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RESUMO

O presente trabalho refletird sobre a tradicdo oral e a instrumentalizacdo da identidade na
criacdo artistica. Trata-se de pesquisa em arte com o0 objetivo de investigar por meio de
levantamento bibliogréafico as implicacdes estéticas na criagdo de imagens evocadas pela
memdria ao acessar essas historias ancestrais. Além disso, serd discutido o uso de
tecnologia, midias sociais e dispositivos que produzem e difundem imagens. Quais séo
as possibilidades de criacdo de imagens artisticas em um contexto p6s-moderno onde as
imagens circulam sem rumo e de forma alienante? Por que produzir imagens em um

mundo tdo saturado delas?

Palavras-chave: Oralidade, Identidade, Cultura, Imagem, Memoria.

ABSTRACT

The present work will reflect on the oral tradition and the instrumentalization of identity
in artistic creation. It is art research with the objective of investigating through a
bibliographic survey the aesthetic implications in the creation of images evoked by
memory when accessing these ancestral stories. In addition, the use of technology, social
media and devices that produce and diffuse images will be discussed. What are the
possibilities of creating artistic images in a postmodern context where images circulate
aimlessly and in an alienating way? Why produce images in a world so saturated with

them?

Keywords: Orality, Identity, Culture, Image, Memory.
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INTRODUCAO

Vivemos num mundo repleto de imagens veiculadas em distintas midias, desde
panfletos, fotografias, embalagens, outdoors, televisores, computadores, celulares, etc.
Cada vez mais surgem equipamentos aptos a reproduzir essas imagens, que sdo criadas,
recicladas, remixadas e, principalmente, reproduzidas tecnicamente. A todo momento
estamos contemplando tais imagens e, voluntéria ou involuntariamente, mais do que
simples contemplacéo passiva, estamos nos comunicando com elas. Muitos tedricos das
imagens, desde o surgimento das imagens técnicas e seu respectivo uso nos meios de
comunicacdo, defenderam uma posicao submissa do receptor em relacao as imagens que
chegam a ele. Para Walter Benjamin (2021, p. 63) as técnicas de reprodutibilidade das
imagens retiraram desta o valor de culto que historicamente lhe era atribuido e inaugura

0 que o autor chama de valor de exposicao.

As primeiras imagens criadas por seres humanos possuiam carater estritamente
ritual. Encontravam-se reservadas em locais onde poucos tinham acesso e evocavam
poderes magicos, as midias escolhidas para comportar tais imagens sequer podiam ser
deslocadas (a pedra de uma caverna, estatuas esculpidas em blocos minerais macicos).
Ao longo da historia da arte, especialmente com o advento da imprensa, as imagens
gradativamente vdo sendo tecnicamente reproduzidas em midias de fécil circulacdo.
Segundo Benjamin (p.94), a industria e o estado retiram dessa imagem o seu potencial
emancipador e lhe atribuem um poder alienante, transformando-as em ferramentas de

disperséo.

Para Flusser (2009, p.13) a imagem técnica € uma abstracdo de terceiro grau. As
imagens tradicionais, criadas pelas maos do artista, codificavam o mundo em duas
dimensGes. A humanidade usou essa codificacdo para traduzir a imaginacdo, o
pensamento abstrato da realidade. Ao longo da historia, essa codificacdo foi sendo
substituida pelo texto que preservava apenas a dimensao conceitual. As imagens técnicas
surgiram para retomar a hegemonia das imagens, porém em forma de uma abstracdo que
capta a realidade, a conceitua textualmente e a traduz novamente em imagem. Os aparatos
técnicos fazem isso de acordo com uma programacéo. Os aparatos sdo caixas pretas onde
s&o ocultados de nossa visao uma porc¢ao de mecanismos e processos. O que esta ao nosso
alcance é o input, ao qual a maquina responde dando um output, no caso dos aparelhos

que produzem imagens, essa resposta é a imagem.



As imagens tecnicas sdo intrinsecamente alienantes, entdo? N&o necessariamente.
Para Wolton (2011, p.18) “os receptores negociam, filtram, hierarquizam, recusam ou
aceitam as incontaveis mensagens recebidas, como todos nés diariamente. O receptor,
que nunca foi passivo, esta cada vez mais ativo para resistir ao fluxo de informagdes”.
Pensemos aqui na imagem enquanto informacdo. Veiculadas massivamente atraves dos
meios de comunicacao, as imagens ndo escolhem um destino em seu percurso, apenas se
propagam encontrando receptores ao acaso, que tampouco escolhem encontra-las na
grande maioria das vezes. Tais receptores se encontram, quase sempre, impossibilitados
de interagir com o emissor, mas podem interagir diretamente com a informacéo recebida,
e cada vez mais existem meios que possibilitam isso. Segundo Flusser (2009), nossa
relacdo com o mundo é mediada por aparelhos. Tais aparelhos devem ser distinguidos de
ferramentas, estas servem a humanidade, sdo usadas por nds para dar conta daquilo que

ndo podemaos fazer. Aparelhos

[...] embora produtos industriais, j& apontam para além do industrial: sdo
objetos pos-industriais. Dai perguntas industriais (por exemplo, as marxistas)
ndo mais serem competentes para aparelhos. A nossa dificuldade em defini-los
se explica: aparelhos sdo objetos do mundo pds-industrial, para o qual ainda
ndo dispomos de categorias adequadas. A categoria fundamental do terreno
industrial (e também do pré-industrial) é o trabalho. Instrumentos trabalham.
Arrancam objetos da natureza e os informam. Aparelhos néo trabalham. Sua
intencdo ndo ¢ a de ‘modificar o mundo’. Visam modificar a vida dos homens
(FLUSSER, 2009, p.22).

Estes aparelhos ndo sO estdo presentes na nossa vida, estdo interferindo e
participando dela. Talvez ndo de forma equivalente, estamos também participando do
funcionamento deste aparelho. No universo das imagens técnicas, mais precisamente no
universo das imagens digitais, ndo somos s6 consumidores. Agimos como produtores,
como criticos, como fruidores. Escolhemos consumi-las ou ignora-las, contempla-las ou
nos apropriarmos, replica-las, remixa-las. Lessing (2008, p.68) compara esse processo de
fruicdo e participacdo nas midias com o surgimento das linguas vernaculares. Enquanto
a cultura erudita se dissemina através da leitura, a “cultura das massas” se dissemina
através das midias de comunicacgéo, que véao criando sua prépria gramatica. O autor se
apropria das nomenclaturas dadas as midias de gravacgdo de dados digitais para fazer uma
analogia a forma que se da a essa participagdo do publico nas midias: mesmo que muitas
funcionem como RO (Read Only), outras funcionam como RW (Read/Write), o que

permite que as pessoas também sejam criadoras e participem da construcao dessa cultura



emergente. Jenkins (2009) argumenta que nesses ambientes acontece uma convergéncia.

Segundo ele, esta convergéncia se deve ao

[..] fluxo de conteldos através de mdltiplas plataformas de midia, a
cooperacdo entre mdaltiplos mercados midiaticos e ao comportamento
migratdrio dos publicos dos meios de comunicacgdo, que vao a quase qualquer
parte em busca das experiéncias de entretenimento que desejam (JENKINS,
2009, P.29).

Neste ambiente corporacdes cooperam umas com as outras nos mesmos ambientes em
que pessoas se comunicam. Nascem narrativas transmidiaticas, onipresentes no universo
das midias de forma que cercam o publico. Este publico muitas vezes participa, ou pelo
menos € levado a acreditar que pode participar da construcdo deste universo. Esse jogo
de negociacdes, de acordo com Laraia (2001, p.80) se deve ao fato de que individuos
inseridos dentro de uma cultura ndo se comportam de maneira heterogénea. Cada pessoa
terd uma parcela de participacao pois a cultura € um mecanismo complexo, embora todos
tenham um minimo de nocdo geral de como ela funciona. No entanto é preciso estar
iniciado nessa cultura para que se possa compreender seu funcionamento e, enfim,
participar dela. Uma pessoa nao iniciada no universo das plataformas digitais dificilmente
conseguira compreender a complexidade das informacBGes que chegam até ela, ndo
conseguira compreender as camadas de conceitos que ha por tras de uma imagem que
circula numa rede social. Muitas vezes essas imagens sdo carregadas de contextos, ja
passou por diversas significacoes e ressignificacbes que, para um leigo, a primeira vista,

estdo ocultadas.

Por ndo estarem restritos a uma fronteira geografica, os integrantes dessa cultura
estdo dispersos em varios outros contextos culturais. Interagem entre si pessoas de
diversos paises, classes sociais, géneros, etnias, entre outras categorias. H4 uma crise de
identidade em processo. No processo de globalizagdo as pessoas vivem a experiéncia de
terem suas identidades fragmentadas. A circulacdo de informacgdes, 0S processos
migratorios, as diasporas, a divisdo do mundo entre metrdpoles e periferias, a hegemonia
cultural e suas respectivas resisténcias, movimentos sociais de minorias, entre outros
motivos, descentralizaram a nogdo de uma identidade sélida. “Estas transformacdes estao
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nos
proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um ‘sentido de si’ estavel é chamada,
algumas vezes, de deslocamento ou descentra¢dao do sujeito” (HALL, 2006, p.9). Este
processo é uma das mais importantes caracteristicas da pos-modernidade, poucas sdo as

culturas que ndo foram apreendidas por esse processo de integragdo com outras



identidades. Se “a cultura como uma lente através da qual o homem vé o mundo”
(LARAIA, 2001, p.67), a humanidade agora enxerga o mundo atraves de vérias lentes

diferentes, e a combinacdo dessas lentes gera em cada individuo uma forma distinta de

ver o mundo.
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1. IMAGINCAO: UMA QUESTAO IDENTITARIA

Falar em imagem, especialmente as imagens criadas pela humanidade, requer que
pensemos em imaginagdo. Para Flusser (2009, p.7), as imagens nascem da capacidade
humana de abstrair o mundo em duas dimensdes, e essa capacidade € possivel gracas a
imaginacdo. Ao mesmo tempo que a imaginacao nos dota da capacidade de abstracao,
nos possibilita fazer o caminho inverso, decodificando os objetos abstraidos, portanto
“imaginagdo ¢ a capacidade de fazer e decifrar imagens”. Imaginar € um processo
psiquico, Bosi (1979, p.6) argumenta que nossas a¢fes sao guiadas pelas respostas que
nosso sistema nervoso da a estimulos do ambiente. A algumas dessas a¢des, nosso sistema
nervoso da um feedback imediato em forma de resposta motora, em outros momentos
essa resposta vem em forma de reflex&o, criagdo de imagens mentais. Existe uma ampla
reserva de memdrias armazenadas em nossa mente, mas apenas algumas delas sdo
acessadas de acordo com a demanda de cada momento no presente continuo, de forma
que essa reserva sempre aumenta conforme acumulamos experiéncia. Podemos assumir,

entdo, que a imaginacdo é constante nas nossas vidas e, mais que isso, € vital.

Quando falamos de cultura, podemos pensar hum processo parecido, sendo essa
um processo de constantes descobertas que se acumulam e sdo passadas atraves da
linguagem para geracdes posteriores (LARAIA, p.26). E um processo dindmico e nele
acontecem mudancas permanentemente, seja por iniciativa dos individuos inclusos num
contexto cultural, seja por assimilacdo com outras culturas. Num contexto de
globalizag&o, onde vérias culturas se encontram, essas mudancas se intensificam e ocorre
de maneiras desiguais, pois as formas como as manifestacdes culturais se combinam
abrem possibilidades sem precedentes para construcdes de identidades. Para Hall (2006,
p.68) a globalizacdo foi um processo intrinseco a modernidade, pois o capital ndo é
compativel com fronteiras nacionais. As identidades nacionais sdo construcdes culturais
e, nesse processo de expansdo da modernidade, essas construcfes se desintegram. Essa
desintegracdo se da tanto quando h& assimilagdo de novas culturas quanto em processos

de resisténcia. Essas negocia¢des formam identidades hibridas.

As midias de comunicacdo estdo intimamente ligadas com processos de
hibridizag¢bes culturais. Martin-Barbero (1997) descreve um processo de tentativa de
apagamento das culturas regionais em prol da construcdo de identidades nacionais no

inicio da modernidade, mas a unidade cultural dos Estados nunca se concretizou de fato,
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pois 0s avancos tecnologicos, em especial a imprensa, trouxe consigo a possibilidade da
construcdo de identidade individual. Para o autor, neste processo, houve a substituicdo da
comunidade pela sociedade:

[...] a comunidade se define pela unidade do pensamento e da emocdo, pela
predominancia dos lacos estreitos e concretos e das relagbes de solidariedade,
lealdade e identidade coletiva. A ‘sociedade’, pelo contrario, esta caracterizada
pela separacdo entre meios e fins, com predominancia da razdo manipulatéria
e a auséncia de relagOes identificatdrias do grupo, com a conseguinte
prevaléncia do individualismo e a mera agregagdo passageira. (BARBERO,
1997, p.52)

Desta forma, cria-se uma massa de individuos solitarios, onde cada um desenvolve
autonomamente a sua identidade. Desta afirmacdo nasce uma problematica: para que se
construa uma identidade, é necessario que o individuo se identifiqgue com algo que esta

além de si, é preciso que existam gabaritos aos quais ele possa se adequar.

1.1 As identidades

Como ja foi esclarecido anteriormente, o capitalismo é incompativel com
fronteiras que o circunscrevam, por esse motivo a modernidade se expande
continuamente para todos os lados onde a humanidade é capaz de chegar. Essa
modernidade naturalmente evoluiu para uma era das comunicagdes, necessaria para que
essa expansdao pudesse se manter coesa, uma vez que, num mundo globalizado, as
distancias entre periferias e metropoles podem ser, por vezes continentais. Neste contexto
até mesmo as nocBes de periferia e metropole se embacam, pois os referenciais de
metrépole para uma periferia podem ser, em outros lugares, vistos como periféricos
também. Se esboca pouco a pouco o que ira culminar na pés-modernidade, onde as
identidades se diluem e se torna cada vez mais dificil determinar onde uma comeca e a
outra termina. Para Canclini (1990, p.19), a América Latina estd na vanguarda neste
processo pois, devido a colonizacdo, nossas culturas se hibridizaram desde os primordios
da modernidade. Os paises latinos foram coldnias de exploragdo, houve um violento
processo de escravizagio e dominagao dos povos originarios e de povos trazidos da Africa
pelos europeus. Desde o inicio da colonizagdo, portanto, é impossivel falar de uma

identidade Unica na América Latina.

Temos que a questdo territorial € muito cara a este processo de hibridizacdo. As

didsporas, as invasfes, as migracdes foram os primeiros fatores que possibilitaram tais
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quebras de identidade. Como ja foi introduzido anteriormente, as identidades nacionais
séo construcdes que nunca se concretizaram por completo, pois encontram resisténcias.
Para Hall (2006), com a cristalizacdo das divisdes politicas na modernidade, em especial
no pds-guerra
Esses novos aspirantes ao status de nagdo, tentam construir estados que sejam
unificados tanto em termos étnicos quanto religiosos, e criar entidades politicas
em torno de identidades culturais homogéneas. O problema é que elas contém,

dentro de suas ‘fronteiras’, minorias que se identificam com culturas diferentes
(HALL, 2006, p.93).

Dentro dessas minorias se inscrevem recortes étnicos, econdmicos, de género e

sexualidade, ideoldgicos, entre muitos outros.

Durante a modernidade houve um esforco para distinguir o que era popular, das
massas, e 0 que era erudito. Isso se deve a uma heranga histérica. Na idade média, por
exemplo, a cultura culta circulava na escrita, em latim, algo inacessivel a grande maioria
da populacdo, iletrada e que, muitas vezes, se comunicavam através das linguas
vernaculares, que depois tornaram-se parte do que constitui a identidade nacional
(MARTIN-BARBERO, 1997). Para a “massa” que foi excluida desse projeto de
modernizagdo pautado, quase sempre, por ideais iluministas, restou a resisténcia de
identidades culturais rejeitadas por esses mesmos ideais. Num pais como o Brasil, onde
varias etnias colidiram e foram obrigadas a conviver, essas identidades se misturam, um
processo que Martin-Barbero denomina de mesticagem. A oralidade foi um elemento
imprescindivel para a dindmica de propagacdo das herancas culturais e cruzamento com
outras culturas. Errante (2000, p.142) descreve as narrativas (orais ou ndo) como
“narrativas de identidades” e essas “narrativas revelam o alinhamento dos narradores com
certos individuos, grupos, ideias e simbolos através dos quais eles externalizam seus

maiores valores, qualidades positivas e de orgulho para si mesmos”.

No contexto campesino brasileiro, a oralidade foi responsavel por perpetuar as
narrativas de identidade, uma vez que as politicas de alfabetizagdo do campo demoraram
a ser implementadas e, quando foram, tiveram carater puramente funcionalista, sem
objetivos criticos (AGUIAR e MEDEIRQOS, 2015). As historias de diversas culturas se
mesclaram, vindas de diversas partes do pais e, além das fronteiras nacionais, vindas de
outros continentes. Somando aos ja conhecidos povos indigena e povos africanos, o pais
recebeu imigrantes europeus, vindos ao pais para trabalharem no campo em regime de

colonato, além da prépria migracdo interna, principalmente os fluxos do norte do pais
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para o sul (SILVA, 2013). Esses povos iletrados propagaram sua cultura de forma oral e,
na dinamica do processo constante de hibridizagdo, com as tecnologias de informagéo se
popularizando rapidamente, essas historias acompanharam as dindmicas desses
processos. Para Hampaté Béa (2010, p.168) o meio usado para relatar um testemunho, ndo
€ 0 que importa, a validade esta no testemunho em si. O autor demonstra, através de seus
estudos, que a tradi¢do oral, na sua cultura, ndo se deu por falta da escrita, a oralidade é
parte importante da estruturacdo da cultura, uma vez que a palavra falada tem significados
sagrados. O testemunho oral € levado a sério de tal forma que pode remontar com precisdo

eventos milenares. A identidade, dentro de sua cultura, se da pela oralidade:

Pode-se dizer que o oficio, ou a atividade tradicional, esculpe o ser do homem.
Toda a diferenca entre a educagcdo moderna e a tradigdo oral encontra-se ai.
Aquilo que se aprende na escola ocidental, por mais Util que seja, nem sempre
é vivido, enquanto o conhecimento herdado da tradigdo oral encarna-se na
totalidade do ser. Os instrumentos ou ferramentas de um oficio materializam
as Palavras sagradas; o contato do aprendiz com o oficio o obriga a viver a
Palavra a cada gesto (HAMPATE BA, 2010, p.189)

A tradicdo oral, o saber cientifico, a filosofia e outros elementos culturais estdo todos
amarrados e sdo indissociaveis. Para Flusser (2009), a divisdo dos saberes ¢ um advento
da modernidade, associada aos ideais iluministas e ao pensamento cartesiano. A
imposicdo dos saberes europeus foi responsavel pelo apagamento de muitas memadrias,
de modo que hoje em dia existe um trabalho para identificar o que resistiu nas culturas
perseguidas e colonizadas. De acordo com Tokin (1992, apud ERRANTE, 2000, p. 147)
“as historias orais representam as experiéncias de grupos cujas vozes foram sub-
representadas nas histérias "oficiais", elas alargavam o alcance dos relatos das

experiéncias coletivas documentadas e reconhecidas para o registro histdrico™.

As culturas sdo dindmicas, estdo em constante mutacdo. Como ja foi explanado
anteriormente, ocorre um constante processo de acumulo de conhecimento dentro das
culturas, fazendo com que essas se transformem constantemente (LARAIA, 2001). As
transformacdes acontecem de duas formas: dentro do prdprio grupo ou através de contato
com outras culturas, agentes externos que podem transforma-la. Na po6s-modernidade é
possivel observar que, nos processos de hibridizacdo, as culturas estdo constantemente
interferindo umas nas outras, algumas vezes de forma violenta, pela imposicéo
hegeménica, outras vezes de forma casual. As duas formas irdo culminar em uma
manifestagdo cultural que ndo sera idéntica a nenhuma das que originalmente interagiram.

Este trabalho ira se debrucar principalmente na tradigdo oral do interior paulista, em
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especial em estorias (ou seriam histdrias?) que nasceram num contexto rural permeado
destas trocas culturais, destas identidades hibridas que, como vimos, caracterizam a
cultura da América Latina contemporanea. E necesséario compreender que esse ambiente
é fruto de constantes trocas culturais, ao contrario da sua aparéncia estanque e tradicional.
Os seus saberes, o seu folclore tem raiz na cultura indigena, africana e europeia, uma vez

que todos esses povos coexistiram sobre este mesmo solo.

O Povoamento do interior do estado de S&o Paulo aconteceu com mais intensidade
entre o século XIX e XX, quando constantes ondas migratdrias da Europa para o Brasil
foram promovidas afim de convocar méo de obra para trabalhar nas lavouras apos a
abolicdo da escravatura (SILVA, 2013) e, por tras dessa justificativa, como estudos
recentes mostram, embranquecer a populacao através politicas eugénicas (FORMIGA et
al., 2019). Apesar de tal processo ter enraizado profundamente um racismo estrutural no
pais, este projeto acabou somando mais identidades aos processos de hibridizacdo de
identidades. Os imaginarios se misturaram, narrativas diversas se encontraram e, destes
encontros, surgem novas narrativas. Ocorre que, vivendo sob um contexto parecido de
exclusdes, repressbes, sofrimentos, afetividades, solidariedade, identificacbes e
estranhamentos, os individuos vdo se impregnando de impressdes em comum sobre o
ambiente que compartilham; criam-se memorias em comum que, em Errante, sdo
chamadas de memorias vicarias: “acontecem quando as memorias de outros se tornam
uma parte da realidade para aqueles que ouvem as memdrias mas ndo tinham
experienciado os eventos aos quais as memorias se referem ..." (TESK e CLIMO, 1995,
p. 9, apud ERRANTE, 2000, p. 165).

Recentemente, podemos citar mais um movimento de construcdo identitaria
motivado por didspora: a do campo para a cidade. Com a crescente industrializacdo do
pais, as terras antes habitadas por populagcdes campesinas que produziam, muitas vezes,
por subsisténcia em regime de colonato (ainda que informal), foram sendo incorporadas
a sistemas de monocultura. As terras foram se tornando latifundios pertencentes a grandes
corporagdes, entdo a populacdo campesina se vé obrigada a deixar o campo e se mudar
para a cidade, se tornando méo de obra assalariada (AVANZI e OLIVEIRA, 2014). As
relagbes com a terra mudam, agora entre as pessoas e ela existe uma burocracia inerente
a esse trabalho assalariado. Se antes podia-se plantar nessa terra, viver sobre ela, agora
produz-se para 0s outros e o lugar onde se vive séo as cidades. Junto a essa urbanizagéo

em curso, as tecnologias da informacdo se tornam cada vez mais presentes no cotidiano.
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Para Martin-Barbero (1997, p. 252) estas tecnologias chegam de forma ameacadora, pois
a ndo adeséo pode significar a marginalizagéo (ainda maior). De acordo com Levy “dizer
que a técnica condiciona significa dizer que abre algumas possibilidades, que algumas
opcdes culturais ou sociais ndo poderiam ser pensadas a Sério sem a sua presenca, mas
muitas possibilidades sdo abertas e nem todas sdo aproveitadas” (LEVY, 1999, p. 25).
Martin-Barbero (1997), complementando essa reflexdo, propde que, se a finalidade das

novas técnicas ndao pode ser alterada, a0 menos seus usos podem ser subvertidos:

Num bairro pobre de Lima, um grupo de mulheres organizou um mercado.
Nele havia um gravador com alto-falantes, que apenas o administrador
utilizava. Com a colaboracdo de um grupo de apresentadores, as mulheres do
mercado comegaram a usar o gravador para saber o que os habitantes do bairro
pensavam sobre 0 mercado, para tocar musica nas festas e para outros fins. Até
que a censura se apresentou, na figura de uma religiosa que ridicularizou o jeito
de falar dessas mulheres e condenou a ousadia de pessoas que, "sem saber
falar, atreviam-se a usar os alto-falantes. Provocou-se assim uma crise;
durante algumas semanas, as mulheres ndo quiseram saber mais do caso.
Algum tempo depois, porém, o grupo de mulheres procurou os apresentadores
e afirmou: "Pessoal, a gente descobriu que a religiosa tem toda a razdo; a gente
ndo sabe falar. Nesta sociedade quem ndo sabe falar ndo tem a menor
possibilidade de se defender nem pode nada. Mas a gente também passou a
entender que com a ajuda desse aparelhinho aqui - o gravador - a gente pode
aprender a falar". Desde esse dia as mulheres do mercado decidiram comecar
a narrar suas proprias vidas; deixando de usar o gravador apenas para escutar
0 que os outros diziam, elas passaram a usa-lo para aprender a falar por si
proprias (MARTPIN-BARBERO, 1997, p.257).

Entram e conflito aqui a torrente de informacgdo constante que produzem e a
memoria cultural. Com os individuos cada vez mais isolados e desgarrados de
comunidades, uma ameacadora identidade homogeneizante paira sobre a sociedade. Os
aparelhos estdo longe de serem neutros: séo frutos de projetos ideoldgicos e podem ser

condicionadores.

1.2 As possiveis imagens

Para Flusser (2009) as tecnologias da informac&o conduziram a humanidade para
uma pos-modernidade pds-histdrica, isso porque o advento da imagem técnica supera a
conceituacdo que prevaleceu até a modernidade. Esta conceituagdo consiste em abstrair
0 mundo até restar somente a dimensdo conceitual, que pode ser codificada através da
escrita. As imagens sempre existiram, e a sua capacidade de abstragéo estava limitada a

bidimensionalidade, mas as imagens técnicas deram um salto para além, passaram a
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captar fragmentos do mundo, traduzi-los em conceitos e depois apresenta-los em duas
dimensdes. Entretanto essas opera¢fes ocorrem ocultadas da nossa percepgdo. O Unico
controle que temos sobre as maquinas que fazem essa operacdo € o input, e a Unica
resposta que temos € 0 seu output: a imagem. Como ja vimos, as tecnologias ndo sao
neutras, os aparatos produtores de imagem também ndo, eles agem de acordo com
programagcdes, sdo produzidos de acordo com programas de outros aparatos num sistema
onde todos os que fazem uso sdo funcionérios, de forma que j& ndo usamos mais as

tecnologias que criamos, elas é que nos usam, um uso programado:

[...] todas as virtualidades do programa, embora se realizem ao acaso, acabardo
se realizando necessariamente. Se a guerra atdbmica estiver inscrita em
determinados programas de determinados aparelhos, serd realidade,
necessariamente, embora aconteca por acaso. E neste sentido subumano
cretino que os aparelhos sdo oniscientes e onipresentes em Sseus universos
(FLUSSER, 2009, p.162).

Dada esta interpretacdo apocaliptica da contemporaneidade, como podemos
pensar em subverter as programacgOes destes aparelhos? Benjamin (2021) fez
progndsticos esperancosos. Para ele, as imagens técnicas tinham o potencial
emancipatdrio da classe trabalhadora. Embora ndo houvesse neutralidade em seu uso (foi
apropriada pelo nazismo e pelo fascismo), poderiam inculcar nas “massas’ a consciéncia
de classe necesséaria para a tomada dos meios de producdo (inclusive de producdo das
imagens). Sobre a interacdo da sociedade com as imagens técnicas o autor pensava que

[...] sua auto alienagdo atingiu tal grau que se Ihe torna possivel vivenciar a sua
prépria aniquilagdo como um deleite estético de primeira ordem. Assim
configura a estetizacdo da politica operada pelo fascismo. A ele o comunismo
responde com a politizagdo da arte. (BENAJAMIN, 2021, p.99)

Ranciére (2009, p.15) acredita que a arte pode ser pensada enquanto instrumento
politico a partir da partilha do sensivel, que é “um comum partilhado em partes
exclusivas”, pois o sensivel é experimentado de forma individual, mas é o conjunto desses
individuos experimentando a arte que forma o corpo politico da sociedade inteira, desta
forma é impossivel dissociar a arte da politica e a politica da arte: sdo partes de um mesmo
todo, mas isso ndo significa que sdo iguais. A interacdo entre arte é limitada por suas
similaridades, que sdo as “posi¢des e movimentos dos corpos, fungdes da palavra,
reparti¢des do visivel e do invisivel” (p.26). Estes elementos sdo dos mais caros a cultura
como conceituamos até agora neste trabalho, isso reforca a importancia que a arte tem no
cenario politico. Existe nela tanto um enorme potencial que pode ser emancipatério ou

condicionante. O pds-moderno transita entre esses potenciais. Canclini (1990) nos poe
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para refletir sobre o esgotamento da separacdo entre 0 que € culto e o que € popular. A
arte, para ele, se ocupa cada vez mais de transitar nas fronteiras entre esses dois universos
e mistura-los. Durante séculos o culto se manteve propositalmente inacessivel ao popular
e, por vezes, até mesmo desenvolvendo taticas de dominacdo. Agora os dois mundos cada
vez mais se infiltram um no outro. Um exemplo que o autor tras € o do artista uruguaio
Torres Garcia (Montevidéu, 1874 — Montevidéu, 1949), que leva para 0s espagos
consagrados de artes obras que remetem a grafismos da cultura popular e do folclore.

N %r? or

Figura 1: Hombre Constructivo, Torres Garcia, 1938, tinta sobre papel. Fonte: <https://www.wikiart.org/pt/joaquin-
torres-garcia’lhombre-constructivo-1938 >

O artista subverte as instituicdes colocando dentro delas algo do qual elas vinham
se desvencilhando. Até mesmo muitas vanguardas modernistas se opunham a essa
aproximacdo com o popular quando buscam a arte pela arte. A busca por temas tidos
como populares na arte ndo é nova, Picasso foi um exemplo deste tipo de representacao,
mas aqui ndo se trata de uma apropriagdo de outra cultura, é a reivindicacdo daquilo que
ja pertencia antes e que, mediante forgas hegemaonicas, precisa resistir para que nao seja
perdido. Essa negociacédo de identidades se refor¢a na medida em que a pos-modernidade
avanca e as descentraliza. Machado (2010, p.59) defende que isso ocorre porque as artes

puras chegaram ao esgotamento por repeti¢do. O nucleo duro dos saberes cartesianos ja
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ndo faz mais sentido, por isso transbordam para além de suas fronteiras para se

misturarem com outros saberes, outras técnicas.

A artista brasileira Rosana Paulino (S&o Paulo, 1967) vai mais alem, utilizando
diversas técnicas em favor do conceito de suas obras, atravessando fronteiras que
misturam arte, histdria, artesania, politica, entre tantas outras. Suas obras sdo

essencialmente hibridas e repletas de narrativas identitarias.

l.

Sassanunaivaes

Figura 2: Parede da Memdria, Rosana Paulino, 1994-2015. Aquarela, manta acrilica e fotocépia sobre papel colado
em tecido e papel costurados. Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Fonte:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2018/12/04/politica/1543935616_350093.htmI>

Em Flusser (2009) encontramos a tese de que os fotografos (ou demais criadores
de imagens técnicas) jogam com os aparelhos. Estes possuem finitas possibilidades e o
fotégrafo intuitivamente brinca com os limites das possibilidades que ja descobriu para
avancar no territorio e descobrir novidades. Essas artes limitrofes também exploram os
limites da linguagem visual, reconfigurando tudo o que ja estava estabelecido e criando
formas de comunicacdo. Canclini (1990) argumenta que, para que a arte alcance o publico
neste contexto de midias cada vez mais massivas e de espetacularizacao, é necessario que
os artistas saibam explora-la, jogando com a exposi¢do e o culto & personalidade. Outra
saida é explorar as afetividades, ainda que esta solugdo as vezes agregue s6 algumas
minorias que se identifiguem com o trabalho proposto, livrando a arte desta missédo de se
esquivar de puritanismos artisticos afim de agregar as massas em torno de si. Desta forma

a arte desiste de entrar nos circuitos midiaticos em detrimento de uma relagdo de maior



19

aproximacgdo com um publico menor, mas que desenvolve vinculos mais profundos com

elas.

A artista Leda Catunda (TV ARTE NA ESCOLA, 2001), em entrevista, afirma
que ja existem imagens demais no mundo e sua preocupagdo nao é criar mais imagens,
por isso reutiliza imagens que j& estdo em circulagdo. Tal proposicao se torna interessante
para as artes visuais por tocar numa das principais propriedades da imagem técnica: a
ubiquidade. Esta propriedade da imagem permite usa-las como um alfabeto de simbolos,
portanto a mesma figura, contextualizada e conceitualizada de diferentes formas, ird
comunicar coisas completamente diferes. Rosana Paulino e Torres Garcia fazem uso
exatamente desta propriedade da imagem em suas obras, cada um a seu modo. Inserem
imagens em novos contextos, reprogramam-nas. Se as imagens técnicas sdo conceitos,

mistura-las, remixa-las gera novos significados.

Flusser (2009) acredita que as imagens possuem um carater magico, pois sao

[...] mediagdes entre 0 homem e 0 mundo. O homem ‘existe’, isto é, o mundo
ndo lhe € acessivel imediatamente. Imagens tém o propdsito de representar o
mundo. Mas, ao fazé-lo, interpde-se entre mundo e homem. Seu proposito é
serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se
servir das imagens em funcdo do mundo, passa a viver em funcéo de imagens.
N&o mais decifra as cenas da imagem como significados do mundo, mas o
préprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas. Tal inversdo da
funcdo das imagens é idolatria. Para o idolatra — o homem que vive
magicamente —, a realidade reflete imagens (FLUSSER, 2009, p.09).

Essa visdo abstraida do mundo se agrava ainda mais com a imagem técnica, que
pretende ser fiel a realidade, embora a natureza das imagens captadas pela objetiva seja
outra, estranha a imagem captada pelo olho, em presente continuo. Benjamin (2021, p.88)
fala do inconsciente Gtico. A imagem técnica explicita imagens que o olho ndo se da conta
que capta, trazendo a consciéncia aquilo que até entdo viamos sem perceber, a0 mesmo
tempo que pode trazer, também do inconsciente, imagens psicotizantes, que prendem 0s

receptores ao mundo dos sonhos.

Santos (2011, p. 172) traz uma reflexdo sobe uma citacdo de Merleau-Ponty:
“Tudo o que vejo encontra-Se por principio ao meu alcance (pelo menos ao alcance do
meu olhar), destacado sobre o mapa do ‘eu posso’”. O autor considera que as imagens
técnicas destroem este principio, ja que o que é visivel ndo esta mais ligado as
possibilidades humanas. Relegado & méaquina, o papel da imaginag¢do pouco a pouco vai

destituindo da humanidade as possibilidades de olhar. E exatamente aqui onde operam os
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artistas que trabalham nestes campos limitrofes das artes visuais, dissecando essas
imagens técnicas para dar nas maos da humanidade o dominio da imaginac&o, da criacdo
de imagens novamente. Quando Cildo Meireles intervém nas imagens dos rotulos das
garrafas de Coca Cola, inserindo instrucdes para a confeccao de coquetéis molotov, insere
nelas informacGes alheias as planejadas pela corporacdo que comercializa e circula este
produto e, consequentemente, as imagens que ele carrega. O artista intervém na
programacdo imagética de todo o aparelho, questionando, em um Unico golpe, as
corporagdes, a politica, o papel da arte, o papel da midia e a comunicacgéo (a censura da

ditadura militar, mais precisamente).
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Figura 3: INSERCOES EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS — PROJETO “COCA-COLA, Cildo Meireles, 1970,
aplicacdo de decalque branco sobre garrafa de vidro retornavel. Fonte: <https://poro.redezero.org/biblioteca/textos-
referencias/insercoes-em-circuitos-ideologicos-cildo-meireles/>

Os circuitos ideoldgicos aos quais Cildo pretendeu subverter ainda existem, apesar
do fim da ditadura. As tecnologias da informacdo estdo impregnadas de ideologias e,
como ja vimos, ndo sdo neutras, mas sua implementacdo abre possibilidades de
subversdo. Quando uma tecnologia pretensiosamente revolucionaria chega, muitos
entusiastas fazem um discurso apologético ao seu respeito (MACHADO, 2010), mas é
preciso lembrar que, atrelado elas, acontece também um profundo processo de exclusao
das periferias do mundo que, quanto mais a tecnologia se torna especializada, mais dificil
é para quem ficou para tras acompanhéa-la. Apesar de excludente, as tecnologias
informaticas sdo fato consolidado. A virtualizagdo das informacgdes e sua intrinseca
ubiquidade faz com que pessoas interajam no mundo inteiro, trocando informagdes entre
si criando um sistema de inteligéncia coletiva (LEVI, 1999, p.29). Este € o principio
basico da wide world web e, mais recentemente, das redes sociais, e muitos artistas
contemporaneos fazem uso das possibilidades abertas pelo digital. Um desses artistas é

Rodrigo Gontijo (2013), que faz performances de Livecinema, um movimento artistico
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que langca méo de imagens digitais para producao de video ao vivo. S&o imagens acessadas
em bancos de dados, geradas digitalmente por algoritmos, remixadas ou captadas e

editadas em tempo real por cameras e softwares.

Figura 4: Frames do registro da apresentacdo da obra [:a.cinema], Rodrigo Gontijo, Sérgio Basbaum e Dino Vicente
(2011). Disponivel em https://rodrigogontijo.com/portfolio/a-cinema/. Acesso em 27 e Julho de 2019.

A performance [:a.cinema] do artista conta com imagens generativas formadas
em tempo real por um software que interage com a masica, também gerada por softwares
em tempo real. Essas imagens se misturam com outras coletadas em bancos de dados de
forma improvisada. Esse tipo de incurséo artistica, embora esteja dentro da programacao
dos aparelhos que as possibilitaram, abrem possibilidades para novos olhares dentro das
artes. Jenkins (2009) nos leva a refletir sobre o grau de influencia que o receptor passa a
ter nos produtos midiaticos. Segundo ele, as comunidades de conhecimento tém a
capacidade de construir informac@es inconcebiveis para um unico individuo, pois varias
pessoas podem colaborar dentro de suas habilidades. 1sso abre precedentes para criacfes
cada vez mais complexas e com autorias cada vez menos centralizadas. As imagens
circulam pelas redes virtuais se atualizando em diferentes lugares, sendo lidas de diversas
formas e sendo utilizadas em narrativas diversas, para depois voltarem a circular e mais
uma vez repetir este processo. Na grande maioria das vezes esse processo acontece de
acordo com as ideologias destes ambientes, mas a existéncia dessas tecnologias por si sO
ja abre precedentes para usos diversos, que vao além destas ideologias, pois estes usos

estdo inscritos em sua programagéao.
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2.0 AS IMAGENS DA MEMORIA

Neste capitulo abordarei o processo criativo na construcao de imagens a partir das
narrativas orais as quais tive contato através de minha mée, meu pai e meus avos, mas
por se tratarem de histdrias com raiz na tradicao oral, estdo presentes em ambientes fora
da minha familia. Selecionei para essa proposta artistica duas narrativas que meu avé e
minha avo contavam como causos que eles testemunharam, porém sao histdrias que sdo
repetidas por diversas pessoas diferentes como experiéncias também pessoais. Devido a
natureza fantéstica das historias, sempre se levantavam suspeitas quando eram contadas,
mas essa repeticdo por diversas pessoas, geralmente idosas e do mesmo contexto — rural,
do oeste paulista — me levou a suspeitar que se tratavam de histdrias da tradicdo oral. Para
se ter uma nog¢do do que pode enquadrar uma histéria dentro da tradicdo oral, Cascudo

(2004) levanta os seguintes critérios:

E preciso que o conto seja velho na memoria do povo, andnimo em sua autoria,
divulgado em seu conhecimento e persistente nos repertdrios orais. Que seja
omisso nos nomes proprios, localizagdes geograficas e datas fixadoras do caso
no tempo. De sua antiguidade, atestam detalhes de ambiente, armas, frases,
habitos desaparecidos. Raro é o conto que menciona armas de fogo. Falam
sempre de carruagem, espada, transportes a cavalo, reclusdo feminina,
autoridade paterna, absolutismo real. (CASCUDO, 2004, p.13)

Vale lembrar que esses critérios foram estabelecidos pelo autor para o
levantamento de sua coleténea de contos, ndo necessariamente correspondem a métodos
etnograficos. As narrativas que eu selecionei, de fato, ndo estdo totalmente de acordo com
0 que o autor descreve, pois se tratam de narrativas pessoais. Se relacionam também com
0 conceito de memoria vicaria, hipotese que levantei quando percebi que muitas pessoas
relatam experiéncias muito parecidas. Esta relacdo, porém, se da de forma limitada, pois
correspondem a eventos que possivelmente ocorreram apenas no imaginario e nao foram

necessariamente vivenciados por alguém.

Ao narrar essas historias, tomei a liberdade de também me apropriar delas, tal
como fizeram meus avos. Inseri elementos do meu gosto, contei do meu modo, reformulei
a narrativa. Se essas historias estdo incutidas na minha identidade, posso tomar liberdade
de apresenta-las da forma que eu achar melhor. Talvez meus avos tenham se dado conta

disso, por isso tomavam-nas como narrativas pessoais.
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Ap0s seleciona-las e transcrevé-las, o proximo passo foi ilustra-las. As ilustragdes
deveriam ter meu traco, meu gestual. Quis marcé-las, deixar meu registro. A motivacao
surgiu da plataforma onde decidi disponibilizar as ilustragdes e a historia, uma rede social.
Hospeda-las nesse ambiente pode significar disponibiliza-las para apropriaces,
utilizacdes diversas que vdo além do que o autor pode prever ou planejar. Este é o
proposito, dar continuidade ao processo de perpetuar essas narrativas. Uma das solugdes
para este propdsito é infiltra-las nos circuitos de comunicacdo, integra-las a uma nova
realidade para que, desta forma, resistam ao tempo e a cultura hegemonica que tende a

excluir tudo que ndo é de seu interesse.

Para as ilustracdes optei por animacdes breves que se repetem em loop infinito.
Sdo composicoes hibridas que contém desenhos gestuais, fotografias, campos de cor pura
e filtros. Os quadros foram desenhados e montados frame a frame e, apos juntados, foram
convertidos para o formato gif. As fotografias foram coletadas em bancos de imagens e
sites de noticias. A finalidade era inscrever intervencfes minhas nessas imagens que
circulam nas midias e se acumulam no imaginario de quem as recebem, deixar um registro

meu sobre essas imagens onipresentes.

2.1 A cobra criada

Figura 5 - Frame da ilustracdo do conto A cobra criada. Gif. Fonte:
<https://depositodelembrancas.tumblr.com/post/688154643166019584/a-cobra-criada>

O conto que apresentarei a seguir foi relatado por minha avd, Noémia Bastos
Muzzi Macedo. Natural de Macaé, Rio de Janeiro, nascida em 1916, e desde crianca

trabalhou na roca. Era iletrada e seus pais biologicos, o pai espanhol e a mée italiana,
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vieram ao brasil para trabalhar. Com a morte prematura da mée e o abandono do pai, foi
introduzida ainda na infancia a uma familia que explorava seu trabalho. Sua chegada ao

interior de Sao Paulo nunca foi relatada.

A cobra criada

Diz que h& muitos anos, vivia numa casinha velha de sapé uma mocinha recém-
casada com um rapaz que arrendava aquelas terras. Casal novo, quase néo tinham nada,
entdo seu marido trabalhava muito na plantacdo e na criacdo. As vezes precisava até
viajar para trabalhar de pedo enquanto sua mulher o esperava, cuidando da casa, da

plantacéo de dos bichos.

Passados poucos meses do casamento, engravidou de seu primeiro filho. A
gravidez foi dificil, precisou enfrentar sozinha e conciliar com o trabalho pesado do
campo. Ficou fraquinha e a crianca nasceu fraca também. Dava de mamar para a
crianca deitada na cama e, anémica que estava, pegava no sono. A crianca também foi
enfraquecendo cada vez mais, até que ndo aguentou e morreu desnutrida. A benzedeira
disse que a mae fraca dé leite fraco. Precisava se tratar, ficar forte para a crianca ficar

forte também.

O marido, entdo, passou a lhe dedicar mais atencdo. A mulher sarou da anemia
e ganhou peso e forca. Com o marido mais presente em casa, ndo tardou a engravidar
de novo. A crianca também nasceu grande e forte. Assim como na primeira maternidade,
por costume que pegara, dava de mamar para a crianca deitada e acabava adormecendo.
O marido quase sempre estava ocupado com a terra enquanto ela cuidava da casa e do

neném.

Foram notando que a crianca, ao invés de engordar e crescer, por mais que fosse
bem tratada, também mirrava, tal qual a primeira. Procuravam benzedeira, médico e

remédio, mas nada adiantava.

Certo dia, durante uma chuvarada, seu marido voltou mais cedo para casa. Fazia
siléncio, era certo que a mulher adormeceu dando de mamar. Ao entrar no quarto, gritou
apavorado. A mulher acordou no susto e percebeu que, na verdade, quem mamava em
Seu seio era uma cobra que, para que a crianga nao chorasse de fome, servia a ela a

ponta de sua calda.



25

O bicho fugiu depressa e, desde entdo, a mae se atentava a nunca mais amamentar

deitada.

A historia que, segundo o relato, se passou com uma vizinha, sempre me intrigou
devido sua natureza fantastica. Relatando-a para outras pessoas, percebi que algumas
mulheres também ouviram relatos parecidos de suas mées e avos. O que me intrigou foi
o fato de sempre ser relatado por mulheres da zona rural. A histéria narrada por minha
avo ja se desvaneceu muito na minha memaria, mas me lembro ainda de ser uma narrativa
fatalista menos elaborada. Os personagens ndo tinham nome, os lugares ndo eram
definidos, tampouco as datas, mas sempre havia a afirmacao de que ocorreu com alguém

proximo.

Acredito que nesta narrativa, mais do que na outra, ocorre o fenébmeno da memoria
vicaria, uma vez que, no contexto rural, as cobras eram uma ameaca real. Somado a
simbologia religiosa e sua relagdo com a figura feminina na biblia, resultava numa histdria
facil de ser assimilada como evento real. A figura feminina que negligencia o filho e,
como consequéncia, € castigada com o luto; a cobra, dotada de astlcia e maldade; os
papéis de género — o marido que trabalha e a mulher que cuida do lar; todo esse escopo
de elementos fazem parte do imaginario campesino e, consequentemente de sua
construcdo identitaria. A prevaléncia desse tipo de narrativa vindas do contexto rural
marca um fenémeno que Bosi (1979) descreve ndo como uma tentativa de reviver o
passado, mas de refazer e, nessa reconstrucdo, a consciéncia do tempo presente é
imprescindivel, pois serdo acrescentados novos conceitos a essa memoria. E uma
reafirmacdo da identidade, uma tentativa de atribuir novos significados e sentidos a

prépria histdria e a vida.

As escolhas estéticas para a ilustracdo partiram da atmosfera aterrorizante que
envolve a historia: uma foto em preto e branco de uma mulher repousada de forma
tranquila sem perceber a cobra que se alimenta em seu seio e, no chéo, a crianga que chora
de fome sem ser notada e atendida. As manchas da cobra deslizam para dar sensacdo de
movimento, e se repetem em um loop infinito, para representar o eterno retorno, a eterna
atualizacao dessa historia que acontece virtualmente pela eternidade e que € atualizada a

cada vez que volta a ser relatada.
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O processo de construcdo da imagem passou, anteriormente, por Sseu
planejamento. Inicialmente o objetivo era que a imagem fosse totalmente desenhada, sem
insercdo de fotografias. Ao entrar em contato com a bibliografia, me dei conta da
possibilidade de inserir colagens e decidi trabalha-las, pois essa técnica pareceu dialogar
poeticamente com a proposta do trabalho. Existem camadas de conceitos contidos em
cada elemento, desenhados ou fotografados. Estes elementos acabam se comportando
como icones carregados de simbologias e que, quando combinados, conseguem contar a
historia de forma néo verbal, a imagem funciona como uma narrativa sem precisar estar
necessariamente atrelada ao texto. E uma ressignificacio que estad pronta para ser
ressignificada novamente, por esse motivo acredito que sua poética tenha sido a mais
adequada para dar conta de uma historia oral que foi apropriada por tantas pessoas e da

qual me apropriei.

2.2 Fiapo de la

Figura 6 - Frames da ilustra¢do do conto Fiapo de I&. Gif. Fonte:
<https://depositodelembrancas.tumblr.com/post/687721012715044864/fiapo-de-1%C3%A3>

O conto a seguir é uma adaptacdo de uma histéria contada pelo meu avd Jodo
Lopes Macedo, mas, diferente do primeiro, este ocorre com muita frequéncia até hoje nas
zonas rurais que frequentei. E ancorado em uma das mitologias mais conhecidas do
folclore nacional: o lobisomem. Meu av0 era possuidor de um vasto repert6rio de historias
da tradicdo oral que, mais tarde, apds seu falecimento, encontrei em livros da escola.
Assim como minha avo, era analfabeto, entdo toda sua sabedoria era proveniente da
tradicdo oral. Assim como a minha avo, veio ao interior de Sdo Paulo, mas néo era natural
daqui, sua origem é baiana. Veio com parte de sua familia trabalhar no campo e se

estabeleceu na regido de onde fica hoje a cidade de Martinopolis.
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Fiapo de 1a

Diz que ha muitos anos, quando se dormia quando o sol se punha e se acordava
quando o galo cantava, quando se sabia mais da terra do que do céu, quando o povo
plantava o que comia e ndo se morava longe do ch&o, havia no mundo um mistério que
muita gente trata hoje como crendice, outros como magia, mas naquele tempo era s6 a

natureza, apenas era sabido que existia.

Nesse tempo viveu um bicho que atacava a criagdo de todo mundo que vivia ao
redor da Vila Escdcia. Um bicho grande e peludo, com dentes pontudos e garras afiadas,
que uivava para a lua e revirava os galinheiros, comia tudo o que via pela frente, até a
titica das galinhas. Quando a noite chegava, se evitava sair de casa e a cartucheira ficava

sempre ao alcance das maos.

Seu Tunico, dono das terras arrendadas onde todo mundo que tinha criacéo vivia,
se ria quando lhe falavam do animal. “E raposa, lobo guarda, cachorro vira-lata faminto”
dizia quando lhe vinham reclamar da fera esfaimada e insaciavel que havia comido até
a titica das galinhas. As criancas tinham tanto medo do velho quanto do brutal animal.
Seu halito fedia a galinheiro, seus dentes eram amarelos e sujos e seu corpo era peludo

como o de um lobo.

Certa feita, uma das criadas da sede da fazenda dera a luz. A moga vivia na
col6nia com seu marido que tinha um pedaco de terra arrendado e, no inverno, quando
o dia encurtava, tinha que esperar no acostamento da estrada escura até que o 6nibus
passasse e ela pudesse voltar para casa. Envolvia a crianga em uma manta de 1& amarela
para protegé-la da friagem e do sereno e se sentava perto da porteira até que a condugao

chegasse.

Numa noite clara de lua cheia, o dnibus demorou mais para passar. S6 se ouvia
0 som dos sapos e dos grilos e, na luz do luar, podia ver a silhueta de todas as coisas ao

redor.

De repente, do meio do mato da beira da estrada ouviu-se um grunhido, foi entéo
que a mulher percebeu a sombra de duas orelhas pontudas e a lua refletida em um par
de olhos brilhantes. O bicho foi se aproximando e se mostrando: um enorme cachorro
gue andava em duas patas, com os dentes arreganhados e as garras dianteiras

apontadas.
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No susto, a mulher saiu correndo. O bicho, vendo a presa fugir, correu atras. Ela
conseguiu subir pelos arames da cerca e pular para o outro lado, mas foi puxada pela
manta da crianga. Desesperada, arrancou a manta e jogou para o outro lado. Enquanto
0 pano era devorado, ela correu de volta para a sede onde se escondeu. O patrdo nédo
estava, sua esposa disse que sempre saia para visitar as terras arrendadas durante a

noite, quando os trabalhadores tinham tempo livre. Ali ela passou a noite.

No dia seguinte acordou e logo procurou o patrdo para avisar gque tinha de voltar
para casa e contar ao marido o que se sucedeu. Ao ter com o homem, se explicou e ele,
muito solicito, permitiu que a mulher folgasse naquele dia. Ela agradeceu e, quando ele
Ihe sorriu de volta, percebeu entre seus dentes amarelos e sujos um fiapo de 1& também

amarela.

Durante muitos anos o bicho continuou atacando galinha, cabra, bezerro e tudo
gue encontrava pela frente e, enquanto Seu Tunico viveu, seus arrendados tiveram

prejuizo com a criacao devorada.

A histdria, como é possivel observar, faz parte da identidade cultural do ambiente
onde meu avo viveu e ainda resiste ao tempo. Na zona rural de Paraguagu Paulista ainda
é frequente a incidéncia de relatos de encontros com lobisomens e outras criaturas do
imaginario cultural que permeia esse lugar. Por se tratar de uma regido que recebeu
pessoas de diversas partes do pais de do mundo, caracterizada, hoje em dia, por
intercambios culturais, é natural que historias associadas a mitologia do pais todo
ocorram. As historias de lobisomem ndo sdo exclusivas desse contexto, mas quando é
contada na forma de relato pessoal, acontecem varia¢6es. Algo que me chamava a atengédo
era a descricdo do halito do lobisomem. Segundo meu av0, essas criaturas tinham por
habito ingerir excrementos de galinha. Quando ele relatava esse tipo de detalhe sempre
imprimia muita convicgdo ao que dizia, demonstrando um dominio desse conhecimento.
E, de fato, em sua construcdo cultural esse conhecimento é veridico. Ao sair do contexto
rural para o urbano e entrar em contato com a pluralidade é que seus saberes sdo colocados
em descrédito, mas, mesmo com a construcdo identitaria abalada, muitos individuos
assumem para si esse papel de perpetuar os conhecimentos que ndo sdo aceitos pela
hegemonia e meu avd foi um dos detentores dessas memaorias que, em meio a tantas

mutag0es, vao se misturando com outras ou sendo apagadas.
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As imagens foram construidas a partir de desenhos digitais sobrepostos a
fotografias coletas em sites de noticia. O fundo monocromatico foi pensado para destacar
a mudanga da cor do olho que ocorre no movimento de piscar. A imagem foi animada
com técnica de desenho e montagem frame a frame e depois convertida também para o
formato gif. Assim com a anterior, 0 movimento de eterno loop do olho piscando foi

pensado para simbolizar esse ciclo de repeti¢éo da narrativa.

Busquei um siléncio nesta imagem. Nela os elementos ndo passam uma mensagem
tdo direta quanto a anterior, esta aberta a uma gama muito maior de interpretacfes. Se a
Imagem anterior possui autonomia por dar conta de uma narrativa inteira, essa tem sua
independéncia atrelada a amplitude de possiveis significados. Ela ndo conta uma histéria,
evoca outras imagens, provoca o olhar, instiga. A imagem anterior possui elementos que
entregam partes importantes da historia, por esse motivo foi disposta ao fim do texto. Esta

ndo, ela causa curiosidade, por isso o posicionamento escolhido foi no inicio do texto.
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3.0 AS IMAGENS CONSTRUIDAS

Desde o inicio do trabalho minha certeza era de que eu trabalharia com as
narrativas ancestrais que recebi da minha familia, mas ndo sabia como resolver isso
esteticamente em forma de imagem. Ao refletir sobre meu processo de construcdo
identitaria quando as bibliografias comecaram a fazer sentido, quando comecei a entender
a minha concepgdo de mundo, encontrei a solucdo na fotomontagem. Quando sai de
minha cidade natal, me sentia oprimido, como se ali ndo fosse o meu lugar, mas ao chegar
em outros lugares, também ndo me sentia pertencente, como se sempre faltasse ou

sobrasse algo.

Canclini (1990) e Hall (2006) me elucidaram essa inquietagdo: minha identidade
é hibrida. Sou fruto da educacao que recebi da minha familia, mas também sou resultado
processos culturais que vivenciei na escola, com amigos, que assimilei pela TV, pelas
masicas, pela internet e pelos livros. A parabola de Menochio descrita por Ginzburg em
sua obra O queijo e os vermes (apud MARTIN-BARBERO, 1997) descreve essa
construcdo complexa de cultura que se inicia na modernidade. Menochio € um moleiro
simples que, confrontado pelo tribunal da inquisicdo, da respostas que, a0 mesmo tempo
que remontam o universo da oralidade iletrada, também se sintonizam com os ideais mais
revolucionarios de sua época. Ora, ele era fruto de seu tempo. A prensa, que possibilitava
aimpressdo e circulacdo de obras literarias, a reforma, que apresenta uma visdo de mundo
diferente da que é imposta pela igreja catdlica, todas essas inovagcbes sdo suas

contemporaneas.

Identidades complexas se formam e requerem formas complexas para expressa-
las. Sujeitos que carregam em si diferentes leituras de mundo, que sdo atravessadas por
questBes de género, sexualidade, etnia, regionalidades. Carregam também vastos
repertorios imagéticos que se somam e moldam a forma de imaginar. Claro que ocorrem
processos de resisténcia a essas imagens persuasivas — elas trazem consigo narrativas.
Criar imagens nesse contexto pode ser uma tarefa redundante. O primeiro instinto é
rechacar aquilo que néo faz sentido e reproduzir aquilo que foi assimilado. Entra em cena
0 jogo descrito por Flusser (2009): procurar dentro da programacéo dos aparelhos formas
ainda ndo exploradas, e, a crescente expansao das técnicas que esse aparelho possibilita

cada vez mais aumenta a possibilidade de combinacdes, de somas.
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Surge ai, a ideia de explorar a forma hibrida do Gif, uma imagem que nédo quer
ser fotografia, nem pretende ser video. Ela esta no meio, na fronteira. E claro que, por ser
imagem em movimento, pode ser entendido como video, mas seus usos correntes na
internet o aproximam muito mais da funcéo das fotografias ou das imagens estaticas. Sua
definicdo ¢ tdo dificil de delimitar quanto as identidades pds-modernas, dai a sinergia
desse tipo de imagem com o trabalho proposto: sua defini¢do esta associada a seu uso.
Empresto aqui uma das defini¢des de video que se aproximam da fungéo do Gif: “[...] s6
podemos pensar o video seriamente como um ‘estado’, estado do olhar e do visivel,
maneira de ser das imagens” (DUBOIS, 2004, p. 23). O video s6 assume sua forma pura
quando é usado para finalidades intimas ou artisticas, no mais, é uma forma hibrida e

limitrofe.

As animac6es foram produzidas sobre fotografias: aquelas que mais mimetizam a
realidade estdo estticas, aquelas que mais abstraem o real, até a sua méaxima
simplificacdo, estdo em movimento. Esse jogo de representacfes ironiza as duas

linguagens: a fotografica e a videografica.

3.1 Os legados da imagem

Quando comecei a refletir sobre as minhas questdes particulares de identidade,
surgiu em mim a necessidade de buscar respostas nos primeiros referenciais culturais que
recebi: minha familia, mas a essa altura as pessoas que poderiam me responder ja haviam
falecido. A quem recorrer? A mim mesmo, ao que restou dessas pessoas em mim.
Compreendi entdo que existem processos de apagamento em curso, demandas cotidianas
que fazem com que aquilo que ndo é mais Util seja descartado. Essa légica € uma falécia:
a identidade pode ndo ser Util para o projeto dos aparelhos estatais, corporativos,
financeiros etc., mas é imprescindivel para a dignidade humana. Nao se trata de um
conservadorismo em prol de um passado fantasioso e idealizado, se trata de conhecer as
origens para saber como se portar no presente. Muitas tendéncias artisticas da
contemporaneidade tendem a seguir por esse caminho de alianga entre as origens e 0s
possiveis caminhos para o futuro. Sobre os artistas que desbravam esse caminho, Canclini
diz:

Né&o fogem de um presente in6spito; querem incorporar a densidade da histéria
ao olhar moderno. Assim como os produtivistas que trabalharam ap0s a
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revolugdo russa, como os bauhasianos que acompanharam a Republica de
Weimar, em nosso continente o impulso construtivo esteve associado ao
surgimento de transformagdes sociais. Antecipa-se no ja mencionado
geometrismo americanista de Torres Garcia, na Associacdo Arte Concreto-
Invencién e no Movimento Madi na Argentina dos anos 1940, na cinética
argentina e venezuelana dos anos 1960 e 1970 (Le Pare, Sobrino, Soto, Cruz
Diez). Também em Oscar Niemeyer e Licio Costa, cuja arquitetura inteira,
ndo s6 Brasilia, liga o racionalismo funcionalista a sensualidade cultural de seu
povo e a projecao futura da nagdo (CANCLINI, 1990, p.110).

Os referenciais artisticos que busquei e que citei no primeiro capitulo caminham
nesta direcdo: artistas que olham para o futuro, para as possibilidades imagéticas sem
ideais puramente progressistas; investidas artisticas ousadas, que rompem com varias
tradi¢des, mas ainda assim intimamente ligadas com a cultura a qual pertencem.
Processos que visam a superacdo completa do passado geralmente estdo cheios de
ideologias excludentes. Benjamin cita 0 manifesto de Marinetti a favor da guerra colonial

na Etiépia como um perfeito exemplo para ilustrar essa reflexao:

H& 27 anos nés, os futuristas, nos opomos a caracterizagcdo da guerra como
antiestética (...). De acordo com isso, determinamos: (...) a guerra é bela porque
fundamenta, gragas as mascaras de gas, aos assustadores megafones, aos langa-
chamas e aos pequenos tanques, o dominio da humanidade sobre a maquina
subjugada (BENJAMIN, 2021).

Pensar dessa forma, apologética aos aparelhos e em apoio cego aos avangos
tecnoldgicos, sem questiona-los, é se colocar a servico de projetos ideologicos

hegemonicos e opressores.

Uma vez que estamos inseridos em contextos em que acontecem opressdes, onde
ha projetos de exterminio, silenciamentos e aculturacdes (ao que parece o ocidente sempre
esteve em contextos similares), um caminho que a arte comprometida com o futuro digno
as pessoas que vivem na sociedade pode seguir é lembrar-se das origens, da diversidade

que existe na sociedade antes de apontar um caminho para o futuro.



33
CONSIDERAGCOES FINAIS

Pensar no presente de forma apocaliptica ndo parece ser um caminho viavel. A
falta de esperanca pode nos causar apatia. Entusiasmar-se de forma irresponsavel
tampouco parece ser saudavel. Este trabalho me levou a refletir que ndo hé outra saida
sendo mantermo-nos criticos as inovagoes tecnoldgicas, pois todas elas estdo incrustradas
de ideologias. Estar inserido nessa sociedade €, inevitavelmente, estar a servico desses

projetos, 0 que ndo nos impede de critica-los.

Refletir sobre 0os novos meios possiveis de fazer arte e de inseri-la dentro dos
circuitos ideoldgicos, tal como fez Cildo Meireles, pode ser o caminho mais proficuo para

a resisténcia de um pensamento critico ante ao discurso persuasivo do aparelhamento.

Como bem pontuou Ranciére em uma passagem que citei anteriormente: “As artes
nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de emancipacdo mais do que Ihes podem
emprestar, ou seja, o0 que tém em comum com elas: posi¢Oes e movimentos dos com elas:
posicdo dos corpos fungbes da palavra, repartigdes do visivel e do invisivel”
(RANCIERE, 2009, p. 26).

N&o hé espaco para a ilusdo de pensar que a arte € capaz de, por si SO, apresentar
solucBes para a intrincadissima trama de problemas da pés-modernidade, mas o que ela
pode oferecer € uma ferramenta poderosa: o pensamento critico, a possibilidade de

reconfiguracao dos simbolos, dos conceitos, das formas de ler o mundo.
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RESUMO

O presente trabalho refletird sobre a tradicdo oral e a instrumentalizacdo da identidade na
criacdo artistica. Trata-se de pesquisa em arte com o0 objetivo de investigar por meio de
levantamento bibliogréafico as implicacdes estéticas na criagdo de imagens evocadas pela
memdria ao acessar essas historias ancestrais. Além disso, serd discutido o uso de
tecnologia, midias sociais e dispositivos que produzem e difundem imagens. Quais séo
as possibilidades de criacdo de imagens artisticas em um contexto p6s-moderno onde as
imagens circulam sem rumo e de forma alienante? Por que produzir imagens em um

mundo tdo saturado delas?

Palavras-chave: Oralidade, Identidade, Cultura, Imagem, Memoria.

ABSTRACT

The present work will reflect on the oral tradition and the instrumentalization of identity
in artistic creation. It is art research with the objective of investigating through a
bibliographic survey the aesthetic implications in the creation of images evoked by
memory when accessing these ancestral stories. In addition, the use of technology, social
media and devices that produce and diffuse images will be discussed. What are the
possibilities of creating artistic images in a postmodern context where images circulate
aimlessly and in an alienating way? Why produce images in a world so saturated with

them?

Keywords: Orality, Identity, Culture, Image, Memory.
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INTRODUCAO

Vivemos num mundo repleto de imagens veiculadas em distintas midias, desde
panfletos, fotografias, embalagens, outdoors, televisores, computadores, celulares, etc.
Cada vez mais surgem equipamentos aptos a reproduzir essas imagens, que sdo criadas,
recicladas, remixadas e, principalmente, reproduzidas tecnicamente. A todo momento
estamos contemplando tais imagens e, voluntéria ou involuntariamente, mais do que
simples contemplacéo passiva, estamos nos comunicando com elas. Muitos tedricos das
imagens, desde o surgimento das imagens técnicas e seu respectivo uso nos meios de
comunicacdo, defenderam uma posicao submissa do receptor em relacao as imagens que
chegam a ele. Para Walter Benjamin (2021, p. 63) as técnicas de reprodutibilidade das
imagens retiraram desta o valor de culto que historicamente lhe era atribuido e inaugura

0 que o autor chama de valor de exposicao.

As primeiras imagens criadas por seres humanos possuiam carater estritamente
ritual. Encontravam-se reservadas em locais onde poucos tinham acesso e evocavam
poderes magicos, as midias escolhidas para comportar tais imagens sequer podiam ser
deslocadas (a pedra de uma caverna, estatuas esculpidas em blocos minerais macicos).
Ao longo da historia da arte, especialmente com o advento da imprensa, as imagens
gradativamente vdo sendo tecnicamente reproduzidas em midias de fécil circulacdo.
Segundo Benjamin (p.94), a industria e o estado retiram dessa imagem o seu potencial
emancipador e lhe atribuem um poder alienante, transformando-as em ferramentas de

disperséo.

Para Flusser (2009, p.13) a imagem técnica € uma abstracdo de terceiro grau. As
imagens tradicionais, criadas pelas maos do artista, codificavam o mundo em duas
dimensGes. A humanidade usou essa codificacdo para traduzir a imaginacdo, o
pensamento abstrato da realidade. Ao longo da historia, essa codificacdo foi sendo
substituida pelo texto que preservava apenas a dimensao conceitual. As imagens técnicas
surgiram para retomar a hegemonia das imagens, porém em forma de uma abstracdo que
capta a realidade, a conceitua textualmente e a traduz novamente em imagem. Os aparatos
técnicos fazem isso de acordo com uma programacéo. Os aparatos sdo caixas pretas onde
s&o ocultados de nossa visao uma porc¢ao de mecanismos e processos. O que esta ao nosso
alcance é o input, ao qual a maquina responde dando um output, no caso dos aparelhos

que produzem imagens, essa resposta é a imagem.



As imagens tecnicas sdo intrinsecamente alienantes, entdo? N&o necessariamente.
Para Wolton (2011, p.18) “os receptores negociam, filtram, hierarquizam, recusam ou
aceitam as incontaveis mensagens recebidas, como todos nés diariamente. O receptor,
que nunca foi passivo, esta cada vez mais ativo para resistir ao fluxo de informagdes”.
Pensemos aqui na imagem enquanto informacdo. Veiculadas massivamente atraves dos
meios de comunicacao, as imagens ndo escolhem um destino em seu percurso, apenas se
propagam encontrando receptores ao acaso, que tampouco escolhem encontra-las na
grande maioria das vezes. Tais receptores se encontram, quase sempre, impossibilitados
de interagir com o emissor, mas podem interagir diretamente com a informacéo recebida,
e cada vez mais existem meios que possibilitam isso. Segundo Flusser (2009), nossa
relacdo com o mundo é mediada por aparelhos. Tais aparelhos devem ser distinguidos de
ferramentas, estas servem a humanidade, sdo usadas por nds para dar conta daquilo que

ndo podemaos fazer. Aparelhos

[...] embora produtos industriais, j& apontam para além do industrial: sdo
objetos pos-industriais. Dai perguntas industriais (por exemplo, as marxistas)
ndo mais serem competentes para aparelhos. A nossa dificuldade em defini-los
se explica: aparelhos sdo objetos do mundo pds-industrial, para o qual ainda
ndo dispomos de categorias adequadas. A categoria fundamental do terreno
industrial (e também do pré-industrial) é o trabalho. Instrumentos trabalham.
Arrancam objetos da natureza e os informam. Aparelhos néo trabalham. Sua
intencdo ndo ¢ a de ‘modificar o mundo’. Visam modificar a vida dos homens
(FLUSSER, 2009, p.22).

Estes aparelhos ndo sO estdo presentes na nossa vida, estdo interferindo e
participando dela. Talvez ndo de forma equivalente, estamos também participando do
funcionamento deste aparelho. No universo das imagens técnicas, mais precisamente no
universo das imagens digitais, ndo somos s6 consumidores. Agimos como produtores,
como criticos, como fruidores. Escolhemos consumi-las ou ignora-las, contempla-las ou
nos apropriarmos, replica-las, remixa-las. Lessing (2008, p.68) compara esse processo de
fruicdo e participacdo nas midias com o surgimento das linguas vernaculares. Enquanto
a cultura erudita se dissemina através da leitura, a “cultura das massas” se dissemina
através das midias de comunicacgéo, que véao criando sua prépria gramatica. O autor se
apropria das nomenclaturas dadas as midias de gravacgdo de dados digitais para fazer uma
analogia a forma que se da a essa participagdo do publico nas midias: mesmo que muitas
funcionem como RO (Read Only), outras funcionam como RW (Read/Write), o que

permite que as pessoas também sejam criadoras e participem da construcao dessa cultura



emergente. Jenkins (2009) argumenta que nesses ambientes acontece uma convergéncia.

Segundo ele, esta convergéncia se deve ao

[..] fluxo de conteldos através de mdltiplas plataformas de midia, a
cooperacdo entre mdaltiplos mercados midiaticos e ao comportamento
migratdrio dos publicos dos meios de comunicacgdo, que vao a quase qualquer
parte em busca das experiéncias de entretenimento que desejam (JENKINS,
2009, P.29).

Neste ambiente corporacdes cooperam umas com as outras nos mesmos ambientes em
que pessoas se comunicam. Nascem narrativas transmidiaticas, onipresentes no universo
das midias de forma que cercam o publico. Este publico muitas vezes participa, ou pelo
menos € levado a acreditar que pode participar da construcdo deste universo. Esse jogo
de negociacdes, de acordo com Laraia (2001, p.80) se deve ao fato de que individuos
inseridos dentro de uma cultura ndo se comportam de maneira heterogénea. Cada pessoa
terd uma parcela de participacao pois a cultura € um mecanismo complexo, embora todos
tenham um minimo de nocdo geral de como ela funciona. No entanto é preciso estar
iniciado nessa cultura para que se possa compreender seu funcionamento e, enfim,
participar dela. Uma pessoa nao iniciada no universo das plataformas digitais dificilmente
conseguira compreender a complexidade das informacBGes que chegam até ela, ndo
conseguira compreender as camadas de conceitos que ha por tras de uma imagem que
circula numa rede social. Muitas vezes essas imagens sdo carregadas de contextos, ja
passou por diversas significacoes e ressignificacbes que, para um leigo, a primeira vista,

estdo ocultadas.

Por ndo estarem restritos a uma fronteira geografica, os integrantes dessa cultura
estdo dispersos em varios outros contextos culturais. Interagem entre si pessoas de
diversos paises, classes sociais, géneros, etnias, entre outras categorias. H4 uma crise de
identidade em processo. No processo de globalizagdo as pessoas vivem a experiéncia de
terem suas identidades fragmentadas. A circulacdo de informacgdes, 0S processos
migratorios, as diasporas, a divisdo do mundo entre metrdpoles e periferias, a hegemonia
cultural e suas respectivas resisténcias, movimentos sociais de minorias, entre outros
motivos, descentralizaram a nogdo de uma identidade sélida. “Estas transformacdes estao
também mudando nossas identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nos
proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um ‘sentido de si’ estavel é chamada,
algumas vezes, de deslocamento ou descentra¢dao do sujeito” (HALL, 2006, p.9). Este
processo é uma das mais importantes caracteristicas da pos-modernidade, poucas sdo as

culturas que ndo foram apreendidas por esse processo de integragdo com outras



identidades. Se “a cultura como uma lente através da qual o homem vé o mundo”
(LARAIA, 2001, p.67), a humanidade agora enxerga o mundo atraves de vérias lentes

diferentes, e a combinacdo dessas lentes gera em cada individuo uma forma distinta de

ver o mundo.
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1. IMAGINCAO: UMA QUESTAO IDENTITARIA

Falar em imagem, especialmente as imagens criadas pela humanidade, requer que
pensemos em imaginagdo. Para Flusser (2009, p.7), as imagens nascem da capacidade
humana de abstrair o mundo em duas dimensdes, e essa capacidade € possivel gracas a
imaginacdo. Ao mesmo tempo que a imaginacao nos dota da capacidade de abstracao,
nos possibilita fazer o caminho inverso, decodificando os objetos abstraidos, portanto
“imaginagdo ¢ a capacidade de fazer e decifrar imagens”. Imaginar € um processo
psiquico, Bosi (1979, p.6) argumenta que nossas a¢fes sao guiadas pelas respostas que
nosso sistema nervoso da a estimulos do ambiente. A algumas dessas a¢des, nosso sistema
nervoso da um feedback imediato em forma de resposta motora, em outros momentos
essa resposta vem em forma de reflex&o, criagdo de imagens mentais. Existe uma ampla
reserva de memdrias armazenadas em nossa mente, mas apenas algumas delas sdo
acessadas de acordo com a demanda de cada momento no presente continuo, de forma
que essa reserva sempre aumenta conforme acumulamos experiéncia. Podemos assumir,

entdo, que a imaginacdo é constante nas nossas vidas e, mais que isso, € vital.

Quando falamos de cultura, podemos pensar hum processo parecido, sendo essa
um processo de constantes descobertas que se acumulam e sdo passadas atraves da
linguagem para geracdes posteriores (LARAIA, p.26). E um processo dindmico e nele
acontecem mudancas permanentemente, seja por iniciativa dos individuos inclusos num
contexto cultural, seja por assimilacdo com outras culturas. Num contexto de
globalizag&o, onde vérias culturas se encontram, essas mudancas se intensificam e ocorre
de maneiras desiguais, pois as formas como as manifestacdes culturais se combinam
abrem possibilidades sem precedentes para construcdes de identidades. Para Hall (2006,
p.68) a globalizacdo foi um processo intrinseco a modernidade, pois o capital ndo é
compativel com fronteiras nacionais. As identidades nacionais sdo construcdes culturais
e, nesse processo de expansdo da modernidade, essas construcfes se desintegram. Essa
desintegracdo se da tanto quando h& assimilagdo de novas culturas quanto em processos

de resisténcia. Essas negocia¢des formam identidades hibridas.

As midias de comunicacdo estdo intimamente ligadas com processos de
hibridizag¢bes culturais. Martin-Barbero (1997) descreve um processo de tentativa de
apagamento das culturas regionais em prol da construcdo de identidades nacionais no

inicio da modernidade, mas a unidade cultural dos Estados nunca se concretizou de fato,
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pois 0s avancos tecnologicos, em especial a imprensa, trouxe consigo a possibilidade da
construcdo de identidade individual. Para o autor, neste processo, houve a substituicdo da
comunidade pela sociedade:

[...] a comunidade se define pela unidade do pensamento e da emocdo, pela
predominancia dos lacos estreitos e concretos e das relagbes de solidariedade,
lealdade e identidade coletiva. A ‘sociedade’, pelo contrario, esta caracterizada
pela separacdo entre meios e fins, com predominancia da razdo manipulatéria
e a auséncia de relagOes identificatdrias do grupo, com a conseguinte
prevaléncia do individualismo e a mera agregagdo passageira. (BARBERO,
1997, p.52)

Desta forma, cria-se uma massa de individuos solitarios, onde cada um desenvolve
autonomamente a sua identidade. Desta afirmacdo nasce uma problematica: para que se
construa uma identidade, é necessario que o individuo se identifiqgue com algo que esta

além de si, é preciso que existam gabaritos aos quais ele possa se adequar.

1.1 As identidades

Como ja foi esclarecido anteriormente, o capitalismo é incompativel com
fronteiras que o circunscrevam, por esse motivo a modernidade se expande
continuamente para todos os lados onde a humanidade é capaz de chegar. Essa
modernidade naturalmente evoluiu para uma era das comunicagdes, necessaria para que
essa expansdao pudesse se manter coesa, uma vez que, num mundo globalizado, as
distancias entre periferias e metropoles podem ser, por vezes continentais. Neste contexto
até mesmo as nocBes de periferia e metropole se embacam, pois os referenciais de
metrépole para uma periferia podem ser, em outros lugares, vistos como periféricos
também. Se esboca pouco a pouco o que ira culminar na pés-modernidade, onde as
identidades se diluem e se torna cada vez mais dificil determinar onde uma comeca e a
outra termina. Para Canclini (1990, p.19), a América Latina estd na vanguarda neste
processo pois, devido a colonizacdo, nossas culturas se hibridizaram desde os primordios
da modernidade. Os paises latinos foram coldnias de exploragdo, houve um violento
processo de escravizagio e dominagao dos povos originarios e de povos trazidos da Africa
pelos europeus. Desde o inicio da colonizagdo, portanto, é impossivel falar de uma

identidade Unica na América Latina.

Temos que a questdo territorial € muito cara a este processo de hibridizacdo. As

didsporas, as invasfes, as migracdes foram os primeiros fatores que possibilitaram tais
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quebras de identidade. Como ja foi introduzido anteriormente, as identidades nacionais
séo construcdes que nunca se concretizaram por completo, pois encontram resisténcias.
Para Hall (2006), com a cristalizacdo das divisdes politicas na modernidade, em especial
no pds-guerra
Esses novos aspirantes ao status de nagdo, tentam construir estados que sejam
unificados tanto em termos étnicos quanto religiosos, e criar entidades politicas
em torno de identidades culturais homogéneas. O problema é que elas contém,

dentro de suas ‘fronteiras’, minorias que se identificam com culturas diferentes
(HALL, 2006, p.93).

Dentro dessas minorias se inscrevem recortes étnicos, econdmicos, de género e

sexualidade, ideoldgicos, entre muitos outros.

Durante a modernidade houve um esforco para distinguir o que era popular, das
massas, e 0 que era erudito. Isso se deve a uma heranga histérica. Na idade média, por
exemplo, a cultura culta circulava na escrita, em latim, algo inacessivel a grande maioria
da populacdo, iletrada e que, muitas vezes, se comunicavam através das linguas
vernaculares, que depois tornaram-se parte do que constitui a identidade nacional
(MARTIN-BARBERO, 1997). Para a “massa” que foi excluida desse projeto de
modernizagdo pautado, quase sempre, por ideais iluministas, restou a resisténcia de
identidades culturais rejeitadas por esses mesmos ideais. Num pais como o Brasil, onde
varias etnias colidiram e foram obrigadas a conviver, essas identidades se misturam, um
processo que Martin-Barbero denomina de mesticagem. A oralidade foi um elemento
imprescindivel para a dindmica de propagacdo das herancas culturais e cruzamento com
outras culturas. Errante (2000, p.142) descreve as narrativas (orais ou ndo) como
“narrativas de identidades” e essas “narrativas revelam o alinhamento dos narradores com
certos individuos, grupos, ideias e simbolos através dos quais eles externalizam seus

maiores valores, qualidades positivas e de orgulho para si mesmos”.

No contexto campesino brasileiro, a oralidade foi responsavel por perpetuar as
narrativas de identidade, uma vez que as politicas de alfabetizagdo do campo demoraram
a ser implementadas e, quando foram, tiveram carater puramente funcionalista, sem
objetivos criticos (AGUIAR e MEDEIRQOS, 2015). As historias de diversas culturas se
mesclaram, vindas de diversas partes do pais e, além das fronteiras nacionais, vindas de
outros continentes. Somando aos ja conhecidos povos indigena e povos africanos, o pais
recebeu imigrantes europeus, vindos ao pais para trabalharem no campo em regime de

colonato, além da prépria migracdo interna, principalmente os fluxos do norte do pais
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para o sul (SILVA, 2013). Esses povos iletrados propagaram sua cultura de forma oral e,
na dinamica do processo constante de hibridizagdo, com as tecnologias de informagéo se
popularizando rapidamente, essas historias acompanharam as dindmicas desses
processos. Para Hampaté Béa (2010, p.168) o meio usado para relatar um testemunho, ndo
€ 0 que importa, a validade esta no testemunho em si. O autor demonstra, através de seus
estudos, que a tradi¢do oral, na sua cultura, ndo se deu por falta da escrita, a oralidade é
parte importante da estruturacdo da cultura, uma vez que a palavra falada tem significados
sagrados. O testemunho oral € levado a sério de tal forma que pode remontar com precisdo

eventos milenares. A identidade, dentro de sua cultura, se da pela oralidade:

Pode-se dizer que o oficio, ou a atividade tradicional, esculpe o ser do homem.
Toda a diferenca entre a educagcdo moderna e a tradigdo oral encontra-se ai.
Aquilo que se aprende na escola ocidental, por mais Util que seja, nem sempre
é vivido, enquanto o conhecimento herdado da tradigdo oral encarna-se na
totalidade do ser. Os instrumentos ou ferramentas de um oficio materializam
as Palavras sagradas; o contato do aprendiz com o oficio o obriga a viver a
Palavra a cada gesto (HAMPATE BA, 2010, p.189)

A tradicdo oral, o saber cientifico, a filosofia e outros elementos culturais estdo todos
amarrados e sdo indissociaveis. Para Flusser (2009), a divisdo dos saberes ¢ um advento
da modernidade, associada aos ideais iluministas e ao pensamento cartesiano. A
imposicdo dos saberes europeus foi responsavel pelo apagamento de muitas memadrias,
de modo que hoje em dia existe um trabalho para identificar o que resistiu nas culturas
perseguidas e colonizadas. De acordo com Tokin (1992, apud ERRANTE, 2000, p. 147)
“as historias orais representam as experiéncias de grupos cujas vozes foram sub-
representadas nas histérias "oficiais", elas alargavam o alcance dos relatos das

experiéncias coletivas documentadas e reconhecidas para o registro histdrico™.

As culturas sdo dindmicas, estdo em constante mutacdo. Como ja foi explanado
anteriormente, ocorre um constante processo de acumulo de conhecimento dentro das
culturas, fazendo com que essas se transformem constantemente (LARAIA, 2001). As
transformacdes acontecem de duas formas: dentro do prdprio grupo ou através de contato
com outras culturas, agentes externos que podem transforma-la. Na po6s-modernidade é
possivel observar que, nos processos de hibridizacdo, as culturas estdo constantemente
interferindo umas nas outras, algumas vezes de forma violenta, pela imposicéo
hegeménica, outras vezes de forma casual. As duas formas irdo culminar em uma
manifestagdo cultural que ndo sera idéntica a nenhuma das que originalmente interagiram.

Este trabalho ira se debrucar principalmente na tradigdo oral do interior paulista, em
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especial em estorias (ou seriam histdrias?) que nasceram num contexto rural permeado
destas trocas culturais, destas identidades hibridas que, como vimos, caracterizam a
cultura da América Latina contemporanea. E necesséario compreender que esse ambiente
é fruto de constantes trocas culturais, ao contrario da sua aparéncia estanque e tradicional.
Os seus saberes, o seu folclore tem raiz na cultura indigena, africana e europeia, uma vez

que todos esses povos coexistiram sobre este mesmo solo.

O Povoamento do interior do estado de S&o Paulo aconteceu com mais intensidade
entre o século XIX e XX, quando constantes ondas migratdrias da Europa para o Brasil
foram promovidas afim de convocar méo de obra para trabalhar nas lavouras apos a
abolicdo da escravatura (SILVA, 2013) e, por tras dessa justificativa, como estudos
recentes mostram, embranquecer a populacao através politicas eugénicas (FORMIGA et
al., 2019). Apesar de tal processo ter enraizado profundamente um racismo estrutural no
pais, este projeto acabou somando mais identidades aos processos de hibridizacdo de
identidades. Os imaginarios se misturaram, narrativas diversas se encontraram e, destes
encontros, surgem novas narrativas. Ocorre que, vivendo sob um contexto parecido de
exclusdes, repressbes, sofrimentos, afetividades, solidariedade, identificacbes e
estranhamentos, os individuos vdo se impregnando de impressdes em comum sobre o
ambiente que compartilham; criam-se memorias em comum que, em Errante, sdo
chamadas de memorias vicarias: “acontecem quando as memorias de outros se tornam
uma parte da realidade para aqueles que ouvem as memdrias mas ndo tinham
experienciado os eventos aos quais as memorias se referem ..." (TESK e CLIMO, 1995,
p. 9, apud ERRANTE, 2000, p. 165).

Recentemente, podemos citar mais um movimento de construcdo identitaria
motivado por didspora: a do campo para a cidade. Com a crescente industrializacdo do
pais, as terras antes habitadas por populagcdes campesinas que produziam, muitas vezes,
por subsisténcia em regime de colonato (ainda que informal), foram sendo incorporadas
a sistemas de monocultura. As terras foram se tornando latifundios pertencentes a grandes
corporagdes, entdo a populacdo campesina se vé obrigada a deixar o campo e se mudar
para a cidade, se tornando méo de obra assalariada (AVANZI e OLIVEIRA, 2014). As
relagbes com a terra mudam, agora entre as pessoas e ela existe uma burocracia inerente
a esse trabalho assalariado. Se antes podia-se plantar nessa terra, viver sobre ela, agora
produz-se para 0s outros e o lugar onde se vive séo as cidades. Junto a essa urbanizagéo

em curso, as tecnologias da informacdo se tornam cada vez mais presentes no cotidiano.
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Para Martin-Barbero (1997, p. 252) estas tecnologias chegam de forma ameacadora, pois
a ndo adeséo pode significar a marginalizagéo (ainda maior). De acordo com Levy “dizer
que a técnica condiciona significa dizer que abre algumas possibilidades, que algumas
opcdes culturais ou sociais ndo poderiam ser pensadas a Sério sem a sua presenca, mas
muitas possibilidades sdo abertas e nem todas sdo aproveitadas” (LEVY, 1999, p. 25).
Martin-Barbero (1997), complementando essa reflexdo, propde que, se a finalidade das

novas técnicas ndao pode ser alterada, a0 menos seus usos podem ser subvertidos:

Num bairro pobre de Lima, um grupo de mulheres organizou um mercado.
Nele havia um gravador com alto-falantes, que apenas o administrador
utilizava. Com a colaboracdo de um grupo de apresentadores, as mulheres do
mercado comegaram a usar o gravador para saber o que os habitantes do bairro
pensavam sobre 0 mercado, para tocar musica nas festas e para outros fins. Até
que a censura se apresentou, na figura de uma religiosa que ridicularizou o jeito
de falar dessas mulheres e condenou a ousadia de pessoas que, "sem saber
falar, atreviam-se a usar os alto-falantes. Provocou-se assim uma crise;
durante algumas semanas, as mulheres ndo quiseram saber mais do caso.
Algum tempo depois, porém, o grupo de mulheres procurou os apresentadores
e afirmou: "Pessoal, a gente descobriu que a religiosa tem toda a razdo; a gente
ndo sabe falar. Nesta sociedade quem ndo sabe falar ndo tem a menor
possibilidade de se defender nem pode nada. Mas a gente também passou a
entender que com a ajuda desse aparelhinho aqui - o gravador - a gente pode
aprender a falar". Desde esse dia as mulheres do mercado decidiram comecar
a narrar suas proprias vidas; deixando de usar o gravador apenas para escutar
0 que os outros diziam, elas passaram a usa-lo para aprender a falar por si
proprias (MARTPIN-BARBERO, 1997, p.257).

Entram e conflito aqui a torrente de informacgdo constante que produzem e a
memoria cultural. Com os individuos cada vez mais isolados e desgarrados de
comunidades, uma ameacadora identidade homogeneizante paira sobre a sociedade. Os
aparelhos estdo longe de serem neutros: séo frutos de projetos ideoldgicos e podem ser

condicionadores.

1.2 As possiveis imagens

Para Flusser (2009) as tecnologias da informac&o conduziram a humanidade para
uma pos-modernidade pds-histdrica, isso porque o advento da imagem técnica supera a
conceituacdo que prevaleceu até a modernidade. Esta conceituagdo consiste em abstrair
0 mundo até restar somente a dimensdo conceitual, que pode ser codificada através da
escrita. As imagens sempre existiram, e a sua capacidade de abstragéo estava limitada a

bidimensionalidade, mas as imagens técnicas deram um salto para além, passaram a
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captar fragmentos do mundo, traduzi-los em conceitos e depois apresenta-los em duas
dimensdes. Entretanto essas opera¢fes ocorrem ocultadas da nossa percepgdo. O Unico
controle que temos sobre as maquinas que fazem essa operacdo € o input, e a Unica
resposta que temos € 0 seu output: a imagem. Como ja vimos, as tecnologias ndo sao
neutras, os aparatos produtores de imagem também ndo, eles agem de acordo com
programagcdes, sdo produzidos de acordo com programas de outros aparatos num sistema
onde todos os que fazem uso sdo funcionérios, de forma que j& ndo usamos mais as

tecnologias que criamos, elas é que nos usam, um uso programado:

[...] todas as virtualidades do programa, embora se realizem ao acaso, acabardo
se realizando necessariamente. Se a guerra atdbmica estiver inscrita em
determinados programas de determinados aparelhos, serd realidade,
necessariamente, embora aconteca por acaso. E neste sentido subumano
cretino que os aparelhos sdo oniscientes e onipresentes em Sseus universos
(FLUSSER, 2009, p.162).

Dada esta interpretacdo apocaliptica da contemporaneidade, como podemos
pensar em subverter as programacgOes destes aparelhos? Benjamin (2021) fez
progndsticos esperancosos. Para ele, as imagens técnicas tinham o potencial
emancipatdrio da classe trabalhadora. Embora ndo houvesse neutralidade em seu uso (foi
apropriada pelo nazismo e pelo fascismo), poderiam inculcar nas “massas’ a consciéncia
de classe necesséaria para a tomada dos meios de producdo (inclusive de producdo das
imagens). Sobre a interacdo da sociedade com as imagens técnicas o autor pensava que

[...] sua auto alienagdo atingiu tal grau que se Ihe torna possivel vivenciar a sua
prépria aniquilagdo como um deleite estético de primeira ordem. Assim
configura a estetizacdo da politica operada pelo fascismo. A ele o comunismo
responde com a politizagdo da arte. (BENAJAMIN, 2021, p.99)

Ranciére (2009, p.15) acredita que a arte pode ser pensada enquanto instrumento
politico a partir da partilha do sensivel, que é “um comum partilhado em partes
exclusivas”, pois o sensivel é experimentado de forma individual, mas é o conjunto desses
individuos experimentando a arte que forma o corpo politico da sociedade inteira, desta
forma é impossivel dissociar a arte da politica e a politica da arte: sdo partes de um mesmo
todo, mas isso ndo significa que sdo iguais. A interacdo entre arte é limitada por suas
similaridades, que sdo as “posi¢des e movimentos dos corpos, fungdes da palavra,
reparti¢des do visivel e do invisivel” (p.26). Estes elementos sdo dos mais caros a cultura
como conceituamos até agora neste trabalho, isso reforca a importancia que a arte tem no
cenario politico. Existe nela tanto um enorme potencial que pode ser emancipatério ou

condicionante. O pds-moderno transita entre esses potenciais. Canclini (1990) nos poe
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para refletir sobre o esgotamento da separacdo entre 0 que € culto e o que € popular. A
arte, para ele, se ocupa cada vez mais de transitar nas fronteiras entre esses dois universos
e mistura-los. Durante séculos o culto se manteve propositalmente inacessivel ao popular
e, por vezes, até mesmo desenvolvendo taticas de dominacdo. Agora os dois mundos cada
vez mais se infiltram um no outro. Um exemplo que o autor tras € o do artista uruguaio
Torres Garcia (Montevidéu, 1874 — Montevidéu, 1949), que leva para 0s espagos
consagrados de artes obras que remetem a grafismos da cultura popular e do folclore.

N %r? or

Figura 1: Hombre Constructivo, Torres Garcia, 1938, tinta sobre papel. Fonte: <https://www.wikiart.org/pt/joaquin-
torres-garcia’lhombre-constructivo-1938 >

O artista subverte as instituicdes colocando dentro delas algo do qual elas vinham
se desvencilhando. Até mesmo muitas vanguardas modernistas se opunham a essa
aproximacdo com o popular quando buscam a arte pela arte. A busca por temas tidos
como populares na arte ndo é nova, Picasso foi um exemplo deste tipo de representacao,
mas aqui ndo se trata de uma apropriagdo de outra cultura, é a reivindicacdo daquilo que
ja pertencia antes e que, mediante forgas hegemaonicas, precisa resistir para que nao seja
perdido. Essa negociacédo de identidades se refor¢a na medida em que a pos-modernidade
avanca e as descentraliza. Machado (2010, p.59) defende que isso ocorre porque as artes

puras chegaram ao esgotamento por repeti¢do. O nucleo duro dos saberes cartesianos ja
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ndo faz mais sentido, por isso transbordam para além de suas fronteiras para se

misturarem com outros saberes, outras técnicas.

A artista brasileira Rosana Paulino (S&o Paulo, 1967) vai mais alem, utilizando
diversas técnicas em favor do conceito de suas obras, atravessando fronteiras que
misturam arte, histdria, artesania, politica, entre tantas outras. Suas obras sdo

essencialmente hibridas e repletas de narrativas identitarias.

l.

Sassanunaivaes

Figura 2: Parede da Memdria, Rosana Paulino, 1994-2015. Aquarela, manta acrilica e fotocépia sobre papel colado
em tecido e papel costurados. Acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Fonte:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2018/12/04/politica/1543935616_350093.htmI>

Em Flusser (2009) encontramos a tese de que os fotografos (ou demais criadores
de imagens técnicas) jogam com os aparelhos. Estes possuem finitas possibilidades e o
fotégrafo intuitivamente brinca com os limites das possibilidades que ja descobriu para
avancar no territorio e descobrir novidades. Essas artes limitrofes também exploram os
limites da linguagem visual, reconfigurando tudo o que ja estava estabelecido e criando
formas de comunicacdo. Canclini (1990) argumenta que, para que a arte alcance o publico
neste contexto de midias cada vez mais massivas e de espetacularizacao, é necessario que
os artistas saibam explora-la, jogando com a exposi¢do e o culto & personalidade. Outra
saida é explorar as afetividades, ainda que esta solugdo as vezes agregue s6 algumas
minorias que se identifiguem com o trabalho proposto, livrando a arte desta missédo de se
esquivar de puritanismos artisticos afim de agregar as massas em torno de si. Desta forma

a arte desiste de entrar nos circuitos midiaticos em detrimento de uma relagdo de maior
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aproximacgdo com um publico menor, mas que desenvolve vinculos mais profundos com

elas.

A artista Leda Catunda (TV ARTE NA ESCOLA, 2001), em entrevista, afirma
que ja existem imagens demais no mundo e sua preocupagdo nao é criar mais imagens,
por isso reutiliza imagens que j& estdo em circulagdo. Tal proposicao se torna interessante
para as artes visuais por tocar numa das principais propriedades da imagem técnica: a
ubiquidade. Esta propriedade da imagem permite usa-las como um alfabeto de simbolos,
portanto a mesma figura, contextualizada e conceitualizada de diferentes formas, ird
comunicar coisas completamente diferes. Rosana Paulino e Torres Garcia fazem uso
exatamente desta propriedade da imagem em suas obras, cada um a seu modo. Inserem
imagens em novos contextos, reprogramam-nas. Se as imagens técnicas sdo conceitos,

mistura-las, remixa-las gera novos significados.

Flusser (2009) acredita que as imagens possuem um carater magico, pois sao

[...] mediagdes entre 0 homem e 0 mundo. O homem ‘existe’, isto é, o mundo
ndo lhe € acessivel imediatamente. Imagens tém o propdsito de representar o
mundo. Mas, ao fazé-lo, interpde-se entre mundo e homem. Seu proposito é
serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se
servir das imagens em funcdo do mundo, passa a viver em funcéo de imagens.
N&o mais decifra as cenas da imagem como significados do mundo, mas o
préprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas. Tal inversdo da
funcdo das imagens é idolatria. Para o idolatra — o homem que vive
magicamente —, a realidade reflete imagens (FLUSSER, 2009, p.09).

Essa visdo abstraida do mundo se agrava ainda mais com a imagem técnica, que
pretende ser fiel a realidade, embora a natureza das imagens captadas pela objetiva seja
outra, estranha a imagem captada pelo olho, em presente continuo. Benjamin (2021, p.88)
fala do inconsciente Gtico. A imagem técnica explicita imagens que o olho ndo se da conta
que capta, trazendo a consciéncia aquilo que até entdo viamos sem perceber, a0 mesmo
tempo que pode trazer, também do inconsciente, imagens psicotizantes, que prendem 0s

receptores ao mundo dos sonhos.

Santos (2011, p. 172) traz uma reflexdo sobe uma citacdo de Merleau-Ponty:
“Tudo o que vejo encontra-Se por principio ao meu alcance (pelo menos ao alcance do
meu olhar), destacado sobre o mapa do ‘eu posso’”. O autor considera que as imagens
técnicas destroem este principio, ja que o que é visivel ndo esta mais ligado as
possibilidades humanas. Relegado & méaquina, o papel da imaginag¢do pouco a pouco vai

destituindo da humanidade as possibilidades de olhar. E exatamente aqui onde operam os
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artistas que trabalham nestes campos limitrofes das artes visuais, dissecando essas
imagens técnicas para dar nas maos da humanidade o dominio da imaginac&o, da criacdo
de imagens novamente. Quando Cildo Meireles intervém nas imagens dos rotulos das
garrafas de Coca Cola, inserindo instrucdes para a confeccao de coquetéis molotov, insere
nelas informacGes alheias as planejadas pela corporacdo que comercializa e circula este
produto e, consequentemente, as imagens que ele carrega. O artista intervém na
programacdo imagética de todo o aparelho, questionando, em um Unico golpe, as
corporagdes, a politica, o papel da arte, o papel da midia e a comunicacgéo (a censura da

ditadura militar, mais precisamente).
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Figura 3: INSERCOES EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS — PROJETO “COCA-COLA, Cildo Meireles, 1970,
aplicacdo de decalque branco sobre garrafa de vidro retornavel. Fonte: <https://poro.redezero.org/biblioteca/textos-
referencias/insercoes-em-circuitos-ideologicos-cildo-meireles/>

Os circuitos ideoldgicos aos quais Cildo pretendeu subverter ainda existem, apesar
do fim da ditadura. As tecnologias da informacdo estdo impregnadas de ideologias e,
como ja vimos, ndo sdo neutras, mas sua implementacdo abre possibilidades de
subversdo. Quando uma tecnologia pretensiosamente revolucionaria chega, muitos
entusiastas fazem um discurso apologético ao seu respeito (MACHADO, 2010), mas é
preciso lembrar que, atrelado elas, acontece também um profundo processo de exclusao
das periferias do mundo que, quanto mais a tecnologia se torna especializada, mais dificil
é para quem ficou para tras acompanhéa-la. Apesar de excludente, as tecnologias
informaticas sdo fato consolidado. A virtualizagdo das informacgdes e sua intrinseca
ubiquidade faz com que pessoas interajam no mundo inteiro, trocando informagdes entre
si criando um sistema de inteligéncia coletiva (LEVI, 1999, p.29). Este € o principio
basico da wide world web e, mais recentemente, das redes sociais, e muitos artistas
contemporaneos fazem uso das possibilidades abertas pelo digital. Um desses artistas é

Rodrigo Gontijo (2013), que faz performances de Livecinema, um movimento artistico
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que langca méo de imagens digitais para producao de video ao vivo. S&o imagens acessadas
em bancos de dados, geradas digitalmente por algoritmos, remixadas ou captadas e

editadas em tempo real por cameras e softwares.

Figura 4: Frames do registro da apresentacdo da obra [:a.cinema], Rodrigo Gontijo, Sérgio Basbaum e Dino Vicente
(2011). Disponivel em https://rodrigogontijo.com/portfolio/a-cinema/. Acesso em 27 e Julho de 2019.

A performance [:a.cinema] do artista conta com imagens generativas formadas
em tempo real por um software que interage com a masica, também gerada por softwares
em tempo real. Essas imagens se misturam com outras coletadas em bancos de dados de
forma improvisada. Esse tipo de incurséo artistica, embora esteja dentro da programacao
dos aparelhos que as possibilitaram, abrem possibilidades para novos olhares dentro das
artes. Jenkins (2009) nos leva a refletir sobre o grau de influencia que o receptor passa a
ter nos produtos midiaticos. Segundo ele, as comunidades de conhecimento tém a
capacidade de construir informac@es inconcebiveis para um unico individuo, pois varias
pessoas podem colaborar dentro de suas habilidades. 1sso abre precedentes para criacfes
cada vez mais complexas e com autorias cada vez menos centralizadas. As imagens
circulam pelas redes virtuais se atualizando em diferentes lugares, sendo lidas de diversas
formas e sendo utilizadas em narrativas diversas, para depois voltarem a circular e mais
uma vez repetir este processo. Na grande maioria das vezes esse processo acontece de
acordo com as ideologias destes ambientes, mas a existéncia dessas tecnologias por si sO
ja abre precedentes para usos diversos, que vao além destas ideologias, pois estes usos

estdo inscritos em sua programagéao.
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2.0 AS IMAGENS DA MEMORIA

Neste capitulo abordarei o processo criativo na construcao de imagens a partir das
narrativas orais as quais tive contato através de minha mée, meu pai e meus avos, mas
por se tratarem de histdrias com raiz na tradicao oral, estdo presentes em ambientes fora
da minha familia. Selecionei para essa proposta artistica duas narrativas que meu avé e
minha avo contavam como causos que eles testemunharam, porém sao histdrias que sdo
repetidas por diversas pessoas diferentes como experiéncias também pessoais. Devido a
natureza fantéstica das historias, sempre se levantavam suspeitas quando eram contadas,
mas essa repeticdo por diversas pessoas, geralmente idosas e do mesmo contexto — rural,
do oeste paulista — me levou a suspeitar que se tratavam de histdrias da tradicdo oral. Para
se ter uma nog¢do do que pode enquadrar uma histéria dentro da tradicdo oral, Cascudo

(2004) levanta os seguintes critérios:

E preciso que o conto seja velho na memoria do povo, andnimo em sua autoria,
divulgado em seu conhecimento e persistente nos repertdrios orais. Que seja
omisso nos nomes proprios, localizagdes geograficas e datas fixadoras do caso
no tempo. De sua antiguidade, atestam detalhes de ambiente, armas, frases,
habitos desaparecidos. Raro é o conto que menciona armas de fogo. Falam
sempre de carruagem, espada, transportes a cavalo, reclusdo feminina,
autoridade paterna, absolutismo real. (CASCUDO, 2004, p.13)

Vale lembrar que esses critérios foram estabelecidos pelo autor para o
levantamento de sua coleténea de contos, ndo necessariamente correspondem a métodos
etnograficos. As narrativas que eu selecionei, de fato, ndo estdo totalmente de acordo com
0 que o autor descreve, pois se tratam de narrativas pessoais. Se relacionam também com
0 conceito de memoria vicaria, hipotese que levantei quando percebi que muitas pessoas
relatam experiéncias muito parecidas. Esta relacdo, porém, se da de forma limitada, pois
correspondem a eventos que possivelmente ocorreram apenas no imaginario e nao foram

necessariamente vivenciados por alguém.

Ao narrar essas historias, tomei a liberdade de também me apropriar delas, tal
como fizeram meus avos. Inseri elementos do meu gosto, contei do meu modo, reformulei
a narrativa. Se essas historias estdo incutidas na minha identidade, posso tomar liberdade
de apresenta-las da forma que eu achar melhor. Talvez meus avos tenham se dado conta

disso, por isso tomavam-nas como narrativas pessoais.
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Ap0s seleciona-las e transcrevé-las, o proximo passo foi ilustra-las. As ilustragdes
deveriam ter meu traco, meu gestual. Quis marcé-las, deixar meu registro. A motivacao
surgiu da plataforma onde decidi disponibilizar as ilustragdes e a historia, uma rede social.
Hospeda-las nesse ambiente pode significar disponibiliza-las para apropriaces,
utilizacdes diversas que vdo além do que o autor pode prever ou planejar. Este é o
proposito, dar continuidade ao processo de perpetuar essas narrativas. Uma das solugdes
para este propdsito é infiltra-las nos circuitos de comunicacdo, integra-las a uma nova
realidade para que, desta forma, resistam ao tempo e a cultura hegemonica que tende a

excluir tudo que ndo é de seu interesse.

Para as ilustracdes optei por animacdes breves que se repetem em loop infinito.
Sdo composicoes hibridas que contém desenhos gestuais, fotografias, campos de cor pura
e filtros. Os quadros foram desenhados e montados frame a frame e, apos juntados, foram
convertidos para o formato gif. As fotografias foram coletadas em bancos de imagens e
sites de noticias. A finalidade era inscrever intervencfes minhas nessas imagens que
circulam nas midias e se acumulam no imaginario de quem as recebem, deixar um registro

meu sobre essas imagens onipresentes.

2.1 A cobra criada

Figura 5 - Frame da ilustracdo do conto A cobra criada. Gif. Fonte:
<https://depositodelembrancas.tumblr.com/post/688154643166019584/a-cobra-criada>

O conto que apresentarei a seguir foi relatado por minha avd, Noémia Bastos
Muzzi Macedo. Natural de Macaé, Rio de Janeiro, nascida em 1916, e desde crianca

trabalhou na roca. Era iletrada e seus pais biologicos, o pai espanhol e a mée italiana,
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vieram ao brasil para trabalhar. Com a morte prematura da mée e o abandono do pai, foi
introduzida ainda na infancia a uma familia que explorava seu trabalho. Sua chegada ao

interior de Sao Paulo nunca foi relatada.

A cobra criada

Diz que h& muitos anos, vivia numa casinha velha de sapé uma mocinha recém-
casada com um rapaz que arrendava aquelas terras. Casal novo, quase néo tinham nada,
entdo seu marido trabalhava muito na plantacdo e na criacdo. As vezes precisava até
viajar para trabalhar de pedo enquanto sua mulher o esperava, cuidando da casa, da

plantacéo de dos bichos.

Passados poucos meses do casamento, engravidou de seu primeiro filho. A
gravidez foi dificil, precisou enfrentar sozinha e conciliar com o trabalho pesado do
campo. Ficou fraquinha e a crianca nasceu fraca também. Dava de mamar para a
crianca deitada na cama e, anémica que estava, pegava no sono. A crianca também foi
enfraquecendo cada vez mais, até que ndo aguentou e morreu desnutrida. A benzedeira
disse que a mae fraca dé leite fraco. Precisava se tratar, ficar forte para a crianca ficar

forte também.

O marido, entdo, passou a lhe dedicar mais atencdo. A mulher sarou da anemia
e ganhou peso e forca. Com o marido mais presente em casa, ndo tardou a engravidar
de novo. A crianca também nasceu grande e forte. Assim como na primeira maternidade,
por costume que pegara, dava de mamar para a crianca deitada e acabava adormecendo.
O marido quase sempre estava ocupado com a terra enquanto ela cuidava da casa e do

neném.

Foram notando que a crianca, ao invés de engordar e crescer, por mais que fosse
bem tratada, também mirrava, tal qual a primeira. Procuravam benzedeira, médico e

remédio, mas nada adiantava.

Certo dia, durante uma chuvarada, seu marido voltou mais cedo para casa. Fazia
siléncio, era certo que a mulher adormeceu dando de mamar. Ao entrar no quarto, gritou
apavorado. A mulher acordou no susto e percebeu que, na verdade, quem mamava em
Seu seio era uma cobra que, para que a crianga nao chorasse de fome, servia a ela a

ponta de sua calda.



25

O bicho fugiu depressa e, desde entdo, a mae se atentava a nunca mais amamentar

deitada.

A historia que, segundo o relato, se passou com uma vizinha, sempre me intrigou
devido sua natureza fantastica. Relatando-a para outras pessoas, percebi que algumas
mulheres também ouviram relatos parecidos de suas mées e avos. O que me intrigou foi
o fato de sempre ser relatado por mulheres da zona rural. A histéria narrada por minha
avo ja se desvaneceu muito na minha memaria, mas me lembro ainda de ser uma narrativa
fatalista menos elaborada. Os personagens ndo tinham nome, os lugares ndo eram
definidos, tampouco as datas, mas sempre havia a afirmacao de que ocorreu com alguém

proximo.

Acredito que nesta narrativa, mais do que na outra, ocorre o fenébmeno da memoria
vicaria, uma vez que, no contexto rural, as cobras eram uma ameaca real. Somado a
simbologia religiosa e sua relagdo com a figura feminina na biblia, resultava numa histdria
facil de ser assimilada como evento real. A figura feminina que negligencia o filho e,
como consequéncia, € castigada com o luto; a cobra, dotada de astlcia e maldade; os
papéis de género — o marido que trabalha e a mulher que cuida do lar; todo esse escopo
de elementos fazem parte do imaginario campesino e, consequentemente de sua
construcdo identitaria. A prevaléncia desse tipo de narrativa vindas do contexto rural
marca um fenémeno que Bosi (1979) descreve ndo como uma tentativa de reviver o
passado, mas de refazer e, nessa reconstrucdo, a consciéncia do tempo presente é
imprescindivel, pois serdo acrescentados novos conceitos a essa memoria. E uma
reafirmacdo da identidade, uma tentativa de atribuir novos significados e sentidos a

prépria histdria e a vida.

As escolhas estéticas para a ilustracdo partiram da atmosfera aterrorizante que
envolve a historia: uma foto em preto e branco de uma mulher repousada de forma
tranquila sem perceber a cobra que se alimenta em seu seio e, no chéo, a crianga que chora
de fome sem ser notada e atendida. As manchas da cobra deslizam para dar sensacdo de
movimento, e se repetem em um loop infinito, para representar o eterno retorno, a eterna
atualizacao dessa historia que acontece virtualmente pela eternidade e que € atualizada a

cada vez que volta a ser relatada.
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O processo de construcdo da imagem passou, anteriormente, por Sseu
planejamento. Inicialmente o objetivo era que a imagem fosse totalmente desenhada, sem
insercdo de fotografias. Ao entrar em contato com a bibliografia, me dei conta da
possibilidade de inserir colagens e decidi trabalha-las, pois essa técnica pareceu dialogar
poeticamente com a proposta do trabalho. Existem camadas de conceitos contidos em
cada elemento, desenhados ou fotografados. Estes elementos acabam se comportando
como icones carregados de simbologias e que, quando combinados, conseguem contar a
historia de forma néo verbal, a imagem funciona como uma narrativa sem precisar estar
necessariamente atrelada ao texto. E uma ressignificacio que estad pronta para ser
ressignificada novamente, por esse motivo acredito que sua poética tenha sido a mais
adequada para dar conta de uma historia oral que foi apropriada por tantas pessoas e da

qual me apropriei.

2.2 Fiapo de la

Figura 6 - Frames da ilustra¢do do conto Fiapo de I&. Gif. Fonte:
<https://depositodelembrancas.tumblr.com/post/687721012715044864/fiapo-de-1%C3%A3>

O conto a seguir é uma adaptacdo de uma histéria contada pelo meu avd Jodo
Lopes Macedo, mas, diferente do primeiro, este ocorre com muita frequéncia até hoje nas
zonas rurais que frequentei. E ancorado em uma das mitologias mais conhecidas do
folclore nacional: o lobisomem. Meu av0 era possuidor de um vasto repert6rio de historias
da tradicdo oral que, mais tarde, apds seu falecimento, encontrei em livros da escola.
Assim como minha avo, era analfabeto, entdo toda sua sabedoria era proveniente da
tradicdo oral. Assim como a minha avo, veio ao interior de Sdo Paulo, mas néo era natural
daqui, sua origem é baiana. Veio com parte de sua familia trabalhar no campo e se

estabeleceu na regido de onde fica hoje a cidade de Martinopolis.
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Fiapo de 1a

Diz que ha muitos anos, quando se dormia quando o sol se punha e se acordava
quando o galo cantava, quando se sabia mais da terra do que do céu, quando o povo
plantava o que comia e ndo se morava longe do ch&o, havia no mundo um mistério que
muita gente trata hoje como crendice, outros como magia, mas naquele tempo era s6 a

natureza, apenas era sabido que existia.

Nesse tempo viveu um bicho que atacava a criagdo de todo mundo que vivia ao
redor da Vila Escdcia. Um bicho grande e peludo, com dentes pontudos e garras afiadas,
que uivava para a lua e revirava os galinheiros, comia tudo o que via pela frente, até a
titica das galinhas. Quando a noite chegava, se evitava sair de casa e a cartucheira ficava

sempre ao alcance das maos.

Seu Tunico, dono das terras arrendadas onde todo mundo que tinha criacéo vivia,
se ria quando lhe falavam do animal. “E raposa, lobo guarda, cachorro vira-lata faminto”
dizia quando lhe vinham reclamar da fera esfaimada e insaciavel que havia comido até
a titica das galinhas. As criancas tinham tanto medo do velho quanto do brutal animal.
Seu halito fedia a galinheiro, seus dentes eram amarelos e sujos e seu corpo era peludo

como o de um lobo.

Certa feita, uma das criadas da sede da fazenda dera a luz. A moga vivia na
col6nia com seu marido que tinha um pedaco de terra arrendado e, no inverno, quando
o dia encurtava, tinha que esperar no acostamento da estrada escura até que o 6nibus
passasse e ela pudesse voltar para casa. Envolvia a crianga em uma manta de 1& amarela
para protegé-la da friagem e do sereno e se sentava perto da porteira até que a condugao

chegasse.

Numa noite clara de lua cheia, o dnibus demorou mais para passar. S6 se ouvia
0 som dos sapos e dos grilos e, na luz do luar, podia ver a silhueta de todas as coisas ao

redor.

De repente, do meio do mato da beira da estrada ouviu-se um grunhido, foi entéo
que a mulher percebeu a sombra de duas orelhas pontudas e a lua refletida em um par
de olhos brilhantes. O bicho foi se aproximando e se mostrando: um enorme cachorro
gue andava em duas patas, com os dentes arreganhados e as garras dianteiras

apontadas.
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No susto, a mulher saiu correndo. O bicho, vendo a presa fugir, correu atras. Ela
conseguiu subir pelos arames da cerca e pular para o outro lado, mas foi puxada pela
manta da crianga. Desesperada, arrancou a manta e jogou para o outro lado. Enquanto
0 pano era devorado, ela correu de volta para a sede onde se escondeu. O patrdo nédo
estava, sua esposa disse que sempre saia para visitar as terras arrendadas durante a

noite, quando os trabalhadores tinham tempo livre. Ali ela passou a noite.

No dia seguinte acordou e logo procurou o patrdo para avisar gque tinha de voltar
para casa e contar ao marido o que se sucedeu. Ao ter com o homem, se explicou e ele,
muito solicito, permitiu que a mulher folgasse naquele dia. Ela agradeceu e, quando ele
Ihe sorriu de volta, percebeu entre seus dentes amarelos e sujos um fiapo de 1& também

amarela.

Durante muitos anos o bicho continuou atacando galinha, cabra, bezerro e tudo
gue encontrava pela frente e, enquanto Seu Tunico viveu, seus arrendados tiveram

prejuizo com a criacao devorada.

A histdria, como é possivel observar, faz parte da identidade cultural do ambiente
onde meu avo viveu e ainda resiste ao tempo. Na zona rural de Paraguagu Paulista ainda
é frequente a incidéncia de relatos de encontros com lobisomens e outras criaturas do
imaginario cultural que permeia esse lugar. Por se tratar de uma regido que recebeu
pessoas de diversas partes do pais de do mundo, caracterizada, hoje em dia, por
intercambios culturais, é natural que historias associadas a mitologia do pais todo
ocorram. As historias de lobisomem ndo sdo exclusivas desse contexto, mas quando é
contada na forma de relato pessoal, acontecem varia¢6es. Algo que me chamava a atengédo
era a descricdo do halito do lobisomem. Segundo meu av0, essas criaturas tinham por
habito ingerir excrementos de galinha. Quando ele relatava esse tipo de detalhe sempre
imprimia muita convicgdo ao que dizia, demonstrando um dominio desse conhecimento.
E, de fato, em sua construcdo cultural esse conhecimento é veridico. Ao sair do contexto
rural para o urbano e entrar em contato com a pluralidade é que seus saberes sdo colocados
em descrédito, mas, mesmo com a construcdo identitaria abalada, muitos individuos
assumem para si esse papel de perpetuar os conhecimentos que ndo sdo aceitos pela
hegemonia e meu avd foi um dos detentores dessas memaorias que, em meio a tantas

mutag0es, vao se misturando com outras ou sendo apagadas.
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As imagens foram construidas a partir de desenhos digitais sobrepostos a
fotografias coletas em sites de noticia. O fundo monocromatico foi pensado para destacar
a mudanga da cor do olho que ocorre no movimento de piscar. A imagem foi animada
com técnica de desenho e montagem frame a frame e depois convertida também para o
formato gif. Assim com a anterior, 0 movimento de eterno loop do olho piscando foi

pensado para simbolizar esse ciclo de repeti¢éo da narrativa.

Busquei um siléncio nesta imagem. Nela os elementos ndo passam uma mensagem
tdo direta quanto a anterior, esta aberta a uma gama muito maior de interpretacfes. Se a
Imagem anterior possui autonomia por dar conta de uma narrativa inteira, essa tem sua
independéncia atrelada a amplitude de possiveis significados. Ela ndo conta uma histéria,
evoca outras imagens, provoca o olhar, instiga. A imagem anterior possui elementos que
entregam partes importantes da historia, por esse motivo foi disposta ao fim do texto. Esta

ndo, ela causa curiosidade, por isso o posicionamento escolhido foi no inicio do texto.
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3.0 AS IMAGENS CONSTRUIDAS

Desde o inicio do trabalho minha certeza era de que eu trabalharia com as
narrativas ancestrais que recebi da minha familia, mas ndo sabia como resolver isso
esteticamente em forma de imagem. Ao refletir sobre meu processo de construcdo
identitaria quando as bibliografias comecaram a fazer sentido, quando comecei a entender
a minha concepgdo de mundo, encontrei a solucdo na fotomontagem. Quando sai de
minha cidade natal, me sentia oprimido, como se ali ndo fosse o meu lugar, mas ao chegar
em outros lugares, também ndo me sentia pertencente, como se sempre faltasse ou

sobrasse algo.

Canclini (1990) e Hall (2006) me elucidaram essa inquietagdo: minha identidade
é hibrida. Sou fruto da educacao que recebi da minha familia, mas também sou resultado
processos culturais que vivenciei na escola, com amigos, que assimilei pela TV, pelas
masicas, pela internet e pelos livros. A parabola de Menochio descrita por Ginzburg em
sua obra O queijo e os vermes (apud MARTIN-BARBERO, 1997) descreve essa
construcdo complexa de cultura que se inicia na modernidade. Menochio € um moleiro
simples que, confrontado pelo tribunal da inquisicdo, da respostas que, a0 mesmo tempo
que remontam o universo da oralidade iletrada, também se sintonizam com os ideais mais
revolucionarios de sua época. Ora, ele era fruto de seu tempo. A prensa, que possibilitava
aimpressdo e circulacdo de obras literarias, a reforma, que apresenta uma visdo de mundo
diferente da que é imposta pela igreja catdlica, todas essas inovagcbes sdo suas

contemporaneas.

Identidades complexas se formam e requerem formas complexas para expressa-
las. Sujeitos que carregam em si diferentes leituras de mundo, que sdo atravessadas por
questBes de género, sexualidade, etnia, regionalidades. Carregam também vastos
repertorios imagéticos que se somam e moldam a forma de imaginar. Claro que ocorrem
processos de resisténcia a essas imagens persuasivas — elas trazem consigo narrativas.
Criar imagens nesse contexto pode ser uma tarefa redundante. O primeiro instinto é
rechacar aquilo que néo faz sentido e reproduzir aquilo que foi assimilado. Entra em cena
0 jogo descrito por Flusser (2009): procurar dentro da programacéo dos aparelhos formas
ainda ndo exploradas, e, a crescente expansao das técnicas que esse aparelho possibilita

cada vez mais aumenta a possibilidade de combinacdes, de somas.
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Surge ai, a ideia de explorar a forma hibrida do Gif, uma imagem que nédo quer
ser fotografia, nem pretende ser video. Ela esta no meio, na fronteira. E claro que, por ser
imagem em movimento, pode ser entendido como video, mas seus usos correntes na
internet o aproximam muito mais da funcéo das fotografias ou das imagens estaticas. Sua
definicdo ¢ tdo dificil de delimitar quanto as identidades pds-modernas, dai a sinergia
desse tipo de imagem com o trabalho proposto: sua defini¢do esta associada a seu uso.
Empresto aqui uma das defini¢des de video que se aproximam da fungéo do Gif: “[...] s6
podemos pensar o video seriamente como um ‘estado’, estado do olhar e do visivel,
maneira de ser das imagens” (DUBOIS, 2004, p. 23). O video s6 assume sua forma pura
quando é usado para finalidades intimas ou artisticas, no mais, é uma forma hibrida e

limitrofe.

As animac6es foram produzidas sobre fotografias: aquelas que mais mimetizam a
realidade estdo estticas, aquelas que mais abstraem o real, até a sua méaxima
simplificacdo, estdo em movimento. Esse jogo de representacfes ironiza as duas

linguagens: a fotografica e a videografica.

3.1 Os legados da imagem

Quando comecei a refletir sobre as minhas questdes particulares de identidade,
surgiu em mim a necessidade de buscar respostas nos primeiros referenciais culturais que
recebi: minha familia, mas a essa altura as pessoas que poderiam me responder ja haviam
falecido. A quem recorrer? A mim mesmo, ao que restou dessas pessoas em mim.
Compreendi entdo que existem processos de apagamento em curso, demandas cotidianas
que fazem com que aquilo que ndo é mais Util seja descartado. Essa légica € uma falécia:
a identidade pode ndo ser Util para o projeto dos aparelhos estatais, corporativos,
financeiros etc., mas é imprescindivel para a dignidade humana. Nao se trata de um
conservadorismo em prol de um passado fantasioso e idealizado, se trata de conhecer as
origens para saber como se portar no presente. Muitas tendéncias artisticas da
contemporaneidade tendem a seguir por esse caminho de alianga entre as origens e 0s
possiveis caminhos para o futuro. Sobre os artistas que desbravam esse caminho, Canclini
diz:

Né&o fogem de um presente in6spito; querem incorporar a densidade da histéria
ao olhar moderno. Assim como os produtivistas que trabalharam ap0s a
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revolugdo russa, como os bauhasianos que acompanharam a Republica de
Weimar, em nosso continente o impulso construtivo esteve associado ao
surgimento de transformagdes sociais. Antecipa-se no ja mencionado
geometrismo americanista de Torres Garcia, na Associacdo Arte Concreto-
Invencién e no Movimento Madi na Argentina dos anos 1940, na cinética
argentina e venezuelana dos anos 1960 e 1970 (Le Pare, Sobrino, Soto, Cruz
Diez). Também em Oscar Niemeyer e Licio Costa, cuja arquitetura inteira,
ndo s6 Brasilia, liga o racionalismo funcionalista a sensualidade cultural de seu
povo e a projecao futura da nagdo (CANCLINI, 1990, p.110).

Os referenciais artisticos que busquei e que citei no primeiro capitulo caminham
nesta direcdo: artistas que olham para o futuro, para as possibilidades imagéticas sem
ideais puramente progressistas; investidas artisticas ousadas, que rompem com varias
tradi¢des, mas ainda assim intimamente ligadas com a cultura a qual pertencem.
Processos que visam a superacdo completa do passado geralmente estdo cheios de
ideologias excludentes. Benjamin cita 0 manifesto de Marinetti a favor da guerra colonial

na Etiépia como um perfeito exemplo para ilustrar essa reflexao:

H& 27 anos nés, os futuristas, nos opomos a caracterizagcdo da guerra como
antiestética (...). De acordo com isso, determinamos: (...) a guerra é bela porque
fundamenta, gragas as mascaras de gas, aos assustadores megafones, aos langa-
chamas e aos pequenos tanques, o dominio da humanidade sobre a maquina
subjugada (BENJAMIN, 2021).

Pensar dessa forma, apologética aos aparelhos e em apoio cego aos avangos
tecnoldgicos, sem questiona-los, é se colocar a servico de projetos ideologicos

hegemonicos e opressores.

Uma vez que estamos inseridos em contextos em que acontecem opressdes, onde
ha projetos de exterminio, silenciamentos e aculturacdes (ao que parece o ocidente sempre
esteve em contextos similares), um caminho que a arte comprometida com o futuro digno
as pessoas que vivem na sociedade pode seguir é lembrar-se das origens, da diversidade

que existe na sociedade antes de apontar um caminho para o futuro.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Pensar no presente de forma apocaliptica ndo parece ser um caminho viavel. A
falta de esperanca pode nos causar apatia. Entusiasmar-se de forma irresponsavel
tampouco parece ser saudavel. Este trabalho me levou a refletir que ndo hé outra saida
sendo mantermo-nos criticos as inovagoes tecnoldgicas, pois todas elas estdo incrustradas
de ideologias. Estar inserido nessa sociedade €, inevitavelmente, estar a servico desses

projetos, 0 que ndo nos impede de critica-los.

Refletir sobre 0os novos meios possiveis de fazer arte e de inseri-la dentro dos
circuitos ideoldgicos, tal como fez Cildo Meireles, pode ser o caminho mais proficuo para

a resisténcia de um pensamento critico ante ao discurso persuasivo do aparelhamento.

Como bem pontuou Ranciére em uma passagem que citei anteriormente: “As artes
nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de emancipacdo mais do que Ihes podem
emprestar, ou seja, o0 que tém em comum com elas: posi¢Oes e movimentos dos com elas:
posicdo dos corpos fungbes da palavra, repartigdes do visivel e do invisivel”
(RANCIERE, 2009, p. 26).

N&o hé espaco para a ilusdo de pensar que a arte € capaz de, por si SO, apresentar
solucBes para a intrincadissima trama de problemas da pés-modernidade, mas o que ela
pode oferecer € uma ferramenta poderosa: o pensamento critico, a possibilidade de

reconfiguracao dos simbolos, dos conceitos, das formas de ler o mundo.
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