dificil no contexto de uma crise sendo reportada o tempo todo em todos os maiores jornais e

A . 7 .
agencias de noticias.

Quando age ativamente sobre as imagens da agéncia EFE, Brodsky transforma em punctum
as imagens que, pelo conceito de Galard, haviam se tornado studium para nés: seja na coloracio do
mar, dos botes, ao escrever os dados trdgicos dessas migragoes; mas o faz principalmente em
Madonna del Pireo, quando aponta pertences essenciais para a dificil jornada dos refugiados como
sapatos, mantas, gorros. Além disso, ao colorir elementos da garota central na foto com tons de
rosa, e deixar o tom da fotografia preto e branco semelhante aquele das fotos de sua familia russa,
constréi uma associacao direta entre essas pessoas € as histérias. Como dito por Ranciere (2012a,
p- 55), a eficdcia da arte estd exatamente na disposi¢do e recorte de espagos e tempos que definem
em todas as condi¢des as maneiras de ser; e aqui, Marcelo Brodsky rearranja inimeras imagens de

autorias e tempos diversos em um tnico ponto: todos refugiados merecem abrigo.

Consideragbes finais

A familia de Brodsky nao vivia em uma condi¢io miserdvel: os retratos mais antigos vistos
aqui foram feitos no estidio da familia na Russia, uma atividade bem lucrativa antes de terem de
fugir por conta da revolugao bolchevique. Da mesma maneira, muitos dos imigrantes da Siria e da
Africa que foram representados neste trabalho também saem de condigoes confortaveis. Talvez
estejamos sobrecarregados das mesmas imagens e nio enxerguemos mais o Gbvio: as pessoas so
precisam de abrigo para se reerguer e crescer. Este trabalho nunca teria acontecido se a Argentina
nao tivesse recebido os antepassados de Brodsky, afinal, seu pai nao teria comprado uma fazenda e
a revendido para comprar uma fibrica de pregos; nem sua avé teria dado aulas de russo a um dos

mais famosos escritores argentinos.
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Nossas portas na América Latina sempre estiveram abertas quando europeus precisaram sair
de suas casas durante revolugoes, guerras e até mesmo conquistas coloniais. A politica de imigracio
nao nos ¢ estranha, como vimos por Brodsky, que sé ¢ argentino por conta da migracio de sua
familia no inicio do século e s6 é um exilado espanhol por conta da ditadura militar e do abrigo
concedido pela Espanha. Ao enxergar isso em si mesmo, o artista percebe que a experiéncia é
universal em qualquer parte do mundo, em qualquer tempo da histéria. Em 2020, havia quase 281
milhées de pessoas vivendo em um pais diferente de sua origem®. Depois de entender “Migragoes”,
devemos olhar para este trabalho e considerar que cada uma destas pessoas poderia, com seus dlbuns

de familia e histérias, ter sido a protagonista de suas préprias Migracoes.
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