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APRESENTAÇÃO 

 

XI SPMAV - Territórios do imaginário: dimensões e distensões utópicas 

 

 

O XI Seminário de Pesquisa do Mestrado em Artes Visuais (11º SPMAV), 

realizado pelo Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais (PPGAVI), do Centro de 

Artes da Universidade Federal de Pelotas (UFPel), na edição de 2022, propõe a reflexão 

e o debate acerca do contexto dos reencontros, territorialidades e utopias na pesquisa 

em arte. No contexto geopolítico - fronteira e território - em que nos encontramos (ao sul 

do hemisfério sul), emergem singularidades, sonhos, desejos e afetos que perfazem as 

dimensões do imaginário. Através de palestras, GTs, exposições e oficinas, o seminário 

busca ativar os reencontros com os espaços físicos na universidade, bem como fomentar 

trocas entre saberes de outros lugares. Aproximações e distanciamentos que situam 

nossos lugares de fala, de escuta, de sonho, de afeto e de afirmação do fazer/pensar a 

pesquisa em arte. 

 

EIXOS TEMÁTICOS 

 

Eixo 1 - Liminaridades: Artista como pessoa que trabalha o dissenso e as 

possibilidades de trans/formação das políticas coletivas 

Liminaridades entendidas como ocupar entre-lugares, destituindo-se de suas 

posições iniciais e impossibilitando sua categorização. Trabalhos que fogem de seus 

espaços originais que atravessam, que contaminam, que trocam com outros campos, 

existindo em um espaço entre o pensar e o dizer. A arte pensada enquanto trabalho do 

dissenso, que rompe com a lógica colonial-capitalista cisheteronormativa, provocando 

uma reflexão sobre o próprio fazer artístico como trabalhado, mas um  trabalho que 

ocupa um outro lugar e que não coopera com as lógicas de produção. E as possibilidades 

de trans/formação, vivências dissidentes e insurgentes, trans* e travestis, como 

atravessamentos, como outridades, que fogem à norma e à formação, como espaços de 

potência de educação e de pedagogias de enfrentamento, que fissuram a realidade 

instituída, como potências  de transformar as políticas coletivas, as coletividades e as 

colaborações.  

 

Eixo  2 - Afetos e presenças: a contemporaneidade como escolha imaginária 

Afetos como sentimentos e também como aquilo que afeta, que causa tremores, 

que desestrutura, escritos sobre a experiência, percepções de mundos e maneiras de se 

fazer presente. A contemporaneidade como um espaço de tempo presente, que se 

escolhe estar e habitar, fazer visível, visibilidades do infraordinário e imaginários de 

possíveis formas de se estar no mundo - fazer-se sonho na ruína. Pós-tempo, 
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virtualidades e possibilidades de corporalidades, múltiplas formas em um campo 

expandido e em expansão. 

 

Eixo 3 -  Cosmopercepções: Pluralidades dos desejos. 

Concepções de mundo de vários grupos culturais, cultivo do desejo, aquilo que 

escapa que transborda, decolonidades, anticapitalismo, resistência, queer, palavras que 

não dão conta de ser significadas. Existências plurais, contaminações e culturas que 

estão sempre em (des)construção. Ancestralidade e Futuro, cultura como organismo 

vivo. Qual o seu desejo? o que você faz com o seu desejo? como você lida com o que 

transborda? Rio de possibilidades e das diferenças, de perceber o mundo para além da 

hegemonia da visão. 
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A BALSA DA MEDUSA E O RETRATO DE NEGRO: O 
PROTAGONISMO NEGRO NO ROMANTISMO DE GÉRICAULT  

 
 

ALAN CAETANO CÂNDIDO  
Universidade Federal de Pelotas / alanccandido1@gmail.com  

 

 
 

RESUMO: Este trabalho busca lançar um olhar sobre A Balsa da Medusa (1819) e 
Retrato de negro (1824) do artista Théodore Géricault com o intuito de  identificar que 
lugar o negro ocupa em cada obra. A releitura do trágico  naufrágio da fragata da Medusa 
na França, apresenta uma crítica social sobre a  exploração de povos nativos, o tráfico 
de escravos por meio do oceano e a  corrupção francesa no século XIX. Retrato de negro 
propõe uma dimensão mais  intimista com a presença do rapaz como objeto único na 
imagem. O olhar fixo e  carregado de significado do jovem negro nos convida a pensar 
interpretações  diversas, ao mesmo tempo que, estabelece certa relação com a primeira 
obra.  Ao longo do texto, me baseio em leituras sobre as obras para a partir disso, 
considerar sua relevância e que lugar o negro ocupa em ambas. Também  procuro 
compreender o caráter de representação do negro em ambos os  contextos a partir do 
campo de estudos da cultura visual. Autores como Tatiane  Elias, Lucia de Fátima 
Cardoso e Karin Phillipov auxiliam a pesquisa como  referenciais teóricos. 
Palavras-chave: Théodore Géricault; A Balsa da Medusa; Retrato de Negro; Leitura de 
imagem. 
 
ABSTRACT: This research seeks to take a look at A  Balsa da Medusa (1819) and 
Retrato de negro (1824) by the artist Théodore  Géricault in order to identify the place the 
black occupies in each work. The retelling  of the tragic shipwreck of the Medusa frigate 
in France, presents a social critique of  the exploitation of native peoples, the slave trade 
across the ocean and French  corruption in the 19th century. Portrait of a black man 
proposes a more intimate  dimension with the presence of the boy as a unique object in 
the image. The fixed  and meaningful gaze of the young black man invites us to think 
about different  interpretations, while establishing a certain relationship with the first work.  
Throughout the text, I base myself on readings about the works to, from that,  consider 
their relevance and the place the black occupies in both. I also try to  understand the 
character of representation of black people in both contexts from  the field of visual culture 
studies. Authors such as Tatiane Elias, Lucia de Fátima  Cardoso and Karin Phillipov help 
the research as theoretical references.  
KEYWORDS: Théodore Géricault; The Medusa Raft; Portrait of Black; Image reading;  
 

 

INTRODUÇÃO  

Esse texto se trata de uma breve pesquisa à cerca de duas obras criadas por  

Théodore Géricault (1791 ï 1824): A Balsa da Meduza e Retrato de Negro. A primeira 

obra retrata um grupo de pessoas sobre os destroços de uma  embarcação francesa 
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nomeada fragata Medusa. A balsa que transportava cerca  de 150 pessoas, tinha como 

destino o Senegal, país da costa ocidental Africana.  Após se chocar com um banco de 

areia a embarcação veio a naufragar, deixando os sobreviventes à deriva, em meio ao 

mar. 

O acontecimento que marcou a sociedade francesa no século XIX, tomou os 

noticiários da época, chegando assim ao conhecimento de Géricault. Intrigado  com as 

diferentes versões do ocorrido, o artista recorreu a duas vítimas do  acidente, com quem 

obteve informações mais detalhadas de como tudo haveria  ocorrido. A partir do contato 

com os sobreviventes da tragédia, Géricault se sentiu mais seguro para reproduzir a 

cena que faz de A Balsa da Medusa uma  das suas produções de maior sucesso.  

A segunda obra apresenta o rosto de um homem negro como elemento único no 

espaço. O retrato do rapaz que aparenta não ter mais que 25 anos, é um dos diversos 

retratos de negros pintados por Géricault. À frente de seu tempo, o  artista era um 

militante pela causa dos negros escravizados, um comportamento raro vindo de um 

homem branco na França de 1800. Ele retratou homens e mulheres negras com a 

intenção de evidenciar os dramas causados pela desigualdade e pelo preconceito racial.  

Escolhi observar e interpretar as seguintes obras pela presença do negro como 

elemento central em ambas. Enquanto pessoa negra, considero de suma importância a 

interpretação de obras de arte que lidem com as questões de  negritude. A meu ver, é 

uma forma de discutir uma questão que atravessa os mais diversos campos de estudos, 

inclusive o das artes visuais.  

Após, relacionarei tais obras com base nos elementos que as compõe para observar 

função que o negro desempenha em ambas as cenas. Para contextualizar as seguintes 

obras, me basearei nos estudos de Karin Pilippov e Tatiane de Oliveira Elias. Contarei 

também com as considerações sobre imagem segundo Lucia de Fátima Cardoso.  

 

DISCUSSÃO  

Théodore Géricault foi um artista Francês, dedicado a pintura de gênero romântico, 

nascido em 1791. Autor de obras significativas para a história da arte, Géricault emplacou 

inúmeros trabalhos ao longo de sua vida, dentre eles, A  balsa da Medusa e Retrato de 

Negro. 
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. 

  
Figura 1. Théodore Géricault, 1819. Óleo sobre tela, 4,91 x 7,16. Museu do Louvre, Paris 
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Balsa_da_Medusa. Acesso em: 23 de Dez. 2021. 

 

Em A Balsa da Medusa de Théodore Géricault: uma questão de método, uma 

encruzilhada de interpretações (2012), Karin Philippov interpreta a obra e revela detalhes 

sobre a vida do artista. Segundo Philippov, A obra de dimensões monumentais (4,91m x 

7,16m), traz um conjunto de personagens presentes no naufrágio da fragata. O artista 

teria partido de uma notícia de jornal na qual se contava sobre o naufrágio da 

embarcação em 1816. Além disso, Géricault teria  tido contato com os relatos do 

engenheiro Alexandre Corréard e com o cirurgião  Jean ï Baptisten ï Henri Savigny, 

ambos passageiros da Fragata Medusa. O  engenheiro estaria envolvido na construção 

da Balsa e partiria rumo Senegal na  colonização, junto ao cirurgião (p. 296).  

Apesar das diversas interpretações, o que se pode apurar previamente, é que a 

balsa naufragou por erros de cálculo na navegação. Cerca de 150 pessoas estavam a 

bordo, dentre soldados, imigrantes e escravos, prisioneiros políticos,  oficiais do governo 

e suas mulheres. Segundo os sobreviventes, conforme a embarcação era tomada pela 

água, os botes salva-vidas iam sendo ocupados, porém, apenas por mulheres, crianças 

e homens brancos e as demais figuras  eminentes da sociedade francesa.  

 

O que parece ter sido acordado entre as partes é que a balsa seria 
amarrada aos botes e transportada até um local seguro. Porém, o que se 



 

11 

seguiu foi uma sequência de lutas, brigas, bebedeiras e assassinatos, 
uma vez que a balsa foi deixada à deriva para que cada um conseguisse 
sobreviver como pudesse, sem que houvesse qualquer esforço por parte 
da tripulação no sentido de garantir o mínimo de segurança 
especialmente aos negros, prisioneiros políticos e imigrantes presentes 
no naufrágio. (PHILIPPOV, 2012, p. 297)  
 

Enquanto os botes eram ocupados por uns, uma nova balsa ia sendo construída 

por outros, porém, sem sucesso. Entre os negros e demais sujeitos desprivilegiados que 

iam sendo deixados à própria sorte, havia também Maria  Zeide, a única mulher que se 

recusou a abandonar o marido em meio aos caos  e acabou amargando os dias e noites 

de horror. Tatiane Elias, em O tema do  negro na visão de Géricault (2008), conta que 

Maria Zeide, uma das cozinheiras  da viagem, acabou sendo uma das 65 pessoas 

lançadas ao mar em decorrência  dos conflitos desencadeados pela embriaguez e pela 

falta de suprimentos como  comida e água.  

 

No segundo dia, 10 a 2 sobreviventes, por acidente, tiveram seus pés 
presos nas falhas da balsa e perderam suas vidas. Já não havia nada 
mais para a alimentação. No terceiro dia, os sobreviventes se dispuseram 
a comer os cadáveres. O médico Savigny dissecava os cadáveres e 
deixava suas carnes secarem ao sol. Havia pessoas que comiam os seus 
próprios excrementos e bebiam vinho misturado com a urina e água do 
mar. Alguns, mais desesperados, se atiraram ao mar. (ELIAS, 2008, p. 3)  
 

Pela manhã do dia 17 de julho daquele ano, o Argus, navio britânico cruzou a rota 

dos náufragos trazendo a esperança. Segundo Elias, dele foram lançados coletes salva-

vidas para resgatar os sobreviventes. ñRestaram somente 15 sobreviventes (Dupont, Lô 

Heureur, Clairet, Griffon de Bellan, Lozacf, Coubin,  Courtade, Cofte, Thomas, François, 

Jean-Charles, Corr®ard, Savign, e um  sargento de Toulon.ò (idem) Um desses 15 

homens, Jean-Charles, ganha destaque especial na obra, como revela o recorte a seguir. 
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Figura 2. Théodore Géricault, 1819. Óleo sobre tela, 4,91 x 7,16. Museu do Louvre, Paris,  (Detalhe).  

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Balsa_da_Medusa. Acesso em: 24 de Dez. de 2021. 
 

O soldado negro aparece no centro da imagem em posição superior aos demais, 

erguendo a bandeira da França na direção do navio Árgus, que aparece como uma 

discreta pincelada no lado direito do horizonte. O rapaz, nesse contexto, é  o salvador 

dos demais sobreviventes, é o símbolo de bravura e resistência diante  do cenário 

desesperador. Para Philippov, além de colocar um negro na posição de destaque, 

Géricault critica o governo que insiste em manter o tráfico negreiro, não obstante a 

proibição imposta pela Inglaterra, onde o artista expõe sua obra.  Além da Inglaterra, a 

Irlanda também foi escolhida como local de exposição, ambos eram destinos em que a 

arte era altamente valorizada, assim se obteria  mais lucro. (PHILIPPOV, 2012. p. 298). 

A favorável receptividade da obra parece estar vinculada ao fato de que 
a abolicionista Inglaterra vê a inserção do negro que brande a bandeira 
francesa no ápice da composição com bons olhos, como se fosse um 
representante dos ideais de liberdade racial, mesmo que esta tenha sido 
à custa da morte dos demais em cena. (PHILIPPOV, 2012). 
 

Diferente da sociedade inglesa, grande parte da França, que possuía uma ideologia 

mais conservadora, reagiu de forma negativa às questões que  Géricault buscava discutir 

em seu trabalho. A posição de protagonismo dada ao negro em A Balsa da Medusa 

(1819), permaneceu em Retrato de Negro (1823), conforme é possível observar na 

imagem da próxima página. 
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Figura 3. Retrato de negro, 1824. Óleo sobre tela, 45cm x 37cm. Museu Drenon, Châlon-sur Saône, 

França. Fonte: https://virusdaarte.net/gericault retrato- de-negro/. Acesso em: 25 de Dez. 2021 
 

O retrato do homem negro que lança um olhar distante, mas expressivo, é apenas 

um dos diversos rostos negros pintados por Géricault. Sua grande solidariedade e 

empatia pelo próximo, fez com que os retratos de negros significassem muito mais do 

que apenas a representação de escravos. A militância racial e a simpatia ao movimento 

de abolição dos negros, fez da obra uma rica contribuição na luta por igualdade na época.  

Segundo o Website com foco em artes plásticas Vírus da Arte (2019), Géricault 

ainda ambicionava a criação de uma tela sobre o tráfico negreiro, reunindo este e os 

demais retratos que pintou ao longo de sua breve existência. A morte prematura do 

artista, que faleceu em 1824, aos 32 anos, interrompeu a realização  desse nobre projeto, 

mas não apagou sua contribuição social e artística para a  França do século XIX. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

Por fim, a intenção desse estudo, foi evidenciar a posição de destaque que o negro 

ganha nas produções de Géricault. A forma com que Géricault retratou as questões 

sociais e políticas em seus trabalhos, estava à frente da consciência  de grande parte 

dos sujeitos daquela época. A nobreza moral e a solidariedade presente nas imagens 

criadas pelo artista, serviram de grande impulso para que  a igualdade e a fraternidade 

humana se transfigurassem das telas para a mundo  real.  

Segundo Lucia de Fátima Cardoso, na dissertação de mestrado Cultura Visual e  a 

Educação Através da Imagem (2010), a imagem não só antecede, como  transcende a 

linguagem escrita através da visão e dos demais processos  cognitivos. Para ela,  

 

O termo imagem pode possuir tantos tipos de significações, que parece 
difícil dar uma definição que abranja a todos os seus empregos. Pode se 
falar da imagem encontrada em um desenho, em uma pintura, no  
cinema, na televisão, em um cartaz, entre tantos outros suportes.  
Também se pode usar o termo imagem ao se referir à memória, aos  
sonhos, às fantasias. Existem também as imagens da natureza, das  
paisagens naturais, que também fazem parte das visualidades do ser  
humano. Ou ainda as expressões culturais, tais como ñDeus criou o  
homem a sua imagemò, que nos remete diretamente ao termo (p. 17). 
 

A autora considera que, a representação de um contexto sociocultural ganha 

significado através da interpretação dos indivíduos, que automaticamente se formam a 

partir do que essas representa­»es convidam a pensar. Para Cardoso, ñas imagens, 

inseridas em contextos socioculturais, são portadoras de significados e formadoras dos 

sujeitos contempor©neosò (p. 32).  

Quando se refere a abordagem pós-estruturalista dentro desse campo de estudos, 

Cardoso chama atenção para as considerações de Michel Foucault no livro As  palavras 

e as coisas (1999). Analisar imagens não se resumiria em um exercício de significação 

ou em uma mera descri­«o do conte¼do. Segundo o autor, ñanalisar um quadro, constrói 

uma rede de relações e faz da pintura uma metáfora para  pensar questões sociais e 

históricas - tanto da época clássica quanto da atual (pp.  27-28).ò 

No entendimento de Foucault, a simples captura de um retrato ou uma tela pintada, 

ao serem finalizados passam do estado de objeto de retratação para algo que é real. Em 

meu entendimento, o objeto ónasceô no momento em que ® finalizado. Para ele, o ato da 

representa­«o ñ® in·cuo, pois estamos sempre diante de invisibilidades profundas e da 

impossibilidade de fazer com que algo se torne efetivamente presenteò (FOUCAULT, 
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2001, p. 209 apud. CARDOSO, 2010, p. 28). Ainda em Foucault,   

a imagem seria uma porta (ou uma ponte) para outras imagens, uma 
espécie de trajeto a ser percorrido por aquele que olha. A ela cabe 
suscitar um acontecimento que transmita e magnifique o outro, que se 
combine com ele e produza, para todos aqueles que vierem a olhá-lo e 
para cada olhar singular pousado sobre ele, uma série ilimitada de novas 
passagens (FOUCAULT, 2001, p. 352 apud. CARDOSO, 2010, p. 28).  

 

Entendemos, dessa forma, que ® poss²vel interpretar as órealidadesô construídas 

por Géricault como representações potencializadoras de um discurso positivo em relação 

ao cenário de desigualdade racial, tanto na Europa do século XIX  quanto nos demais 

territórios que tiveram e ainda tem acesso à sua produção  artística de grande impacto 

político. A forma com que o artista destacou a negritude dentro de sua produção, 

permanecerá, ao longo da história da arte, como registros de valorização e respeito a 

uma série de vidas negras que por ali passaram.  

Considero, portanto, que Théodore Gericault em sua breve existência lutou pelo 

que acreditava, sendo humano o suficiente para se deixar tocar pela importância  que 

tinha a vida de cada um. Afinal, ignorar o fator da etnia de um grupo social negro dentro 

de uma sociedade suprematista branca e culturalmente  conservadora, em um cenário 

de época, para além de um ato de humanidade,  foi, em minha perspectiva, um exercício 

de coragem. 
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INTRODUÇÃO 

Este artigo trata dos processos envolvidos na ativação de uma rede de arte entre 

universidades ao sul da América Meridional num estudo de caso sobre o Circuito 

Universitário da Bienal de Curitiba, doravante CUBIC, na ocasião de suas quatro 

primeiras edições (2013 a 2019), abordando os arquivos digitais existentes e entrevistas 

inéditas com os(as) participantes. O CUBIC surgiu de uma iniciativa de Stephanie Dahn 

Batista, historiadora da arte e professora do curso de artes visuais da UFPR, que também 

coordenou todas as edições do evento até o momento. Outros(as) curadores(as) 

participantes das edições foram Angelo Luz (2013 e 2015), que contribuiu também para 

a idealização do projeto inicial, Isadora Mattioli (2017 e 2019), Iuska Wolski (2017) e 

Fabrícia Jordão (2019). Este circuito, criado como uma extensão da Bienal de Curitiba, 

gerou uma rede de arte inédita entre as universidades e outras instituições de arte 

públicas e privadas da cidade e da região sul do Brasil, alcançando também os países 

vizinhos meridionais. No decorrer das edições houve uma ampliação gradual no alcance 

da rede composta pelo circuito, conectando sujeitos e instituições da arte e 

amalgamando os espaços público e privado, real e virtual, formal e informal em uma 

escala sem precedentes para um evento dessa natureza naquela região. A partir da 

terceira edição em 2017, além das instituições paranaenses o CUBIC incluiu artistas de 

Universidades da região sul como a UDESC em Florianópolis e a UFRGS em Porto 

Alegre, além da Universidade de Córdoba, Argentina, Universidade de Belas Artes do 

Paraguai, em Asunción e o Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes em Montevideo, 

Uruguai.  

Dentre as atividades do programa destacam-se exposições de arte, mostras 

artísticas, residências, atividades formativas como workshops, palestras, Grupos de 

Trabalho temáticos, mesas redondas e práticas de estágio em produção cultural, 
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curadoria, mediação, comunicação social e design, com intuito de formação de 

profissionais das artes visuais e áreas afins. Participaram do circuito nas suas quatro 

primeiras edições cerca de 132 artistas (84 mulheres e 48 homens) procedentes de 12 

instituições de ensino superior, sendo elas UFPR, UTFPR, EMBAP-UNESPAR, FAP-

UNESPAR, UTP, PUC-PR, UP, UDESC, UFRGS, BAA (Paraguai), ISBA (Buenos Aires) 

e ENBA (Uruguai). Concebido inicialmente para ser um braço da bienal dentro das 

universidades, coadjuvante de um evento maior, o CUBIC ao longo de sua trajetória 

alcançou vulto e enraizamento como um importante evento de arte na cidade e região, 

e ganhou destaque diante da mostra principal, superando inclusive a precariedade 

estrutural e a falta de investimentos com a qual sempre foi produzido. 

 

ACIONAMENTO LACUNAR DE UMA REDE DE ARTE 

A metodologia proposta por esta pesquisa envolve o estudo dos arquivos digitais 

do CUBIC, composto de inúmeras imagens de registro, obras em formato digital, vídeos, 

links de internet, documentos, plantas baixas de exposições, textos com vários 

propósitos, peças gráficas, etc. A análise desse arquivo foi feita a partir dos conceitos de 

montagem, remontagem e lacuna (DIDI-HUBERMAN, 2012) onde ele realiza um debate 

apoiado na imagem dialética e no conhecimento visual resgatados dos escritos de Walter 

Benjamin (1938).  

Frequentemente, nos encontramos portanto diante de um imenso e 
rizomático arquivo de imagens heterogêneas difícil de dominar, de 
organizar e de entender, precisamente porque seu labirinto é feito de 
intervalos e lacunas tanto como de coisas observáveis.  Tentar fazer uma 
arqueologia sempre é arriscar-se a pôr, uns junto a outros, traços de 
coisas sobreviventes, necessariamente heterogêneas e anacrônicas, 
posto que vêm de lugares Separados e de tempos desunidos por 
lacunas. Esse risco tem por nome imaginação e montagem. (DIDI-
HUBERMAN, 2012, pg. 69) 

 

D-H afirma que o ato de montar duas ou mais imagens ï ou fatos visuais - num 

espaço qualquer gera sempre uma lacuna entre estes. Essa lacuna representa o vazio, 

as ausências e as categorias que não estão presentes no arquivo em questão. O ponto 

de vista aqui é dialético. Toda montagem pressupõe uma lacuna. Ao analisar estas 

lacunas em um conjunto de montagens, é possível identificar as categorias que foram 

negligenciadas, esquecidas ou não contempladas pela proposta. A ideia de Acionamento 

Lacunar vêm sendo desenvolvida a partir do cruzamento dos dados recolhidos durante 

a pesquisa e uma análise crítica institucional, utilizando os mesmo conceitos de lacuna 
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e montagem propostos por Didi Huberman e as informações fornecidas pelos(as) 

participantes do CUBIC em entrevistas semiestruturadas inéditas para a formulação de 

uma metodologia de curadoria institucional em arte criada a partir de valores inclusivos, 

de resistência e avivamento da memória. 

Nesse modelo teórico em desenvolvimento, o(a) curador(a) se propõe a um 

pensamento autocrítico constante, onde presença e ausência se complementam. É uma 

proposta inclusiva, pois pretende agregar à discussão da arte atual tópicos que foram 

até então pouco contemplados, de acordo com categorias escolhidas pela observação 

cuidadosa do campo no qual está sendo inserida a proposta curatorial. Didi Huberman 

propõe a lacuna como uma forma de análise de arquivos, pensando em uma 

historicidade da arte. Faço aqui uma transposição conceitual, usando o CUBIC como um 

exemplo para o Acionamento Lacunar, onde a ocupação de espaços inativos nas 

instituições públicas envolvidas foi fundamental para o sucesso do circuito, assim como 

a expansão horizontal desta rede de arte para além das fronteiras da cidade, existindo 

em múltiplos lugares simultaneamente, nas sobreposições de uma espécie de teia 

heterotópica (FOUCAULT, 2013), cerzida a nível das conexões entre as subjetividades 

envolvidas) e instituições, e ancorada em estruturas pré-existentes. O que chamo de 

Acionamento Lacunar é um gesto analítico que antecede o traçar de uma estratégia 

curatorial, educativa ou crítica de arte. É uma forma de pensar e de instaurar um novo 

trajeto dentro de uma rede já existente, porém inativa ou pouco ativa, que aliado à criação 

de uma zona de convergência entre práticas artísticas, educativas e curatoriais deram 

origem ao CUBIC, um eixo de conexões entre diferentes sujeitos, lugares públicos e 

privados e instituições de arte no sul do Brasil, expandido também para os países 

vizinhos da América Latina e com imenso potencial de continuidade e expansão, mesmo 

diante de um cenário de crises socioambientais e culturais latente. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

De acordo com os dados extraídos dos estudos do arquivo e das falas dos 

participantes aponta-se um gradual descolamento entre o CUBIC e a Bienal de Curitiba, 

à medida que aquele ganhou crescimento horizontal e arcabouço conceitual próprios, 

mostrando indícios de sua possível existência como um circuito de arte autônomo, a 

partir de adaptações estruturais necessárias para que tal fato possa ocorrer. Observo 

então as possibilidades de continuidade desse circuito como uma iniciativa 



 

19 

independente, vinculada apenas às universidades como forma de ocupação e 

acionamento, em detrimento a uma prévia conexão com uma bienal de arte, tendo em 

vista que as práticas convergentes do CUBIC o levaram a um enraizamento no sistema 

de arte local e para além dele, se estabelecendo como uma presença mais duradoura 

em comparação a um evento de grande escala que ocorre periodicamente, mas não 

permanece no cotidiano artístico da cidade e região. A importância da visibilidade e 

diplomacia cultural oferecidas pela Bienal de Curitiba ao circuito é monumental, contudo, 

existe um potencial de ação naquilo que foi até então desenvolvido internamente no 

CUBIC que nos permite visualizar uma continuidade autônoma, a partir ainda de relações 

com sujeitos e instituições públicas e privadas, mas com um modelo que assuma uma 

permanência maior e uma existência marcante nos ambientes da web que garantam 

essa permanência nos períodos de intermitência entre as edições.  

Assumo então a estratégia de acionamento lacunar como uma ação passível de 

replicação e ampliação em diferentes contextos semelhantes de universidades latino 

americanas, galerias, museus, ateliês de artistas, coletivos, iniciativas de inúmeros 

formatos, que se conectam a partir das subjetividades que as tornam possíveis e criam 

novas redes de resistência, especialmente em momentos de crise cultural, econômica e 

socioambiental, esvaziamento dos investimentos públicos em arte e perseguição ao 

pensamento artístico e científico de forma geral, podendo agir também como veículo 

para o surgimento de novos espaços coletivos para a arte atual.   
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CAIXA DE BATIDA: IMAGINANDO SONS, OPERANDO AÇÕES 
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 Com o isolamento social na pandemia de covid-19 fui solitariamente para o atelier 

de meu orientador e a partir da manipulação de materiais como a madeira e diversos 

componentes elétricos e eletrônicos, comecei a aprofundar as questões dos nossos 

estudos e minha pesquisa pessoal.  

 
Figura 1. Testando o tamanho da caixa na cabeça no atelier. 

 

 Tendo trabalhado com Beatbox (batidas de bateria de rap com a voz e a boca), 

em nossos trabalhos cênicos anteriores, queria construir um objeto que captasse a 

minha voz com microfone e ao mesmo tempo tivesse alto falantes para amplificar a voz. 

Com essas questões de pesquisa e o conceito de operatividade proposto por nosso 

coordenador/orientador iniciei o processo de criação da hoje intitulada "Caixa de Batida".  
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Figuras 2, 3 e 4. Trabalhando a marcenaria e o microfone dentro da caixa. 
 

 O conceito de operatividade apresenta-se quando o processo de criação se dá a 

partir de operações do fazer material e prático e dos equipamentos e recursos técnicos 

utilizados na obra cênica que se tornam parte essencial do sentido que o trabalho 

artístico tem para quem o elabora. Assim, comecei a trabalhar com madeira e marcenaria 

para construir uma caixa que seria o suporte na cabeça que comportaria tudo o que eu 

necessitava: microfone e amplificador. 

 

Figura 5. Primeira experimentação do microfone no atelier. 
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Outra questão que me acompanha nesses três anos junto ao grupo de pesquisa é 

a contenção ou restrição do corpo ou de alguma parte dele, como prender ou esconder 

como gatilho para performance. 

 

Figura 6. Já com os alto-falantes integrados a caixa. 
 

Entendi então que uma caixa de madeira na cabeça faria isso com eficiência, me 

levando a pensar que estes aspectos estavam ligados à minha timidez e a supressão da 

identidade, ao mesmo tempo em que também potencializa o elemento da sonoridade, 

transformando a cabeça em uma grande boca que se expressa com a fala. 

 

Figura 7. Detalhe do amplificador, bateria e alto-falantes a mostra na estrutura. 
 

Esses elementos surgidos a partir do exercício da imaginação material, conceito de 

Gaston Bachelard, se apresentaram na medida em que, depois de montada a caixa, 

comecei a experimentar com ela. 



 

24 

 

Figura 8. Versão final com amplificadores e alto falantes mais potentes. 
 

Hoje, com os conceitos e experimentações amadurecidas, começo, a partir desse 

objeto criado, estruturar performances e obras que são construídas partindo do que me 

é proposto pelo objeto e em meu diálogo com ele enquanto pesquiso. 
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INTRODUÇÃO 

 Para pensar gestos artísticos que ocorrem ou são veiculados pela palavra num 

lugar de uma experiencia comum, início trazendo o texto ñLimites da arte e do mundo: 

apresenta­»es, inscri­»es, indetermina­»esò (2006) de Hélio Fervenza, que pode ser 

pensado um gesto máximo de apreensão do mundo, como experiência presente na obra 

ñBase do mundoò (1961) de Piero Manzoni. A partir da potência gerada por seu 

enunciado, entendo a palavra como um elemento mínimo, matéria mínima comum que 

constitui a vida humana, para então observá-la nas formas de endereçamento e 

possibilidade de encontro entre artista, trabalho de arte e público.  

Para relacionar esse gesto, apresento na minha exposi­«o individual chamada ñO 

m²nimo, o m¼ltiplo e o comumò, realizada em Crici¼ma-SC em maio de 2022.  

 

DISCUSSÃO 

Cildo Meireles, quando realiza seu famoso trabalho ñInser­«o em Circuitos 

Ideológicos ï Projeto ñCoca-Colaò (1970), assim como no ñProjeto C®dulaò  valoriza a 

função que os trabalhos de arte poderiam provocar no corpo social, trabalhar com a ideia 

de um público outro e com um tipo de arte que pode até mesmo incorrer à invisibilidade.  

Nos trabalhos da minha exposição, busco também pensar o gesto mínimo do 

encontro com a obra e da sua leitura como um ativador da participação. A leitura além 

de ativadora das palavras de um texto, ela se torna uma estratégia de ampliação da 

experiência. No trabalho ñNoite como Festaò (Figura 1) que é uma publicação disponível 

online por QR CODE, e presencialmente apresentada de três formas.  
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Figura 1. Apresenta­«o do meu trabalho ñNoite como festaò como Livro aberto, Livro e Cartaz 
(Múltiplo).(2022) Dimensões Variadas. Foto: Daniele Zacarão Fonte: Acervo do Pesquisador 

 

Este trabalho em si tem uma metodologia muito específica, que facilita a 

aproximação dele com o público, e que realmente faz do gesto de leitura uma experiência 

muito grande com o comum. Ele surge de reflexões minhas como a noite e a festa (e a 

noite como festa) como algo político, como um lugar com uma outra arquitetura, 

atmosfera, outras regras, outras possibilidades de existência, que criam certas fissuras 

nas regras do dia (gesto parecido com o qual eu acredito ser uma das funções da arte), 

a partir disso e do cenário pandêmico que nos tirou esse local de encontro, de 

embriaguez, de estar junto, esse lugar múltiplo, plural que dei início ao trabalho 

Nas micronarrativas e na pessoalidade existe também um encontro daquilo que nos 

atravessa, assim como o encontro que eu busco nas narrativas pessoais dos cartões 

postais no trabalho ñPara todos os garotos que n«o me ameiò (2022) (Figura 2), ao me 

apropriar do título do filme ñPara todos os garotos que j§ ameiò (2020,Original Netflix.) 

onde a personagem principal guarda cartas não enviadas para os amores e tem essas 

cartas reveladas e entregue aos destinatários durante a trama do filme, vemos ela ter 

inclusive alguns dos amores super correspondidos, um cenário idealizado clichê de filme 

romântico, mas que se afasta mais ainda da realidade de uma vivencia LGBT+ dos anos 

90 no interior do Rio Grande do Sul, que foi a vivência que tive. Os cartões contêm frases 

de recusas amorosas dessas vivencias da minha adolescência. 
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Figura 2. Apresenta­«o do meu trabalho ñPara todos os garotos que n«o me ameiò na parede e como 

múltiplo (2022). Dimensões Variadas. Foto: Daniele Zacarão. Fonte: Acervo do Pesquisador 

 
Por mais que uma experiência tão pessoal possa à primeira vista parecer afastar 

as pessoas, noto na exposição como ela aproxima as pessoas de suas próprias 

vivências, e percebo a potência que a experiência específica tem no coletivo, e com isso 

temos mais um encontro, onde a palavra/narrativa encontra o comum: 

 
ñ[...] por interm®dio de relatos particulares, outras dimens»es mais 
amplas são articuladas para o entendimento dos fenômenos sociais e, 
por conseguinte, pensadas suas sequelas nas trajetórias dos sujeitos. 
Levando em consideração que nas narrativas, como nas memórias, o 
passado se reconstrói discursivamente de maneira não linear, com 
superposições de tempo, reflexões e espontaneidade, o que retorna não 
é o passado em si, mas a (re)leitura das imagens e experiências 
armazenadas na memória estimuladas em um determinado presente e 
sob certas circunstâncias. Em outras palavras, não é o passado linear 
que se reconstitui na narrativa, e sim tudo aquilo que foi privilegiado na 
experiência que marcou nossos corpos e auxilia na forma como nos 
colocamos no mundo hoje." (CAETANO, 2016, p. 34-35). 

 

A experiência com a arte promove um encontro em que a obra só existe ou se 

completa quando acessada pelo público: 

ñ[...] o ato criador n«o ® executado pelo artista sozinho; o p¼blico 
estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando 
e interpretando suas qualidades intrínsecas e, desta forma, acrescenta 
sua contribuição ao ato criador. (DUCHAMP, 1965, p.2) 
 
 

Trabalhos como ñDesleiturasò (2011) (Figura 3) de Jorge Menna Barreto, que ao 

criar misturas de termos distintos escritos em tapetes de borracha, funciona como 

disparador de conversas, o trabalho se dá através dessas possibilidades de decifrar e 

interpretar que são promovidos por via da leitura. No trabalho ñCoro de Queixasò da dupla 

finlandesa Kochta e Kalleinen (2011), foi criada uma apresentação musical de 



 

28 

reclamações (queixas) da cidade de Teutônia-RS, realizada pelos próprios moradores 

da cidade, como uma espécie de pesquisa antropológica, que une a população pelo que 

eles odeiam e suas reclama­»es. E nesse resultado al®m de vermos o encontro do ñem 

comumò comunit§rio que eu busco com o comum de Georges Perec (2010). Vemos 

assim, a palavra se apresentando nesse interstício do encontro entre leitores - leitores 

de mundo, leitores/escritores que transcrevem o mundo através de suas reclamações e 

leitores públicos que vão acessar o vídeo ou a apresentação musical e se encontrar 

através dessa palavra cantada.  

 
Figura 3. Desleituras de Jorge Menna Barreto (2011). Tamanhos variados. Foto: Leopoldo Plentz 

Fonte: https://jorggemennabarreto.com/trabalhos/desleituras-misreadings/ 

 

Nesse lugar da palavra como elemento que está em todos os cantos, na conta de 

luz, na placa de rua, no RG, no letreiro o hotel que pisca à noite, na música que toca no 

rádio, essa parcela do real que é tão evidente que desaparece que apresento o trabalho 

ñAlguma coisa faltou aquiò (2022) (Figura 4). Nesse movimento eu percebo que o título 

ñAlguma coisa faltou aquiò em si já constitui potência como um trabalho, seu enunciado, 

principalmente se aplicado pensando a lógica de uma intervenção urbana, cria através 

de sua leitura (importante ressaltar esse gesto) uma ausência, um lapso, pois ao 

https://jorggemennabarreto.com/trabalhos/desleituras-misreadings/
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anunciar que algo faltou, ao intervir no espaço ele retira algo metaforicamente, e volta a 

existir apenas como palavra. 

 

 
Figura 4. ñAlguma coisa faltou aquiò na vers«o cartaz (2022). 59,4x84,1cm. Foto: Daniele Zacarão Fonte: 

Acervo do Pesquisador 

 
 A palavra aparece de formas mais diversas em trabalhos de artistas, destaco aqui 

as ñFaixas de anti-sinaliza­«oò (2009-2016) do Grupo Poro, que se apropriam do recurso 

das propagandas, das coisas do mundo, para disparar frases que mais ñdesorientamò, 

questionam, abrem possibilidades do que sinalizam caminhos ou oferecem serviços 

(como é feito no uso cotidiano e capitalista das cidades).  

 Essas tentativas de ativar a língua, ativar a palavra, perceber a participação em 

suas múltiplas formas que podem ser possíveis através da palavra, me interessam e 

começam a gerar formas possíveis, maneiras de fazer e pensar as formas de concepção 

e de apresentação dos trabalhos. Zózimo (2011,p.14) questiona: 

[...] em um espaço expositivo, qual seria o estatuto de uma obra múltipla 
que só é ativada pela leitura e manuseio? A última questão não somente 
interroga esse tipo de trabalho artístico, como também coloca em xeque 
o modo como os lugares apresentam tais produções.  

 



 

30 

 

CONSIDERAÇÕES 

 Após esse laboratório de experiências reais que são todas as oportunidades 

verdadeiras de uma exposição. Retomo à pergunta de Zózimo acima e observo alguns 

resultados: Essa pergunta reverbera a partir e com a expografia da exposição, que 

apresenta ao centro de sua montagem, múltiplos para levar, como um recurso já 

bastante utilizado em exposi­»es a fim de gerar a participa­«o atrav®s do ñlevar para 

casaò, e estrat®gia de expandir para fora da galeria. Nas paredes apresenta os trabalhos 

como outro tipo de participação, essa que aguarda o público-leitor. A leitura e a 

participação do público, ativando a palavra escrita/falada/lida, na ampliação de sua 

potência pelo estar juntos, da partilha de uma experiência em comum, do encontro que 

se dá através da leitura, pretende buscar nesse gesto mínimo uma outra forma de 

participação. Ao compreender que, se toda arte pode ser considerada participativa, me 

interessa o que pode ser feito para que esse lugar do encontro se estabeleça em meus 

trabalhos, por via da palavra e com o objetivo de demarcar um estar juntos.  

 Roland Barthes, se interessava por um texto que fazemos involuntariamente ao 

lermos, um texto que segundo ele divaga no pensamento. ñSimplesmente um texto, esse 

texto que escrevemos em nossa cabeça quando a levantamos" (BARTHES, 2012, p.27). 

Segundo ele, este texto deveria se chamar com uma só palavra: texto-leitura. Volto ao 

texto do ñAto criativoò de Duchamp e vejo o quanto essas proposições de leitura ampliam 

em formas possíveis, se desdobram e se reinventam pela participação do espectador-

leitor, pelas memórias de vivências acessadas por essas leituras e pelo seu estado de 

abertura. Quem dera eu tivesse acesso a esses textos-leitura.  
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RESUMO: Este trabalho apresenta uma reflexão, em processo, sobre as liminaridades 
da Abordagem Triangular (AT), sistematizada por Ana Mae Barbosa, para uma 
Investigação Baseada nas Artes (IBA). Partindo do pressuposto de que qualquer 
conteúdo pode ser explorado através da AT, nos encontramos com a possibilidade de 
considerá-la como referencial epistemológico para a IBA.  Assim, utilizamos a 
abordagem qualitativa de maneira a possibilitar a aplicação de procedimentos artísticos 
com o intuito de relatar nossas experiências como artistas, educadoras e pesquisadoras 
que constroem conhecimento no processo de investigação, narrando os 
desdobramentos provocados a partir da experiência com esse referencial 
epistemológico.  
 

PALAVRAS-CHAVE: Abordagem Triangular. Investigação Baseada nas Artes. IBA. 
 

 

RESUMEN: Este trabajo presenta una reflexión, en proceso, sobre las liminaridades del 
Abordaje Triangular (AT), sistematizado por Ana Mae Barbosa, para una Investigación 
Basada en las Artes (IBA). Partiendo del presupuesto de que cualquier contenido puede 
ser explorado a través de AT, nos encontramos con la posibilidad de considerarlo como 
un referente epistemológico para el IBA. Así, utilizamos un enfoque cualitativo con el fin 
de posibilitar la aplicación de procedimientos artísticos con el fin de relatar nuestras 
experiencias como investigadoras, artistas y docentes, que construyen conocimiento 
durante el proceso de investigación y denuncian las consecuencias provocadas por la 
reflexión de esta metodología. 

 
PALABRAS CLAVE: Abordaje Triangular. Investigación Basada en las Artes. IBA.
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INTRODUÇÃO 

  O Dicionário da Língua Portuguesa (FERREIRA, 1999) indica os significados de 

liminaridade como a condição de entrada, de um estar à frente; que antecede o assunto 

ou objeto principal, preliminar; uma posição que dá passagem. Sendo assim, como 

artistas, educadoras e investigadoras partimos desse entendimento de base preliminar 

para adotar a Abordagem Triangular (AT), desenvolvida por Ana Mae Barbosa 

(BARBOSA, 1995) como um possível referencial epistemológico para o processo de 

Investigação Baseada nas Artes (IBA). 

 Segundo Barbosa (1995), a AT deriva da concepção de componentes curriculares para 

o Ensino de Arte como ações: fazer, ler e contextualizar. A ação de ler abarca a leitura 

de palavras, imagens, de nós mesmos e do mundo em que vivemos, como também a 

contextualiza­«o, que pode ser ñ[...] hist·rica, social, psicol·gica, antropol·gica, 

geogr§fica, ecol·gica, biol·gicaò (BARBOSA, 1998, p. 37), assim como o fazer. Uma das 

singularidades da AT é a de não estabelecer uma hierarquia entre estas três ações. 

Tamb®m indica que ñ[...] qualquer conte¼do, de qualquer natureza visual e est®tica, pode 

ser explorado, interpretado e operacionalizado atrav®s da Abordagem Triangularò 

(BARBOSA, 1998, p. 38). 

Partindo do pressuposto de que qualquer conteúdo pode ser explorado através da 

AT, nos encontramos com a possibilidade de considerá-la como referente epistemológico 

para a IBA.  Posto que a IBA se fundamenta no princípio de que o sentido se constrói 

durante o caminho que está sendo percorrido, e desta maneira permite desconstruir 

formas hegemônicas de produção de conhecimento, esse princípio permite relacionar as 

três ações da AT - fazer, ler e contextualizar - na narrativa da investigação.   

Consideramos que as três ações da AT acontecem ao longo do processo de 

investigação, pois o fazer se materializa tanto na criação do próprio objeto a ser 

investigado quanto nos dados verbais, visuais, performáticos que compõem a narrativa 

desse fazer que, por sua vez, implica ler, atribuir sentido ao que se faz, tanto quanto ao 

ler o que ñ[...] os outros já leram, mas ser capaz de, a partir dos mesmos referenciais, 

dizer o que ningu®m disse ou dizer de uma outra maneiraò (OLIVEIRA; CHARRÉU, 2016, 

p. 373), além de contextualizar esse fazer e ler. São ações que cabem não somente às 

propositoras da investigação, mas também compõem a trama de relações entre quem lê 

e contextualiza o processo investigativo narrado. 
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ABORDAGEM TRIANGULAR 

 

Inspiradas pelos significados de liminaridade, nos encontramos com a ideia da AT 

como condição de entrada para um possível referencial epistemológico da Investigação 

Baseada nas Artes (IBA). Para a construção deste pensamento, retomamos a origem da 

AT e a sua estrutura, determinada por ações que tem o propósito de estabelecer uma 

experiência, um aprendizado a partir da teoria e prática em arte/educação com destaque 

para leitura de imagens.  

A AT foi sistematizada pela professora e pesquisadora Ana Mae Barbosa, entre 

1987 e 1993, a partir de suas experiências no Museu de Arte Contemporânea (MAC) da 

Universidade de São Paulo. Posteriormente, de 1982 a 1992, foi experimentada nas 

escolas da rede municipal de ensino de São Paulo obtendo uma avaliação positiva após 

este período. Para aplicação da AT foram utilizadas reproduções de obras de arte, visitas 

aos museus, vídeos para leitura da obra de arte, além de um material com o propósito 

de orientar os educadores no emprego da proposta.   

Para a fundamentação da AT, Barbosa (1998) menciona como experiência 

inspiradora as Escuelas al Aire Libre mexicanas devido ñ[...]a ideia de inter-relacionar 

arte como expressão e como cultura na operação ensino-aprendizagemò (BARBOSA, 

1998, p.34), pois estas escolas, surgidas após a Revolução Mexicana de 1910, tinham 

como objetivo restabelecer os padrões de arte mexicana e valorizar a arte local. 

Barbosa (1998) também menciona como inspiração para sua opção epistemológica 

devido ao pensamento de arte como cultura o movimento Critical Studies inglês e o 

Movimento de Apreciação Estética, surgido nos Estados Unidos na década de 1960 

influenciado por Manuel Barkan, relacionando ao Discipline Based Art Education (DBAE), 

um projeto desenvolvido por vários teóricos americanos, como Elliot Eisner, Ralph Smith 

e Brent Wilson e que dá ênfase a quatro disciplinas básicas para a construção do 

conhecimento em Arte: a produção artística, a crítica de arte, a estética e a história da 

arte . 

A partir destes fundamentos, Ana Mae Barbosa propõe, como proposta para a 

produção de conhecimento em artes, que haja uma interseção entre a leitura de 
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imagens, o fazer artístico e a contextualização, revelando sua preocupação para a com 

a leitura de imagens: 

Daí a ênfase na leitura: leitura de palavras, gestos, ações, imagens, 
necessidades, desejos, expectativas, enfim, leitura de nós mesmos e do 
mundo em que vivemos. Num país em que os políticos ganham eleições 
através da televisão a alfabetização para a leitura é fundamental, e a 
leitura da imagem artística, humanizadora (BARBOSA, 1998, p. 35) 
 

 A leitura de imagens advém da influência do movimento de crítica literária e ensino de 

literatura estadunidense, Readers Response, que ñ[...]n«o despreza os elementos 

formais, [...] valoriza os objetos; [...] exalta a cognição, mas na mesma medida considera 

a import©ncia de emocional na compreens«o da obra de arteò (BARBOSA, 1998, p.35), 

permitindo questionamentos, buscas, desenvolvendo uma educação crítica. 

O fazer artístico refere-se à realização de obras que estejam conectadas as ações 

da leitura e contextualização. Enquanto a contextualização estabelece relações, 

permitindo a interdisciplinaridade, que não deve ser vista por apenas por um dos lados 

da história ou por um dos lados do processo de aprendizagem, e sim, permitir 

informações com relação ao contexto histórico, social e antropológico (BARBOSA, 1998, 

2019).  

Para uma triangulação cognoscente que impulsione a percepção de 
nossa cultura, da cultura do outro e relativize as normas e valores da 
cultura do outro e relativize as normas e valores da cultura de cada um, 
teríamos que considerar o fazer, a leitura das obras de arte ou do campo 
de sentido da arte e a contextualização, quer seja histórica, cultural, 
social etc (BARBOSA, 2019, p. XXXII).   
 

A abordagem é flexível, aberta a reinterpretações e reorganizações, e permite 

romper com preceitos modernos concedendo que o discurso pós-moderno adentrasse 

na arte/educação, além do mais a AT é construtivista, interacionista, dialogal e 

multiculturalista (BARBOSA, 1998).   

Além disso, as ações propostas pela AT não possuem uma hierarquia entre si, não 

há uma ordem pré-estabelecida para colocá-las em prática, porém, estão 

interrelacionadas de maneira a traçar possibilidades para que haja o ensino e a 

aprendizagem da arte. E como a AT se baseia em ações e não em conteúdos, pode ser 

utilizada em outras áreas para produção de conhecimento.  
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INVESTIGAÇÃO BASEADA NAS ARTES 

As metodologias baseadas nas artes surgem com a necessidade de preencher as 

lacunas que as formas hegemônicas de produção acadêmica não suprem, promovendo 

a produção diversificada de conhecimento em arte e utilizando da produção artística 

como aliada na produção deste conhecimento.  

Embora outros pesquisadores prefiram utilizar o termo Pesquisa Baseada nas 

Artes, como artistas, educadoras e investigadoras nos identificamos com o vocábulo  

investigação, nos posicionando com Belidson Dias (DIAS, 2016) ao destacar que os 

estudos acadêmicos realizados em países de língua inglesa diferenciam os conceitos de 

ñpesquisaò (research) e ñinvestiga­«oò (inquiry) alegando que a ñpesquisaò pode ser 

compreendida como um procedimento com abordagens quantitativas e regras fixas, 

enquanto que a ñinvestiga­«oò volta-se para questões qualitativas que envolvem a 

produção, saberes e conhecimento.  Dias (2016), observa que a investigação é um 

processo que responde a: 

[...] uma série de questões presentes, cotidianas, do momento. A 
investigação é uma evolução contínua de perguntas e de novos 
entendimentos com novas questões e novas compreensões que, por sua 
vez, provocam ainda mais questões. Os dois instrumentos são 
semelhantes - a diferença é que a investigação está sempre em curso e 
como resultado, é orientada para a prática - teorizando a prática e 
praticando a teoria. Há um movimento constante na investigação de 
achados e entendimentos, já a pesquisa tende a buscar respostas e 
resultados (DIAS, 2016, p. 136). 
 

Dessa forma, nos apoiamos em sua reflexão para nomear nossa necessidade de 

teorizarmos a prática e praticarmos a teoria em nossos diferentes papéis de artistas, 

educadoras e investigadoras em suas diversas intersecções, de modo a perceber as 

diferentes maneiras de experimentar a reflexão por meio da teoria e da prática como 

artistas/educadoras/investigadoras. 

De acordo com Fernando Hernández (HERNÁNDEZ, 2008), há várias definições 

do que possa ser uma IBA, dentre elas, a primeira, que surge a partir da reflexão de 

Barone e Eisher (2006), que define a IBA como  

[...]um tipo de pesquisa de orientação qualitativa que utiliza 
procedimentos artísticos (literários, visuais e performativos) para dar 
conta das práticas da experiência em que tantos os diferentes sujeitos 
(investigador, leitor, colaborador) como as interpretações sobre suas 
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experiências desvelam aspectos que não se fazem visíveis em outro tipo 
de pesquisa (HERNÁNDEZ, 2013, p. 44). 

A IBA, ao contrário da pesquisa acadêmica hegemônica, busca outras maneiras de 

olhar e representar a experiência. Para Hernández (2013), o uso de elementos artísticos 

e estéticos nesta investigação, pressupõe a criação de visualidades para compreender 

seus questionamentos, nos auxiliando a capturar o que seria difícil para colocar em 

palavras. A IBA é reflexiva, pois permite que nos leve a um intenso estudo sobre nós 

mesmos, como também a nos perceber a partir das novas perspectivas vinculadas aos 

próprios meios de investigação que utilizamos. Ela precisa de nossa atenção sensorial, 

emocional e intelectual, provocando maior influência devido o visual e o artístico obterem 

respostas tanto multissensoriais, emocionais e intelectuais, permitindo que a experiência 

vivida seja memorável. As experiências resultantes de ouvir, ver e sentir uma 

representação artística permite que aproxime o artista/educador/investigador ao 

leitor/visualizador.  Com a IBA há aprendizado através dos sentidos a partir do 

reconhecimento de que o corpo é um importante instrumento para facilitar a 

aprendizagem. Esta perspectiva de investigação também pode ser mais acessível que 

outras formas de discurso acadêmico ao utilizar imagens permitindo que expressões 

visuais sejam mais acessíveis do que as utilizadas num discurso hegemônico. Também 

promove um posicionamento ativista com relação ao mundo, pois considera-se que haja 

uma quebra de narrativas e visões dominantes. 

Marilda Oliveira e Leonardo Charréu (OLIVEIRA; CHARRÉU, 2016), assim como 

Hernández (2013), afirmam que a IBA é um tipo de investigação qualitativa, porém 

pontuam que não é exclusividade do campo educacional, mas também de outras áreas, 

como antropologia, sociologia e psicologia que utilizam do método para realizar as suas 

pesquisas. Consideram que sua perspectiva metodológica está inserida no enfoque 

construcionista com a finalidade de entender o mundo complexo da experiência vivida 

sob o ponto de vista daqueles que vivem a experiência, a partir de um caráter narrativo, 

entendendo que os limites entre quem investiga e o objeto/material investigado formam 

uma trama complexa de relações e se integram no próprio percurso da pesquisa.  

A IBA permite a utilização de imagens e/ou textos literários, poesias, desenhos, etc, 

entretanto estes devem se inserir na pesquisa de modo a estabelecer relações, a 

proporcionar um diálogo com o texto, de maneira a viabilizar uma produção que condiz 
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com o processo de reflexão durante o percurso de investigação até o final do processo, 

tornando-se uma produção única (OLIVEIRA; CHARRÉU, 2016).  

Por isso, de maneira a contribuir com o entendimento sobre determinadas 

atividades humanas por meio de processos artísticos, que buscam revelar aspectos que 

não são perceptíveis em outros tipos de investigação, que temos nos identificado com a 

denominação IBA.  

Em nosso processo de investigação também realizamos uma revisão sistemática 

na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertações (BDTD) do Instituto Brasileiro de 

Ciência e Tecnologia (IBICT), com um recorte temporal entre 2009 a 2021, para o 31º 

Encontro Nacional da Anpap (SILVA e SARDELICH, 2022), de modo a acessar o que 

tem sido produzido na pós-graduação brasileira em Artes e Educação a respeito da IBA. 

Utilizamos como descritores a express«o ñInvestiga­«o Baseada nas Artesò e tamb®m 

ñPesquisa Baseada em Arteò. Por meio da an§lise de conte¼do de oito dissertações de 

mestrado (PAIM, 2009; MENDONÇA, 2011; SCHWAAB, 2011; MEDEIROS, 2012; 

MAGAVE, 2014; GALVANI, 2016; BELLO, 2016; SILVA, 2020) e seis teses de doutorado 

(FERNÁNDEZ MÉNDEZ, 2015; SEVERO, 2017; VASCONCELLOS 2015; 

DIEDERICHSEN, 2018; SILVA, 2018; CÂNDIDO, 2019) percebemos que, nesses 

trabalhos, a AT é referenciada na perspectiva do ensino/aprendizagem de arte, sem 

considerá-la como um referencial epistemológico para a IBA. 

 

CONSIDERAÇÕES PARCIAIS 

A AT foi pensada e sistematizada por Ana Mae Barbosa na década de 1980 a fim 

de proporcionar a construção do conhecimento em arte, a partir de três ações ï ler, fazer 

e contextualizar ï para o ensino/aprendizagem de arte. Estas ações não possuem uma 

ordem ou hierarquia entre si, cabendo a quem for aplicá-la utilizar em conformidade ao 

conteúdo. 

Todavia, diante de nossas experiências como artistas, educadoras e 

investigadoras, nos sentimos estimuladas com a oportunidade de considerá-la como 

referente epistemológico para a IBA. Uma vez que a IBA se fundamenta no princípio de 

que o sentido se constrói durante o caminho que está sendo percorrido, permitindo 

descontruir formas hegemônicas de produção de conhecimento, esse princípio 

possibilita estabelecer relação com as três ações da Abordagem Triangular - fazer, ler e 
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contextualizar - na narrativa da investigação.  E embora que essa abordagem possa ter 

sido inicialmente sistematizada para situações de ensino/aprendizagem, nos unimos ao 

pressuposto de que: 

Não há ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-fazeres 
se encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino continuo buscando, 
reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque indago e 
me indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo 
educo e me educo. Pesquiso para conhecer o que ainda não conheço e 
comunicar ou anunciar a novidade (FREIRE, 1996, p. 16). 
 

Logo, a partir dessa citação de Paulo Freire (1921-1997), nos motivamos no sentido 

de pensar as possibilidades da AT como referencial epistemológico para a IBA. As três 

ações da AT também se aplicam à processo investigativo, visto que o fazer artístico se 

materializa tanto na criação do próprio objeto a ser investigado quanto nos dados 

produzidos para compor a narrativa, sejam eles, verbais, visuais ou performáticos.  

Dessa forma, consideramos a AT como uma proposta que está presente em nossos 

diferentes papéis, seja no de artistas, educadoras e investigadoras. Visto a possibilidade 

de utilizar as ações como artista, seja na leitura de uma obra de arte, no fazer de um 

objeto artístico e na investigação durante o processo de produção; como educadoras, na 

leitura de imagens, no fazer em uma atividade criativa com os educandos, no 

planejamento de uma aula e na contextualização histórica do conteúdo abordado em 

sala de aula; e como investigadoras, realizando a leitura a fim de dar significados, 

produzindo reflexões e contextualizando o que é lido e produzido (Figura 1).  

 

Figura 1. Interrelação entre AT e IBA. Fonte: Imagem das autoras. 
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A partir da Figura 1, podemos sintetizar que o processo da IBA fundamentado na 

AT implica na leitura, atribuindo sentido e buscando a compreensão do objeto de 

investigação; o fazer artístico, na produção da narrativa, sejam dados verbais ou visuais 

de quem produz a investigação ou do objeto investigado; e a contextualização, realizada 

a partir da investigação e das relações que estão sendo produzidas ao decorrer do 

processo. 
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RESUMO: Reflexão crítica no campo das artes visuais contemporâneas, vinculando uma 
produção artística autoral a questões políticas, percebendo a potência e o rastro do 
cotidiano ð tecendo elementos simbólicos na criação artística contemporânea. A partir 
da análise da obra de arte Manobra Nacional (2022), de Jessica Porciuncula ð um 
díptico composto por dois objetos: ao chão, um skateboard com shape de grama 
sintética; na parede, um quadro de madeira revestido da mesma grama sintética. A 
discussão faz referência às obras: Marcando Território (2010), de Guilherme Peters ð 
instalação e ação, composta por uma rampa de skate em uma galeria de arte, com 
skatistas performando manobras do esporte, cujos movimentos demarcam as paredes 
brancas do espaço expositivo. E Bucha Nacional (2019), também de Jessica Porciuncula 
ð objeto múltiplo, composto de uma esponja de lavar louça, verde e amarela, 
atravessada por oito pregos de metal que desenham um losângulo, lembrando a 
bandeira nacional.  

PALAVRAS-CHAVE: Manobra nacional. Crítica. Simbolismo. Cotidiano. Arte Visual 
Contemporânea 
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ABSTRACT: Critical reflection in the field of contemporary visual arts, linking authorial 
artistic production to political issues, perceiving the power and trace of everyday life ð 
weaving symbolic elements into contemporary artistic creation. Based on the analysis of 
the artwork Manobra Nacional (2022), by Jessica Porciuncula ð a diptych composed of 
two objects: on the ground, a skateboard with a synthetic grass shape; on the wall, a 
wooden frame covered in the same synthetic grass. The discussion refers to the works: 
Marcando Território (2010), by Guilherme Peters ð installation and action, composed of 
a skate ramp in an art gallery, with skaters performing sports maneuvers, whose 
movements demarcate the white walls of the exhibition space. And Bucha Nacional 
(2019), also by Jessica Porciuncula ð multiple object, composed of a green and yellow 
dishwashing sponge, crossed by eight metal nails that draw a diamond, reminiscent of 
the national flag.  

 

KEYWORDS: National maneuver. Criticism. Symbolism. Daily. Contemporary Visual Art 

 

 

INTRODUÇÃO 

Imersa na névoa da realidade nacional, atento a um processo de criação poética e 

crítica que reflete sobre o sentido contemporâneo das relações entre indivíduos, formas 

artísticas, forças políticas, a natureza e sobretudo: sobre o gosto de viver. Com o olhar 

sempre de viés político sobre a produção e os processos: para antes das linguagens e 

obras em si, me interessa nesta pesquisa apontar a construção de um pensamento 

crítico e simbólico por detrás da produção como um todo: não como detentor de uma 

mensagem escondida que o expectador decifra: mas como uma mitologia que se 

instaura quando as obras são vistas em conjunto. Desde 2019 desenvolvo investigação 

acerca das possíveis concepções imagéticas de uma identidade nacional, nas 

linguagens de performance, autorretrato, audiovisual e tridimensional: desdobramentos 

com a bandeira e outros símbolos nacionais. Tendo consciência da potência destes 

elementos na construção de uma ideia de nação. Tomei imagens a partir de meu corpo 

e com desdobramentos em elementos da natureza, símbolos nacionais e de cultura 

popular, com títulos de escrita poética, de sentidos plurais. Sobressai-se em minha 

produção uma série de obras que possuem questões relacionadas à identidade brasileira 

e a sua territorialidade, nas esferas tanto do pessoal (cidadão) quanto do coletivo 

(nação). 

Um dia ouvi da boca de um poeta ð ñQuando digo que minha poesia se confunde 

com minha vida digo o que qualquer outro poeta diria de sua própria poesia. Faço-o, no 
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entanto, aqui, para sublinhar o fato de que, em minha experiência, o trabalho poético 

sempre esteve comprometido com indaga­»es que o antecedem e transcendem.ò 

(GULLAR, 1978). Assim como Gullar, meus métodos perpassam a linha tênue entre 

minha obra e minha vida, entre o poético e o simbólico. Como artista visual, me interessei 

pela análise e apropriação de objetos cotidianos: para mim, materiais capazes de propor 

sentidos e simbologias, como uma bola de futebol furada, com as cores reconhecidas 

como as cores do Brasil, uma grama sintética na cor verde bandeira, um esponja de 

louça nas cores verde e amarela. Interessa-me no pensamento crítico das investigações 

poéticas, de um lado a força simbólica que percebo nos objetos do cotidiano, 

particularmente naqueles objetos desprezados e dispensados, em contraponto aos 

objetos construídos como símbolos pátrios, de reforço de nosso território. Como a 

bandeira do Brasil e outros símbolos nacionais. Em minha poética exploro  o retângulo 

da bandeira como objeto, para além de símbolo político que é. Exploro suas qualidades 

visuais, sua textualidade, seus  elementos compositivos. Junto a isso, perpassa em 

minha vivência e produção o véu da colonização, quando me percebo como mestiça ð 

cidadã caminhante do vão que existe entre as noções de brancos, negros e indígenas, 

e partir dai perceber historicamente a contemporaneidade. Sendo assim, vou de 

encontro a uma pesquisa de interesse em decifrar e reconfigurar as relações entre o 

poético e o simbólico, buscando ver as potências e tensões que sobressaem desta 

conversa linguística.  

 

DISCUSSÃO 

Parto da análise da obra de arte Manobra Nacional (2022), de minha autoria ð um 

díptico composto por dois objetos: ao chão, um skateboard com shape de grama sintética 

(Fig.1); na parede, um quadro de madeira revestido da mesma grama sintética (Fig.2).  
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Figura 1: manobra nacional (2022), dimensões variadas. Fonte: Acervo pessoal. 

 

Figura 2: manobra nacional (2022), dimensões variadas. Fonte: Acervo pessoal. 

 

À primeira vista a obra dá a ver um skate inviável de se andar, inútil em sua 

funcionalidade por não possuir uma estrutura firme, além disso, a grama que se oferece 

na obra também é de caráter falso, por já predeterminar que não é uma grama natural e 

viva. Mas, antes de adentrar mais profundamente a análise desta obra, é importante dar 

a ver outra produção de minha autoria, a obra bucha nacional (2019) (Fig. 3), um objeto 

múltiplo composto por uma esponja verde-amarela usada para limpezas em geral, 
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popularmente conhecida pelo termo ñbucha1ò, pejorativamente express«o usada para 

designar uma situação de dificuldade ou sofrimento; oito pregos de metal atravessam a 

esponja, enfileirados formam um losango que remete à bandeira nacional.  

 

 

Figura 3: bucha nacional (2019), 13 x 7 x 5 cm. Fonte: Acervo pessoal. 

 

Percebendo aqui, de certo modo, a importante trajetória de vida de minha mãe: 

mulher negra aposentada aos 60 anos como empregada doméstica. Como ela, no Brasil 

há uma classe inteira de mulheres trabalhadoras domésticas. Cabe questionar os direitos 

trabalhistas no país e atentar-se a luz dos fatos, de que ño trabalho dom®stico no Brasil 

 
 

 

 
1
 Bucha indica, principalmente, uma esponja usada para a limpeza da louça ou para a limpeza da pele no banho ou uma peça usada 

para a fixação de um parafuso em um furo. Pode indicar também uma espécie de planta trepadeira e o seu fruto, bem como uma 
espécie de rolha usada para tapar furos, orifícios e fendas. 
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® an§logo ¨ escravid«oò2. Conceitualmente pensar, que os pregos na esponja ð 

justamente os elementos que servem para remeter à bandeira ð são os empecilhos, 

como um ataque aos usuários da esponja, além de comprometer a funcionalidade de 

limpeza do objeto. O Brasil é um país de heranças trabalhistas e escravocratas, minha 

mãe aprendeu a trabalhar com minha avó, também empregada, negra, analfabeta e filha 

de um preto que fugiu da senzala para o quilombo. E mesmo em fuga, mesmo em 

libertação histórica ditada pela burguesia, seguiu-se uma manutenção e diluição 

compulsória sobre o povo negro do país, que até hoje transborda nas periferías e no 

sucateamento dos direitos humanos e da reparação histórica necessária para com os 

povos afrobrasileiros e indígenas.  

Em outra obra antecessora em minha produção: Falta (2019) (Fig. 4), a bandeira 

do Brasil foi explorada junto de outro símbolo nacional: o futebol, através do personagem 

principal do jogo que é a bola. Assim, o círculo azul da bandeira nacional vira um miolo 

azul que sai, como se brotasse, de dentro de uma bola de futebol, furada, colocada sob 

um tapete verde, circular. Círculo azul de nosso céu azul, cheio de estrelas brancas uma 

para cada estado, sai assim a bandeira de dentro de uma bola também azul celeste. 

Bola in¼til pois furada. O termo ñfaltaò se refere a qualquer infra­«o cometida em campo, 

podendo ser dividida por sua gravidade. Uma escultura que insinua uma bandeira 

circular e não retangular, como costumam ser as bandeiras das nações. É circular como 

a marca do meio de campo, de onde se inicia o jogo.  

 

 
 

 

 
2
 Historiadora e artista Preta Rara, em publicação na revista Brasil de Fato, em 2019.  
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Figura 4: falta (2019), 60 x 60 x 30 cm. Fonte: Acervo pessoal. 

 

Desde muito anos, meu pai, todos os dias, após o almoço, assiste a um programa 

de televisão chamado Globo Esporte, um telejornal esportivo da Rede Globo. É intrigante 

a desproporcionalidade de visibilidade que se dá para o futebol em contrapartida aos 

demais esportes. Reportagens inteiras sobre jogos, com imagens e entrevistas, 

enquanto os outros esportes contentavam-se com manchetes lidas pelos 

apresentadores. Eu percebia nitidamente ð e ainda percebo, hoje com menos 

indignação e mais análise ð que tanto aquele programa de televisão, quanto muitos 

outros, se atentam muito mais a um público admirador de futebol pelo fato deste esporte 

ter se tornado símbolo nacional ð a partir da primeira conquista de um título na Copa do 

Mundo FIVA, em 1958.  

Segundo a vexilologia ð estudo das bandeiras, estandartes e insígnias ð a 

construção de uma bandeira apresenta condições práticas, históricas e culturais, advinda 

na maioria das vezes da manifestação estética de acontecimentos e antecedentes 

factuais. Em minha produção, tais condições são inerentes às criações, quando de fato 

há vertentes criativas da obra que perpassam contextos socioculturais e políticos, além 
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dos impulsos individuais acerca do fazer. Tal conjunto de obras apresentado, é para mim 

um conjunto de objetos-bandeira, devido uma constituição que interrompe a 

funcionalidade do objeto a fim de aproximá-lo da construção gráfica e estética de uma 

bandeira ð no caso aqui, a bandeira do Brasil ð levando em consideração suas cores 

e formas. A visualidade da bandeira nestes objetos-bandeira não acontece numa 

bidimensionalidade ð como é de costume em bandeiras tradicionais ð mas sim no 

espaço ocupado pelos materiais diante das condições e relações conceituais inerentes 

aos simbolismos de referência. A disfuncionalidade posta em tais objetos é portanto de 

ordem simbólica, ao encontrar-se sob a luz do contexto sociocultural e político tanto no 

passado quanto no presente do país.  

Já na obra Marcando Território (2010) (Fig.5 e 6), de Guilherme Peters ð uma 

instalação e uma ação, composta por uma rampa de skate que de fato ocupa o espaço 

de a galeria de arte Vermelho em São Paulo, com skatistas performando manobras do 

esporte, cujos movimentos, com sua cadência, demarcam as paredes brancas do 

espaço expositivo3.  

 

 

Figura 5: Frame de registro de marcando território (2010), dimensões variadas. 
Fonte: Canal Youtube do Artista 

 
 

 

 
3
 Registro da obra completa disponível em: https://vimeo.com/29603106  

https://vimeo.com/29603106
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Figura 6: Frame de registro de marcando território (2010), dimensões variadas. 
Fonte: Canal Youtube do Artista 

 

 

A obra Marcando Território (2010), dispõe acerca de um esporte visto até 

recentemente associado à cultura de rua, cultura marginalizada tanto no Brasil quanto 

no mundo (recentemente o esporte foi alçado ao panteão dos jogos olímpicos), além de 

provocar o sistema das artes ao trazer tal ação para o ambiente elitizados dos espaço 

expositivos. Percebe-se na obra um movimento e pensamento de grande simbolismo, 

quando o artista propõe que as paredes da galeria ð o cubo branco asséptico ð sejam 

literalmente marcadas pela movimentação e uso da obra na exposição; a territorialidade 

aqui questionada pelo artista diz além do espaço físico, mas principalmente do espaço 

conceitual que perpetua e homogeniza as galerias nos grandes circuitos do mercado de 

arte no Brasil. 

Segundo Melendi (2017), a arte é uma das únicas expressões onde é possível 

interiorizar os conflitos e elaborá-los como experiência ð a obra de arte despertaria um 

estranhamento capaz de nos impregnar com o conhecimento da realidade social ao 

provocar rupturas, perturbações e percepções alteradas. Na obra Bucha Nacional 

(2019), me aproprio de um objeto corriqueiro no trabalho doméstico, sempre 

desprestigiado e associado às classes mais desprivilegiadas da sociedade, onde cabe 

questionar os direitos trabalhistas no país e conceitualmente pensar, que os pregos na 



 

51 

esponja ð justamente os elementos que servem para remeter à bandeira ð são os 

empecilhos, como um ataque aos usuários da esponja, além de comprometer a 

funcionalidade de limpeza do objeto. Na obra Falta (2019), me aproprio de uma bola de 

futebol, outro objeto de meu cotidiano, além do próprio assunto do futebol ser comum 

em minha casa, percebendo a simbologia dos elementos em paralelo às políticas 

públicas nacionais para o povo que ficam ladeadas em comparação ao investimento na 

imagem do Brasil como o País do Futebol4, como ficou conhecido mundialmente.  

Na obra Marcando Território (2010), o artista  se apropria tanto da rampa quanto 

do próprio esporte, que aqui ganham simbolismo ao serem deslocadas de seu local de 

origem, o jogo simbólico que Guilherme propõe parte dos sentidos propostos pelo 

espaço expositivo que é legitimado por um sistema, ao trazer tais elementos de seu 

cotidiano para tal lugar, recai sobre a conjuntura da obra um outro significado ð 

movimento também de caráter político por questionar daquilo que é posto sobre a 

legitimidade da presença daqueles corpos naquele lugar, seu título é de fato uma 

afirma­«o ñestamos marcando territ·rioò e diz em sua exist°ncia de sua pr·pria 

necessidade. As produções interessam aqui por seu teor crítico e simbólico, mas além 

disso pode-se ver como ambas também dialogam em algumas camadas com a obra 

Manobra nacional (2022), ao perceber-se possuem em sua produção um olhar para o 

vestígio de um cotidiano que ganham simbolismos ao ter deslocamentos físicos e 

conceituais em suas materialidades ð para além dos títulos, que também provocam um 

sentido político acerca das situações postas pelas obras.  

 

CONSIDERAÇÕES 

Segundo o dicionário de língua portuguesa, um símbolo é aquilo que, por 

convenção ou analogia ou natureza, é capaz de substituir algo, podendo ser este uma 

imagem, objeto, ação ou acontecimento. Se manifesta como um véu conceitual que se 

apropria de uma realidade posta e ali fermenta sentido e significado ð advém então do 

 
 

 

 
4
 Esse título foi popularmente dado ao Brasil em 1970, após a conquista do tri na Copa do Mundo FIVA. Foi de certa forma,  foi o 

primeiro grande reconhecimento do país no exterior, trazendo à tona, por apego a essa premissa, toda a exaltação futebolística a 
qual aponto.  
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símbolo a ideia de simbolismo. Me interessa aqui, a eficácia desta capacidade da 

linguagem, como diria Bourdieu5, ao compreender que o poder simbólico é um poder de 

construção de realidades, tendo os símbolos como elementos da interação social, como 

instrumentos de comunicação e conhecimento. 

Percebo assim, que tanto nas minhas obras quanto na de Guilherme, acontece um 

jogo simbólico a partir daquilo que é do ambiente cotidiano do artista, tanto o objeto 

esponja, o skate, a rampa, as manobras, a galeria, tais elementos carregam simbologias 

próprias da experiência cotidiana, porém quando somados ao caráter simbólico que os 

títulos trazem, ao dizer de nacionalidades e territorialidades, as obras ganham assim 

uma característica crítica acerca de seus contextos, e principalmente dentro do contexto 

das artes visuais.  

O cotidiano não é de natureza simbólica, porém é inerente sua capacidade a partir 

da significância de seus elementos, um objeto ganha sentido e significado a partir tanto 

da repetição de seu uso quanto do deslocamento do mesmo; parte da intenção e 

percepção de seu usuário as camadas possíveis de simbolismo que se pode encontrar. 

É diante do saber da utilidade de um objeto que seu deslocamento perde o sentido de 

sua concepção, porém, dentro do campo das artes visuais contemporâneas, tal perda 

de sentido não é negativa, pelo contrário, é um ganho de sentido que advém pela 

conjuntura de tal deslocamento.  Existe inerentemente aos espaços e objetos uma 

capacidade simbólica, basta que se localize os deslocamentos realizados para que 

vejam as camadas de sentido se moverem.  
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Esse trabalho é uma tentativa de apresentar (FERVENZA, 2007) a parte da 

cartografia (COSTA, 2006; ALVAREZ; PASSOS, 2009)  que venho desenvolvendo na 

cidade de Bagé/RS, integrando a pesquisa no Mestrado em Artes Visuais - 

PPGAVI/UFPel, na linha de pesquisa Processos de Criação e Poéticas do Cotidiano. O 

presente trabalho foi realizado com o apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de 

Pessoal de Nível Superior ï Brasil (CAPES).  

Essa pesquisa-processo consiste em confiar no corpo, com seus modos de agir, 

ciente que é conforme os encontros que os corpos afetam e são afetados (DELEUZE, 

2002) proponho encontros com pessoas na/e com a cidade. Reconheço a força dos 

acasos e questiono a ideia de controle na criação, realizando convites para formar 

imagens a partir da presença da câmera (COMOLLI, 2008) e dos corpos nas paisagens. 

As propostas a cada pessoa resultaram em aceites e recusas. Cada diálogo foi 

agrupando ideias e moldando as formas que as gravações aconteceriam. Pedi que cada 

pessoa convidada escolhesse alguns objetos e também lugares para nos encontrarmos. 

Alguns encontros se davam entre percursos do bairro onde se mora, perto de suas 

casas, ou em lugares específicos da cidade, ligados a percursos pessoais. Nesses 

movimentos compartilhamos histórias de vida enquanto caminhamos, numa tentativa de 

se integrar e questionar o território (DELEUZE; GUATTARI, 2012) desta cidade. 

Trago 6 montagens compostas por recortes das gravações destes encontros, 

reconhecendo elas como imagens desses processos, documentos de trabalhos 

(GONÇALVES, 2020), e que aqui são apresentadas como obras que implicam num 

acontecimento, num ocupar a cidade, numa imagem que é resultado de diferentes 
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encontros. Essas Figuras (1 a 6) são apenas uma parte dessa série de encontros 

acontecendo na cidade. 

As imagens são realizadas num jogo de relação entre o controle e o descontrole. 

Os lugares e os objetos são conhecidos durante os encontros e resta ao corpo, conforme 

suas medidas, tentar aproximar a câmera para obter as imagens. Por isso penso numa 

categoria de imagens possíveis, que surgem do convite à criação artística. 

Inspirado por uma arte contextual (ARDENNE, 2006), minha poética se dá pelo 

registro e apresentação do vivido pelo corpo como obra de arte. Essas imagens captadas 

permitem a produção de outros espaços/tempos que são afirmados e apresentados 

enquanto imagens artísticas. Trabalho para além de uma concepção das cidades de 

interior como conservadora, conhecendo novos modos de se relacionar com o aqui e o 

agora. 

 

 

Figura 1. Montagem das imagens do encontro comigo mesmo. 
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Figura 2. Montagem das imagens do encontro com Marcela. 

 

Figura 3. Montagem das imagens do encontro com Murilo e Esther. 
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Figura 4. Montagem das imagens do encontro com Esther e Murilo. 

 

Figura 5. Montagem das imagens dos encontros com Gabriel. 
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Figura 6. Montagem das imagens do encontro com Igor. 
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O presente resumo aborda uma experiência estética de vivência e imersão de 

processo criativo a partir da ação produzida pesquisa no grupo de pesquisa Gráfica 

Contemporânea que promove a residência artística Xepa Gráfica como ação de 

extensão, em colaboração com o espaço independente de arte contemporânea Relva 

Cultural na cidade de Pelotas, sul do Rio Grande do Sul, Brasil.  

Na ocasião da residência contemplamos de forma autônoma e independente, 

buscando recursos pessoais e colaborações espontâneas, uma forma de proporcionar 

para o artista visual e pesquisador William Figueiredo (Porto Alegre), uma experiência 

de vivência de ateliê para desenvolver práticas e questões ligadas a sua pesquisa e de 

interesse comum nas ações produzidas pelo grupo.  

 
Figura 1: Mostarda e cebola, Monotipia, 20x20cm, Feira Agroecologica ARPASUL, Pelotas Novembro de 

2021. 
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Entre conversas coletivas sobre os descartes de orgânicos oriundo das xepas das 

feiras surgindo a ideia de reaproveitá-los dentro das artes gráficas e garantindo sua 

sustentabilidade o que nos fez refletir sobre a produção de imagens por meio de uma 

matriz que não escapa do tempo, envelhece, e o que ficará eternizado serão as suas 

impressões (FIGURA 1).  

Partimos da ideia de imagem dialética, proposta por Walter Benjamin para 

pensarmos as temporalidades presentes tanto no processo recolher quanto o de imprimir 

os alimentos orgânicos e descartados eternizado tanto na experiência da feitura de 

imagens. Aqui, a produção de imagens está no presente e na memória tanto pela marca 

impressa como através da vivência.  

Como ressalta Geoges Didi-Hubermann em seu livro Ser Cr©nio ña mem·ria ® uma 

qualidade pr·pria do material: mat®ria e mem·ria" (2009, p.55) logo ñA arqueologia do 

material n«o existe separada, aqui, de uma arqueologia do sujeito que a confronte...ò 

(2009, p.58). Desta forma, a produção de imagens são memórias, da experiência vivida 

com matéria depositada através da matriz orgânica. 

Fazendo um percurso através da linguagem da gravura e trazendo o fazer artístico 

com a vivência entorno as impressões e expressões gráficas e nos coloca em pauta as 

questões de sustentabilidade que se aguçam através dos meios e das didáticas, outras 

possibilidades com materiais alternativos, construindo um percurso poético implícito 

nesta prática estética. 

  

DISCUSSÃO  
 

Desta forma, construímos um cronograma de atividades e experiências que 

conectam as questões da pesquisa com a prática no cotidiano, que sugeriram de um 

mapeamento das feiras de produtores agroecológicos e de agricultura familiar, para a 

partir do excedente das feiras: a xepa, produzir matrizes e impressões.  

A proposta surgiu visando o processo de pesquisa na produção gráfica do artista 

pesquisador William Figueiredo que foi o início da residência e da imersão no campo da 

pesquisa em arte, em produção de impressões com a utilização de frutas e verduras. 

Através de monotipias, carimbos, e outras experimentações que ampliam as 

possibilidades técnicas na contemporaneidade. 
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Fazendo um percurso através da linguagem da gravura e trazendo o fazer artístico 

com a vivência entorno as impressões e expressões gráficas e nos coloca em pauta as 

questões de sustentabilidade que se aguçam através dos meios e das didáticas, outras 

possibilidades com materiais alternativos, construindo um percurso poético implícito 

nesta prática estética.  

Os resultados destas experimentações constroem um percurso nas relações da 

imagem que é impressa na superfície como as matrizes e os percursos que imprimem a 

cidade nos afetos das pessoas, estabelecendo uma interação do artista com a cidade e 

com as formas que esta imprime nas imagens produzidas através das matrizes da Xepa. 

As imagens produzidas expressam essa experiência assim como o contato da matéria 

que é produzida pelas matrizes orgânicas (FIGURA 2). 

Figura 2: Registro das matrizes e impressões na Feira Agroecológica ARPASUL, Pelotas Novembro de 

2021.  

Do encantamento com o material até a própria produção dessas gravuras com a 

comunidade, proporcionou uma maior ligação para fora dos muros acadêmicos, além da 

conversa sobre como acontece essa composição de cores e posições da matriz orgânica 

no roteiro de impressão, possibilitando entender mais sobre a imagem, do que é feita e 

como acontece.  

Pensar na impressão da imagem é em parte compreender que a imagem é uma 

espécie de fenômeno, uma combinação daquilo que vemos e aquilo que nos olha, este 

espaço entre citado por Didi-Huberman, não visível, mas que nos cerca (DIDI 

HUBERMAN, G. 2008).  
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Mas a impressão também é um estado de espírito, uma impressão, assim como 

Walter Benjamin convoca o leitor a refletir sobre imagem dialética, que mistura o agora, 

com o seu passado e futuro, produzindo um repertório de imagens que constituem as 

experiências (BOLLE, W.1994).  

O trabalho coletivo foi desenvolvido a partir das artes gráficas que transborda para 

campo de processos criativos e da experiência do fazer com o outro. Trazendo essa 

reflexão da arte e da comunidade, construindo essa relação juntamente com a 

sustentabilidade, manuseando a arte como campo de troca na esfera das relações 

humanas e seus contextos sociais.  

Para além desses processos inclusivos e práticas gráficas, a ressignificação dos 

descartes orgânicos de fruta e verduras e a produção de matrizes xilográficas e 

experimentação outras tecnologias/técnicas de impressão não convencional de gravura.  

 

CONSIDERAÇÕES  

A reutilização desses materiais para a produção de arte proporcionou uma dinâmica 

entre a pesquisa e o cotidiano da cidade. As experiências de vivência no Ateliê da Relva-

cultural, da oficina no Corredor 14 e da intervenção urbana na feira agroecológicas 

ARPASUL, locais que foram desenvolvidas as atividades, geraram uma série de 

gravuras e muitas impressões que foram organizadas e selecionadas para uma 

exposição que durou uma semana e foi apresentada na Relva-cultural, onde na ocasião, 

o artista fez uma fala apresentando sua pesquisa para professores e pesquisadores de 

outras instituições (FIGURA 3). 

A perda de contato do homem com a natureza devido à grande urbanização, 

legitima essa preocupação do artista/pesquisador em apresentar essa intervenção 

urbana, dando visibilidade a temas que muitas vezes são deixados pelos cantos ou 

mostrados por uma perspectiva distanciada da realidade, dificultando reflexões 

potencialmente transformadoras.  
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Figura 3: Registro da intervenção na Feira Agroecológica ARPASUL, Pelotas Novembro de 2021. 

 

Foi através da ideia da gravação e da impressão que desperta interesse conjunto 

que moldamos esse projeto, cada gravura nova é uma história diferente, uma nova 

experiência, uma nova imagem, sempre em mutação até o resultado final. Juntamente 

a esses conhecimentos possibilitamos a reflexão desses processos de consumo e 

sustentabilidade na arte, também pelo momento delicado de pandemia em que estamos 

todos vivendo, tornando essa produção cultural e acadêmica acessível a todos os 

públicos.  
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PALAVRAS-CHAVE: Zine, Colagem Digital, Produção Independente. 

INTRODUÇÃO  

O trabalho apresenta e discute o processo criativo de uma Zine contemporânea 

utilizando tecnologias e recursos do meio digital, em um exercício que incorpora 

elementos intertextuais e plasticidades, por meio de ressignificação e apropriação de 

materialidades táteis convertidas em assets virtuais. Zines podem ser definidas como 

revistas de execução, produção e distribuição independentes, com destaque para os 

processos autorais utilizados, que tanto repercutem na arte e na cultura contemporânea. 

Clareiras Sussurrantes experimenta a tradução de uma letra de música para a narrativa 

visual, a intenção foi manter o ritmo e evocar a atmosfera de sonho e emotividade que a 

poesia provoca. O trabalho foi desenvolvido junto à disciplina de História em Quadrinhos 

da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL), ministrada pela professora Nádia Senna, 

oferecida em modo remoto em 2022. Para essa apresentação e discussão foram 

selecionadas algumas imagens que dão conta do processo em diferentes etapas, 

comentando decisões que envolvem desde a escolha de materiais e técnicas, concepção 

de personagens, sequencialidade e universo poético.   

DISCUSSÃO 

A prática do Faça-Você-Mesmo constitui um desafio que atrai em especial gente 

jovem, que gosta de se aventurar. Fazer a sua própria revista, como fã que vai explorar 

e exaltar um filme, um personagem, uma celebridade, está na origem do fanzine, 

magazine ou revista de fã, quase sempre utilizando recursos artesanais e alternativos. 

Um desafio que levou muitos jovens fanzineiros a se profissionalizarem, atuando na 

criação, edição, promoção ou divulgação da produção, segundo uma linha editorial ou 

de forma totalmente independente, como nas produções autorais de quadrinhos, nas 

zines, como são conhecidas. Michele Knobel e Colin Lankshear, no artigo ñCut, Paste, 
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Publish: The Production and Consumption of Zinesò, de 2001, enfatizam o quanto essa 

abordagem é recorrente e se dá em larga escala. É uma prática artística inerentemente 

jovem, justamente por propor um método de criação de revistas que se ampara 

exclusivamente em uma pessoa disposta a fazê-lo, de forma independente. É notável 

que o avanço tecnológico permitiu aos artistas e designers atuarem em diferentes frentes 

do processo editorial da produção, com autonomia, utilizando recursos que pouco tempo 

atrás eram inacessíveis, seja pelos custos ou pelos equipamentos necessários. O 

processo digital se alia ao processo criativo e de produção, contamos com programas, 

computadores, mesas digitalizadoras, acessórios e bancos digitais que constituem o 

próprio espaço de ateliê, para muitos profissionais. Meu interesse pelos processos 

digitais com desenho e pintura, me levou a experimentar a construção da Zine utilizando 

softwares gráficos próprios para a elaboração das imagens, edição e impressão final da 

revista. A decisão técnica veio antes da concepção temática, porém foi o fato de 

estarmos todos experimentando modos de utilizar, aprender e ensinar através de 

recursos virtuais, que me motivou.  

ñQue hist·ria pode ser contada nas poucas p§ginas que uma Zine oferece?ò Entre 

as muitas possibilidades de experimentação sugerida: adaptação de histórias 

conhecidas, narrativa a partir de vivências pessoais, versões em quadrinhos de contos 

populares ou lendas locais, tradução a partir de poesia ou letra de música, acabei 

optando por essa última. Embora, representasse um grande desafio, um exercício de 

tradução do texto poético, letra e música, para o texto visual, narrativa gráfica.  A música 

escolhida foi ñWhispering Gladesò da cantora canadense Nicole Dollanganger, lançada 

em mar­o de 2021. ñClareiras Sussurrantesò ® a tradu­«o em forma de zine da m¼sica 

original, trazendo o próprio título da obra na versão em português, para marcar a 

referência e aludir a poética de sonho e fantasia evocadas. A canção é sobre um amor 

perdido, a enamorada conclama a velar e enterrar uma pessoa manipuladora, embora a 

atitude seja um gesto de libertação, ela se sente vulnerável por ter sido vítima da 

manipula­«o, melancolia e ousadia se revezam e se assomam. ñWhispering Gladesò ® o 

apelido de um famoso cemitério na Califórnia, entretanto, não foi esse sentido literal que 

busquei, minha proposta avança sobre as possibilidades poéticas em torno de clareiras 

sussurrantes, que remetem a floresta, lugares especiais, secretos, que conservam 

segredos sobre amores e perdições. Essa ambientação me provocou a pensar em 
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personagens antropomórficos e a denúncia da relação abusiva, me fez escolher 

personagens opostos como par romântico, num encontro surreal, entre um pássaro (uma 

pardoca) e um gato. A clareira na floresta é o lugar da ação, onde encontramos os 

protagonistas e acompanhamos a história impossível, com suas ironias, denúncias, 

desabafos e melancolia. 

Com cenário e personagens esboçados foi feito o storyboard em papel e hidrocor, 

ordenando por uma condensação da história em 8 páginas. Posteriormente, ilustrações 

digitais autorais foram construídas utilizando o programa Clip Studio Paint para criar as 

cenas e o design das personagens. Como as personagens são de espécies com relação 

predatória, esse é um elemento de impacto na narrativa, a caracterização se apoiou no 

lúdico e na fantasia para ganhar empatia, provocar adesões e contradições. 

Desenhos, rabiscos, escritas, intervenções, fotografias - próprias e de um banco de 

dados livre - foram produzidos exclusivamente ou curados para a Zine, e então, 

transformadas por meio da colagem e manipulação digital no aplicativo Adobe 

Photoshop. Todas estas partes se amalgamando em uma criação que imerge em um 

mundo onírico. A estética é exuberante, com riqueza de camadas trazendo imagens 

sobrepostas e justapostas, personagens antropomórficos e objetos do cotidiano em 

contextos de deslocamento, que nos inquietam e comovem. Os contrastes são 

experimentados para provocar essa ambiguidade de sentimentos: excesso de cor e 

luminosidade que se contrapõe ao sóbrio, ao escuro, sutileza e delicadeza se aliam ao 

grotesco, segundo um jogo de imagens que insiste em não se desvelar de pronto, são 

imagens complexas, é preciso um olhar mais demorado, para perceber detalhes, 

sussurros sutis e verdades denunciadas, melancolia, alívio e morbidez percorrem as 

páginas da zine para narrar essa história de amor perdido.  

Para dar a ver e refletir sobre o processo criativo, nas diferentes etapas percorridas, 

selecionei 5 imagens, com algumas páginas finalizadas da Zine, juntamente com 

compilados dos fragmentos que foram usados em sua composição. A intenção é revelar 

como a prática foi sendo efetivada, com decisões técnicas, de composição e montagem 

da sequência, como também apresentar os elementos simbólicos e as metáforas 

utilizadas na construção da narrativa 

A capa de ñClareiras Sussurrantesò (Figura 1), foi a primeira parte da Zine a ser 
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finalizada. Construída por meio da colagem digital. O fundo é composto por uma 

fotografia própria, onde se encontram frutas sobre um tecido preto, em meio a elas há 

um castiçal em formato de crânio, a imagem é esmaecida, removendo a saturação da 

cor, num processo de desfazer as cores. Logo a frente, temos um livro de couro, 

encontrado em um banco livre de imagens, sobre ele há um retrato antigo, também deste 

mesmo banco de imagens. Por cima deles, como se repousando em cima de memórias, 

encontra-se a personagem principal da Zine. À frente de tudo existem recortes de papel. 

Bulas de remédio envelhecidas e posteriormente escaneadas. Entre elas, há o título da 

obra, traduzido para o islandês e escrito à mão. 

 

Figura 1. Capa da Zine ñClareiras Sussurrantesò, 2022. 
 

O processo de conversão de uma imagem de referência em ilustração digital 

(Figura 2), é feito por meio do programa Clip Studio Paint. Objetivando evocar um 

misticismo, com formas que lembrassem práticas ritualísticas, trouxe uma imagem de 

refer°ncia, que foi encontrada enquanto buscava por ñbruxas dan­andoò. 
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Figura 2. Processo de cria­«o da P§gina 3 da Zine ñClareiras Sussurrantesò, 2022. 
 

Na sequência mostro o resultado final que surgiu desse processo (Figura 3). Nela 

temos figuras femininas velando um caixão, em frente a um fundo com três maçãs onde 

o caule delas é substituído por fósforos em chamas. Acima das maçãs, temos 4 

esculturas fúnebres, que agem como fantasmas ou anjos, observando as mulheres que 

lamuriam sua perda. Entre as esculturas fantasmagóricas, há uma forma humanoide 

invertida e sobreposta. Ela é feita de bula de remédio, linha de costura e tinta. As 

mulheres rodeiam o caixão em uma dança enlutada, manchadas por rabiscos de pastel, 

que as interligam em formas espirais conectadas. A letra da música conta sobre uma 

admiração que a figura que jaz morta causava em todas ao seu redor, as próprias velas 

de seu velório são mulheres, consumidas em nome daquele que manipulou todas elas. 
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Figura 3. P§gina 3 da Zine ñClareiras Sussurrantesò, 2022. 

 

As diversas imagens são recortadas, subvertidas, editadas e ressignificadas no 

programa digital, tela do Adobe Photoshop (Figura 4) onde vemos as camadas para a 

criação da colagem virtual. O cenário Hollywoodiano veio de um banco de dados livre, 

servindo como aceno para o local onde a narrativa da música que inspirou a Zine se 

passa.  

 
Figura 4. Processo de cria­«o da P§gina 7 da Zine ñClareiras Sussurrantesò, 2022. 

 

As imagens sinalizadas como 1 e 2, foram fotografias apropriadas para servirem 

como lápides neste contexto. A imagem dos rabiscos, sinalizada com um 3, foi uma 
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experimentação de pastel seco. Suas formas pontiagudas e caóticas serviram para 

ilustrar esse céu de pôr-do-sol, radiante, mas interrompido por um eclipse. Eclipse este 

que foi construído por meio da repetição dessa fotografia de chama, sinalizada com 4. 

As figuras 5 e 6, se unem aos totens de pedra para criar um caminho, pelo qual a 

tipografia da Zine acompanha. 

 
Figura 5. P§gina 7 da Zine ñClareiras Sussurrantesò, 2022. 

 

Por fim, a última página da Zine (Figura 5). Nela, vemos todas as formas 

apresentadas anteriormente amalgamadas em uma imagem única, como uma narrativa 

dentro da própria narrativa. Aqui a protagonista voa livre, em direção a um pôr-do-sol 

que irrompe em eclipse. O eclipse é acompanhado por borboletas azuis e uma 

iridescência holográfica. As estruturas abaixo da montanha guiam a última frase da Zine, 

escrita a mão e que as acompanha organicamente. Tais estruturas são compostas por 

pedras cobertas de tecido translúcido, fotografias antigas, frutas e doces. Toda essa 

construção visual é feita para indicar a liberdade da personagem, capaz de superar uma 

experiência traumática, um amor frustrado, ela é capaz de voar, para encontrar um lugar 

novo. Para um recomeço. 
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CONSIDERAÇÕES 

A criação da Zine possibilitou explorar processos de ressignificação imagética, 

transfigurando as visualidades originais em algo inteiramente novo, instaurando outros 

discursos e interpretações. Essas dinâmicas de apropriação, criação e 

recontextualização são a base da construção da narrativa visual, segundo sequências 

de imagens plenas de simbologias e metáforas que evocam a mensagem e a poesia da 

canção. Em um aspecto técnico, as páginas da zine são construídas com excesso de 

camadas, que convidam ao olhar demorado, para tatear pelas imagens, sentindo 

texturas, odores, sensações. É um exercício de fruição, de provocação, usei contrastes 

para reforçar opostos e conflitos e apelei para o encontro surreal do par romântico, para 

acentuar a fantasia e a impossibilidade da relação. O processo de feitura e impressão 

final também propiciou a compreensão de como se dá a produção de uma HQ 

independente avaliando desafios e facilidades. 
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RESUMO: Este artigo objetiva estabelecer relações entre a minha história com a música 
e o conceito de ñculturaò. Traz Sodré (2005), Eagleton (2011) e Restrepo (2012) como 
principais referenciais te·ricos. Investiga o termo ñcolonoò, como ñsubstantivoò e como 
ñadjetivoò. Apresenta a m¼sica ñColonoò, composta em defesa dos pequenos 
agricultores, nos anos 1990, pela banda Schmier, em Chapecó, SC, que misturava punk 
rock a ritmos de ñbandinhas regionaisò. Verifica que, a palavra ñcolonoò est§ ligada a um 
imaginário que os inferioriza no nosso contexto societário, mesmo tendo desbravado 
terras para a formação de cidades, como em Chapecó, que, em tupi ï ñxapeco" ï significa 
ñlugar de onde se avista o caminho da ro­aò. Constata que, a palavra ñculturaò, que 
designava um processo material, veio a ser transposta para assuntos do espírito (de uma 
exist°ncia rural para uma urbana). Conclui que ser ñincultoò ® um estereótipo imposto ao 
ñcolonoò.  
 

PALAVRAS-CHAVE: Cultura. Música. Colono.  
 

 

 

RESUMEN: Este artículo establece relaciones entre mi historia con la música y el 
concepto de ñculturaò. Trae a Sodr® (2005), Eagleton (2011) y Restrepo (2012) como 
principales referentes te·ricos. Investiga el t®rmino ñcolonoò, como ñsustantivoò y  
ñadjetivoò. Presenta la canci·n ñColonoò, compuesta en defensa de los peque¶os 
agricultores, en la década de 1990, por la banda Schmier, de Chapecó, SC, que mezcló 
punk rock con los ritmos de las ñbandas regionalesò. Comprueba que la palabra ñcolonoò 
está ligada a un imaginario que los hace inferiores en nuestra sociedad, incluso habiendo 
despejado terrenos para la formación de ciudades, como en Chapecó, que en tupí ï
ñxapecoòï significa ñlugar de donde para ver el camino a la plantaci·nò. Señala que la 
palabra ñculturaò, que designaba un proceso material, pas· a ser trasladada a cuestiones 
del esp²ritu (de lo rural a lo urbano). Concluye que ser ñsin culturaò es un estereotipo 
impuesto al ñcolonoò. 
 

PALABRAS CLAVE:  Cultura. Música. Colono. 
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INTRODUÇÃO 

Este trabalho apresenta um recorte de uma pesquisa, realizada em 2020, para o 

ñSemin§rio Avan­ado: Cultura, Colonialidade e Pedagogiasò do Doutorado em Educa­«o 

da Universidade Federal de Pelotas ï UFPel, e tem por objetivo, estabelecer algumas 

rela­»es entre a minha hist·ria pessoal com a m¼sica e o conceito de ñculturaò.  

Traz Seyferth (1993), McLaren (1997), Sodré (2005), Walsh (2007), Eagleton 

(2011) e Restrepo (2012) como referenciais teóricos. 

De in²cio, investiga o termo ñcolonoò, desvelando que, como ñsubstantivoò (utilizado 

de forma diversa e confusa), e, como ñadjetivoò (de forma pejorativa). 

Em seguida, apresenta as concep­»es da m¼sica ñColonoò, em defesa do ñcolonoò, 

composta e executada no início dos anos 1990, pela banda Schmier ï na cidade de 

Chapecó, Santa Catarina ï que, misturava o estilo mais agressivo do punk rock a ritmos 

provenientes de m¼sicas descontra²das de ñbandinhas regionaisò. 

Ap·s, verifica que, a palavra ñcolonoò est§ ligada a um imagin§rio que os inferioriza 

no nosso contexto societário, bem como, investiga as origens indígenas do nome da 

cidade de Chapecó, que carrega consigo, a marca da colônia.  

Outrossim, constata, com base no pensamento de Eagleton (2011, uma 

transposi­«o metaf·rica da palavra ñculturaò, bem como, a exist°ncia de um desvio 

semântico e paradoxal da referida palavra.  

Por fim, diante das reflexões ï discussões ï empreendidas ao longo do texto, nas 

considerações finais, apresenta as conclusões.   

 

DISCUSSÃO 

Assim como Catherine Walsh (2007), que mencionou em seu artigo 

Interculturalidad, Colonialidad y Educación, que quando jovem era questionadora e 

rebelde e, que não queria ser professora como a sua mãe, para não fazer parte do 

sistema, eu também tinha outros sonhos. 

Quando jovem, estudante do Ensino Médio, lá pelos idos de 1989 a 1991, na cidade 

de Chapecó, SC, sonhava em ser músico, e assim como Walsh, também passei a 
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questionar e me posicionar contra a ordem vigente das coisas, fundando assim, uma 

banda de punk rock6 chamada Schmier7. 

Schmier ou chimia refere-se, no Sul do Brasil, em regiões de colonização alemã, a 

um tipo de doce, parecido com a geleia, contudo, mais encorpado, pois além do suco é 

feita com o baga­o, uma ñmisturaò, na linguagem cotidiana dos colonos8. De acordo com 

Alves (2022, s. p., grifo da autora),  

Chimia representa qualquer coisa comestível que seja possível passar 
no pão. Chimia é uma palavra alemã, derivada do verbo Schmier, 
conjugada ficando assim ñSchmierenò, que significa ñpassar algo em 
outra coisaò. A palavra Schmier foi ñaportuguesadaò pelas col¹nias 
alemãs contidas no Sul do Brasil. A Chimia é uma atribuição para 
diversas comida que podem ser passadas nos pães, tais como geleias, 
marmelada, amanteigados ou mesmo doces com ovos, comidas típicas 
regionais das localidades da imigração germânica no Brasil. 

 

Na época, o nome Schmier foi escolhido pelo tom humorístico e sua relação com o 

local, mas hoje, penso que algumas metáforas são bem pertinentes: a banda era uma 

ñmisturaò bem heterog°nea de m¼sicos, com uma est®tica visual e sonora bem 

ñencorpadaò (rude, grossa) que buscava ñpassar algo a algu®mò (uma mensagem atrav®s 

da música). 

 
 

 

 
6 Surgiu em meados da década de 1970, nos Estados Unidos e na Inglaterra, com uma nova geração de músicos 

contrários aos exageros do rock progressivo e aos aspectos comerciais cada vez mais presentes no rock, resgatando 
o ñ[...] sentimento de rebeldia e contesta­«o do velho rock and roll. [...] Musicalmente o punk apresenta forte influência 
do rock dos anos 1950, do garage rock e do surf rock e é caracterizado por músicas curtas e diretas, andamentos 
rápidos, riffs agressivos e cheios de distorção, arranjos simples e vocais gritados. [...] as letras abordam comumente 
temas que partem para o confronto e trazem pautas agressivas, sem medo de falar sobre assuntos que passam longe 
de artistas mais mainstream. A postura anti-establishment, contra o sistema, faz parte do DNA do discurso punk. [...]ò 
(SEELIG, 2016, s. p.). 
 
7 Banda formada em 1991, na cidade de Chapecó, SC, que fazia um tipo de som que misturava rock punk com 

influ°ncias de m¼sias de ñbandinhas regionaisò (tocadas nos populares ñbail»esò). O punk rock chegava até nós por 
meio dos discos e fitas gravadas e, o ñbail«oò, era veiculado pelas r§dios da ®poca. As letras da banda Schmier iam 
desde a contestação política e religiosa até outras mais bem-humoradas e descontraídas.  

  
8 ñ£ uma das tantas heran­as culturais da coloniza­«o europeia e tamb®m um gostinho de nostalgia para quem 

cresceu comendo a receita da bisavó, que resiste ao tempo até chegar na geração de hoje. A diferença com a geléia 
tradicional é que a massa da fruta é a base, não só o caldo. O potinho, além do sabor da estação, tem muita história 
guardada da família Sudbrack, que é um exemplo de muitas outras imigrantes do sul. O termo chimia vem do alemão 
Schmier, que significa óalgo pastosoôò (ARAĐJO, 2015, s. p.). 
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Ent«o, naquela ®poca, ®ramos uma esp®cie de ñcolonos punkò e, como toda banda 

de punk rock, éramos contra qualquer tipo de preconceito: racial, de classe e de gênero 

e, a favor de tudo o que era diferente, como o próprio visual punk que ostentávamos9, o 

qual também acabava por assustar a maioria das pessoas ditas ñnormaisò. Nossa 

composi­«o mais famosa ficou por conta de uma m¼sica chamada ñColonoò, composta 

por mim (backing vocal) e outro membro do grupo (Paulo Moura ï guitarrista):  

ñColonoò (M¼sica ï Banda Schmier; Letra ï Paulo Moura e Cleandro S. 
Tombini): De colono todo mundo fala mal / Em colono todo mundo mete 
o pau / Colono todo mundo é / De colono todo mundo tem um pouco / 
(Refrão ï repete 4 vezes) Pobre colono / Foice e enxada / Dia após dia / 
Se f*** no campo. 

Nesta música, questionávamos a discriminação sofrida pelo trabalhador rural que 

ainda falava com ñsotaque da ro­aò.  

Aqui, o ñportugu°s sem sotaque de colonoò ® elevado ao status de ñfala corretaò, 

análogo ao que ocorre com o prestígio que é relegado às línguas ocidentais (inglês, 

francês, alemão e o italiano, por exemplo) sobre as não-ocidentais, as quais, em nome 

de sua pr·pria verdade, servem ñ[...] como um artif²cio para as atuais formas de 

domina­«oò (MCLAREN, 1997, p. 118). 

A palavra ñcolonoò est§ ligada a um imagin§rio que os inferioriza no nosso contexto 

societário, mesmo tendo carregado consigo a virtude de terem desbravado terras para a 

formação de muitas cidades, como ocorreu em Chapecó, SC, cidade que carrega até em 

seu nome, a marca da colônia, pois, de acordo com o Dicionário informal (2011, s. p.), 

ñ[...] tem origem do tupi Xapeco, que tem o significado ólugar de onde se avista o caminha 

da ro­aô.ò  

O gerente de Cultura, Patrimônio Histórico e Memória da Fundação Cultural de 

Chapecó, Oracílio Costella (2012, s. p.), comenta que o colono que veio para o oeste de 

Santa Catarina com o sonho de ter seu próprio pedaço de terra, conseguiu concretizá-

lo, pois ñ[...] em menos de 100 anos essas pessoas constru²ram a hist·ria grandiosa de 

 
 

 

 
9 Esteticamente, o visual punk ® ñ[...] agressivo e que reflete a postura contr§ria ao sistema, estereotipada atrav®s de 

moicanos, piercings, jaquetas de couro, coturnos, jeans e roupas rasgadasò (SEELIG, 2016, s. p.). O visual da banda 
Schmier misturava ainda, elementos regionais, como: joaninhas, bonés, toucas de lã, camisetas pintadas à mão, 
ñroupas bregasò e, al®m do moicano, outros estilos de cortes de cabelo, como o chanel e o rockabilly. 
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um município que hoje se destaca como centro produtor de alimentos, como polo 

metalmec©nico e pela exist°ncia de v§rias universidades [...]ò.  

Ent«o, o conceito de ñcolonoò a que me refiro aqui, nesse trabalho, n«o tem a ver 

com o grande produtor de alimentos de hoje, e muito menos com aquele desbravador, 

senhor de engenho, latifundiário e escravagista (atividades ligadas à produção) de 

outrora, ou, com os colonizadores europeus que se dedicavam às atividades comerciais 

(administrativas e religiosas), e sim, é mais próximo dos trabalhadores de pequenas 

propriedades, descendentes de italianos, que vieram trabalhar no Brasil, no começo do 

século XX. Nesse sentido, penso que a palavra ñcolonoò se confunde ainda, com a figura 

do ñcolonizadoò.  

Acredito ainda que, nos anos 1990, ñcolonoò referia-se muito mais, em Chapecó e 

na região oeste de Santa Catarina, ao pequeno produtor, ou seja, àquele que pratica 

uma agricultura de que extrai a sua subsistência de uma pequena produção agrícola, 

com mão-de-obra, em geral, familiar, bem ao modo como Seyferth (1993, p. 38) 

conceitua essa população diferenciada, quando menciona que estamos diante de uma 

categoria de identifica­«o ¼nica, pois ñcolonoò, uma palavra que foi apropriada do jarg«o 

oficial do sistema de colonização, diz respeito, mais imediatamente, à condição de 

descendente de imigrante europeu, e, a sua identidade social, expressa-se por meio da 

categoria ñcolonoò, a qual 

[...] possui um duplo significado: aparece como indicativa, em algum grau, 
de uma condição camponesa e, neste caso, são os valores camponeses 
que presidem sua definição; ao mesmo tempo possui um conteúdo étnico 
irredutível, que pressupõe uma distintividade cultural e, em certa medida, 
também racial, em relação àqueles brasileiros denominados caboclos. 
No seu significado mais geral, a categoria colono é usada como sinônimo 
de agricultor de origem européia [sic], e sua gênese remonta ao processo 
histórico de colonização. Para ser considerado colono não basta ser 
camponês, embora a condição camponesa seja igualmente essencial 
como critério de identificação. Também não é qualquer agricultor, pois a 
definição cabível é a de um pequeno proprietário rural que não emprega 
mão-de-obra assalariada permanente. Algumas características 
específicas do campesinato estão presentes como elementos de 
categorização: trabalho familiar, posse de terras em quantidade 
suficiente para permitir a atividade de cultivo, produção voltada em 
primeiro lugar para o consumo doméstico (privilegiando-se, assim, a 
policultura com criação), participação nas atividades de solidariedade etc. 
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Pelas características descritas acima, os colonos distinguem-se ainda, ñ[...] de 

outras categorias de produtores rurais, como aqueles que denominam ófazendeirosô. A 

categoria fazendeiro pressupõe a posse de uma área de terras muito maior do que uma 

colônia, e a utilização de mão-de-obra assalariadaò (SEYFERTH, 1993, p. 38-39). 

Então, como substantivo, a palavra ñcolonoò tem uso diverso e algumas vezes, 

confuso, sendo utilizada ainda, com freqüência, em muitas regiões do Sul do Brasil, 

como adjetivo, para designar, de forma pejorativa, uma pessoa grosseira e ñincultaò.  

Assim, como forma de protesto a esse tipo de discriminação, criei naquela época, 

um desenho para a m¼sica ñColonoò (Figura 1), que tinha por intuito desconstruir os 

ñbras»es de fam²lias nobresò10. 

Eagleton (2011, p. 12), apresenta um comentário que parece afinar-se muito com 

o que venho refletindo at® essa altura do texto, quando menciona que ños que cultivam 

a terra são menos aptos para se cultivarem a si próprios. A agricultura não permite tempo 

livre para a cultura.ò  

Então, tal comentário vem a corroborar o meu pensamento: ser menos apto a se 

cultivar, n«o significa ser desprovido de cultura. Concluo que ser ñincultoò ® um 

estere·tipo contra o ñcolonoò. 

Eagleton (2011, p. 12) continua: os habitantes da cidade ñ[...] s«o ócultivadosô e n«o 

os que vivem realmente da lavoura.ò 

 
 

 

 
10 ñO bras«o, tamb®m chamado de brasão de armas, é um desenho criado para identificar famílias, indivíduos, 

corporações, cidades e países. Os brasões geralmente têm como elemento central um escudo, arma de defesa 
utilizada pelos guerreiros medievais. Apesar de existirem desenhos que podem ser comparados aos brasões na 
antiguidade, essa tradição foi desenvolvida durante a Idade Média na Europa. Naquele momento, os brasões eram 
oferecidos à guerreiros que efetuassem atos heroicos. O campo de estudos dos brasões chama-se heráldica e sua 
confecção original segue regras estritas, as leis heráldicas. Para o ato de desenhar brasões deu-se o nome de 
óbrasarô e aos respons§veis por esses desenhos, óheraldistasô. [...] Antes mesmo do desenvolvimento da her§ldica, 
outras civilizações já se utilizavam de símbolos semelhantes aos brasões para sua representação. Durante a 
antiguidade, elementos simbólicos de representação foram desenvolvidos pelos egípcios, persas, gregos e romanos. 
Mas foi durante a Idade Média, nas aristocracias europeias, que essa tradição ganhou força. Os brasões eram 
oferecidos como uma homenagem à atos de coragem dos guerreiros e ao longo do tempo tornaram-se símbolos 
representativos de famílias, eram uma espécie de distintivo que representava seu status. Os brasões perderam 
importância à medida que os regimes monárquicos foram enfraquecendo, o que aconteceu na virada do século XIX 
para o século XX. Já no século XX, os brasões voltam a ser utilizados, agora para representar municípios, estados, 
regiões, países e outras entidades, como times de futebol, por exemplo. Os brasões também continuaram a ser 
utilizados como tradição para a representação de famílias. Até hoje é possível encontrar famílias que mantém a 
imagem dos bras»es como um s²mbolo de identifica­«oò (BRASëO, 2022, s. p., grifo do autor).  
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Figura 1. Cleandro Tombini. Brasão Colonial, 1991. Desenho para a m¼sica ñColonoò, da Banda 
Schmier. Caneta esferográfica preta sobre papel, 5,5 x 7,0 cm. Chapecó, SC. 

 

Para o autor, tais constatações, referem-se assim, a um desvio semântico e 

paradoxal, pois um dos significados origin§rios da palavra cultura ® ñlavouraò, e, al®m 

disso,  

A palavra coulter, que ® cognata de ñculturaò, significa a l©mina do arado. 
Derivamos, assim, a palavra que utilizamos para descrever as mais 
elevadas atividades humanas, do trabalho e da agricultura, das colheitas 
e do cultivo. Francis Bacon escreve sobre ña cultura e o adubamento das 
mentesò, numa sugestiva hesita­«o entre estrume e distinção mental. 
Neste sentido, ñculturaò significa uma atividade, e passar-se-ia ainda 
muito tempo até designar uma entidade. E, ainda assim, não foi 
provavelmente senão com Matthew Arnold que a palavra deixou cair 
adjetivos como ñmoralò e ñintelectualò, para ser apenas ñculturaò, em si 
mesma uma abstração (EAGLETON, 2011, p. 11). 

Dessa forma, pode-se depreender que, a palavra ñculturaò, que inicialmente, 

designava um minucioso processo material, veio a ser transposta, metaforicamente, para 

os assuntos do espírito e, no âmbito do seu desdobramento semântico, a palavra 

cartografa ñ[...] a pr·pria transi­«o da humanidade de uma exist°ncia rural para uma 

existência urbana, da suinicultura para Picasso, da lavoura do solo para a divisão do 

átomo. No jargão marxista, a palavra reúne estrutura e superestrutura numa única 

no­«oò (EAGLETON, 2011, p. 12). 
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Todavia, a palavra cultura pode ainda significar outras coisas, pois a sua raiz latina 

colere, designa, ñ[...] desde cultivar e habitar at® prestar culto e proteger. O seu 

significado como ñhabitarò evoluiu desde o latim colunus at® ao ñcolonialismoò 

contemporâneo, pelo que títulos como Cultura e Colonialismo são, uma vez mais, 

levemente tautol·gicosò (EAGLETON, 2011, p. 12).  

O autor comenta ainda que, através da expressão latina cultus, colere também 

originaria o termo religioso ñcultoò, no momento em que a ideia de cultura era substituída, 

no período moderno, por um conceito de transcendência, devendo, as verdades 

culturais, serem protegidas e veneradas, tanto nas artes superiores, quanto nas 

tradições de um povo, herdando desse modo,  

[...] o imponente manto da autoridade religiosa, mantendo, porém, 
incômodas afinidades com a ocupação e a invasão; e é entre estes dois 
pólos, positivo e negativo, que o conceito se ergue atualmente. Trata-se 
de uma das raras ideias que têm sido tão integrantes para a esquerda 
política quanto vitais para a direita política, e a sua história social é, 
consequentemente, excepcionalmente intrincada e ambivalente 
(EAGLETON, 2011, p. 12). 

 

Al®m disso, a pr·pria palavra ñculturaò, tamb®m n«o passa de uma ñinven­«oò, pois, 

segundo Restrepo (2012, p. 52), ñ[...] a cultura (n«o apenas como um termo, mas como 

uma categoria) ® uma constru­«o hist·rica bem espec²fica e nada neutra.ò 

Pouco mais de 150 defini­»es para a palavra ñculturaò, catalogadas pelos 

antropólogos Kroeber e Kluckhohn, atestam-na como movediça e tática, pois conseguem 

deslizar de um contexto a outro, com significações muito diferentes, e,  

£ justamente esse ñpasse livreò conceitual que universaliza 
discursivamente o termo, fazendo de sua significação social a classe de 
todos os significados. A partir dessa operação, cultura passa a demarcar 
fronteiras, a estabelecer categorias de pensamento, a justificar as mais 
diversas ações e atitudes, a instaurar doutrinariamente o racismo e a se 
substancializar, ocultando a arbitrariedade histórica de sua invenção. É 
preciso não esquecer, assim, que os instáveis significados de cultura 
atuam concretamente como instrumentos das modernas relações de 
poder imbricadas na ordem tecnoeconômica e nos regimes políticos, e 
de tal maneira que o dom²nio dito ñculturalò pode ser hoje 
sociologicamente avaliado como o mais dinâmico da civilização ocidental 
(SODRÉ, 2005, p. 8). 
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De acordo com Sodr® (2005, p. 11), ños significados correntes de cultura oscilam 

entre os de um todo, um sistema total de vida, e os de uma prática diferenciada, parcelar, 

mas sempre ao redor de uma unidade de coer°ncia, um ófocoô de manifesta­«o da 

verdade, do sentido, da raz«o.ò 

Em seu livro, ñA verdade seduzidaò, ao demonstrar a palavra cultura como um 

fenômeno discursivo, que tem usos específicos em cada sociedade nacional, Sodré 

(2005, p. 9) comenta ainda que, cultura é uma ideia moderna11 ï ligada a destruição de 

etnias, enviada da Europa às elites coloniais no final do século XVIII ï que se fortaleceu 

com o progresso do capitalismo ñ[...] em nome do qual a Europa inflige ¨ Ćfrica, durante 

tr°s s®culos e meio, o genoc²dio de dezenas de milh»es de pessoas.ò 

Para Restrepo (2012, p. 39-40), o conceito de cultura depende ainda, de quem se 

apropria dele e, para que o é colocado em jogo, visto ñ[...] que pode ser conservador 

essencializador quando é instrumentalizado pelos setores dominantes para reproduzir 

seu poder, mas também pode ser ferramenta desestabilizadora do mesmo quando 

encontra do lado dos setores subalternizados.ò 

Por fim, se cultura, originalmente, significa lavoura, também se refere ao 

cumprimento de regras, envolvendo uma interação entre regulado e não regulado 

(regulação e crescimento espontâneo), significando assim,  

[...] uma dupla recusa: do determinismo orgânico, por um lado, e da 
autonomia do espírito, pelo outro. Trata-se de uma recusa simultânea do 
naturalismo e do idealismo, insistindo contra aquele em que existe algo 
na natureza que a ultrapassa e destrói, e afirmando contra o idealismo 
que até a atividade mental humana mais elevada tem as suas humildes 
raízes na nossa biologia e no ambiente natural (EAGLETON, 2011, p. 
15). 

 

Enfim, se a cultura, de acordo com Eagleton (2011), é um conceito que nasce na 

modernidade, que oscila indecisa entre fato e valor ï que coloca essas duas dimensões 

 
 

 

 
11 As bases de modernidade dessa ideia de cultura j§ haviam sido assentadas no s®culo XIV, com ñ[...] os processos 

universalizantes (cristãos) de estabelecimento de verdade, a emersão histórica da subjetividade privada como suporte 
dos discursos verdadeiros, as luzes da racionaliza­«o, as regras morais de condutaò (SODR£, 2005, p. 7). 



 

82 

em tensão ï, constituindo-se em um discurso usado para o controle da sociedade, é 

devido a ela, também, a legitimação de discursos culturais hegemônicos. 

 

CONSIDERAÇÕES 

Diante de tais fatos e ideias, constatei que, a transposição metafórica, teorizada por 

Eagleton (2011), que, demarcou a passagem de uma existência rural da humanidade, 

para uma existência urbana, bem como, o desvio semântico e paradoxal que originaram 

a palavra ñculturaò, acabaram por voltar-se contra sua pr·pria origem (ñlavouraò e, 

ñl©mina do aradoò), e, consequentemente, contra o ñcolonoò, nosso pequeno agricultor ï 

personagem centrar deste artigo ï, legitimados, ironicamente, pelos discursos culturais 

hegemônicos. 

Diante disso, conclui que, ser ñincultoò nada mais ® do que um estere·tipo imposto 

ao ñcolonoò, e, que, ser menos apto a se cultivar, uma vez que a agricultura deixa pouco 

tempo livre para tal, não significa ser desprovido de cultura.  
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RESUMO: A problemática de como atuar diante de obras de arquiteturas reconhecidas 
pelo seu valor artístico e documental, e atualmente cultural, é objeto de discussão do 
campo disciplinar de restauro. Dentre outros fatores, a própria mudança do conceito de 
arte tem aproximado as esferas artísticas das demais áreas, tais como econômicas, 
políticas, sociais, culturais e tecnológicas. O presente trabalho tem por objetivo analisar 
estratégias projetuais restaurativas e o seu diálogo com as interfaces que ela permeia a 
fim de indicar as complexidades das formas de se fazer presente na contemporaneidade. 
Como objeto de estudo é abordado o projeto Koya desenvolvido pelo escritório Issei 
Suma no Japão, indicado na categoria de destaque no Premio Internazionale Domus di 
Restauro e Conservazione, 2015. A análise é feita a partir da leitura e interpretação das 
pranchas apresentadas à premiação, as quais são complementadas com informações 
adicionais que ajudam a compreender o objeto de estudo. Espera-se que as análises 
apresentadas contribuam nos debates acerca dos sucessivos alargamentos das 
disciplinas.  
 
PALAVRAS-CHAVE: Cabana, Arte, Restauro, Temporalidades, Patrimônio Cultural. 

 
ABSTRACT: How acting in architectural works recognized for their artistic and 
documentary value, and currently cultural, is an object of discussion in the disciplinary 
field of restoration. Among other factors, the very change in the art concept has brought 
the artistic spheres closer to other areas, such as economic, political, social, cultural, and 
technological. The present work goals consist in analyzing restorative design strategies 
and their dialogue with their interfaces to indicate the complexities of contemporary times. 
The study object is the Koya project developed by the Issei Suma office in Japan, 
nominated at the Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. The 
set analysis contemplates board reading and interpretation, complemented with 
additional information to understand the study object. The intention is to contribute to the 
debates about the successive expansion of the disciplines.  

KEYWORDS: Hut, Art, Restoration, Temporalities, Cultural Heritage. 
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INTRODUÇÃO  

 

Sem fronteiras precisas, a arquitetura e a arte sempre foram dois campos correlatos 

ï quando não indissociáveis ï ao longo da história. Entretanto, apesar do percurso 

compartilhado, apenas em edificações específicas se reconhecia seu valor enquanto 

obra de arte, tais como castelos, igrejas, ruínas e outras. Tal restritividade diluiu-se à 

medida em que, dentre outros motivos, o próprio conceito do que é considerado arte 

alargou-se e expandiu-se em direção às outras disciplinas.  

A problemática de como se comportar diante de obras de arquiteturas reconhecidas 

pelo seu valor artístico e documental, e atualmente cultural, é objeto de discussão do 

campo disciplinar de restauro (KÜHL, 2008). Os debates não são unânimes, e tão pouco 

encontram-se encerrados; todavia, há um amplo consenso de que atuar sobre uma 

preexistência compreende em um ato crítico o qual está condicionado a uma consciência 

sempre contemporânea (BRANDI, 2004)1. Assim, restaurar está diretamente relacionado 

às experiências, crenças e maneiras de ser presente.  

O presente trabalho visa debater sobre as formas de se fazer presente na 

contemporaneidade a partir do viés restaurativo. Para tanto, serão discutidas as 

alterações e implicações no texto da obra bem como o seu diálogo com as demais 

interfaces que ela permeia, tais como econômicas, políticas, sociais, culturais e 

tecnológicas. Como objeto de estudo será abordado o projeto Koya desenvolvido pelo 

escritório Issei Suma no Japão, o qual foi indicado na categoria de destaque no Premio 

Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. A premiação faz parte dos 

objetos de estudo investigados na pesquisa desenvolvida pela autora principal dentro do 

Programa de Pós-Graduação em Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal de 

Pelotas.  

A análise é feita a partir da leitura e interpretação das pranchas apresentadas à 

premiação, as quais são complementadas com informações adicionais que ajudam a 

compreender o objeto de estudo. A discussão justifica-se pelos sucessivos  

1 A Carta de Veneza (1964) ï documento base do ICOMOS (Conselho Internacional de 
Monumentos e Sítios) e principal documento a discutir questões pertinentes ao restauro ï 
possui referência direta a Teoria da Restauração desenvolvida por Brandi (2004), publicada 
originalmente em 1963 (KÜHL, 2010) 
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alargamentos das disciplinas que acentuam as multiplicidades de se fazer e perceber 

arte. Espera-se que as análises apresentadas possam contribuir nos debates acerca dos 

sucessivos alargamentos das disciplinas.  

DISCUSSÃO  

 O Projeto Koya, indicado na categoria de destaque no Premio Internazionale 

Domus di Restauro e Conservazione em 2015, representa os sucessivos alargamentos 

que têm marcado as discussões restaurativas nos anos recentes. De acordo com Choay 

(2017), ao longo do século XX houve uma tripla extensão de edificações reconhecidas 

pelo seu valor cultural, ampliando as delimitações geográficas, cronológicas e tipológicas 

desses bens. Ou seja, edificações não excepcionais fora do contexto europeu, tornam-

se parte do corpo patrimonial.  

 O crescente número de edificações tem levantado questionamentos sobre a forma 

como atuar nestes bens, uma vez que a atuação sobre eles envolve também outras 

formas de reconhecimento e valoração e, consequentemente, atuação.  

 Diversos autores têm se dedicado a entender e/ou explicar o crescente interesse 

em obras de valor cultural (MONNIER, 2008; CHOAY, 2011; LIPOVETSKY, SERROY, 

2013; SANTôANNA, 2021). Alguns destacam como uma rea­«o protetiva ao 

internacionalismo, outros chamam a atenção aos interesses econômicos e estratégicos 

como motivadores. As razões não podem ser elencadas através de uma relação de 

múltipla escolha, pelo contrário, são subjetivas, e por vezes complementares ou 

conflituosas. Diante disso, cabe analisar sua proposição para refletir sobre as causas e 

os efeitos.  

No início do século XX Riegl (2014) direciona as reflexões artísticas para a esfera 

da filosofia ao reconhecer que o valor de uma obra não é inerente a ela, e sim, atribuído, 

portanto, cada sujeito pode percebê-la diferentemente. O autor apresenta algumas 

categorias de valoração, como aquelas ligadas a rememoração (memorial, histórico e de 

antiguidade) e a contemporaneidade (artístico e de uso). Outra contribuição relevante 

corresponde às proposições de Lefebvre (2016) a partir da metade do século. O autor 

discute sobre a produção dos espaços e contribui para a expansão da postura filosófica 
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para uma abordagem voltada à uma perspectiva social e argumenta que uma relação 

entre objeto e sujeito não é o suficiente para tratar da produção de espaços. É necessário 

também questionar-se o que? para que? para quem? por quem? e como? está sendo 

produzido.  

Para tanto, as análises das pranchas que apresentam a intervenção restaurativa 

objeto deste estudo são desenvolvidas a partir da combinação de tais proposições. 

Primeiro, buscando entender o que, para que, para quem e por quem. E então, como, 

adotando os valores ligados a rememoração e a contemporaneidade.  

O primeiro contato com as informações expostas nas pranchas apresenta a cabana 

(antigo estábulo) como um objeto isolado, no qual a inserção no seu contexto não é 

evidenciada, impossibilitando a leitura das qualidades e condições na qual está inserida 

(Figura 1).  

 
Figura 1. Pranchas de Apresentação do Projeto Koya. Fonte: desenvolvidas pelo escritório Issei Suma, 

Japão para Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. Disponível em: 
<https://www.premiorestauro.it/en/> Acesso em: 1 out. 2021. 

 

Entretanto, as informações textuais e os diagramas apresentados localizam a 

edificação no espaço e tempo (Figura 02). A Cabana está situada no vilarejo Kamiyama, 

província de Tokushima, no leste da ilha Shikoku, no Japão. O local vem sofrendo com 

o decrescimento populacional e o abandono de residências. Conforme indica Yoshimoto 

(2017), programas de residência artística têm sido uma estratégia fundamental para 

atrair novos moradores, e assim, tornar o decrescimento da cidade mais sustentável, já 

que, de acordo com previsões, o esvaziamento da cidade será inevitável a longo prazo.  
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Além das iniciativas públicas e da comunidade local, também encontram-se 

algumas privadas, como a própria inserção do projeto Koyo. O projeto propõe um espaço 

de trabalho vinculado a uma empresa de TI com sede em Tokyo, com objetivo de inserir 

um programa que alivie o estresse dos seus funcionários. Nos mapas e diagramas, estão 

expressas as coordenadas do trajeto Tokyo Ÿ Kamiyama. O caminho para quem vem 

de Tokyo e a chegada ao destino requer uma viagem de 90 minutos de avião + 40 

minutos de carro, aproximadamente 2 horas e 20 minutos. O trajeto, relativamente 

próximo, entre uma cidade global e o vilarejo, o tornam um lugar estratégico para a 

proposta da companhia.  

 
Figura 2. Diagramas e Textos Apresentados nas Pranchas. Fonte: desenvolvidos pelo escritório Issei 
Suma, Japão para Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. Disponível em: 

<https://www.premiorestauro.it/en/>. Acesso em: 1 out. 2021. 
 

Para além das questões socioeconômicas, o projeto também reconhece as 

qualidades geográficas do espaço. Como é possível observar a partir de imagens 

geradas no Google Earth, o contexto é conformado por uma topografia acentuada, com 

baixa densidade de residências e predomínio de áreas verdes no entorno (Figura 3). 

Assim, a conformação do natural é um forte condicionante na paisagem.  
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Figura 3. Imagens Geradas Via Satélite do Vilarejo Kamiyama. Fonte: produzido pelas autoras a partir do 
Google Earth em 23 out. 2022.  

 

Apesar dos entulhos e algumas perdas pontuais, a construção preexistente 

encontrava-se com a sua unidade de leitura preservada, ou seja, possibilitando o seu 

reconhecimento enquanto forma figurada (Figura 4). A intervenção projetual está inserida 

no interior da cabana e evita, na medida do possível, o contato físico direto com a 

preexistência. A estratégia gerou um baixo impacto visual na escala do contexto urbano 

preservando a paisagem, aspecto reconhecido como uma qualidade local. 

 

 
Figura 4. Fotografias Apresentadas nas Pranchas: na primeira linha as imagens externas antes da 

intervenção; na segunda, após a intervenção. Fonte: desenvolvidas pelo escritório Issei Suma, Japão 
para Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. Disponível em: 

<https://www.premiorestauro.it/en/>. Acesso em: 1 out. 2021. 

Na escala do edifício, a intervenção demarca a ruptura temporal entre passado e 

presente por meio de uma relação de contraste. A oposição é resultante da inserção de 
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materiais não comuns ao contexto, tais como o metal e vidro, bem como pela iluminação 

que desfaz o ar sóbrio da preexistência (Figura 5). A inserção de materiais translúcidos 

e brilhantes e o aumento de luminosidade na arquitetura japonesa é discutida por 

Tanizaki (1999). Em um texto repleto de sensibilidade, o autor reflete acerca do processo 

de modernização e da importação de hábitos e materiais da cultura ocidental para o 

oriente em que indica que, apesar de seus ganhos sobre diversos aspectos, o fato de 

não partir de uma sensibilidade própria representa a perda de determinadas qualidades 

da cultura, interferindo na fruição do espaço. 

 

 
Figura 5. Fotografias Internas Apresentadas nas Pranchas. Fonte: desenvolvidas pelo escritório Issei 
Suma, Japão para Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. Disponível em: 

<https://www.premiorestauro.it/en/>. Acesso em: 1 out. 2021  

As observações de Tanizaki (1999) estão intimamentes relacionadas a percepção 

fenomenológica do espaço, questão discutida no restauro por meio das contribuições de 

Brandi (2004). O autor define que a matéria é o meio pelo qual a imagem se expressa, 

enquanto que a imagem é gerada na consciência do observador. Desta forma, todos 

elementos presentes no espaço, tais como objetos, materialidade e iluminação 

influenciam a forma como o percebemos. Sob esta perspectiva, o projeto preserva a 

matéria, entretanto estabelece uma nova relação estética no ambiente. A estrutura nova 

inserida ocupa o primeiro plano na perspectiva do observador do seu interior, 
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sobressaindo em relação à estrutura antiga.  

O campo disciplinar do restauro tem debatido projetos intervencionistas pautados, 

sobretudo, por duas instâncias: histórica e estética. Conforme mencionado, não há um 

consenso único sobre a forma de atuar. No contexto italiano, por exemplo, identificam-

se três posturas principais: 1. "hiper manutenção-repristinação" que privilegia a instância 

est®tica, n«o aceitando o estado fragmentado do bem; 2. ñcr²tico-conservativa e criativaò, 

que busca uma relação dialética entre a instância estética e histórica, amparada nas 

contribui­»es de Brandi (2004) e; 3. ñconserva­«o integralò, a qual privilegia a inst©ncia 

histórica, e portanto, aceita o estado fragmentado em detrimento de uma unidade 

compositiva (CARBONARA 1997 apud KÜHL, 2010). Cabe destacar que as três posturas 

projetuais identificadas não são categorias estanques, e sim, podem ser apreendidas em 

forma de escala, na qual a depender do espectro analisado poderão se alinhar mais ou 

menos com cada concepção (VIEIRA-DE-ARAÚJO, 2012).  

O projeto Koyo alinha-se à "conserva­«o integralò que tem suas bases fundadas a 

partir das contribuições do crítico de arte John Ruskin (1819-1900). Ruskin (1996), 

defendeu uma postura anti-intervencionista que parte do entendimento de que, como 

qualquer ser vivo, a obra possui uma vida útil, e portanto, apenas ações conservativas 

que prolongassem a vida da edificação deveriam ser realizadas sobre ela. Desta forma, 

qualquer intervenção que atue sobre a obra apagando as marcas do tempo, estaria 

atentando contra a sua autenticidade. Sua visão defende a ideia da perenidade da 

arquitetura enquanto arte, ou seja, destinada ao fim com a única possibilidade de ter seu 

envelhecimento retardado.  

A intenção do escritório é evidenciada nas informações textuais apresentadas nas 

pranchas, expressas a seguir:  

Um escritório satélite de uma empresa de TI em Tóquio, localizada em 
Kamiyama, Tokushima. Embora o escritório esteja localizado no distrito 
rural, onde a paisagem intocada ainda é mantida, o escritório está 
totalmente equipado com a mesma infraestrutura digital do escritório 
principal em Tóquio, não deixando nenhum estresse para os funcionários. 
Enquanto o escritório é construído dentro do estábulo, a estrutura de 100 
anos e lindamente envelhecida permanece intocada. A estrutura de 
aço fica separada do estábulo, embora, no caso de um grande 
desastre, funcione como uma pedra angular, evitando que a 
estrutura de 100 anos desmorone. Nós a deixamos habitar nela. Nós 
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a deixamos intocada, mas a sustentamos. Nós a vemos envelhecer 
(Issei Suma, 2020, p. 1 ï grifos da autora).12

 

A conformação da estrutura em relação a preexistência também é observável nas 

plantas e diagramas apresentados (Figura 6). A estrutura descolada evita o contato físico 

com a antiga edificação, e a utilização de materiais translúcidos, como o vidro, atribui 

uma relação similar a uma peça de arte em um museu a ser admirada a partir de um 

certo distanciamento. No diagrama situado na parte inferior da imagem observa-se a 

explicação do conceito do projeto em que se evidencia a relação com o tempo linear, 

reforçando a noção de perenidade bem como seu papel de reforço estrutural, 

prolongando a vida útil do bem e protegendo o interior em caso de colapso.  

 
 

 

 
12 No original: ñA satellite office of an IT company in Tokyo, located in Kamiyama, Tokushima. Although 
the office is located in the rural district where the unspoilt landscape is still maintained, the office is fully 
equipped with the same digital infrastructure as the main office in Tokyo, leaving no stress to the 
employees. While the office is built inside the cowshed, the 100 years old, beautifully aged structure is left 
untouched. The steel structure sits detached from the cowshed, although in the case of major disaster, it 
functions as a keystone, preventing the 100 year old structure from collapsing. We let it be by inhabiting 
it. We leave it untouched but we sustain it. We watch it keep aging". 
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Figura 6. Peças Gráficas Apresentadas nas Pranchas. Fonte: Desenvolvidas pelo escritório Issei Suma, 

Japão para Premio Internazionale Domus di Restauro e Conservazione, 2015. Disponível em: 
<https://www.premiorestauro.it/en/>. Acesso em: 1 out. 2021 

Em relação ao programa, no interior da estrutura foram inseridos um espaço de 

trabalho, exposição e reuniões. A ausência de espaços de apoio, como banheiro, 

recepção etc., sugere que o projeto apresentado corresponde a um fragmento de um 

espaço maior (o que foi confirmado através de imagens via satélite no Google Maps, ver 

Figura 3). A estratégia projetual da inserção do volume interno fechado é justificado 

sobretudo em virtude de questões térmicas, estruturais e proteção a intempéries, uma 

vez que a antiga estrutura apresenta problemas tais como goteiras. 

CONSIDERAÇÕES  

As questões pertinentes ao o que, para que, para quem e por quem do projeto estão 

profundamente hibridizadas entre as diferentes esferas (culturais, sociais, políticas, 
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econômicas e tecnológicas). O projeto propõe mediar as relações entre a comunidade 

local e as rápidas transformações na esfera global, como os avanços tecnológicos e as 

dinâmicas de imigração. Pautas importantes na transformação das cidades que 

começam a se evidenciar e, frente a estes aspectos, merecem ser discutidas nas 

proposições arquitetônicas e artísticas, uma vez que as experiências do espaço e tempo 

estão intimamente conectadas às formas de ser.  

Destacam-se as discussões construídas ao longo de anos do campo disciplinar do 

restauro que refletem acerca da transformação da matéria ao longo do tempo e, ainda 

que não deem conta da complexidade da realidade, oferecem instrumentos reflexivos 

para pensar os espaços. As soluções projetuais do projeto Koya demonstram um olhar 

que distancia o presente do passado, o antigo do novo e propõem uma relação de escuta 

a preexistência, a partir da preservação da paisagem e do debate crítico sobre o papel 

da expressão contemporânea.  

As discussões aqui apresentadas correspondem à fase inicial de análise do projeto na 

pesquisa que, conforme mencionado, encontra-se em curso no momento desta 

publicação. Como encaminhamentos, a investigação pretende aprofundar as análises a 

fim de indicar como as problemáticas expressas esteticamente se expandem em direção 

às questões sociais, culturais, políticas e outras.  
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INTRODUÇÃO 

Este trabalho apresenta uma reflexão sobre a série produzida em pintura intitulada, 

Em Dentro, que utiliza o estêncil como processo para a criação de hipóteses picturais, 

tendo foco o interior do corpo e suas vulnerabilidades, atravessadas pelas questões de 

saúde. Quando o corpo se torna vulnerável por modificações internas e ou genéticas, 

involuntárias, nossas vivências encontram eco na manifestação dessas inquietações, 

sentimentos e ansiedades nos propondo uma experiência criativa cuja ação perpassa 

pela ideia de subtraí-los, foi o que motivou o fazer desta série. 

Tal qual tecnologicamente uma máquina permite e dá a ver o interior do corpo, os 

registros no acetato contendo as imagens dos órgãos, imagens que nunca vemos e são 

tão presentes, surgem como formas, as quais vazadas, criam lacunas que preenchidas 

com cores responderão à proposta de criar composições distintas e passíveis de 

combinações originando uma série de pinturas acrílica e tela. 

DISCUSSÃO 

Assim a construção desta série vincula seu processo de produção desde as 

técnicas milenares das artes gráficas, o estêncil, às imagens do interior do corpo trazidas 

dos registros produzidos com a tecnologia do século XX. Aqui lembro de Henrique 

Oliveira, no artigo Matéria e Imagem: referindo a introdução das tecnologias na produção 

de imagens e ao processo pictórico.Com essa hibridação de conceitos e técnicas, a 

organicidade, se sistematiza, através de camadas, processos e linguagens.  O estêncil, 

do alto de seus milênios, é fundamental na orquestração dessas hipóteses picturais 

tendo como suporte as telas de pintura. 
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A busca por materiais que disparassem o processo criativo, os acetatos de meus 

exames foram de grande relevância, interessava-me de alguma forma revitalizar esse 

corpo e materializá-lo na pintura. Explorar essas imagens tomográficas pareceu-me 

pertinente, pois de alguma forma já estavam ali algumas abstrações, que somadas a 

quaisquer outras intervenções, proporcionariam essa composição abstrata, ainda que, 

mantendo algumas figurações que remetesse ao material e a técnica escolhida, o 

estêncil. Algumas conjugações se tornam bem presentes no processo, como: vazar, 

justapor, sobrepor, fotografar, pintar digitalmente, projetar a imagem na tela e 

efetivamente pintá-la. 

Os vazados recortados com bisturi, nas mais diversas formas, só tinham razão de 

ser no conjunto e registrados fotograficamente. As fotografias fixavam as composições 

formadas pelos acetatos aleatoriamente. Elas também serviram para pesquisar a paleta 

de cores, e sua distribuição, através de estudos no programa em computador Digital 

Paint, assim podendo visualizar as cores e em quais vazados utilizá-las, para simular as 

sobreposições. As cores foram criadas, é uma paleta própria onde apenas o vermelho 

foi mantido na sua origem. (Figura 1). Após todo o processo, as imagens foram 

projetadas na tela e então realizada a pintura de fato. 

 

Figura 1- Eloiza da Silva,  Conjunto de 6 pinturas 80x60cm, Acrílica e tela Painel 160x180cm. 2021/22 

 

A pintura na contemporaneidade, atravessou fronteiras e dialogou com as demais 

linguagens artísticas, podendo ser construída a partir de diferentes técnicas e 

procedimentos, diferentes materiais, espaços, expandindo seu campo pictórico. Embora 

esteja mantendo os elementos básicos que a norteiam, tela, tinta, pincel, a construção 
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da imagem, transita por uma técnica remota, cujas raízes podem ser encontradas no 

Egito e na China, aplicável nos mais diversos tipos de suportes, interagindo graficamente 

com qualquer superfície e permitindo a criação de infinitas formas e figuras, se 

mesclando com as tecnologias atuais, não perdendo sua função primeira que é a 

delimitação da matéria e da cor, o estêncil, que atravessa os tempos. Considerado como 

uma das técnicas mais econômicas de reprodução da imagem, versátil, teve entre 

outras, a função de propagar questões políticas em diferentes períodos da história da 

humanidade. Sua contribuição nesta construção, é determinante no que diz respeito às 

singularidades, pois a escolha do material, as intervenções, recortes e vazados são 

distintos neste projeto e processo criativo dando sentido e definindo um estilo próprio e 

contemporâneo. 

CONSIDERAÇÕES PARCIAIS 

Penso que o principal resultado de todo esse processo, é encontrar um caminho 

para trabalhar o imaginário, é pesquisar ações, meios e técnicas que materializem esses 

pensamentos que são pessoais e ao mesmo tempo universal. Nas hipóteses picturais vi 

as possibilidades, as invenções, as criações pensadas a partir de conceitos e técnicas 

disponíveis para a composição de imagens. Se pensarmos no corpo como tudo aquilo 

que ocupa lugar no espaço, então podemos pintá-lo nas formas mais arbitrárias 

possíveis, até porque a arte permite essa expressão não literal do pensamento. Fazer 

arte passa por essa ideia de não sabermos o que virá pela frente, no entanto, como 

escreve John Dewey: 

...até a composição concebida mentalmente, e portanto fisicamente 
privada, é pública em seu conteúdo significante, visto que é perceptível e 
que pertence, portanto, ao mundo comumò. Caso contr§rio, seria uma 
aberração ou um sonho passageiro. (DEWEY, 2021, P.133) 

Quando percebi que meu assunto era o corpo e tudo mais que lhe implica como 

condição de saudável, logo a ideia de suas imagens internas me pareceu ser o caminho. 

Portanto o acetato tomogr§fico, j§ impregnado de imagens do corpo ñem dentroò s· 

precisava de algumas intervenções, vazamentos, recortes para trazer pra 

contemporaneidade a técnica do estêncil, cuja versatilidade nos permite usá-lo em 

diversos temas e ser inventado em diferentes bases, podendo portanto, acompanhar e 

se mesclar às tecnologias digitais e compor as hipóteses picturais. A singularidade nesse 
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processo criativo, se configura nos materiais que são pessoais, na construção de um 

estilo próprio, que consiste no vazamento de formas orgânicas, na desconstrução das 

imagens impregnadas no acetado e na composição destas formas criando uma 

geometria orgânica, com cores próprias. A potência das nossas inquietações pode ser o 

definidor do assunto, porém o processo criativo poderá demandar infinitas 

possibilidades, tais como o desenvolvimento de uma prática, da observação, do fazer 

contínuo, do aperfeiçoamento do processo, afinal nem sempre o que planejamos e 

pensamos resulta no que idealizamos, ajustes são necessários até alcançar os 

resultados desejados e uma narrativa ordenada do fazer bem como, uma maior liberdade 

de criação. Muito antes de pensar em concluir a série em questão, novas ideias foram 

se configurando, através do olhar sobre o trabalho até então realizado, do registro de 

alguns detalhes das pinturas,que acabaram por se transformar em uma série de novas 

pinturas em tamanhos menores conforme registros abaixo. (Figura 2, 3 e 4) Portanto não 

entendo estas considerações como finais, mas sim, meio para pensar e buscar 

desdobramentos que resultem em ações, novos processos criativos e futuros trabalhos, 

sejam eles na linguagem da pintura e ou gravura. 

 

Figura 2 - Eloiza da Silva. S/título acrílica e tela, 25x25cm. 2022. 

 

Figura 3 -  Eloiza da Silva, S/título acrílica e tela, 30x20cm. 2022 
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Figura 4 -   Eloiza da Silva, S/título acrílica e tela, 25x25cm. 2022  
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RESUMO: Uma narrativa sobre o início da vida acadêmica de uma professora artista e 
suas indecisões, sonhos e angústias. A partir da leitura de Dewey é possível notar que 
em muitas coisas existe um dualismo: na filosofia, na arte, na cultura. Existe uma 
oposição entre trabalho e lazer, entre intelecto e prática e isso traz a compreensão de 
que quando se entende uma experiência por completo, o dualismo coexiste, sem que 
precise abandonar completamente uma coisa em detrimento de outra. Os 
questionamentos nos colocam no exercício de pensar constantemente quem dentro da 
pessoa se expressa: a professora ou a artista. Traz a compreensão de que para ensinar 
arte é preciso vivência, encontro, e saber comunicar. Esse constante exercício traz 
abertura, curiosidade e coragem para falar de origens, pensamentos, sobre a prática de 
ensino, aprendizagem e inventividade, lugar de fala. Da incerteza de qual direção seguir 
surgem caminhos, costuras, pontos e presença.  
 

PALAVRAS-CHAVE: experiência, estar, aprendizagem, artista-educadora. 
 

 

RESUMEN: Una narración sobre el inicio de la vida académica de una maestra artista y 
sus indecisiones, sueños y angustias. De la lectura de Dewey, es posible notar que en 
muchas cosas hay un dualismo: en la filosofía, en el arte, en la cultura. Hay una oposición 
entre el trabajo y el ocio, entre el intelecto y la práctica, y esto lleva a comprender que 
cuando una experiencia se comprende plenamente, coexiste el dualismo, sin tener que 
abandonar por completo una cosa en detrimento de otra. Las preguntas nos ponen en el 
ejercicio de pensar constantemente quién se expresa dentro de la persona: el maestro o 
el artista. Trae la comprensión de que para enseñar arte es necesario experimentar, 
conocer y saber comunicarse. Este ejercicio constante trae apertura, curiosidad y coraje 
para hablar de los orígenes, del pensamiento, de la práctica de la enseñanza, del 
aprendizaje y de la inventiva, lugar de la palabra. De la incertidumbre de qué dirección 
seguir, surgen caminos, costuras, puntos y presencia. 
 

PALABRAS CLAVE: experiencia, ser, aprendizaje, artista-educador . 
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INTRODUÇÃO 

Dois caminhos. Desde o início da minha vida acadêmica me vi dividida em duas 

direções. Música ou Artes plásticas. Divino ou profano. Erudito ou popular. Claro ou 

escuro. Colorido ou preto e branco. Para entrar no mestrado não foi diferente, tinha que 

escolher entre música ou artes visuais, e me vi na escuridão da noite, com o coração 

perturbado ouvindo repetidas vezes a m¼sica ñUm dia ¼tilò, do Maur²cio Pereira: ñEu 

sonho sozinho, com meu coração pequenininho, minha compreensão também 

pequenininha do conjunto das coisas todas...ò Ser§ que fiz a escolha certa? Depois de 

optar por Artes Visuais, fiquei olhando as luzes da rua refletirem no teto e achando que 

devia ter sido música. 

Mas descobri, ao ler Dewey (2010), que em muitas coisas existe um dualismo: na 

filosofia, na arte, na cultura. Existe uma oposição entre trabalho e lazer, entre intelecto e 

prática... e assim por diante. E a partir daí pude ver que quando se entende uma 

experiência por completo, o dualismo coexiste, sem que eu precise trocar 

completamente uma coisa por outra. 

DISCUSSÃO 

A dúvida ainda persiste durante a pesquisa. Incerteza e insegurança.  Porém essas 

aulas me colocaram no exercício de pensar constantemente quem dentro de mim se 

expressa: a professora, a artista, a sonhadora, a criança. Me faz compreender que para 

ensinar arte é preciso vivência e encontro, e é preciso saber comunicar, transmitir, 

transbordar. E de fato no primeiro exercício prático desta aula eu fiz um autorretrato com 

uma árvore saindo da minha cabeça e sendo regada. Os objetos que aparecem no 

retrato fazem parte do meu cotidiano: um vaso em forma de figura humana, a muda da 

árvore que meu pai me deu e o regador. Como se eu fosse feita dos símbolos que me 

cercam no presente, das coisas que eu coloco um valor afetivo. Como afirma Barros 

(2008) ñA import©ncia de uma coisa h§ que ser medida pelo encantamento que a coisa 

produza em n·sò (BARROS, 2008, p. 95). A segunda parte do exerc²cio me surpreendeu: 

rasgar o papel em quatro partes, ou seja, rasgar o símbolo dessas afinidades. E depois, 

a terceira parte, compor com os pedaços de outras pessoas, me fez compreender que 

não sou feita apenas das coisas que escolho dar valor, mas também das que passam 

por mim, me atravessam e me convidam a descobrir um novo olhar. 
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Com o tempo, deixei de visitar exposições, não sei bem o porquê, preferindo o 

cinema, apresentações musicais ou teatrais, feiras de artesanatos, livrarias, ruas, 

praças... Uma coisa me irritava em exposições feitas em galerias e museus, um tipo de 

soberba, como se o que estivesse exposto nesses lugares fosse algo superior, destinado 

a um público que se acha melhor que os outros, como se eu não tivesse o direito de 

frequentar aquele lugar, como se precisasse sempre estar pedindo desculpa por ser da 

periferia da Grande São Paulo, por não ter um sobrenome importante na sociedade, por 

não ter crescido no meio artístico; mas me despi desse preconceito, pois sei que não 

posso generalizar dessa forma, apesar de saber que a arte foi por muito tempo reservada 

à elite. Ter essa consciência também me faz ver que precisamos colocar diante de 

nossos alunos essa questão, que devemos oferecer esse acesso, para que a história 

mude, para que todas as camadas sociais possam desenvolver um olhar sensível e 

crítico em relação às imagens que nos cercam. 

[...] ensinar n«o se esgota no ñtratamentoò do conte¼do, superficialmente 
feito, mas se alonga à produção das condições em que aprender 
criticamente é possível. E essas condições implicam ou exigem a 
presença de educadores e de educandos criadores, instigadores, 
inquietos, rigorosamente curiosos, humildes e persistentes (FREIRE, 
1996, p. 26). 

 

Pois bem, fomos ¨ exposi­«o ñAmaz¹niaò, de Sebasti«o Salgado, no Sesc Pomp®ia 

e de fato eu gostei muito. O que mais me chamou a atenção foi ver que o fotógrafo 

colocava o nome, a etnia, a função que cada um desempenhava em sua comunidade, 

mostrando que são pessoas de verdade, não são curiosidades, seres exóticos, como 

foram retratados muitas vezes ao longo da história. Além de montar um estúdio no meio 

da mata e ficar à disposição para que as pessoas escolhessem o momento e como 

gostariam de ser fotografadas. Das inúmeras imagens impactantes que vi, escolhi uma 

de uma jovem indígena segurando um vaso, uma imagem simples, que me fez imaginar 

porque ela escolheu um vaso, quem era aquela menina e em que devaneio estava 

mergulhada. 

Mal sabia, que o hábito de contar minhas experiências estéticas estava só 

começando. Quando vi as fotografias escolhidas pelas outras pessoas da turma pude 

ver que por mais que cada um tenha seu ponto de vista, encontramos afinidades eletivas 

nas composições das fotografias e no tema, trazendo a compreensão da experiência em 
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pares relatada no artigo de Martins, Americano e Ramires (2021). Para os autores essa 

experiência dos pares fotográficos, possibilita a reflexão de como as pessoas registram 

imagens do mundo e de si mesmo, criando narrativas visuais. Produzimos daí, uma 

terceira imagem a partir da escolha de um dos pares. Eu pensava, na minha ingenuidade, 

que essas aulas seriam mais dialogadas e teóricas, mas todas as aulas contavam com 

uma parte teórica, uma prática e uma discussão, não necessariamente nessa ordem. Me 

vi no desafio de compor uma imagem em pouco tempo, pois eu estava no ônibus, a 

caminho de casa quando a proposta foi feita. Desci no centro da cidade, fui para o café 

Severina, um lugar acolhedor de uma amiga minha, enquanto fazia meu desenho, ela 

me fazia um café. Parece uma coisa à toa, mas esses detalhes fizeram com que a 

experiência perdurasse em minha memória e tornasse a lembrança dessas aulas mais 

agradável. Penso que isso faz muita diferença no ensino de qualquer coisa, o elo afetivo 

que estabelecemos. Será que eu como professora, ofereço momentos para que os 

alunos se conectem de forma afetiva às aulas?   

Daí em diante comecei a entender que teoria e prática, pensamento e diálogo, 

acaso e planejamento sempre iriam se fundir. Dessa vez no início da aula, deveríamos 

separar um limão e material para pintar. Com tudo pronto, um limão cravo, colhido no 

quintal e lápis de cor, eu aguardava ansiosa a experiência. Devíamos espremer o suco 

do limão e saboreá-lo de olhos fechados. Em minha imaginação, aconteceria de vir a 

deliciosa memória da infância com cheiro e o sabor azedo, porém adocicado do limão 

cravo, porém na realidade, senti uma explosão de amargor e acidez, apesar de um 

perfume doce e marcante. E ali registrei num desenho abstrato essa sensação 

borbulhante. Depois de um tempo, percebi o motivo da surpresa explosiva de sabores: 

eu havia colhido uma laranja de fazer doce, ou como alguns chamam, laranja cravo. Uma 

laranja muito amarga, que não serve para chupar, nem para fazer suco, mas para fazer 

o tradicional doce de laranja. 

Cada aula acabei fazendo em um lugar diferente, o que acabou dialogando com o 

tema da minha pesquisa de trabalhar com o ateliê em diferentes lugares. Algumas foram 

no meu ateliê em casa, outras na escola, sala dos professores, pátio, sala de leitura, sala 

de informática; outras foram no ônibus, na rua, caminhando, parando num café, ou numa 

praça... Acho que isso potencializou as possibilidades de criação, pois eu precisava 

solucionar de diferentes formas cada proposta e lidar com o que tinha ao meu redor. 
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Potencializou também porque os espaços em que me instalava para realizar a aula me 

alimentava com imagens, sons, aromas, e se não tivessem sido dessa maneira, 

provavelmente resultariam em expressões diferentes. Pois como afirma Dewey (2010), 

o ato expressivo não vem só de dentro, ele vem das influências externas também, e dos 

veículos que utilizamos para nos expressar. Nesta aula, a partir das provocações e 

reflexões estéticas de Marta Facco (2018) sobre o objeto epistêmico, a proposta criativa 

foi com uma colher. Como eu estava na escola, precisei pedir uma colher emprestada 

para a merendeira. Ela me emprestou uma colher de alumínio. Se eu estivesse em casa, 

teria escolhido uma colher de pau, pois gosto da madeira, da cor, da textura, da 

sonoridade. Mas acabei aproveitando a qualidade do brilho e do reflexo que produz a 

colher de alumínio, a brincadeira entre côncavo e convexo, e fiz um desenho da colher, 

em que dentro há uma simulação do meu rosto de cabeça para baixo com um cachecol 

vermelho. Curiosamente, ao ver os trabalhos dos outros colegas, todos continham 

vermelho. 

O vermelho retornou na aula seguinte num outro cachecol, quando discutíamos 

sobre o processo criativo a partir do conceito abordado por Fayga Ostrower (2007). Nos 

processos de conscientização do indivíduo, a cultura influencia a visão de vida, 

orientando seus interesses, suas necessidades de afirmação, propondo formas de 

participação social. A cultura orienta o ser sensível e o ser consciente ao mesmo tempo. 

Sobre o processo criativo, a autora nos leva a compreender que a finalidade do nosso 

fazer é poder ampliar em nós a experiência de vitalidade. Criar não é apenas um 

relaxamento ou esvaziamento, uma forma de imaginar ou substituir a realidade. Criar é 

a própria realidade. Criar representa viver de maneira mais intensa e presente. E, além 

disso, nos permite criar uma realidade, transpondo o que somos para níveis de 

consciência mais complexos e elevados. E o vermelho veio à tona quando uma das 

colegas resgatou um cachecol feito por sua avó, como isso as aproximou, pela tradição 

passada do tricô, o objeto que tem a intenção de aquecer, e ser um presente da avó. Foi 

aí que me lembrei do cachecol que uma aluna me deu há alguns anos de presente. Em 

uma das aulas ela me perguntou qual era minha cor preferida, eu respondi: vermelho. 

Dias depois ela apareceu com o cachecol feito por ela mesma, na minha cor preferida, 

como gesto de agradecimento pelas aulas daquele ano. ñAs culturas n«o s«o herdadas, 

s«o antes transmitidasò (OSTROWER, 2007, P. 11). 
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Por trás do cachecol ganhado de presente, acredito que a motivação do gesto foi o 

que Dewey chama de experiência singular: 

A experiência singular tem uma unidade que lhe confere seu nome ï 
aquela refeição, aquela tempestade, aquele rompimento de amizade. A 
existência dessa unidade é constituída por uma qualidade ímpar que 
perpassa a experiência inteira, a despeito da variação das partes que a 
compõem (DEWEY, 2010, p. 112). 

As aulas que foram vivenciadas de forma única por essa menina, resultaram na 

vontade de criar algo para presentear o outro. Da mesma forma, a vontade que tenho 

em participar das aulas de poéticas e processos de criação, independe do lugar que eu 

esteja, o material utilizado ou o tema abordado. Eu me disponho a experenciar o 

momento, vivê-lo sem pressa e com intensidade, porque o retorno disso é uma 

lembrança marcante, é a sensação de estar presente, de estar presente com os outros. 

E o que acaba sendo marcante e importante no meu aprendizado eu tenho uma 

vontade enorme de transmitir a outras pessoas. Durante a leitura do capítulo que trata o 

ato expressivo, de Dewey, lembrei da m¼sica papel sulfite, do Jonathan Silva ñ...N«o sei 

que bicho isso vai dar, mas pe­o, vamos l§ meu bem, experimente!ò e pensei nas 

possibilidades criativas a partir de um papel, e depois a partir do papel alumínio, que 

possui outras qualidades, como brilho, som, maleabilidade, memória de coisas do 

cotidiano. Simultaneamente, enquanto elaborava formas de fazer esculturas nas 

diversas linguagens com a turma da pós, também pensava em fazer esculturas com 

meus alunos, que ao final acabamos por chamar de ñalumanosò, uma refer°ncia ao papel 

alumínio e ao ser humano. Esse dia cheguei em casa febril, de tantas ideias e 

reverberações que pipocavam em minha cabeça. 

[...] Se estivesse claro para nós que foi aprendendo que percebemos ser 
possível ensinar, teríamos entendido com facilidade a importância das 
experiências informais nas ruas, nas praças, no trabalho, nas salas de 
aula das escolas, nos pátios dos recreios, em que variados gestos de 
alunos, de pessoal administrativo, de pessoal docente se cruzam cheios 
de significação (FREIRE, 1996, p. 44). 

Uma ideia lançada na aula, rebatia em vários cantos e se conectava a outras ideias, 

como uma grande teia, ou um rizoma e das esculturas de alumínio, vieram em seguida 

criaturas vivas, a partir da proposta de criação com galhos. Tirar os galhos de seu 

contexto e inseri-los em outro lugar, pensar nas relações de equilíbrio e desequilíbrio ao 

construir com eles um móbile e colocá-los em movimento, vivos. 
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Tirar coisas de seu contexto e transformá-las, me faz pensar em como damos 

diferentes significados aos objetos quando somos crianças e em como o artista também 

faz isso, tirando o mundo da automaticidade e fazendo com que as pessoas vislumbrem 

perspectivas diferentes. Parece muito simples, quando somos crianças, mas quando 

fomos provocados a escolher um objeto e tirá-lo do seu uso comum, vi que eu não estava 

com um espírito tão inventivo assim. Me lembrei então da poesia de Manoel de Barros 

(2008) e achei que eu precisava de um pouco mais de humor para ver o objeto com outro 

significado e poder transformá-lo em ñdesobjetoò, ent«o uma tesoura, que servia para 

cortar, tendo uma letra trocada e um chap®u, poderia se transformar numa ñv°souraò, ou 

seja uma lente diferente para olhar o mundo. 

CONSIDERAÇÕES 

Chegamos às aulas finais. Percebo que cheguei mais aberta, mais curiosa e com 

mais coragem. Coragem para falar de minhas origens, de onde vim, o que penso, como 

ensino, como aprendo e como invento. Durante a aula falamos sobre lugar de fala, 

professor artista, e a Patricia nos presenteou com um retrato impresso em preto e branco. 

Um autorretrato, para bordar, costurar, traçar linhas, pontos, caminhos. Escrevi, bordei, 

em linha vermelha: ñAqui estouò. A express«o maior do que vivi at® o momento era isso, 

estar. E depois fomos a exposição de Arthur Bispo do Rosário, no Itaú Cultural, uma 

exposição cheia de enlaces, linhas, bordados, e um casaco bordado pelo artista escrito 

ñEu vimò, senti que se conectava com o que eu havia feito e validava o que acredito. Me 

dou ao prazer e a coragem de acreditar no sonho, acreditar que somos importantes, 

independente do nosso tamanho. Com passos curtos, lentos, mas persistentes, 

caminhamos descalços em um mundo muito duro, mas deixamos nossa marca, nossos 

pontos, a linha da nossa história, uma história por muito tempo silenciada, mas cada vez 

mais cantante, mais bordada e riscada. A história dos esfarrapados, como diria Paulo 

Freire (2021), descobrindo-se, e nos dando conta da nossa luta e de nossa vontade de 

sonhar, nosso direito de sonhar. Achei tão bonito, sensível e gratificante a Patricia 

escolher uma prática com linhas para fazer antes daquela exposição, que senti meu 

coração costurado a muitas histórias e pessoas.  

 






































































































































































































































































































































