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APRESENTACAO

y 4

E com entusiasmo que apresentamos o quarto volume
da coletanea Perspectivas Luso-Brasileiras em Artes e
Comunicacdo. A publicacdo é editada pelo Grupo de Pesquisa
“Comunica¢do, Memodria e Cultura Popular” da UEPB —
Universidade Estadual da Paraiba com o apoio do CIAC—Centro
de Investigagdao em Artes e Comunicagdao da Universidade do
Algarve e CIC — Grupo de Pesquisa “Comunicacdo, Imagem e
Contemporaneidade” da UTP- Universidade Tuiuti do Parana.

A proposta reafirma seu compromisso com a articulagao
critica entre pesquisa académica, criagdo artistica e
experimentagao multimodal, reunindo ensaios que transitam por
linguagens diversas e praticas interdisciplinares. O livro propde
um mergulho nos cruzamentos entre arte, tecnologia e memoria,
refletindo sobre como as experiéncias contemporaneas de
criacdo reposicionam o tempo e a sensibilidade estética diante
de novos dispositivos e plataformas.

Organizado em duas partes complementares, o dossié
convida o leitor a percorrer caminhos onde a criagao artistica
dialoga com linguagens computacionais, imagens sintéticas e
dispositivos multimodais. Os textos reunidos buscam levantar
questdes sensiveis e, por vezes, provocadoras sobre a presenca
da inteligéncia artificial nos processos criativos, os desafios da
memoaria em tempos digitais e as novas formas de se produzir
sentido nas artes visuais e audiovisuais.



Destacam-se, na primeira parte do livro, textos que realizam
uma arqueologia da arte algoritmica e suas interfaces com a IA
generativa, e que propdem uma leitura poética dos algoritmos
como agentes performativos de uma memdria multimodal. As
obras de artistas sdo analisadas como intervengdes sensiveis na
memoria da maquina e da cultura, enquanto outras contribuicdes
investigam a poténcia politica da arte no espago urbano, nas
redes sociais e nos ambientes imersivos, além dos estudos sobre
colaboragdes transculturais no Sul Global.

A segunda parte do livro amplia o propdsito tematico ao
reunir ensaios que, embora distintos em objeto, dialogam pela
profundidade das analises e pela preocupacdo em tensionar
os vinculos entre arte, identidade e sociedade. Da pesquisa
sobre grupos folcldricos luso-brasileiros a reflexao filosdfica
sobre a literatura de Guimaraes Rosa, passando pelo estudo
da efemeridade no design gréfico e pelas praticas educativas
em torno do cinema em Portugal. Da abordagem do jornalismo
literario e do jornalismo investigativo ao papel da ficcdo nas
representacdes da sociodiversidade contemporanea, cada
texto contribui para a ampliacdo do repertério critico e sensivel
que esta coletanea se propde a mapear.

Com este volume, Perspectivas Luso-Brasileiras em Artes e
Comunicacgdo valida seu carater transdisciplinar, atuando como
espaco de partilha de saberes e experiéncias que valorizam a
pluralidade de vozes e olhares sobre os fendmenos estéticos e
comunicacionais contemporaneos. Trata-se de um retrato de
época, mas também de um convite a imaginacao de futuros
possiveis, onde a arte e a comunicacdo continuam sendo
vetores de transformacao e reflexao.

Irenilda de Souza Lima — Professora Titular da UFRPE
Em maio de 2025



INTRODUCAO

O qguarto volume da coletanea Perspectivas Luso-
Brasileiras é uma publicacdo editada pelo Grupo de Pesquisa
“Comunicacdo, Memdria e Cultura Popular” da UEPB -
Universidade Estadual da Paraiba com o apoio do CIAC—Centro
de Investigacdo em Artes e Comunicagao da Universidade do
Algarve e CIC — Grupo de Pesquisa “Comunicacdo, Imagem e
Contemporaneidade” da UTP — Universidade Tuiuti do Parana.

Em sua primeira parte, “Memérias do Futuro? Inovacao
Multimodal”, propde-se um olhar sobre experiéncias de
criacdo audiovisual e fotografica em didlogo com a producao
recente. A atualidade dos universos abordados ou o uso de
tecnologias em fase de incipiente exploracdo atravessa os
artigos a serem aqui explorados. Um primeiro grupo de artigos
investiga a inteligéncia artificial como sistema e suas obras.

O artigo “Arte algoritmica e arte com inteligéncia arti-
ficial generativa: da aleatoriedade calculada ao aprendizado
de maquina” de Marcus Bastos, propde uma exploragdo
arqueoldgica da arte algoritmica, conforme indicado no titulo.
Problematiza os pontos em comuns e as diferencas implicadas em
temos como “arte computacional” e “arte algoritmica”, a partir
do didlogo com autores pioneiros na proposicdao de modelos,
debates e visGes sobre as dindmicas dos objetos relacionados
em cada um dos dois estagios de desenvolvimento tecnolégico
e dos objetos nomeados. Bastos aproxima a arte algoritmica
a |A, ressaltando como imagens geradas a partir da progra-
macdo partem de textos, os prompt. Apresenta ainda relevante
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aproximacao entre determinadas obras da arte conceitual e a IA,
justificada por obras que partem de instrucdes na arte concei-
tual, mesmo mecanismo necessario para a criacdo de imagens
em IA. Pedro Alves da Veiga em “Temporalidade Performativa:
a Arte Generativa enquanto Poética e Pratica Investigativa da
Memoria Mutimodal” aproxima a arte generativa e a producdo
em |A generativa das artes que privilegiam os processos, e a
performatividade, enfim, de uma arte manual. O artista investiga
a dimensao poética do algoritmo e do cddigo, considerando a IA
generativa e a arte generativa como processos com relagao de
confronto e complementag¢dao a memoria.

A inteligéncia artificial e a memadria comparecem ainda em
dois outros ensaios neste dossié: “Memoarias (artificialmente)
Imaginadas: Imagined Images de Maria Mavropoulou” de Diego
Luiz Nobrega Rodrigues e Nina Velasco e Cruz e “Vulva art e
Média-Arte Digital: relato de uma trilogia autoral ciberfeminista”
de Juliana Wexel. O primeiro pensa nas estratégias criativas da
artista visual grega ao desenvolver um acervo fotografico criado
por IA com a ferramenta Dall-E. No filme Blade Runner (1982),
de Ridley Scott, as memarias dos replicantes, robos idénticos
aos humanos, tinham a fotografia como suporte, conferiam
materialidade a um passado inexistente. Maria Mavropoulou
organizou uma exposi¢do também com falsas memdrias foto-
graficas. Enquanto a representacdo fotografica em Blade Runner
é especular, é perfeita como mimese da forma humana, a IA
ainda aprende, gera imagens de expressoes faciais inusitadas. A
ambiéncia da época e a presenca de elementos comuns em fotos
de familia emula o imaginario deste tipo de fotos.

O artigo da artista Juliana Wexel relata sua experiéncia
de criacdo de trés obras de ciberfeministas, agenciando pelo
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trabalho criativo temas tabus relacionados a 6rgdos sexuais
femininos como a vulva e o clitéris. O gozo e o prazer tomados
como potencias provocadoras de debates evitados, ganham
forma em uma instalagdao. A genitdlia feminina transforma-se
em pequenas animagoes criadas por |A através da plataforma
online Stable Diffusion. A acdo da artista é didatica, pois busca
se imiscuir na memoaria da inteligéncia artificial, incluindo em
seu processo de aprendizado formas da genitdlia feminina.
Wexel implanta memdrias na plataforma que se utiliza.
Andreia Machado Oliveira; Camila dos Santos; Ingra
Oliveira Ribeiro Schmitt; Matheus Moreno dos Santos
Camargo e Renzo Filinich Orozco também oferecem ao dossié
uma contribuicdo sobre os caminhos de sua criacdo artistica
com “Poéticas Transculturais “Sul-Global” - Colaboragdes
Atopicas”. Enfocam redes de colaboragcdo artisticas e de
pesquisa no ambito do Sul global envolvendo Brasil e Africa
do Sul e investigacGes relacionadas ao desenvolvimento
de materialidades voltadas a exibicdes para fulldome em
cupulas de planetarios. Em um processo sécio cultural sobre a
memoaria, a histdria, o patrimonio e a ancestralidade dos dois
paises, visitam-se abordagens do passado e do presente. Com
as imagens projetam utopias, futuros possiveis ancorados em
trocas no presente, nos quais a Arte é mediadora. Hermando
Urrutia em “Narrativa visual da arte digital no espaco urbano
natural: uma simbiose entre tecnologia e a natureza”, também
se volta a projecdes audiovisuais. Sua preocupacao é tratar o
espaco urbano de cidades como uma forca de agenciamentos
relacionados as disputas de poder do espaco publico. Além
disso, recupera um consolidado estado da arte contemplando
definicdes da arte criada com meios tecnoldgicos e questiona
imagens como “portadoras de verdade”, remetendo a analise
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de caso sobre o filme Recife Frio desenvolvido por Brian
Hagemann e Denize Araujo.

Em “Mais um dia normal em 2020”, Bruno Mascena, Esther
Hamburger, Francisca M B San Martin e Patricia Moran mergu-
Iham em uma trend do Tik Tok lancada durante a pandemia,
momento de explosdo desta rede social. O ensaio investiga a
imbricacdo dos processos de producao e difusdo do tik tok aos
algoritmos. Sob o controle de acesso dos usuarios e de certos
repertérios, uma coletividade partilha e experimenta sua época
como cronistas, partindo de um tema — neste caso o absurdo
do cotidiano e a imposicdo de discursos de normalidade — que
se modifica e oferece tons locais, pela reiteracao e modificacao
de imagens e comentarios dos realizadores.

O dossié contempla ainda dois ensaios voltados a estudos
de caso como o artigo de Brian Hagemann e Denize Araujo
“Recife Frio: O Falso-Documentario como Ponte entre Ficgao
Cientifica e Documentario na Representacdo de Tragédias
Climaticas”, que evoca os conceitos de “mockumentary” e de
“espectador repertorial” para uma melhor compreensdo do
filme em analise. Temas caros a contemporaneidade como as
tragédias climaticas e suas representacoes, além de debates
sobre os limites entre a construcdo narrativa calcada em inver-
dades e a ficgdo, atravessam as discussGes deste artigos que se
coloca entre simular a linguagem e a estética documental para
apresentar narrativas ficcionais especulativas.

“A literacia filmica no contexto digital: o caso do Plano
Nacional de Cinema Portugués” de Jodao Paulo de Carvalho dos
Reis e Cunha e Mirian Tavares dialoga com o artigo anterior
ao desenhar um panorama de iniciativas européias voltadas a
literacia mididtica e audiovisual. A preocupacdo da literacia é
o estatuto das imagens e seus vinculos com o real, problema



tensionado por documentdarios como Recife Frio. Os autores
tragam um panorama dos meios aos quais se volta o Plano
Nacional de Cinema Portugués destacando iniciativas voltadas
a formacao de criancas e jovens, estimulando o olhar do espec-
tador para a apreensdo e decodificacdo de imagens, o que
dialoga com o “espectador referencial”.

“Memdrias do Futuro? Inovacao Multimodal” desenha um
retrato de época enfocando uma gama de experiéncias e inquie-
tacOes da atualidade. Recortes editoriais com esta vocacdo sdo
perigosos e instigantes. Mesmo correndo o risco de em breve
se mostrarem obsoletos ou ingénuos, essa fragilidade é para-
doxalmente a for¢a deste dossié, pois traca o retrato de uma
época para a tecnologia, para a investiga¢do e para os controles
entdo exercidos. Visto em perspectiva, o dossié pode trazer
surpresas em um futuro, hoje propondo sinteses e retratando
acOes de avaliacao do passado recente e conceitos de um novo
estado da arte e do audiovisual no presente.

A segunda parte deste e-book, “Ressonancias da Cultura
em Rede” propde um mergulho nas dindmicas contemporaneas
gue entrelacam cultura e comunicacdo. Nesta parte, os textos
exploram as multiplas formas pelas quais manifesta¢des cultu-
rais — sejam elas tradicionais ou emergentes — reverberam na
sociedade globalizada e hiperconectada. Entre folclores, narra-
tivas visuais, jornalismo, filosofia e representa¢des midiaticas, os
autores tragam um mosaico de vozes e imagens, revelando as
interagdes e tensdes que atravessam a cultura luso-brasileira e
suas redes de significados.

Comegamos com Rosimdria Rocha que analisa as
interacGes culturais entre grupos folcldricos de Portugal e
Brasil, destacando a musica como elemento de identidade
e memoria coletiva no artigo “Cantos e Raizes: Grupos
Folcléricos em Didlogo Luso-Brasileiro”.



®

Em “Jogos e Competicdo na Antiguidade Classica”, Sonia
Reis, analisa como a competitividade nos Jogos Pan-Helénicos
influenciava a cultura grega, com reflexos na literatura classica
e no cinema contemporaneo.

Segue-se “Efemeridade e Fragmentacdo - A Colecdo de
Cartazes de Joaquim Anténio Viegas”, no qual Ricardo Gomes
contribui para o estudo da colecdo de cartazes do cendgrafo
Joaquim Antdnio Viegas, destacando o enorme valor histérico e
cultural desta colec¢do patrimonial do Museu Municipal de Faro.

Em, “As linhas de segmentaridade de Deleuze &
Guattari: Uma andlise da Maria Mutema”, Fabio Ricardo
Gioppo relaciona conceitos filoséficos com a literatura de
Jodo Guimardes Rosa, examinando transformacdes subje-
tivas e resisténcia por meio da narrativa.

No capitulo “Anadlise do Jornalismo Literario e Jornalismo
Investigativo a partir do livro ‘Cova 312’ de Daniela Arbex”, Ingrid
Farias Fechine e Elissandra da Silva Souza destacam o livro-re-
portagem “Cova 312", que aborda histdrias vividas no periodo
da ditadura militar no Brasil, para refletir os géneros jornalisticos:
literario e investigativo.

Encerramos com o capitulo “A cultura cigana e o estigma
da infamia: paradigmas do feminino numa ficcdo seriada” de
Robéria Nadia Araujo Nascimento, o qual ressalta as singulari-
dades da cultura cigana difundidas na série polonesa Infdmia.

Ingrid Fechine, Jorge Carrega,
Denize Araujo e Patricia Moran
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ARTE ALGORITMICA E ARTE COM INTELIGENCIA

ARTIFICIAL GENERATIVA: DA ALEATORIEDADE
CALCULADA AO APRENDIZADO DE MAQUINA

Marcus Bastos
PUC - Universidade de Sao Paulo

Resumo: O texto propde um percurso da arte algoritmica a inteligéncia
artificial generativa, destacando o papel pioneiro de artistas como
Frieder Nake, Georg Nees, Manfred Mohr e Vera Molndr. Discutindo o
papel dos calculos aleatdrios e estocasticos para gerarimagens, o texto
recupera a forma como o conceito de computabilidade, formulado por
Alan Turing nos anos 1930, fundamentou esses processos, permitindo
qgue problemas complexos fossem resolvidos por meio de maquinas.
A narrativa acompanha a transicao da programag¢ao manual para o
aprendizado de maquina, com obras interativas como The Interactive
Plant Growing (1992), de Sommerer e Mignonneau, exemplificando
a autonomia dos algoritmos. O texto também discute a presenca da
linguagem simbdlica, sugerindo que a arte algoritmica ja antecipava a
geracdo de imagens por texto, tipica da inteligéncia artificial contem-
poranea. Ao revisitar praticas da arte conceitual — como as instruces
de Sol LeWitt, Yoko Ono e Lawrence Weiner —, o artigo argumenta
que a articulagdo entre palavra e imagem sempre esteve latente. Por
fim, analisa obras baseadas em redes neurais, como Memories of
Passersby I, de Mario Klingemann, apontando a emergéncia de um
novo regime de linguagem hibrida na cultura digital.

Palavras-chave: arte algoritmica, inteligéncia artificial generativa, arte
conceitual, redes neurais,



Abstract: The text outlines a trajectory from algorithmic art to gener-
ative artificial intelligence, highlighting the pioneering role of artists
such as Frieder Nake, Georg Nees, Manfred Mohr, and Vera Molnar.
Discussing the use of random and stochastic calculations to generate
images, it revisits how the concept of computability, formulated by
Alan Turing in the 1930s, underpinned these processes, enabling
complex problems to be solved by machines. The narrative follows
the transition from manual programming to machine learning, with
interactive works such as The Interactive Plant Growing (1992) by
Sommerer and Mignonneau exemplifying the autonomy of algo-
rithms. The text also addresses the presence of symbolic language,
suggesting that algorithmic art already anticipated the text-to-image
generation typical of contemporary artificial intelligence. By revisiting
practices from conceptual art — such as the instruction-based works
of Sol LeWitt, Yoko Ono, and Lawrence Weiner — the article argues
that the articulation between word and image has always been latent.
Finally, it analyzes works based on neural networks, such as Memories
of Passersby | by Mario Klingemann, pointing to the emergence of a
new regime of hybrid language in digital culture.

Keywords: algorithmic art, generative artificial intelligence, concep-
tual art, neural networks
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O artista alemao Frieder Nake preferia se referir as suas obras
pelo termo arte algoritmica, ao invés da consagrada arte computa-
cional. Ndo que ele evitasse por completo o termo mais conhecido,
mas, de sua perspetiva, quando “ela fez suas primeiras aparicdes,
em Stuttgart e Nova lorque, o nome ‘arte computacional’ foi jogado
contra a histdria da arte e nas faces dos criticos de arte. Era um nome
orgulhoso e ruim” (Nake, 2011, p. 1). Para ele, “Arte algoritmica’ teria
sido o termo correto. A superficial arte computacional disfarcava o
fato revolucionario: o principio algoritmico havia entrado no mundo
da arte” (Nake, 2011, p. 1). Ao propor esta distin¢cdo, Nake evita uma
énfase exagerada no equipamento e valoriza os processos envolvidos.

Artistas como Nake, os também alemaes Georg Nees e Manfred
Mohr, e a hungara Vera Molnar estiveram entre os primeiros a usar
algoritmos para produzir imagens estaticas e em movimento, iniciando
um novo momento da producgdo visual. Pela primeira vez, comegam a
surgir imagens que ndo se referem a elementos figurativos (o que a arte
abstrata e a arte concreta ja haviam explorado), que ndo dependem do
gesto (como era o caso da pintura) ou do olhar humano (como era o caso
da fotografia e do cinema) para desenvolver suas formas constitutivas.
Apesar de ndao serem diretamente relacionados com os mesmos tipos
de procedimento que serdo usados pela inteligéncia artificial, essas
experiéncias com algoritmos iniciam o processo que gradualmente vai
levar a IA. Este artigo pretende apresentar esta trajetoria.

CALCULANDO IMAGENS

Os principios da arte algoritmica envolvem procedimentos
l6gicos e matematicos em seu desenvolvimento. Os processos explo-
rados neste momento inicial oscilam entre calculos aleatérios e
estocdsticos. Apesar de parecer um pouco paradoxal, o processo de
gerar numeros aleatdrios na memadria do computador é calculado.
O computador gera as sequéncias numéricas, mesmo que ndo exista
uma légica de relacdo entre um niimero e o préximo. E como um jogo
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de dados. Se eu jogar o dado 10 vezes, é impossivel prever os nimeros
gue vao ser sorteados, além de ndo ser possivel explicar de forma
l6gica a sequéncia resultante.

Ja nos processos estocasticos, ha uma relagdo entre um nimero e o
préximo. Mesmo que esta conexao seja resultado de calculos tdo complexos
gue estdo além da compreensdo de um ndo especialista em matematica
ou computacdo, ha uma regra possivel de ser explicada logicamente na
sequéncia resultante. E como na variacdo de uma ag3o na bolsa de valores.
Apesar das subidas e descidas de valor do papel serem muito dificeis de
antecipar, é possivel explicar um valor em determinado instante como uma
consequéncia do valor anterior e causa do valor seguinte.

Sao estes processos que vao ser explorados pelos artistas que
comec¢am a usar o computador em suas obras, a partir dos anos 1950.
No artigo “Waldemar Cordeiro: o brasileiro precursor da arte mediada
por computador”, Arlindo Machado propde uma breve histéria da arte
algoritmica (ele chama de arte computacional) a partir das experién-
cias que Ben Laposki vai fazer com osciloscépios em 1952 (Machado,
2015, p. 29). Apesar de ndo serem equipamentos digitais, os oscilos-
copios produzem imagens a partir de regras matematicas, exibindo, na
forma de um grafico em que o eixo horizontal (X) representa o tempo
e o eixo vertical (Y) representa a tensdo, a leitura dos sinais elétricos
conectados a sua entrada (que pode ser um microfone, um sensor ou
um circuito eletrénico, entre outros).

No que pode ser considerado um exemplo de computacdo analo-
gica, as imagens produzidas por Laposki apresentam formas resul-
tantes de um uso menos convencional do osciloscépio. Laposki enviava
ao equipamento ondas senoidais e outros tipos de circuitos elétricos
gue resultavam em figuras de Lissajous, que ele registrava por meio de
fotografia analdgica (Herzogenrath & Nierhoff-Wielk apud Norman). Ja
aparecem nestas experiéncias os processos de converter sinais de um
tipo em outro que vao marcar muitas obras de arte digital mais recente,
como, por exemplo, Data Matrix, performance do artista japonés Ryoji
Ikeda apresentada ao vivo no festival SONAR em 2010, em que ele
explora conversdes em tempo real de dados em imagens e sons.
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As obras criadas por computadores propriamente ditos ndo vao
demorar muito a aparecer. Em 1963, Frieder Nake comeca a programar,
incentivado por seu professor na Universidade de Stuttgart, Walter
Knodel, e inspirado por Max Bense. Em 1965, sera realizada sua primeira
exposicdo, na galeria da livraria Niedlich’s Buchladen (Klitsch, 2012).
Uma das primeiras obras de Nake é Hommage a Paul Klee, de 1965, um
didlogo com o pintor modernista. Nake parte do repertério de formas
geomeétricas simples tipico de Klee, em uma experiéncia em que linhas
e circulos constroem uma composicdo complexa, como resultado de
um conjunto de regras que se repete com variagdes. Ele, no entanto,
explora este vocabuldrio que dialoga com Klee de forma imprevisivel, o
gue transforma o conjunto de elementos geométricos simples em um
todo complexo, que oscila entre a previsibilidade e a imprevisibilidade.
E evidente na obra uma certa modularidade e os resultados dos emara-
nhados de linhas sdo impossiveis de prever, o que torna a obra uma
experiéncia computacional atipica, de certa forma dialogando inespera-
damente, no aspecto da relativa imprevisibilidade dos elementos, com
Jackson Pollock, a quem Nake se refere em seu artigo Paragraphs on
Computer Art, Past and Present (Nake, 2011)”. Ele se refere a Pollock
em um longo paragrafo que comeca com uma reflexao sobre a possibili-
dade de Max Bense ter concebido a arte computacional e, pelo escopo
do debate proposto num trecho condensado de texto, vale a pena
inserir a citacdo completa, como segue abaixo:

Max Bense, o filésofo e escritor de poesia concreta, inventou ou previu a
arte computacional? Sera que isso ndo seria uma bela ideia? Ocasional-
mente, é possivel encontrar indicacGes nessa direcdo na literatura. O
titulo de um dos quatro volumes de sua a Aesthetica — Programmierung
des Schénen (Programando o belo). Os livros foram publicados pela pri-
meira vez entre 1954 e 1960. O termo “programa” foi usado aqui, como
em contextos semelhantes, em um significado mais geral da palavra do
que “programacao de computadores”. Em geral, fazer algo de acordo com
alguma regra, principio ou método programatico difere do programa em
um computador precisamente no requisito radical da computabilidade.
Claude Monet trabalhou de forma programatica em muitas de suas séries
de pinturas que retratam o mesmo objeto, mas sob condi¢des variadas.



O mesmo fez Josef Albers na longa série de suas pinturas Homage to the
square. Por mais cadticos que os resultados possam parecer, Jackson Pol-
lock estava seguindo esquemas programaticos em suas pinturas de gote-
jamento. A lista pode ser ampliada, e poderia dar origem a listas semel-
hantes na musica ou na poesia. Os principios da série, do experimento,
da construgdo, permutacdo, variagdo e transformacdo tém sido usados
na arte muito antes da chegada dos computadores. A técnica de projecdo
em perspectiva, tdo importante na Renascenga, é prova de um esquema
construtivo rigoroso que todos os pintores tiveram de aprender e do qual
decidiram se desviar quando acharam necessario. Portanto, o que chegou
ao mundo da arte no inicio da década de 1960 foi o principio da comput-
abilidade. Max Bense era filésofo demais para se render as restricdes da
computabilidade.

COMPUTABILIDADE

O conceito de computabilidade ja existia desde os anos 1930. Foi
em 1936 que Alan Turing publicou seu famoso artigo On Computable
Numbers, with an Application to the Entscheidungsproblem. No texto
ele concebe a maquina de Turing, um modelo abstrato que vai servir de
base para os primeiros computadores, e define quais sdo os problemas
computaveis. O computador pode executar varias operacdes que vao
do mais simples ao mais complexo, como ordenar uma lista de nimeros
ou converter a voz em texto, por exemplo. Alguns problemas ndo sao
computdveis, como o halting problem mencionado por Turing em seu
artigo, ou o problema de determinar se uma inteligéncia artificial vai ter
um comportamento ético em todos os cendrios possiveis.

A computabilidade é o fundamento para o desenvolvimento da inte-
ligéncia artificial, que s6 vai ser possivel na medida em que uma grande
guantidade de problemas do mundo sdo computdveis, mesmo quando
estamos diante de processos complexos como classificar imagens, reco-
nhecer um rosto, prever séries temporais ou sincronizar um som com
uma imagem. Um aspecto importante destes processos é o fato de que
ha problemas que sao teoricamente computaveis, mas imprevisiveis. Por
exemplo, decidir qual é a melhor jogada em uma partida de xadrez, decidir
gual a melhor maneira de transformar um conjunto de informacdes em
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um texto ou decidir qual o aspecto esteticamente mais atraente de uma
imagem. Nestes casos, entram em jogo as chamadas heuristicas e o
aprendizado de maquina, que sdo processos em que calculos estatisticos
ou dispositivos de autocorrecdo progressiva permitem ao computador
lidar com estes problemas mais imprevisiveis.

Também ¢é a computabilidade que permitiu a um grupo de
artistas iniciar suas experiéncias com imagens computacionais que
tinham a finalidade de experimentar as possibilidades de linguagem
da criagcdo computacional, em vez do uso de visualizacdo cientifica
para que foram inicialmente desenvolvidos. Além da mencionada
Hommage to Paul Klee, de Nake, outra obra importante deste periodo
inicial é Schotter, de Georg Nees. Se Hommage to Paul Klee tem um
padrdo mais dificil de ser antecipado, numa espécie de previsibilidade
variavel, Schotter é mais previsivel em termos de como a linguagem
visual se organiza. A imagem é resultado de um processo iterativo que
parte de uma regra de distribuicdo mais homogénea de quadrados
posicionados em colunas e linhas, para uma regra de distribuicao
mais aleatdria. Isto produz uma imagem que comec¢a com um mosaico
regular de quadrados que vdo aos poucos girando e se deslocando
cada vez mais, tornando as linhas e colunas menos perceptiveis.

A diferenca do calculo computacional é o tempo de execucdo do
algoritmo, que é ativado na memdria do computador num processo
gue se desdobra em tempo real até ser concluido. Esta diferenca foi
discutida por Wolfgang Ernst em Chronopoetics, livro em que ele
explica como o computador n3do representa o tempo, mas o ativa
de forma operacional, criando uma nova temporalidade associada a
este tempo de execugdo, em um raciocinio que desloca para o ambito
da linguagem digital debates que aparecem na teoria da midia e na
teoria da imagem alemas, em autores como Kittler e Farocki. Este tipo
de légica vai se tornar mais tipico do calculo algoritmico em processos
computacionais mais complexos, como é o caso das redes neurais e do
aprendizado de mdquina, que sao etapas que vao levar a inteligéncia
artificial generativa. Os préximos exemplos, neste texto, vao ilustrar



este tipo de possibilidade, mas antes é preciso abrir um paréntesis
para um aspecto conceitual importante que permite entender como
a arte algoritmica ja sugere o retorno ao texto que vai marcar a inte-
ligéncia artificial e suas gramaticas do prompt (com imagens geradas
por texto, em vez de imagens geradas por comandos de computador
como no caso das obras analisadas até aqui).

A DIMENSAO SIMBOLICA DA ARTE ALGORITMICA

Ha uma percepgao bastante difundida de que, a partir do final do
século XIX, a cultura ocidental passa por uma crescente importancia
dasimagens, com o surgimento e a popularizacao de linguagenscomoa
fotografia, o cinema, a televisdo e a computacao grafica. Isso se reflete
nos debates tedricos que serdo desenvolvidos ao longo deste periodo,
com um auge entre os anos 1980 e 1990, quando a bildwissenschaft
assume um protagonismo no contexto do debate sobre uma virada
pictérica em andamento. Segundo Gottfried Boehm, o Coléquio de
Viena, organizado por Hans Belting, em 1992, foi um marco no desen-
volvimento do posicionamento dos estudos de imagem no centro do
debate sobre linguagem na contemporaneidade. Esta passagem a
énfase naimagem é bem conhecida e, mais recentemente, vem acom-
panhada de um debate sobre uma possivel virada sénica (Kahn, 1999;
Ikoniadou, 2014) que, no fundo, s mostra que efetivamente o que
estd em curso é uma virada multissensorial (ndo ha mais o dominio
de uma linguagem ou outra, mas uma convivéncia complexa). Neste
contexto, o texto parece perder importancia. Parece, apenas.

Se é fato que, na superficie, hd uma diminuicdo na importancia
do texto na cultura ocidental, em favor de outras linguagens que
passam a se fazer mais presentes, hda um aspecto conceitual que
precisa ser discutido com mais vagar, para dar conta da questao
de forma mais ampla. Edmond Couchot, em Da representagdo a
simulagdo: evolugdo das técnicas e das artes da figuragdo, explica
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como se da esta passagem, em que a imagem deixa de ser figu-
rativa e passa a ser o resultado de um cdlculo (Couchot, 1996).
Disto se conclui que linguagens algoritmicas sdo simbdlicas, como
fica sugerido em Trés paradigmas da imagem, de Lucia Santaella
(1998). No livro As matrizes da linguagem e do pensamento (2001),
Santaella expande este raciocinio, associando as linguagens sonoras
a dimensdo iconica da linguagem, as linguagens visuais a dimensao
indexical da linguagem e as linguagens verbais a dimensdao simbo-
lica da linguagem. Desta perspectiva, é possivel argumentar que,
pelo fato de a imagem de computador ser calculada, sua matriz de
organizagao é verbal. Portanto, ja estaria latente na forma como a
imagem algoritmica é organizada o procedimento de gerar imagens
por texto que vai se tornar tipico da inteligéncia artificial.

Mas este entendimento também ndo é preciso. O que esta em
curso, de fato, € uma hibridizagao complexa de todas as linguagens,
que fazem com que o0s processos contemporaneos sejam resultantes
de uma articulagao intrincada de todas as dimensdes da linguagem.
No computador, todos os tipos de representacdao se reduzem a
numeros e isto faz com que elas possam ser conversiveis entre si.
E por isso, por exemplo, que é possivel gerar glitch numa imagem
abrindo o arquivo da imagem num software de audio e aplicando
um filtro. O arquivo de imagem é lido como onda sonora e as alte-
racdes na onda sonora, quando a imagem é aberta num software
de imagem, sdo interpretadas como interferéncias. Ou seja, no
ambiente digital, as linguagens se transformam em signos de si
mesmas, geradas por calculos complexos As consequéncias disso
nem sempre sdo tangiveis, ja que os dispositivos de saida destes
conteudos ainda simulam os formatos analégicos em que eles eram
baseados. Assim, num editor de textos, lemos letras. Num editor de
imagens, vemos formas e cores. E assim por diante.

A inteligéncia artificial vem promovendo processos que
perturbam esta estabilidade, na medida em que as imagens que ela
gera sdo produzidas por instrucdes em texto, em vez de operacoes



visuais. Esta questdo merece ser examinada de forma mais ampla,
na medida em que o processo de convergéncia entre as linguagens
remonta a tempos ancestrais, ainda que a histdria da cultura tenha
passado por periodos de diferentes dominancias, que em estudos
sobre o tema sdo reconhecidos como cultura oral, cultura impressa
etc. Aparentemente é dificil para os homens encontrarem formas
alternativas aos modos de mediacdo que dominaram a histéria de
sua cultura, ainda que de tempos em tempos experimentos como a
arte abstrata ou a musica eletroacustica contribuam para ampliar o
espectro de possibilidades de linguagem. Atualmente, esta articu-
lacdo direta entre uma instrucdo de texto e uma imagem resultante
representa um destes tipos de alargamento e o papel central que a
inteligéncia artificial vem assumindo na cultura sugere que a época é
decisiva em relagdao aos modos como as linguagens serdo articuladas
no futuro. Mas esta histdéria ndo se limita aos desenvolvimentos
da arte algoritmica, pois alguns dos exemplos mais importantes
de instrucdes que geram imagens aparecem na arte conceitual.
Encerrando este paréntesis, em seguida sera retomada a trajetoria
da arte algoritmica e entdo discutidas as instrucdes em texto que
geram obras, na arte conceitual.

ANIMACAO, INTERATIVIDADE E APRENDIZADO DE MAQUINA

A historia da arte algoritmica se desdobra e complexifica ao
longo dos anos. No entendimento de Arlindo Machado, no ja citado
artigo Waldemar Cordeiro: o brasileiro precursor da arte computa-
cional, este trajeto incorpora artistas como John Whitney e Jeffrey
Shaw (Machado, 2015). Ao propor esta sequéncia, Machado sinaliza
para dois desenvolvimentos importantes na arte computacional: a
animacgao e os recursos interativos. Ainda que Manfred Mohr tenha
feito uma série de experimentos importantes no inicio dos anos 1970
(disponiveis em htips://www.youtube.com/user/ManfredEMohr),
Machado opta por destacar John Whitney como exemplo da imagem
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computacional em movimento. Enquanto a obra de Mohr explora o
rigor geométrico e o universo matematico que marcam sua producao
estatica, Whitney desloca a produ¢dao em computacao grafica para um
repertdrio mais organico, de reminiscéncia psicodélica e referéncia ao
oriente. Isto abre uma nova perspectiva, que desloca a arte algorit-
mica de seu formato mais geométrico do que o inicialmente assumido.

Ao eleger a obra de Jeffrey Shaw como um passo importante
na histéria da arte algoritmica, Machado (2015) indica as possibili-
dades interativas como um aspecto a ser considerado. Existem muitas
obras interativas, inclusive anteriores a The Legible City, portanto esta
escolha é arbitrdria. Diferente da opc¢do por Whitney, que permite
entender como o repertério da animagdao em computacdo grafica
vai se reconfigurando, o exemplo de Shaw é um entre tantos outros
possiveis. De fato, Dieter Daniels tem um artigo sobre as estratégias
de interatividade que mapeia de forma bastante completa as possibi-
lidades de interacdao na arte digital (Daniels, 2003). No entanto, este
percurso proposto por Machado desconsidera um aspecto que, do
ponto de vista da transicdo para as experiéncias com inteligéncia arti-
ficial generativa, é mais relevante: as experiéncias com redes neurais
e aprendizado de maquina.

Um exemplo é a obra The Interactive Plant Growing (1992), de
Christa Sommerer e Laurent Mignonneau. Nesta obra, um sistema
de resposta treinado por redes neurais é ativado por sensores conec-
tados a plantas reais que, quando tocadas, geram impulsos que vao
disparar acGes nas imagens virtuais de drvores que compdem a obra.
O comando enviado na forma de gesto transformado em sinal elétrico
ainda ndo gera imagens, apenas ativa seu comportamento. Nesta
obra, existe um deslocamento conceitual muito importante, pois nao
se trata mais de um algoritmo programado por um humano para gerar
uma imagem, mas de um sistema computacional complexo, treinado
para dar certas respostas.

Portanto, ndo se trata mais de programar um resultado, mas de
programar um ambiente que vai aprender, com os sinais que ele |é,
a produzir resultados. O homem ndo programa mais a maquina, mas



um ambiente que vai se autorregular. O algoritmo ganha autonomia e
passa a ajustar seu funcionamento conforme parametros que escapam
ao que foi inicialmente estabelecido no momento de sua progra-
macdo. Neste sentido, o papel da agéncia humana se torna menos
decisivo e o papel da agéncia maquinica se torna mais presente. Este
reequilibrio estd ligado aos processos que o pensamento contempo-
raneo associou a ciborguizacdo dos comportamentos, algo que, em
autores como, por exemplo, Donna Haraway, ganhou um sentido
muito diferente do tradicional, ligado a ativacdo de subjetividades
magquinicas como resultado de uma maior ambiguidade entre corpo
e tecnologia (Haraway, s/d). Nas palavras da propria Haraway, as
“maquinas do final do século XX tornaram completamente ambigua
a diferenca entre natural e artificial, mente e corpo, autodesenvolvi-
mento e projeto externo e muitas outras distingdes que costumavam
se aplicar a organismos e maquinas”.

UM RECUO PARA RECUPERAR O USO DE INSTRUCOES NA ARTE
CONTEMPORANEA

A instrucdo é o procedimento que estd por tras da pratica algo-
ritmica, mas também anterior ao algoritmo. Na arte contemporanea,
a instrucdo é um elemento central da arte conceitual. No livro Arte
Conceitual, Cristina Freire afirma: “Realizaveis ou utdpicos, projetos
conceituais tomam a forma de diagramas, mapas, textos ou listas de
instrugdes. Identificam o conteuddo da arte na ideia e, como projetos,
a fruicdo que sugerem é absolutamente intelectual” (p. 41). Freire se
refere a Sol LeWitt, para exemplificar este conceito. LeWitt afirma que,
na “arte conceitual, a ideia ou conceito é o aspecto mais importante
do trabalho” (apud Freire, p. 41).

O proprio LeWitt permite explorar um exemplo em que o texto
€ uma instrucao para uma obra de arte visual. Em Wall Drawing #46
(1970), o artista concebe a obra a partir do seguinte texto: “vertical
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lines, not straight, not touching, covering the wall evenly”. Estas
obras de LeWitt sdo concebidas para que sejam implementadas de
diferentes maneiras, por diferentes pessoas. H3, neste processo, um
deslizamento da autoria, j& que a concepcdao da obra é do artista,
mas a execugao nao é feita por ele. Isso resulta em uma situagdo de
ambiguidade semelhante a que surge nas experiéncias com inteli-
géncia artificial. E como se a instrucdo de LeWitt fosse uma espécie de
prompt. Este tipo de obra sugere uma dimensdo ndo computacional
da légica algoritmica, em que um conjunto de instru¢des ndao necessa-
riamente calculaveis, ndo executadas por meio de computador, leva a
um resultado programado.

Uma artista que explorou de forma bastante complexa este tipo
de procedimento é Yoko Ono. Em livros conceituais como Instruction
Paintings (1995 [1961-2]) e Grapefruit (2000 [1964]), Ono desenvolve
uma série de propostas baseadas em instrucdes, seja para conceber
sons, imagens ou situagdes. Sem desconsiderar demais dimensdes
igualmente importantes da obra de Ono, no contexto do presente
artigo faz mais sentido destacar obras como Line Piece I, de Grapefruit,
em que ela propde: “desenhe uma linha, apague uma linha”; Line Piece
I, em que ela propde: “apague linhas”; e Line Piece Ill, em que ela
propde: “Desenhe uma linha com vocé mesmo, continue desenhando
até vocé desaparecer”; ou Painting to Be Constructed on Your Head,
em que Ono propde: “siga transformando uma tela quadrada em sua
cabega até que ela se torne um circulo. Escolha qualquer forma no
processo e pregue ou posicione na tela um objeto, um cheiro, um som
OouU uma cor que veio em mente em associa¢do com a forma”.

Um aspecto importante no caso das obras de Yoko Ono (que
se aplica de alguma forma a todas as obras feitas por instrucdo) é
sua virtualidade. Diferente da experiéncia de LeWitt, que tem como
objetivo principal produzir imagens concretas, mesmo que uma obra
como Wall Drawing #46 possa se restringir aos dominios do conceito,
no caso de Ono a concretizacdo da obra ndo é necessariamente o
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objetivo. Sua producdo fica na interseccdo entre poesia e obras de
instrucdo, sendo possivel sua fruicdo como mero texto ou como
algoritmo que leva a um resultado. Nesta segunda forma de fruicao,
as instrucdes de Ono tém um aspecto mais aberto. Diferente da
proposta de LeWitt, que leva a um resultado muito especifico, as
propostas de Ono sdao menos determinadas. Isto leva a questdo de
até que ponto é necessario que a obra conceitual seja instalada para
ser compreendida.

REDES NEURAIS E INTELIGENCIA ARTIFICIAL GENERATIVA

Uma das primeiras obras a explorar redes neurais em seu desen-
volvimento é Memories of Passersby | (2019), de Mario Klingemann.
Segundo o site da Sotheby’s, “Memories of Passersby | ¢ um trabalho
pioneiro de inteligéncia artificial. Totalmente autdbnoma, ela usa um
sistema complexo de redes neurais para gerar um fluxo interminavel
de retratos, visdes inquietantes de rostos masculinos e femininos
criados por uma maquina”. A partir deste processo, ainda segundo
o site da Sotheby’s, a “obra de arte é apresentada como uma insta-
lacdo: a maquina de IA estd alojada em um gabinete de madeira
de castanheiro feito sob medida, conectado a duas telas emoldu-
radas”. Um aspecto importante é que, ao contrdrio “das instala¢des
de arte generativa anteriores, Memories of Passersby | ndo contém
um banco de dados. E um cérebro de IA, desenvolvido e treinado
por Mario Klingemann, que cria retratos totalmente novos, pixel por
pixel, em tempo real. Os resultados exibidos na tela ndo sao combi-
nacoes aleatdrias ou programadas de imagens existentes, mas obras
de arte exclusivas geradas por IA”.

Ainda ndo se trata de uma obra que usa as tecnologias atual-
mente existentes de inteligéncia artificial generativa. Ela constréi a sua
propria tecnologia. Mas o resultado pode ser lido pelos parametros
usados para pensar as obras geradas nas plataformas comerciais atual-
mente em uso, com problemas como o do viés das imagens geradas.
Por outro lado, o fato de se tratar de uma tecnologia desenvolvida



®

especialmente para a obra permite a situacdo em tempo real que
a torna mais algoritmica do que as obras que exploram as imagens
resultantes dos prompts. Na obra de Klingemann, hd uma dimensao
de acontecimento, na medida em que as imagens se renovam o tempo
todo, de forma que o publico nunca vé imagens repetidas.

Através da trajetoria proposta neste artigo, ficam claros dois
aspectos da passagem das imagens algoritmicas para as imagens
geradas por inteligéncia artificial. Um deles é resultado do desen-
volvimento das praticas de computabilidade e estd mais ligado as
formas mais comuns de contar como se deu esta passagem, indo da
arte algoritmica a arte que explora redes neurais e aprendizado de
maquina. Outro é o resultado de uma relacdo das praticas de prompt
com o procedimento de uso de instrugdes na arte contemporanea,
0 que sugere uma nova forma de ler estes processos. Desta forma, o
texto espera sugerir um ponto de partida para um maior aprofunda-
mento das questdes que ele sugere, levantando a hipotese de que,
ao contrario das leituras mais correntes de que o texto é cada vez
menos central na cultura contemporanea, os processos de hibridi-
zacdo resultam do fato de que as linguagens computacionais sdo resul-
tados de calculos simbdlicos, o que implica em uma complexidade dos
processos de linguagem que torna impossivel separar sonoro, verbal
e visual, ainda que o habito cultural e a forma como os dispositivos
de saida hoje em dia predominantes, ainda baseados na forma como
as linguagens eram organizadas nos processos analdgicos, tornem
menos evidente o escopo desta transformacgao em curso.
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TEMPORALIDADE PERFORMATIVA: A ARTE

GENERATIVA ENQUANTO POETICA E PRATICA
INVESTIGATIVA DA MEMORIA MUTIMODAL

Pedro Alves da Veiga
CIAC - Centro de Investigacdo em Artes e Comunicagao

Resumo: Este artigo propde o enquadramento da arte generativa
— que ndo a produgdao baseada em inteligéncia artificial generativa
— enquanto territério expandido de criacdo e investigacdo, com a
temporalidade assumindo uma dimensdo performativa. Visa, assim,
apresentar referenciais tedricos para a criacdo artistica multimédia
baseada em cddigo, e respetivas praticas e discursos, no cruza-
mento entre estética, tecnologia e memaria. Discute-se o potencial
da arte generativa para ressignificar os modos de criagdo, memoria
e experiéncia temporal, focando a dimensdo poética do algoritmo,
enquanto meio expressivo, técnico e artistico. Introduz-se o conceito
de memodria algoritmica multimodal, nele enquadrando os algoritmos
que produzem fluxos de geragGes e recombina¢bdes de imagens,
textos e sons em tempo real. Estes algoritmos dardo origem a perfor-
mances efémeras, distintas, reconfiguraveis e contextualmente situa-
veis, funcionando como arquivos dindmicos, recombinando meméaria
(passado), cognicdo e sensorialidade (presente) e potencial (futuro).
Estas criacbes ndo se apresentam como artefactos finalizados, e sim
como processos cuja revelagao se realiza a cada nova execu¢dao do
cddigo, em continuo, com a temporalidade assumindo uma natu-
reza performativa. Ao privilegiar o processo sobre o artefacto, estas
praticas expandem os limites entre arte, tecnologia, percepcdo e
cognigdo, potenciando experiéncias relacionais, fluidas e disruptoras.

Palavras-chave: Arte generativa; multimodalidade; meméria algorit-
mica; temporalidade n3o-linear.



Abstract: This article proposes the framing of generative art — as
opposed to production based on generative artificial intelligence —
as an expanded territory of creation and research, with temporality
taking on a performative dimension. It thus aims to present theore-
tical references for code-based multimedia artistic creation, and its
respective practices and discourses, at the intersection of aesthetics,
technology, and memory. It discusses the potential of generative art
to reframe modes of creation, memory, and temporal experience,
focusing on the poetic dimension of the algorithm as an expressive,
technical, and artistic medium. It introduces the concept of multi-
modal algorithmic memory, framing the algorithms that produce
flows of generations and recombinations of images, texts, and
sounds in real time. These algorithms will give rise to ephemeral,
distinct, reconfigurable, and contextually situable performances,
functioning as dynamic archives, recombining memory (past), cogni-
tion and sensoriality (present), and potential (future). These crea-
tions are not presented as finished artefacts but rather as processes
whose revelation takes place with each new execution of the code
in a continuous manner, with temporality assuming a performative
nature. By privileging the process over the artefact, these practices
expand the boundaries between art, technology, perception, and
cognition, enhancing relational, fluid, and disruptive experiences.

Keywords: Generative art; multimodality; algorithmic memory;
non-linear temporality.



1. INTRODUCAO!

A emergéncia de praticas artisticas que recorrem ao algoritmo
e ao coédigo como meio expressivo tem reconfigurado os modos
de conceptualizacdo, producdo e rececao da arte contemporanea
(Arns, 2005). Embora o termo “arte generativa” seja hoje predomi-
nantemente associado a praticas baseadas em tecnologias computa-
cionais, as suas origens remontam a movimentos artisticos do inicio
do século XX (Knight & Eladhari, 2025). Os dadaistas, por exemplo,
recorreram a técnicas baseadas no acaso na criacdo de colagens,
enquanto os surrealistas exploraram a escrita e o desenho automa-
ticos como meio de acesso ao inconsciente. Posteriormente, artistas
do expressionismo abstrato, como Jackson Pollock, adotaram abor-
dagens processuais na pintura, utilizando técnicas como o goteja-
mento e o derramamento de tinta, introduzindo um certo grau de
imprevisibilidade, embora mantendo um controlo intencional sufi-
ciente para alcancar composi¢cdes equilibradas (Craft, 2012). Esta
articulacdo entre gesto deliberado e complexidade emergente cons-
tituiu um marco fundamental para o desenvolvimento da arte gene-
rativa contemporanea, ao demonstrar como processos parcialmente
auténomos podem originar resultados estéticos inovadores. Com
o surgimento das tecnologias digitais, varios artistas comecaram a
programar algoritmos que formalizavam regras criativas e integravam
a aleatoriedade. Pioneiros como Frieder Nake, Vera Molnar e Harold
Cohen demonstraram como estruturas légicas e codigo computa-
cional podiam gerar composicoes visuais complexas (Franco, 2022).
As suas obras mostraram o potencial dos sistemas algoritmicos para
ultrapassar os limites do gesto manual, mantendo, no entanto, uma
tensdo produtiva entre intencdo artistica e imprevisibilidade — uma
relacdo analoga aquela observada nas abordagens processuais de
Pollock. Entre estas praticas, a arte generativa destaca-se pela sua
capacidade de produzir sistemas que operam autonomamente,

1 O autor escreve em portugués europeu, segundo o A.O. de 1990.



criando obras em constante evolucdo ou transformacao (Galanter,
2016a). Neste contexto, o presente artigo propde um olhar renovado
sobre a arte generativa — aqui entendida ndo como mera aplicacao
de inteligéncia artificial generativa, mas como um territério expan-
dido de criacdo e investigacdo, onde o algoritmo é concebido pelo
préprio artista, como agente poético e epistemolégico. Ao longo das
ultimas décadas, a arte generativa tem vindo a afirmar-se como um
campo fértil para explorar relagdes entre processo, estrutura e alea-
toriedade, convocando questdes que ultrapassam a técnica e que
interpelam dimensdes ontoldgicas, temporais e sensoriais da expe-
riéncia artistica (Veiga, 2023). Neste artigo, propde-se uma reflexao
critica sobre estas praticas, com especial enfoque na sua performa-
tividade temporal e no modo como desafiam concecdes lineares de
memoria e criagdo. Longe de se limitarem a gerar artefactos finali-
zados, os sistemas generativos concebidos como cédigo executdvel
operam como fluxos em continua evolugdo, em que cada iteragao
(ou geracdo) da obra se assume como um instante efémero e irre-
petivel. articulando a fusdao em tempo real de imagens, textos e
sons. Esta abordagem permite reconhecer o potencial da arte gene-
rativa para instaurar novas formas de inscricdo temporal e narra-
tiva, em que a memoria deixa de ser entendida como uma fixacdo
do passado para se tornar um dispositivo relacional, em constante
reconfiguracdo. Assim, a arte generativa ndo so expande as fron-
teiras da criagdo artistica, como também instaura novas possibili-
dades de investigacdo estética, cognitiva e epistemoldgica. A partir
desta perspetiva, serdo exploradas as implicacdes do algoritmo
enquanto linguagem artistica, a temporalidade como elemento
performativo e a meméria como pratica fluida e multimodal. Ao
privilegiar o processo sobre o artefacto, estas praticas propdem
formas de pensamento e criagdo que abrem caminho para uma
estética algoritmica situada, sensivel e relacional.



2. ENQUADRAMENTO TEORICO

A arte generativa pode ser entendida como qualquer pratica
artistica em que parte ou a totalidade da obra é criada por um
sistema auténomo capaz de produzir variagdes imprevisiveis dentro
de um conjunto definido de regras (Galanter, 2016a). Esta definicao,
embora ampla, permite abarcar um leque diverso de abordagens,
desde os experimentos com dispositivos mecanicos e aleatoriedade
de artistas como Jean Tinguely (Bradley, 2018) ou Harold Cohen
(1995), até as praticas computacionais contemporaneas baseadas
em linguagens de programac¢do como Processing, p5.js ou Max/
MSP. Ainda antes da era digital, artistas e pensadores exploravam
a ideia de sistemas capazes de produzir formas de modo nao intei-
ramente controlado (Ugander & Epstein, 2024). Com a introducdo
do computador como instrumento artistico nas décadas de 1950
e 1960, autores como Frieder Nake, Vera Molnar e Manfred Mohr
exploraram a estética da programacao, antecipando debates que
hoje se acentuam em torno da autonomia criativa da maquina
(Franco, 2022). No entanto, a arte generativa ndo se reduz a uma
aplicacdo técnica ou a uma delegacdo do gesto autoral a maquina.
O seu potencial reside na criacdo de condi¢Ges para a emergéncia
doinesperado, mobilizando o acaso como operador poético. A obra
deixa de ser entendida como objeto estatico para se tornar um
processo em aberto, continuamente atualizado a cada execucgdo do
codigo. Esta abordagem difere substancialmente das atuais aplica-
¢Oes deinteligéncia artificial generativa, que operam sobre grandes
volumes de dados pré-existentes e produzem sinteses probabilis-
ticas. Enquanto os modelos de inteligéncia artificial (IA) se baseiam
em processos estatisticos de predicao e remedia¢dao de padrdes, na
arte generativa o artista é responsavel pela construcdo de regras
e algoritmos singulares, concebidos como estruturas relacionais
e expressivas (Veiga, 2023). De acordo com Gary Flake (2000) e
Philip Galanter (2016a), o valor estético da arte generativa — ou a



sua capacidade comunicativa — manifesta-se num intervalo a que
denominam complexidade efetiva. Esta situa-se entre os extremos
de uma ordem excessiva, que conduz a previsibilidade e, portanto,
a banalizacdo, e de uma desordem absoluta, que compromete a
inteligibilidade e gera apenas ruido. Este equilibrio entre estrutura
e imprevisibilidade constitui um ponto de tensao criativa onde a
significagcdo estética se torna possivel e desejavel. Neste enqua-
dramento, Galanter (2016a) recupera conceitos fundamentais das
teorias da estética da informacgao, desenvolvidas por autores como
Abraham Moles (1966) e Umberto Eco (1979). Para Moles (1966),
a forma pode ser compreendida como uma probabilidade, ou seja,
uma organizacao de elementos com graus variaveis de previsibili-
dade, sendo a complexidade informativa da obra correlacionada
com o grau de surpresa ou novidade que esta é capaz de produzir
no recetor. Eco (1979), por seu lado, articula a teoria da infor-
macdo com a estética, ao propor que o valor informativo de uma
obra depende do seu nivel de entropia — isto é, da quantidade de
escolhas interpretativas abertas ao espectador — num cruzamento
entre os principios da cibernética e a teoria da formatividade de
Luigi Pareyson (Silva, 2013). A conjugacdo dinamica entre ordem e
desordem, entre regularidade e aleatoriedade, estabelece, assim,
as condicdes de possibilidade para a emergéncia da diferenca no
processo informacional. E neste limiar entre o previsivel e o cadtico
gue se inscreve o potencial da arte generativa, entendida como
campo de interagdo entre o humano e o maquinico em sistemas
gue privilegiam a variacao, a surpresa e a complexidade relacional.
Num contexto marcado pela tecnicizagdo crescente da cultura,
é urgente resgatar o algoritmo da sua conotacdo estritamente
funcional para o reconhecer como meio expressivo e linguagem
de criacdo (Aragno, 2025). Tal como uma partitura musical ou um
guido teatral, o cédigo pode ser entendido como uma inscricao
performativa, um campo potencial de acbes e transformacdes



(Veiga, 2017). A execugdo do algoritmo torna-se, assim, um
gesto poético. Autores como Reas e Fry (2007), cofundadores de
Processing?, defendem a ideia de que o software pode ser um meio
artistico auténomo, cuja estética emerge do didlogo entre o autor,
0 cddigo e o sistema. Ao invés de ocultar os processos computa-
cionais, estas praticas evidenciam a sua légica e temporalidade,
permitindo que o espectador experimente a obra enquanto acon-
tecimento. Para Manovich (2013) o software consolidou-se como
um elemento central na mediacdo das praticas culturais, substi-
tuindo um leque heterogéneo de tecnologias fisicas, mecanicas e
eletrdénicas outrora utilizadas para a criagdo, conservacgao, dissem-
inacdo e interagdao com artefactos culturais. Mais do que um mero
instrumento técnico, o software passou a constituir-se como o
principal meio de acesso e relagdo com o mundo, com os outros,
com a memoria e com a imaginacdo coletiva. Assume, assim, um
papel de linguagem operacional universal, através da qual os
processos culturais se expressam, e de mecanismo funcional trans-
versal, que estrutura o funcionamento contemporaneo da socie-
dade em multiplas esferas: da arte a ciéncia, da comunicacdo a
memoaria. Do ponto de vista filoséfico, o cédigo pode ser lido como
um espaco intermédio entre linguagem e acdo, entre estrutura e
fluxo. Matthew Fuller (2018) argumenta que o cédigo é performa-
tivo por natureza — ele ndo apenas representa, mas transforma. Tal
performatividade abre caminho a uma poética algoritmica onde o
formalismo se alia a expressividade, e a racionalidade da maquina
coexiste com a intuicdo do gesto criador. Esta conce¢dao do algo-
ritmo como linguagem poética fundamenta a proposta de uma
arte generativa que nao apenas replica padrées ou simula inteli-
géncia, mas que constrdi universos relacionais, abertos a surpresa,
a contingéncia e a sensorialidade.

2 https://processing.org/overview



3. A TEMPORALIDADE ENQUANTO MATERIA ARTISTICA

A arte generativa, ao operar em sistemas computacionais em
tempo real, introduz uma abordagem singular a questao do tempo na
criacdo artistica. Se, nas formas tradicionais de arte, o tempo tende a
ser encapsulado no objeto (mesmo no cinema e na videoarte), como
uma memoria fixada numa superficie, na arte generativa o tempo
assume uma dimensdo viva e ativa, manifestando-se como parte
intrinseca do processo criativo, dos préprios contelddos e da apre-
ciacdo por parte do publico (Garcia, 2015). Neste sentido, o cédigo
ndo apenas inscreve uma légica operatdria, mas ativa uma tempo-
ralidade prdpria, que se revela na execugao e na instancia efémera
da obra. A natureza temporal destas praticas ndo é meramente
linear ou cronoldgica, mas envolve multiplas camadas de simulta-
neidade, laténcia e reconfiguracdo. O tempo torna-se performativo:
é no decurso da execugado algoritmica que a obra emerge, sempre de
forma distinta, imprevisivel, situada. Esta caracteristica coloca a arte
generativa em didlogo com praticas performativas, como o teatro ou
a musica improvisada, nas quais o inesperado, a presenca, o aconte-
cimento e a duragdo constituem elementos centrais da experiéncia
estética. Diferente da concecdao moderna de obra enquanto artefacto
completo e fechado, a arte generativa convida a pensar a criagao
como evento — algo que ocorre no tempo, com variabilidade e singu-
laridade. A cada nova execugdo do cédigo, o sistema gera uma confi-
guracdo distinta, efémera e irrepetivel. Esta légica aproxima-se da
ideia de partitura performativa, em que o cddigo funciona como um
dispositivo potencial, aberto a atualizacdo continua. O artista progra-
mador ndo controla inteiramente o resultado final, mas projeta um
campo de possibilidades. O espectador, por sua vez, ndo consome
um produto estatico, mas participa numa experiéncia situada, em
fluxo. A obra, entendida como evento, reforca a dimensdo senso-
rial e a presenca do tempo como matéria viva, em constante nego-
ciacdo com o presente. Além disso, este entendimento da obra como



processo oferece novas formas de pensar a autoria, ndo como impo-
sicdo de uma forma, mas como criacdo de condi¢des para o devir da
obra. A execucdo torna-se, assim, um momento de revelagcdo — nao
de uma esséncia preexistente, mas da emergéncia de uma multipli-
cidade de formas possiveis. A caracteristica efémera destas obras
levanta uma questdo fundamental: como se inscreve a meméoria
numa pratica que se atualiza continuamente e cujo resultado ndo é
replicavel? E nesta encruzilhada que se situa o conceito de memdria
algoritmica multimodal, proposto como forma de pensar uma nova
relacdo entre arquivo, tempo e experiéncia. Ao contrario do arquivo
tradicional, que busca fixar, preservar e estabilizar o passado, a
memoria algoritmica opera como um dispositivo dinamico, que
gera novas configuracdes a partir de regras, parametros e condicdes
contextuais. Trata-se de uma memodria que ndao guarda, mas que
produz —uma memoria performativa, que sé se manifesta em tempo
de execucdo. Esta memodria ndo é unicamente textual ou visual: é
multimodal, pois articula imagens, sons e textos de forma integrada,
em processos interativos e sensiveis ao contexto, e — habitualmente
— cada um destes tipos de media com a sua propria temporalidade,
pois nada obriga a que tenham sido produzidos em simultaneo com
o cédigo — podendo alguns dos elementos ainda nem existir no
momento da execucgdo, e por ela virem a ser gerados de forma dina-
mica. A experiéncia daobra é, porisso, sempre sensorialmente plural,
emergente e situada, podendo reconfigurar-se ainda de acordo com
inputs variaveis — sejam eles humanos (gestos, escolhas, interacdes)
ou sistémicos (dados, referenciais, condicdes ambientais, fluxos de
rede). O artefacto generativo Unexpected Connections: Reimagining
the Nineteenth Century through Generative Art, de Shep e Owen
(2019), é um exemplo desta abordagem:



Em termos criticos, reformula a experiéncia generativa como uma ex-
periéncia que combina serendipidade e palimpsestos ao servigo da bi-
ografia digital e da narragdo de histdrias locais iniciadas pelo utilizador
(...) mas desloca a cronologia temporal para compromissos espaciais e
episddicos, interrogando assim o conceito de tempo profundo na era

do antropoceno (p. 10).3

Deste modo, a temporalidade da arte generativa ndo apenas trans-
forma a percecdo do tempo na arte, como desafia os modelos tradicio-
nais de conservacao e documentacdo. A memdria torna-se um campo
de acdo estética e cognitiva, uma interface entre o que foi, o que é e o
que poderd ser —em cada nova execugdo, em cada novo presente.

4. MEMORIA ALGORITMICA MULTIMODAL: UMA PROPOSTA
CONCEPTUAL

O conceito de memodria algoritmica multimodal emerge da
necessidade de pensar novas formas de inscricdo e atualizacdo da
experiéncia na arte contemporanea mediada por cddigo, incluindo
a arte generativa. Ao contrario das formas tradicionais de meméria,
associadas a fixacdo, preservacdo e linearidade, esta proposta
conceptual pretende abordar a memodria como fendmeno dina-
mico, processual e distribuido, que opera através da execucdo de
algoritmos em tempo real e da articulagdo entre diferentes modos
sensoriais. Esta abordagem ndo é sequer radical, pois encontramo-la
ja nos primeiros escritos sobre o treino da memaria (humana):

Um dos primeiros escritores sobre o assunto, Siménides de Ceos,
aconselhava a que o treino da memaria comecasse por um individuo
gue se imaginasse dentro de um edificio. A visualizacdo do movi-
mento através desse espago proporcionava uma sequéncia para a
recordagdo. Cada uma das salas deveria surgir claramente no olho da
mente, decorada de uma forma apropriada ao assunto a ser recor-
dado. Os proprios textos deviam ser marcados por icones marcantes,
cuja contemplagdo estimulava as palavras ocultas a inundar o corpo

3 Traduzido pelo autor.



do orador. A concegdo cldssica da memoria assentava numa fusdo
dos sentidos. Por si s, a linguagem era demasiado escorregadia para
ser agarrada com confianga. A visdo proporcionava, neste esquema,
as sensagdes mais precisas, pelo que as palavras tinham de ser reves-
tidas de formas que o olho pudesse dominar. As imagens, porém,
sd apareciam se 0 corpo se pusesse em movimento no espago. A
procura de pistas visuais servia de preludio a um desempenho eficaz,
tornando a palavra recordada presente em todas as partes do corpo
(Smith, 2011, p. 2).4

A membdria algoritmica multimodal ndo é, pois, uma metd-
fora, mas uma operagao efetiva, também ela inscrita na légica
dos sistemas generativos. Ao movimento do corpo no espago,
advogado por Siménides de Ceos, sucede a execugdao do algo-
ritmo generativo. Neste contexto, a memodria ndo se manifesta
como registo passivo de dados, mas como agente operativo que
informa a producdo da obra. Cada execuc¢do do cdédigo convoca
uma memoria que é simultaneamente técnica e estética, contin-
gente e reconfigurdvel, que se expressa na geracdao de formas
singulares de texto, imagem ou som, tecendo com elas uma
nova instancia-memdaria. A conceptualizacdo aqui proposta
articula trés dimensdes fundamentais: algoritmo, memédria e
multimodalidade.

e Algoritmo: refere-se a estrutura operacional baseada em
conjuntos de regras que definem o comportamento do
sistema. O algoritmo contém a légica da transformacdo e a
possibilidade de variagdo — é ele que estabelece as condi-
¢Oes para a emergéncia da obra em tempo de execucao.
Esta logica inclui processos deterministas e mecanismos de
aleatoriedade e interagdo, permitindo multiplas possibili-
dades de memédria ativada e transformada.

4 Traduzido do inglés pelo autor.



e Memodria: entendida aqui ndo como arquivo estatico,
mas como poténcia relacional. Trata-se de uma memoria
processual que ndo remete ao passado como repositério,
mas que se manifesta como uma operacdo de atualizacao.
A memobdria, neste sentido, é performativa: ela acontece no
presente e é insepardvel da sua reencenacdo. Pode conter
fragmentos de dados/memdrias anteriores, mas sempre em
articulagdo com o novo.

e Multimodalidade: a producdo em tempo real de imagens,
sons e textos implica uma integragao sensorial e cognitiva
complexa, que ndo privilegia um Unico modo expressivo,
mas articula multiplas linguagens num ecossistema rela-
cional. Ela ndo é apenas formal, mas epistémica: cada modo
contribui para a construcdo de sentido, numa experiéncia
sinestésica e situada.

A memoria algoritmica multimodal atua também como inter-
face entre o sistema computacional e o contexto de execugdo. Em
praticas generativas interativas, cada geracdo ou nova instancia é
influenciada pela anterior, e os dados contextuais — sejam inputs do
utilizador, condicdes ambientais ou estados anteriores do sistema —
alimentam o processo de gerac¢ao, permitindo que a obra se adapte,
evolua e se reinscreva no tempo. Esta caracteristica aproxima estas
praticas da logica dos sistemas complexos adaptativos (Galanter,
2016b), em que a memdria ndo ésinterna ao sistema, mas distribuida
entre multiplos agentes, como numa performance de dangca com
multiplos dangarinos (Leitdao & Alves, 2024). A memodria torna-se,
assim, sensivel ao ambiente e ao presente, funcionando como um
operador que articula passado (na forma de regras, padrdes ou
dados anteriores) e presente (na execucgao situada), abrindo espaco
para a emergéncia do futuro (na forma de novas variacbes da



obra). Este modelo desafia as nog¢des tradicionais de originalidade,
permanéncia e autoria, propondo um paradigma onde o efémero,
o relacional e o contingente sdao centrais. A memdria algoritmica
multimodal nao fixa a obra: ela abre-a ao devir.

5. IMPLICACOES EPISTEMOLOGICAS E ESTETICAS

A proposta da memoria algoritmica multimodal enquanto
operador criativo e cognitivo na arte generativa levanta um
conjunto significativo de implicacbes que atravessam os modos
de fazer, pensar e experienciar a arte. Esta abordagem desafia
modelos tradicionais de conhecimento, propondo formas mais
fluidas, relacionais e contingentes de interacdo com o sensivel
e o inteligivel. Num campo onde o cédigo se manifesta como
linguagem poética e o algoritmo como agente performativo, a
arte generativa convida a repensar as epistemologias fundadas
na estabilidade, na objetividade e na fixacdo do saber. Ela propde
uma légica do devir, onde o conhecimento se constréi em fluxo,
através de processos abertos, iterativos e contextualmente
situados. A memoria algoritmica multimodal inscreve-se, assim,
numa epistemologia do processo, onde o saber ndo é uma enti-
dade delimitada, mas um acontecimento em continua atualizacdo
(Picione et al., 2025). Esta perspetiva encontra eco nas teorias
pdés-humanistas e nas epistemologias relacionais, como as formu-
ladas por Haraway (2023), Barad (2018) ou Manning (2016), que
sublinham a importancia do gesto, da intra-acdo e da indeter-
minagdao como modos de saber. A arte generativa ndao apenas
representa ou comunica ideias, mas produz pensamento — pensa-
mento sensivel, temporal e especulativo. O artista programador
torna-se um cartégrafo de possibilidades, um mediador entre
l6gicas abstratas e experiéncias situadas, e o espectador-partici-
pante entra no campo da obra como (co)construtor de sentido. A
emergéncia continua de formas no tempo, caracteristica da arte



generativa, desloca o centro de gravidade da estética moderna
da permanéncia para uma estética da contingéncia. A experiéncia
estética torna-se um encontro com o que ainda nao foi, uma aber-
tura ao inesperado, em que o valor ndo reside na completude
da forma, mas na intensidade da presenca dinamica. A memoria
algoritmica multimodal, ao operar com variagcdao e recombinacao,
engendrauma poética dainstanciasingular,em que cada execugado
da obra é irrepetivel e dotada de valor prdprio. Esta condicdo
inscreve a arte generativa no campo das estéticas performativas
com algum grau de improvisagao, onde o sentido é construido no
momento, com base na relagdo entre sistema, contexto e espec-
tador. Neste cenario, o cédigo deixa de ser invisivel ou meramente
instrumental para se tornar parte integrante da experiéncia
estética — visivel, manipuldvel, audivel ou tangivel. Ao mesmo
tempo, a multimodalidade refor¢ca o envolvimento sensorial e
afetivo, convocando o corpo e a percecao em multiplas camadas.
A obra ndo se oferece como representagdo, mas como situacao
— um acontecimento em que presencga e transformacgdo se entre-
lagcam. As praticas aqui discutidas permitem ainda pensar novas
articulacdes entre arte e cognicdo, ndo apenas enquanto modos
de pensar, mas como modos de sentir e experienciar o mundo.
A articulacdo entre cddigo, tempo e multimodalidade instaura
um espaco de cognicdo expandida, em que a percec¢ao é ativada
por fluxos de informagdo sensivel mediados por algoritmos. A
memoaria algoritmica multimodal torna-se, neste sentido, uma
infraestrutura estética e epistémica, que convoca o espectador
para uma ecologia sensivel em constante mutagao.

6. PROVA DE CONCEITO: A OBRA BIOFLUX
Um exemplo ilustrativo é a obra BioFlux (2025), revelando

o alcance e a diversidade das praticas que operam dentro deste
contexto. Trata-se de uma obra generativa desenvolvida no ambito



do projeto TELL.ME / CONTA.ME®. Esse projeto visava analisar o
impacto das narrativas biograficas enquanto instrumentos de afir-
macao social e de diversidade cultural a luz dos critérios de desenvol-
vimento humano sustentavel em Macau. Para isso foram recolhidas
23 narrativas biograficas documentais, sob a forma de entrevista,
bem como varias fotografias fornecidas pelos préprios entrevis-
tados, bem como outras oriundas de arquivos de imagens histodricas,
no dominio publico. O sistema generativo utiliza excertos dessas
23 entrevistas, cada uma contribuindo com um fio distinto de uma
histéria individual, e usa fragmentos combinados destes relatos,
gue sdo sobrepostos a combinacdes aleatdrias das imagens, elas
proprias também constantemente desconstruidas, reconstruidas e
recombinadas, como se pode ver nas figuras 1 e 2. Cria-se assim um
fluxo continuo e dinamico de pensamentos humanos, atravessando
varias épocas e individuos, mas convergindo numa temporalidade: a
da experiéncia do espectador/visitante.

5 “Conta.ME — A narrativa biografica enquanto instrumento de afirmagdo social e
cultural” é um projeto da Faculdade de Artes e Humanidades da Universidade de
Sdo José, em Macau (https://dspace.usj.edu.mo/entities/project/3854edc7-3b-
06-4336-8449-30c3f6b0ef6f)
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Figuras 1, 2 — Dois fotogramas de BioFlux, ilustrando o carater impressionista das
imagens (re)criadas pelo sistema generativo, e a apresentag¢do dos fragmentos de

memodrias sob a forma de texto. Fonte: autor

Apesar de o projeto convocar aspetos da memdria humana (pela
evocacao do passado dos entrevistados, por texto ou imagem), o algo-
ritmo determina a formacao de temporalidades multimodais proprias
em cada nova execugdo, em que diferentes resultados e linhas de
enredo podem (ou ndo) vir a concretizar-se. Ao contrario do edificio
de Simdnides de Ceos, BioFlux navega numa megaldpolis de multiplas
dimensdes e compartimentos. A poesia do algoritmo utiliza regras e
métricas de filtragem e combinag¢do — definidas pelo artista/progra-
mador — para construir uma filigrana de evocacgdes, reconfigurando-as
e entrelacando-as em novos significados, desfiados em fluxo cons-
tante, criando um universo impressionista — e surreal — de sensacdes.
Expostos a essas evocacdes/impressbes, cada um dos espectadores
pode identificar objetivamente lugares e eventos, nuns casos, mas
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outros sdo filtrados através das suas préprias memdarias e vivéncias,
encetando assim uma viagem profundamente humanista de projecao
e empatia, através da natureza interrelacional da meméria e da iden-
tidade comunitaria. O projeto tem sido exibido como videoarte, resul-
tando de uma captura de ecrd em tempo real®, pela maior facilidade
de circulagdo e disseminagdo, mas é na sua esséncia um sistema
computacional capaz de produzir um fluxo interminavel e irrepetivel
de combinagdes. No desenvolvimento desta obra (como no de outras
de natureza semelhantes) pode identificar-se um conjunto de implica-
¢oes, em torno de trés eixos principais:

e Centralidade do processo: as praticas baseadas em cédigo e
algoritmos deslocam o foco da obra enquanto objeto, para
a obra enquanto processo em fluxo. Desde a recolha de
elementos originais, a sua decomposicdo, segmentacao e
criacdo de regras de recomposi¢ao e mistura, o ato criador é
entendido como ativacdo, e ndo como fixacdo; como evento,
e ndao como artefacto.

e Redefinicdo da autoria e da presenca: num cendrio em que
intervém multiplos agentes, desde o artista-programador,
gue manipula media de diferentes origens, muitas vezes
participativas, ao espectador que reinterpreta os fluxos em
tempo real e a prépria imprevisibilidade dos sistemas gera-
tivos, surgem necessariamente novas formas de agéncia, de
(co)autoria e de reconfiguracdo do papel do publico.

¢ Integracdo estética da tecnologia: longe de um fetichismo
tecnocéntrico, estas praticas incorporam a tecnologia de
forma critica e poética, assumindo o cdédigo ndo como
ferramenta oculta, mas como linguagem expressiva, aberta
a experimentacdo sensorial e especulativa. BioFlux pode
ser observada de forma atenta e critica, ou desprendida
e passiva, mas em qualquer destes extremos existe um
impacto sensorial e cognitivo que remete para diferentes

6 https://vimeo.com/956677222
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contextos, conforme a evocacdo das memdrias e dos
sentidos dos espectadores.

BioFlux surge, assim, como uma exploragao artistica e gene-
rativa da memoaria e da identidade, oferecendo um retrato multi-
facetado da comunidade portuguesa em Macau através do prisma
das recordacodes individuais e coletivas. A obra generativa assu-
me-se como uma narrativa dinamica, onde o fluxo de imagens e
texto reflete a fluidez da prépria memoaria — fragil, mutdvel e em
constante evolugdo. Na sua abordagem impressionista, BioFlux
nao se limita a preservar a memoaria coletiva: da-lhe sensoriali-
dade e dinamismo, transmitindo a complexidade da identidade
moldada pelo tempo, pelo lugar e pela experiéncia. Convida o
publico a deixar as suas proprias memarias serem ativadas pela
obra, iniciando processos individuais de reinterpretagdao, mas
refletindo ainda sobre a forma como as memorias, produzidas
por histdrias pessoais e comunitarias, criam um sentimento parti-
lhado de pertenga que transcende geragdes e lugares.

7. CONCLUSAO

Através da introduc¢dao do conceito de memdria algoritmica
multimodal, procurou-se oferecer um novo enquadramento para
praticas artisticas que operam com cddigo como linguagem expres-
siva e com algoritmos como agentes de transformacdo estética e
epistémica. A memoria, tradicionalmente entendida como arquivo
ou fixacdo do passado, é aqui reconfigurada como operacao dina-
mica, em que o algoritmo, transformado em cddigo executavel, atua
como um sistema vivo, sensivel ao contexto e a temporalidade do
presente. Esta abordagem permite pensar a arte generativa nado
apenas como campo de experimentacdo formal, mas como dispo-
sitivo cognitivo, relacional e sensorial, onde se cruzam diferentes
modos de ver, sentir e saber. Ao enfatizar a centralidade do processo,



da multimodalidade e da contingéncia, estas praticas contribuem
para uma reconfiguracdo das nocles de autoria, permanéncia e
objeto artistico, aproximando-se de epistemologias do devir e da
performatividade. A obra deixa de ser um fim em si para tornar-se
um acontecimento em fluxo, sempre situado, sempre por vir. A prova
de conceito apresentada demonstra como esta ldgica se manifesta
em diferentes formatos — da videoarte a instalacdo — e como ela
reconfigura o papel do espectador enquanto (co)agente da expe-
riéncia estética. A arte generativa contemporanea, ao operar com
memoaria algoritmica multimodal, instaura uma ecologia de criacado
que é ao mesmo tempo técnica, poética e politica. E, pois, neste
novo ecossistema artistico, que a meméria algoritmica multimodal
atua como operador transversal, que permite integrar multiplas
linguagens, temporalidades e formas de saber. E nesta confluéncia
que se desenham os futuros possiveis da arte digital — ndo apenas
como uma subdarea da arte, mas como parte ativa da reinvencao dos
préprios modos de ver, sentir e conhecer no contemporaneo.



®

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Aragno, A. (2025). Code Poiesis: Life’s Fuel. BioSystems, 105460.
Arns, |. (2005). Code as performative speech act. Artnodes, 4, 1-9.

Barad, K. (2018). Diffracting diffraction: Cutting together-apart.
In Diffracted worlds-diffractive readings (pp- 4-23). Routledge.

Bradley, J. P. (2018). The delirious abstract machines of Jean
Tinguely. Ecosophical aesthetics: Art, ethics and ecology with
Guattari, 193-214.

Cohen, H. (1995). The further exploits of AARON, painter. Stanford
Humanities Review, 4(2), 141-158

Craft, C. (2012). An audience of artists: dada, neo-dada, and the
emergence of abstract expressionism. University of Chicago Press.

Eco, U. (1979). The role of the reader: Explorations in the semiotics of
texts (Vol. 318). Indiana University Press.

Flake, G. W. (2000). The Computational Beauty of Nature: Computer
Explorations of Fractals, Chaos, Complex Systems, and Adaptation.
MIT Press.

Franco, F. (2022). The algorithmic dimension: five artists in conver-
sation. Springer.

Fuller, M. (2018). Software studies methods. In The Routledge
companion to media studies and digital humanities (pp. 250-257).
Routledge

Galanter, P. (2016a). Generative art theory. A companion to digital
art, 146-180.



Galanter, P. (2016b). An introduction to complexism. Technoetic Arts:
A Journal of Speculative Research, 14(1-2), 9-31.

Garcia, C. G. (2015). Facing the Real: Timeless Art and Performative
Time. Proceedings of the European Society of Aesthetics, 7, 246-258.

Haraway, D. (2023). When species meet. In The Routledge interna-
tional handbook of more-than-human studies (pp- 42-78). Routledge.

Hora, D., Miertschink, K. B., & Pereira, L. (2022). Estética e generati-
vidade: o excessivo, o excepcional e o excedente. Viso: Cadernos de
estética aplicada, 16(31), 65-91.

Knight, Y., & Eladhari, M. P. (2025). Artificial intelligence in an artistic
practice: a journey through surrealism and generative arts. Media
Practice and Education, 1-18.

Leitdo, A. M., & Alves, M. J. (2024). An essay on the dimensions of
generative dance. International Journal of Performance Arts and
Digital Media, 1-25.

Manning, E. (2016). The Minor Gesture. Duke University Press.

Manovich, L. (2013). Software Takes Command. Bloomsbury
Academic.

Moles, A. (1966). Information Theory and Esthetic Perception.
University of lllinois Press.

Picione, R.L., Fortuna, A. M., Balzani, E., & Marsico, G. (2025).
Trajectories of the notion of liminality: Identity, border, threshold,
affectivity and spatio-temporal processes of transformation. Culture
& Psychology, 1354067X251315735.

Reas, C., & Fry, B. (2007). A programming handbook for visual desig-
ners and artists.



®

Shep, S. & Owen, R. (2019). Unexpected Connections: Reimagining
the Nineteenth Century through Generative Art. Open Library of
Humanities 5(1), 1-23. https://doi.org/10.16995/0lh.220

Silva, I. F. D. (2013). Formatividade e interpretac¢do: a filosofia esté-
tica de Luigi Pareyson.

Smith, R. C. (2011). Art and the performance of memory. London and
New York: Routledge.

Ugander, J., & Epstein, Z. (2024). The art of randomness: Sampling
and chance in the age of algorithmic reproduction. Harvard Data
Science Review, 6(4).

Veiga, P.A. (2025). BioFlux. Pedro Alves da Veiga. https://pedroveiga.
com/bioflux/

Veiga, P. A. (2023). Generative Video Art. In Creating Digitally: Shifting
Boundaries: Arts and Technologies—Contemporary Applications and
Concepts (pp- 241-266). Cham: Springer International Publishing.

Veiga, P. A. (2017). Generative theatre of totality. Journal of Science
and Technology of the Arts, 9(3), 33-43.


https://doi.org/10.16995/olh.220
https://pedroveiga.com/bioflux/
https://pedroveiga.com/bioflux/

MEMORIAS (ARTIFICIALMENTE) IMAGINADAS:
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UFPE - Universidade Ferderal de Pernambuco

Resumo: Este artigo busca identificar e discutir intersec¢des entre
imagens generativas, memoria e fotografia. Para isso, tomamos
como ponto de partida uma andlise do trabalho Imagined Images,
da artista visual grega Maria Mavropoulou. Apresentada em 2023, a
obra consiste em uma série de imagens produzidas com a ferramenta
DALL-E, com o intuito de reconstruir uma parte de sua prépria histéria
por meio da criacdo de uma série de imagens geradas por inteligéncia
artificial. O objetivo da obra analisada é refletir esteticamente sobre a
possibilidade de preenchimento das lacunas em seu dlbum de familia,
permitindo-nos vislumbrar fragmentos perdidos do seu passado.
Em seguida, apresentamos uma recuperacao tedrica sobre a relacao
entre fotografia, arquivos e datasets e memdria, ressaltando como as
fotografias de familia constituem um arquivo pessoal que, de um lado,
sedimenta o nosso senso autobiografico, e, de outro, exerce uma
influéncia que se irradia para além do individuo, alcancando também
o social. Ao final, refletimos sobre as implicages da criagao de memo-
rias imaginadas com o auxilio de ferramentas de producao de imagens
generativas no contexto da cultura visual contemporanea.

Palavras-chave: Imagens generativas; Memoria; Fotografia de familia;
Imagined Images



Abstract: This article seeks to identify and discuss intersections
between generative images, memory, and photography. As a starting
point, we analyze Imagined Images, a work by Greek visual artist Maria
Mavropoulou. Presented in 2023, the project consists of a series of
images produced using the DALL-E tool, with the aim of reconstructing
part of her own history through the creation of Al-generated images.
The purpose of the work is to offer an aesthetic reflection on the possi-
bility of filling the gaps in her family album, allowing us to glimpse lost
fragments of her past. Following this analysis, we present a theoretical
discussion on the relationship between photography, archives, data-
sets, and memory, emphasizing how family photographs constitute a
personal archive that, on the one hand, reinforces our autobiograph-
ical sense, and on the other, exerts an influence that extends beyond
the individual, reaching the social sphere as well. Finally, we reflect
on the implications of creating imagined memories with the support
of generative image production tools, considering how such technol-
ogies contribute to the visual reconstruction of personal history and
invite us to reconsider the boundaries between memory, fiction, and
artificial image-making in the context of contemporary visual culture.

Keywords: Generative images; Memory; Family photography;
Imagined Images



IMAGENS IMAGINADAS

Figura 1: Montagem de imagens de Imagined Images

Fonte: Compilagdo dos autores!

Em Imagens Imaginadas? (2023), a artista visual grega Maria
Mavropoulou (1989) prop&e reconstruir uma parte de sua prépria
histdria por meio da criacdo de uma série de imagens geradas por
inteligéncia artificial. No texto que introduz a série de imagens em
seu site, a artista relembra as diversas mudancas pelas quais seus
antepassados passaram. Ela relata que, infelizmente, algumas foto-
grafias que documentavam momentos importantes de suas vidas
foram perdidas ou sequer chegaram a existir. Contudo, algumas
narrativas que a artista escutou ao longo da vida, principalmente
da sua made, serviram de base para a criacdo de uma série de

1 Montagem realizada a partir das imagens coletadas no website de Maria Mavro-
poulou. Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images>.
Acesso em: 28 de Jul. de 2023.

2 Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images>. Aces-
so em: 13 de julho de 2023.
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prompts?, posteriormente, inseridos na ferramenta Dall-E*.

Inicialmente, Imagined Imagens foi apresentado somente em
formato digital. No site de Mavropoulou o trabalho aparece em um
longo grid apds uma breve descrigao que nao fornece muitos deta-
Ihes sobre o processo de criagdo. L4 a artista ndo cita, por exemplo,
de quem exatamente veio cada um dos relatos utilizados para criacdo
dos prompts, o que eles contavam ou se algumas dessas imagens apre-
sentam uma narrativa inventada. Apesar de ndo possuirem legenda,
a disposicdo das imagens obedecem a uma linha do tempo. Isso fica
evidente pela emulacdo da estética que caracterizou visualmente a
fotografia ao longo das décadas, comec¢ando por imagens em preto e
branco e depois ganhando cores cujas paletas pertenciam aos filmes
fotograficos analdgicos de cada época.

Ainda em 2023, Imagined Images ganhou um formato fisico com
as imagens dispostas mais uma vez em grid, referenciando a uma
organizacdo comum em midias sociais, como o Instagram. Em 2024,
o trabalho ganhou versGes mais elaboradas e variadas que incluiram
projecdo digital, projecdo analdgica e imagens molduras com tamanho
maior. A instalacdao que nos parece mais interessante é a que contém
o conhecido projetor de slides (Figura 2), que implica a transformacao
das imagens digitais em diapositivos e remete a pratica familiar de se
reunir para verem fotografias antigas. Esse projetor aparece como um
marcador temporal, sua performance maquinica e sonora é ja capaz
de engatilhar sentimentos de nostalgia nos espectadores.

3 Segundo a definicao da ferramenta Midjourney: “Um Prompt é uma frase de tex-
to curta que o Midjourney Bot interpreta para produzir uma imagem. O Midjour-
ney Bot divide as palavras e frases em um prompt em pedagos menores, chamados
de tokens, que podem ser comparados com seus dados de treinamento e usados
para gerar uma imagem. Disponivel em: <https://docs.midjourney.com/docs/
prompts>. Acesso em: 28 de Jul. de 2023.

4 O Dall-E é um sistema de IA desenvolvido pela empresa OpenAl que pode criar
imagens e arte realistas a partir de uma descricdo em linguagem natural. Hoje, a
ferramenta foi incorporada ao Chat GPT e funciona de forma integrada.
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mariamavropoulou Last week of our exhibition “and all our
world is dew” curated by @eva_vaslamatzi at @deree_acg

Join us this week- weekdays 15.00-19.00 and on

Saturday June 29, 12.00- 16.00 for a last tour of the exhibition
and a glass of vino with @eva_vaslamatzi and
@ioannapapapavlou

Participating artists
Dimitrios Antonitsis, Irene Eaimas-Kiamos, Yannis Boutess,
Katharine T. Carter, Elen Demiryan @demirian.ellen , Etios, Jean
Follett, Emre Hiiner, HYPERCOMF @hypercomf x Gerard Haas,
Jimmy Hencan, Hans Hinterreiter, Gerald Hor, Yorgia Karidi
Lilizne Ljn . Panayotis Linardakis,
Natalia Manta @natalia_manta x Michalis Lekakis & Frances Rich,
Donald Mavros, Maria Maviopoulou @mariamavropoulou ,
Mitos Manetas @miltosmantas , Edward Menseley, Eva Ohlow,
Georges Perec, Lena Platonos, Afroditi Psarra @afrdt Vaggi Sekifu

oQv W

93 curtidas

Figura 2: Formato utilizando projecao slides 2024

Fonte: Instagram de Maria Mavropoulou®

A escolha desta série se deu ao perceber que ela reine de forma
criativa algumas caracteristicas das imagens generativas (ou imagens
sintéticas) e possibilita que alguns debates fundamentais tenham
nelas o seu ponto de partida. Neste artigo, foram abordadas algumas
relagcdes entre imagens generativas, memaria e fotografia. Buscou-se
delinear percursos possiveis para uma analise critica de trabalhos
artisticos que utilizam as midias generativas como recurso criativo. Em
nosso trajeto, ndo abordamos a teoria da memdria que se relaciona
com a historiografia ou com a neuropsicologia, por exemplo. Mas
sim, tomamos os objetos e atos de memdria a partir de suas relagdes
com as midias, considerando as continuidades e descontinuidades
entre fotografia e imagens sintéticas e observando as experiéncias
mnemonicas que emergem dessa relacado.

As principais ferramentas metodolégicas utilizadas foram a
revisdo bibliografica, a pesquisa documental e a andlise de imagens.
Adicionalmente, realizamos uma breve entrevista com Maria
Mavropoulou que nos ajudou a esclarecer algumas duvidas sobre a

5 Disponivel em: <https://www.instagram.com/maria.mavropoulou/>. Acesso em:
13 de julho de 2024.
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concepgao do seu trabalho. Além desta introdugao, o estudo é dividido
em trés sessdes. A primeira apresenta uma analise de Imagined Images,
onde sdo apresentadas algumas caracteristicas das imagens genera-
tivas. Na segunda, realizamos uma recuperacao tedrica sobre a pratica
de fotografias de familia, seu valor de arquivo e como as imagens gene-
rativas se posicionam a partir de sua dimensao poética. Ao final, apre-
sentamos as consideragdes finais sobre o tema do estudo.

MEMORIAS SINTETICAS

Figura 3: Imagem da série Imagined Images 2023

Fonte: Site Maria Mavropoulou®

O fato de os rostos nas imagens serem irreconheciveis devido a incapaci-
dade da versdo inicial da IA de obter resultados fotorrealistas, parece
intensificar nossa capacidade de nos relacionarmos com essas imagens
estranhas. Elas ndo sdo meus, seus ou de ninguém, mas sao de todos nds.
A aura estd |a. A superficie da imagem é apenas um estimulo, é um certo
ponto que funciona como uma ancora para um lugar e um tempo, é um
diretdrio, um caminho, um elo para memdrias e sentimentos. Costuma-
vamos dizer que “uma imagem vale mais que mil palavras”, mas hoje uma
palavra pode produzir infinitas variagdes de imagem, invertendo essa
relagdo. (Mavropoulou, 2023, ndo paginado, tradugdo dos autores).”

6 Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images/>.
Acesso em: 13 de julho de 2024.

7 Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images>. Aces-
so em: 28 de Jul. de 2023.
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A principal caracteristicade Imagined Images é que suasimagens
se parecem com fotografias que comumente possuimos em nossos
albuns de familia, caixas de sapatos e gavetas que guardam objetos
mediadores de memdria. Segundo José van Dijck (2007, 21-23), os
objetos e atos de memdrias sdo como um espago entre o eu e a
cultura em geral. Eles constituem os lugares de onde emergem as
interseccdes entre passado, presente e futuro, entre aquilo que é
compartilhado e aquilo que é privado. E nesse lugar que a artista
grega propde colocar as suas imagens imaginadas, um cruzamento
tedrico que tem na fotografia de familia seu epicentro e que suscita
multiplas camadas de interpretacao.

Na imagem acima (Figura 3), Dall-E tenta emular, com algum
sucesso, a estética de uma fotografia realizada entre a década de
setenta e oitenta do século XX. A baixa nitidez, a paleta de cores,
além de outros detalhes como o corte de cabelo e as roupas, sugerem
isso. Ela ndo se parece, no entanto, com uma imagem produzida
nos dias de hoje com um equipamento similar. A ferramenta simula
uma certa oscilagdo cromatica, principalmente do lado esquerdo
da imagem, sugerindo que ela teria sofrido algum dano pela acdo
do tempo. Esse detalhe evidencia que a intencdo do programa é
produzir imagens fotorrealistas verossimeis através da adicdo de
elementos que remetem ao complexo feixe temporal no qual a foto-
grafia estd inserida. No entanto, diferente da imagem fotografica,
esta imagem generativa, tal como outras imagens sintéticas, ndo foi
obtida a partir da acdo da luz sobre uma pelicula ou sensor, mas sim
a partir de dados computados.

Como foi dito anteriormente, Imagined Images ndo da ao obser-
vador a oportunidade de conhecer exatamente o prompt usado para
cada uma das fotografias geradas por IA. No entanto, a autora nos
contou que esses comandos de texto foram criados da forma mais
simples possivel:



Por exemplo, eu ndo conheci a mae da minha mae, que faleceu antes de
eu nascer, mas minha mae me contou sobre uma relagdo muito carinhosa
gue ela tinha com um cdo de estimacgdo. Entdo pedi para IA me mostrar
uma fotografia de uma mulher segurando um cdo em Istambul nos anos
50. Inseri esta entrada até conseguir algumas dezenas de imagens. Para
escolher a imagem que eu usaria no projeto, pedi que minha mde me
indicasse qual imagem se parecia mais com uma fotografia real da minha
avo. (Mavropoulou, 2023, ndo paginado, tradugdo dos autores)

No exemplo citado pela artista (Figura 4), a ferramenta foi capaz
de simular uma fotografia em preto e branco e definir caracteristicas
fisicas da personagem, como seu corte de cabelo, que se assemelha
com o que sua avoé usava, de acordo com o relato de sua mde. Neste
caso, o retrato é apresentado junto a histdoria de suas origens na
Turquia e o processo de migracao de parte da familia para a Grécia.

Figura 4: Reproducao da fotografia tomada como exemplo por Maria
Mavropoulou

Fonte: Site Maria Mavropoulou?®

Tal como nos dalbuns de familia, as imagens de Mavropoulou
sdo acompanhadas de uma histéria, sdo elos entre um relato e

8 Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images>. Aces-
so em: 28 de Jul. de 2023.
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uma memoria. No entanto, essa narrativa precisa ser modulada
para atingir resultados mais precisos. Esta conversdo de linguagem
oral para linguagem de maquina, sugere uma “performatividade
de enunciados” (Feyersinger; Kohmann; Pelzer, 2023, p. 139) que,
diga-se de passagem, ajuda a alimentar um certo fascinio em relagao
ao processo de criacdo de prompts, desafiando os usudrios a encon-
trarem as “palavras magicas” que fardo com que as ferramentas
exibam determinados tipos de imagens.

Na ferramenta Dall-E, a necessidade de adequagdo da linguagem é
evidente, ja que a empresa OpenAl disponibiliza o link para o download
do Dall-E Promp Book®, que nada mais é do que um livro com instrugdes
detalhadas para que o usudrio possa formular os prompts. Além disso,
a empresa oferece um link do seu canal oficial na rede social Discord®,
onde o usuario pode tirar duvidas, buscar dicas, interagir com outros
usuarios e ainda ver exemplos de prompts comparados a seu resultado.

Esta primeira acdo da “imagénesis”'? (Ervik, 2023, p. 43), a
definicdo do prompt, nos leva a relembrar a sequéncia de abstra-
¢Oes pensadas por Vilém Flusser (1985, p. 22-23). Ao considerar a
perspectiva ontoldgica das imagens técnicas, o autor enuncia que
essas sdo uma abstracdo de terceiro grau, sucedendo a abstracdo
de primeiro grau, quando os humanos abstrairam duas dimensdes
de fendbmenos concretos para criar as primeiras imagens tradicio-
nais, e de segundo grau, quando se extraiu uma das dimensdes para
resultar em textos escritos. A imagem técnica, entdo, reconstroi essa
dimensdo abstraida para se tornar novamente imagem, transfor-
mando-se em metacddigo da escrita. Nesses termos, ao adequar a
linguagem natural a compreendida pelas redes neurais, cria-se um
novo tipo de cédigo oral orientado a obter um tipo de saida que tem
como contraparte outras imagens, nao mais o mundo da vida.

As imagens sintéticas se referem sempre a duas imagens latentes:

9 Disponivel em: <https://dallery.gallery/the-dalle-2-prompt-book/>. Acesso em:
28 de Jul. 2023.

10 Disponivel em: <https://discord.com/invite/openai>. Acesso em: 28 de Jul. 2023.
11 Segundo o autor Andreas Ervik, o termo imagenésis se refere ao processo tec-
nolégico de geragao de uma imagem generativa.
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uma que esta dentro de quem fornece a entrada de texto e outra a
ser formada pelo aplicativo. Ha, portanto, uma articulagdo mnemonica
que se da entre as imagens mentais, que acompanham as narrativas
gue ddo origem aos prompts e os padrées estéticos extraidos de outros
objetos mediadores de memdria (Van Dijck, 2007), a partir dos quais as
imagens sintéticas sdo produzidas. Em outra via, esse processo também
pode ser entendido como um jogo de encenagdes entre o observador,
gue se permite “enganar” por simulacées fotograficas, e as ferramentas
de IA, que atuam para induzir o mesmo observador a acreditar que ha
algo de humano (ou magico) na performance desses aplicativos.

Os termos “memoria” e “inteligéncia”, quando se referem as
midias generativas, devem sempre ser considerados a partir de sua
articulagdo com a palavra “artificial” ou “maquinica”. Dessa forma, ao
invés de se pensar sobre a palavra inteligéncia e discutir o que ha de
realmente inteligente (em termos humanos) nos conjuntos de instru-
¢Oes algoritmicas que formam as redes neurais, € mais adequado
destacar a palavra “artificial” que indica o que realmente sdo essas
ferramentas, agentes ndao humanos. Ademais, em contraste com os
processos cognitivos humanos realizados a partir de moléculas orga-
nicas, componentes bioquimicos, etc., as |IAs realizam tarefas com base
em cAdigos binarios, o que torna impossivel a comparagao, sobretudo
entre os processos de formagdo de uma imagem.

Para formar uma imagem, a midia generativa inicia uma busca
entre os pares de texto e imagem, conhecidos como datasets (ou
bancos de treinamento), para entdo extrair os padrées de pixels dos
grupos de imagens que mais satisfazem o conjunto de palavras-chaves
utilizadas. Esses padroes sao organizados repetidas vezes até atin-
girem um resultado satisfatorio. No caso das versGes mais recentes
de Dall-E, o critério de avaliagdo final desse arranjo tem ficado cada
vez mais preciso, embora ainda apresente falhas. Esta € uma forma
simplificada de se entender o trajeto de imagénesis nas ferramentas
de imagens generativas. Em tempo, aqui nos interessa menos o deta-
Ihamento técnico desse processo do que o fato de que as imagens



presentes nos bancos de treinamento sdo também mediadoras de
memodria e constituem um verdadeiro repositério coletivo.

A mdquina n3o importa reconhecer o valor simbdlico da
representacdo de cdes em fotografias de familia (Lissovsky, 2023, p.
87), basta verificar estatisticamente que imagens de cdes sdo extre-
mamente comuns em fotografias de familia ao longo da histéria.
Nesse sentido, a imagem da avé com seu amado cdo ativam memo-
rias a partir da “visualiza¢do infografica” de padrdes em um conjunto
extenso de dados que, como tal, nos contam histdrias sobre esses
bancos de treinamento (Salvaggio, 2023, p. 84). Ja quando as ferra-
mentas nos mostram imagens com areas de condensagao ou pouco
definidas, isso demonstra que a IA n3dao encontrou padrdes sufi-
cientes para construir uma visualizacdo adequada daquele determi-
nado detalhe (Figura 5).

Figura 5: Detalhe mostrando os rostos borrados em imagem da série Imagined Images 2023

Fonte: Site Maria Mavropoulou??

O autor Jens Schroter (2023, p. 170) também sugere entender
as imagens sintéticas como imagens estatisticas e as relaciona com as
imagens de sonho. Ele nos lembra que, segundo Freud (apud Schroter,

12 Disponivel em: <https://www.mariamavropoulou.com/imagined-images/>.
Acesso em: 13 de julho de 2024.
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2023, p. 173), os varios componentes mnemonicos que constituem os
sonhos sdao condensados e recombinados para gerarem um tipo de
representacao onirica na qual elementos como os rostos de pessoas,
por exemplo, podem aparecer indefinidos. Sonhar é também produzir
imagens a partir da meméaria e, assim como nas imagens estatisticas
discutidas por Schréter, as imagens sdao manipuladas, distorcidas e
fundidas em novas configuracdes sem perder, no entanto, a relacdo
com aquilo a que se referem. Elas “s3ao as nossas préprias imagens
gue se recombinam para formar uma nova” (Mavropoulou, 2023, sem
paginacao, traducdo dos autores).

FOTOGRAFIAS, ARQUIVOS E DATASETS

Para Bourdieu (2003), a pratica fotografica da familia se difundiu
tendo como motivagao a protegdo contra o tempo, a expressao
de sentimentos, a auto-identificacdao, o prestigio social da técnica,
a realizacdo pessoal e ostentatdria, a distracdo e a evocacdo da
memoria evanescente. Nesse sentido, a fotografia desempenha
multiplas fungbes sociais e os lugares que ocupam, bem como seu
conteudo, falam sobre uma narrativa construida pensando no olhar
do outro. Por exemplo, a fotografia no centro da parede da sala
sugere o quao importante um determinado membro da familia é.
Em outros casos, a prépria fotografia, em um movimento em direcédo
metalinguagem, converte seu conteddo em um espaco de culto
memoaria familiar. Lissovsky (2023, p. 91), nos lembra que desde
a década de 1890 é possivel ver fotografias em que mulheres ou
criancas seguram estojos de daguerredtipos com imagens de entes
gueridos ja falecidos, marcando assim suas auséncias. Nesses casos
e em varios outros, as fotografias de familia criam uma forma de
“croénica visual de si mesma”, comunicam valores morais e preservam
suas memorias (Sontag, 2004, p. 11). Elas constituem um arquivo
pessoal que, de um lado, sedimenta o nosso senso autobiografico,

Q- Q-



e, de outro, exerce uma influéncia que se irradia para além do indi-
viduo, alcancando também o social.

As imagens sintéticas criadas por Mavropoulou, por sua vez,
ndo competem nem ocupam um espaco dentro das fotografias
gue compdem seu arquivo pessoal. Elas, na verdade, emergem dos
vazios deixados tanto pela memdria quanto pelos préprios arquivos,
assumindo uma forma de ficcdo. Sao imagens latentes, que encon-
traram uma forma especifica de serem visualizadas em um determi-
nado estado particular da ferramenta que as gerou. O que vemos nas
imagens sintéticas é o resultado de uma tensdo entre a memdaria e as
possibilidades da tecnologia.

Para Andrew Hoskins, (2024, ndo paginado, traducdo dos
autores) “A IA separa o passado humano do presente. Ela produz um
passado que nunca foi codificado na memaria (nunca experimentado)
em primeiro lugar” No entanto, observando as Imagined Images,
pode-se argumentar que elas estdo conectadas ao passado por meio
das narrativas usadas para criar os prompts. Além disso, como elas
sdo geradas a partir de padroes estatisticos extraidos de fotografias
de outras pessoas, também é possivel dizer que estdo ligadas a um
passado coletivo. Mas a imagem em si é criada no presente e se refere
a um passado que muda a cada vez que essa memoria é recuperada.
Nesse sentido, considerar que as imagens generativas criam um
passado que nunca existiu pode induzir ao equivoco de entendé-las
como objetos que poderiam ocupar os mesmos espagos que as foto-
grafias em nossos albuns de familia e, ainda, que elas se refeririam a
um passado estatico, o que contradiz a natureza impermanente da
memodria e seus processos de formacao.

A nocdo de arquivo de Mauricio Lissovsky nos ajuda a
compreender melhor como as imagens generativas se inserem nas
relacdes entre fotografia, arquivo e memoaria. Para ele (2014; 2024) os
arquivos devem ser pensados em cinco dimensdes. As quatro primeiras
seriam relacionadas a sua histdria e suas dinamicas institucionais - a
conservacional, a republicana, a cartorial e a devocional - ja a quinta,
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a que nomeou como a “poética”, ndo se relaciona de forma direta
com os documentos arquivados, mas com os espagos entre eles, ela
se “constitui a partir do vazio e dos esquecimentos, do cardter irreme-
diavelmente fragmentario dos arquivos”. O passado, entdo, revelaria
uma multiplicidade de visdes, de acontecimentos, de memérias que
podem ser narradas, mas jamais vistas tal como as demais fotografias
do album. Assim, as presencas nos falam tanto quanto as auséncias.
No entanto, a primeira nos fala sobre algo que foi, e a segunda nos
fala daquilo que poderia ter sido, de uma histdria conjugada no futuro
do pretérito. “Apenas porque ha um futuro oculto no passado, todo
arquivo esta vivo. E todo documento de arquivo, na oportunidade de
sua redencdo poética, cintila” (Lissovsky, 2014, p. 133-134).

Nesse sentido, Imagined Images preenche os vazios da memoria
e do arquivo ao criar visualizacdes daquilo que poderia ter ocorrido.
No entanto, a verdadeira imagem imaginada sempre se formara no
interior do observador, uma vez que memdria e imaginacao, processos
mentais semelhantes (Warnock, 1994, p. 940) sdo acionados simul-
taneamente, tornando dificil delimitar onde uma termina e a outra
comega. A construgao dessas imagens ndo é um processo puramente
consciente, ela articula fragmentos de experiéncias vividas, conhe-
cimentos acumulados e referéncias visuais prévias. Nossas imagens
mentais, portanto, ndo sdo criacbes isoladas, mas sim composicoes
hibridas, formadas por uma multiplicidade de informacdes que carre-
gamos conosco, consciente ou inconscientemente. Essa intrincada
rede de associacdes que sustenta o ato de imaginar torna cada visua-
lizacdo pessoal e Unica, ainda que parta de estimulos aparentemente
comuns. Ela revela tanto sobre o objeto que a inspira quanto sobre o
sujeito que a contempla e a reconstrdi em sua mente.

A relacdo entre matéria e memaria pode ser entendida a partir
de Bergson, para quem a representacao do eu decorre da percepcao,
gue nos coloca de subito na matéria, e da memdria, que nos coloca de
subito no espirito e “essa mistura é nossa propria experiéncia, nossa
representagdo” (Bergson apud Deleuze (1999, p. 17). Nos casos das
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imagens de Mavropoulou, a experiéncia mnemonica decorre, por um
lado, da materialidade dessas imagens, suas cores, texturas e dispo-
sicdo dos corpos e, por outro, das experiéncias passadas que tivemos
com elas, isto é, com nossas meméorias afetivas. Talvez por isso nos
sentimos tocados por imagens que ndo estdo ligadas a nds de forma
direta, ou cujo rosto é apenas uma combinacdo (disforme na maioria
dos casos) de milhares de outros, como é o caso das imagens produ-
zidas pela ferramenta Dall-E.

CONSIDERACOES FINAIS

O campo de experiéncias mnemaonicas estabelecido por Imagined
Images é conduzido pelo programa da midia generativa, cuja intencao
é simular determinados tracos visuais que abram caminho para que
as imagens sintéticas encontrem, no amago do observador, outras
imagens para se associar. Essas imagens da memaria, cuja natureza
é diversa e dificil de se definir, encontra naquilo que guardamos nos
albuns de familia e caixas de sapatos,sua contraparte ideal. Neste
sentido, a série é um conjunto de imagens que apontam para dentro
de quem as observa e propde um jogo de evocar memorias e tracar
caminhos afetivos entre imagens e seus objetos mediadores. A expe-
riéncia oferecida dura, no entanto, o tempo determinado pela forca
da ativagdo mnemonica despertada por cada imagem e que, por sua
vez, depende do quanto o observador pode ou ndo se engajar neste
jogo, seja consciente das encenacgdes ali propostas ou induzido pela
publicidade que gira em torno destas ferramentas.

A artista ndo parece ter a intencdo de adotar uma postura mais
critica em relagdo a ferramenta que utiliza. Essa auséncia de critica se
torna evidente, por exemplo, na falta de uma reflexao mais aprofun-
dada sobre como a ferramenta lida com a representacao de elementos
culturais associadas a ancestralidade da artista. A inclusdo dessa pers-
pectiva poderia abrir caminho para um debate mais amplo e neces-
sario sobre a memoria cultural e as imagens sintéticas, trazendo a tona
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questdes politicas e éticas que permeiam o uso dessas midias gene-
rativas. Contudo, o trabalho cria condicbes interessantes para pensar
a relagdo entre fotografia e imagem generativa através da elaboragao
de uma experiéncia mnemonica que tensiona os limites (maleaveis)
entre essas midias e suas relagdes com a meméria.

Por fim, a relacdo entre a fotografia, arquivos e datasets que,
diga-se de passagem, suscita uma série de questionamentos sobre
a eugenia maquinica do olhar (Beiguelman, 2023, ndo paginado)
e o direito autoral das imagens (Beiguelman, 2022, ndo paginado),
também abre novas possibilidades para a criacdo artistica que utiliza
arquivos fotograficos, sejam publicos ou privados, como objeto de
investigacao. Apesar da invengao de memorias a partir de arquivos
ndao ser uma novidade, como nos mostra trabalhos como I am my
family (2008) de Rafael Goldchain (Velasco, 2011) e antes dele Gerhard
Richter, com seu Atlas iniciado em 1961 (Buchloh, 2009), Imagined
Images nos mostra que as midias produtoras de imagens generativas
se somam as maneiras possiveis de explorar artisticamente arquivos
de imagens. A série impdem ao observador, pela emergéncia do
novo, a tarefa de refletir sobre a construcdo do senso autobiografico
por meio das memodrias mediadas, e as maneiras através das quais
lidamos com o sentimento de perda, tanto nos nossos arquivos como
em nossas memarias.
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VULVA ART E MEDIA-ARTE DIGITAL: RELATO DE UMA
TRILOGIA AUTORAL CIBERFEMINISTA
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Resumo: O artigo se concentra no relato de criagao autoral de uma
trilogia de artefatos computacionais pds-digitais que articulam uma
pratica artistica especulativa e ciberfeminista entre a vulva art e a
média-arte digital. A vulva art é um movimento artistico centrado na
genitdlia feminina como objeto de representacdo visual, performativa,
literdria e linguistica e que produz discursos estéticos vulvartivistas de
desconstrucao de temas-tabu sobre sexualidade, anatomia vulvar,
prazer, orgasmo, masturbagdo e menstruagdo. A média-arte digital
é considerada um campo que se utiliza de tecnologias eletrénicas,
computacionais, digitais e de telecomunicagdo para criagdes artis-
ticas. O primeiro dos artefactos é ivagination (2020), instalacdo de
arte computacional interativo-imersiva controlada por microproces-
sador, sensores e atuadores na modalidade site-specific, em Lisboa,
Portugal. O segundo é Make me up! (2021), projeto colaborativo de
curadoria digital e modelagem de filtros de reconhecimento facial
em realidade aumentada para o Instagram, em collab com o projeto
de street art @Vulvabell. Por fim, ARETUSA hydro_VOX (2023/2024),
reinterpretacdo feminista do mito greco-romano da ninfa Aretusa
que associa videoarte a Al Art em videoanimagdes generativas 3D via
plataforma Stable Diffusion, desenvolvida entre Itadlia e Portugal.

Palavras-chave:, arte feminista, artefactos digitais, média-arte digital,
vulva art, vulvartivismo



Abstract: The article focuses on the authorial creation of a trilogy of
post-digital computer artifacts that articulate a speculative and cyber-
feminist artistic practice between vulva art and digital media art.
Vulva art is an artistic movement centered on the female genitalia as
an object of visual, performative, literary, and linguistic representa-
tion and produces vulvartivist aesthetic discourses of deconstruction
of taboo themes about sexuality, vulvar anatomy, pleasure, orgasm,
masturbation, and menstruation. Digital media art is considered a
field that uses electronic, computer, digital, and telecommunication
technologies for artistic creations. The first artifact is ivagination
(2020), a site-specific interactive-immersive computer art installa-
tion controlled by microprocessors, sensors, and actuators, in Lisbon,
Portugal. The second is Make Me Up! (2021), a collaborative project of
digital curation and modeling of facial recognition filters in augmented
reality for Instagram, in collaboration with the street art project @
Vulvabell. And lastly, ARETUSA hydro_VOX (2023/2024), a feminist
reinterpretation of the Greco-Roman myth of the nymph Aretusa that
combines video art with Al Art in 3D generative video animations via
the Stable Diffusion platform, developed between Italy and Portugal.

Keywords: digital artifacts, digital media-art, feminist art, vulva art,
vulvartivism



1. INTRODUCAO

Avulva art tem sua origem no cerne da arte feminista. A profusao
de criagdes centradas na genitdlia feminina como objeto de represen-
tacdo artistica seinicia, efetivamente, no amago da segunda onda femi-
nista (1960 - 1980). No contexto da Revolucdo Sexual e da ascencao
dos estudos de género, a vulva comeca a ser exposta e representada
no trabalho de mulheres artistas nas artes visuais e performativas e,
desde entdo, vém se proliferando em meio as duas ondas feministas
sucessivas. Nas ultimas trés décadas, criacées de vulva art tém se
multiplicado de forma exponencial, especialmente desde o pds-in-
ternet. Artistas criam representacdes visuais, imagéticas e performa-
tivas da genitdlia feminina com o intuito de transgredir tematicas-tabu
sobre sexualidade, erotismo, nogdes estéticas patriarcais, bem como
produzir novas subjetividades femininas e ndo-binarias nas artes, nos
média e na cultura (Wexel & Mendes da Silva, 2021). O movimento
vulva art da origem ao vulvartivismo, categoria de arte insurgente e
engajada, que celebra temas como a diversidade vulvar.

A média-arte digital é vinculada a corrente vulva art em duas
intrinsecas instancias: na producdo técnica das obras e na proliferacao
do movimento. Esta interrelagao ocorre desde os anos 1990, com o
acesso a internet a publico, a ascensao dos novos midia e das tecno-
logias digitais. A média-arte digital esta ligada a produgdo de obras
centradas na genitdlia feminina desde a génese do ciberfeminismo,
circunscrito a terceira onda feminista, antecessora da quarta e atual
onda, e precursora do feminismo digital 2.0. Artistas ciberfeministas
foram pioneiras em associar arte, ciéncia, tecnologia e internet.

2. VULVA E PRAXIS

A trilogia ciberfeminista ivagination (), Make me up! (ll) e
ARETUSA hydro_VOX (lll) associa vulva art a média-arte digital. Os
projetos autorais se inserem no campo das praticas de investigacao
cientifica com base em artefatos artistico-tecnoldgicos pdés-digitais



(Alexenberg, 2011), desenvolvidos durante o Doutoramento em
Média-Arte Digital (DMAD) da Universidade do Algarve e Universidade
Aberta de Lisboa, em Portugal. A metodologia desta investigagao femi-
nista baseada na pratica em média-arte digital associa procedimentos
da autoetnografia (Foster, 1996) desde uma perspectiva epistemolé-
gica do feminismo especulativo, sob o amplo espectro da pesquisa
baseada na pratica (Practice-Based Research) (Candy & Edmonds,
2018), operacionalizados através da a/r/cografia (Veiga, 2019).

2.1 Vulva é Arte Computacional: ivagination (2020) | Lisboa,
Portugal

Ivagination (2020) é uma instalacdo de arte visual-computacional
desenvolvida durante as disciplinas “Projeto de Arte Computacional”
e “Intervencdo Artistica e Interculturalidade” do DMAD e integrou a
exposicao online Re>>connecting do evento ONLINE 2020, que ocorreu
entre os dias 20 e 24 de julho de 2020. Re>>connecting foi curada
de forma coletiva por mim e por oito colegas que desenvolveram
artefactos computacionais desde o Brasil, Portugal, Mocambique,
Indonésia e China ao longo do primeiro semestre de 2020.

Figura 1. Ivagination (2020). Fotos: Juli Wexel




Em ivagination, propuz a representa¢do visual de uma vulva
monumental no intuito de contribuir para a ruptura de temas-tabu
guanto ao erotismo, ao prazer sexual, a estimula¢do clitoriana e
a menstruacdo. O artefato é interativo em funcdo da tecnologia de
microcessamento do Arduino, programado via plataforma compu-
tacional Processing, que controla a operacdo dos sensores de movi-
mento e proximidade acionados de acordo com a movimentagao
do publico. A instalagao foi realizada na modalidade site-specific na
minha residéncia proviséria em Lisboa.

As representacdes artisticas explicitas da genitalia feminina sdo
frequentemente associadas a obscenidade, mas também sdo recor-
rentes em mitos da criacdo em sociedades primitivas patriarcais e
culturas primordiais. O enredo geral destes mitos denota o medo do
contato com a poténcia da sexualidade feminina ou a tentativa de
controle sobre a mesma através da vagina dentata motif (Ross, 2021).
Desejei confrontar o imaginario dos tabus sobre o 6rgao sexual femi-
nino que derivam de tais mitologias, ainda presentes da oralidade de
culturas como os Maori, na Nova Zelandia.

O titulo ivagination é um evidente trocadilho com a palavra
“imaginacao” em inglés, imagination. Nesse sentido, quis proporcionar
uma experiéncia estética e imersiva onde fosse vidvel interagir com um
artefacto computacional de modo a expandir a imaginacdo: que fosse
uma vulva monumental e superexposta, a exemplo das deusas arcaicas,
e que seu interior ndo fosse obscuro como nos mitos, mas iluminado,
atrativo e desejavel. Onde fosse possivel atravessa-la, ja que a entrada
da sua vagina ndo dispde de “dentes”, visto que é a representacdo da
minha proépria vulva estilizada. Ao transformar parte da minha casa em
uma vulva hiperbdlica, desejei proporcionar um lugar de imersao, apro-
priacdo, fruicdo, empoderamento, celebracdo: um espaco interativo em
gue o publico pudesse entrar em conexdao com sua propria subjetivi-
dade acerca do objeto-genitalia; que pudesse reconhecer constructos
culturais, preconceitos, tabus inconscientes através do contato com
uma representacdo agigantada da genitalia feminina em um contexto



artistico. Que pudesse, ainda, acessar um novo campo de representagao
vulvar desde um espaco sensorial-erético ndo-pornografico e adentrar
no universo da “ivaginacdao” (Wexel & Tavares, 2020).

A casa, um corpo arquitetonico per se, adquiriu uma nova
dimensdo denotativa corpérea através do uso do hall de entrada,
corredor, porta e interior da despensa. Cada elemento arquitetonico do
ambiente doméstico teve sua conotacdo, funcdo e estética alterados: o
estreito corredor que interliga os quartos da residéncia cumpriu o papel
de corpo e a porta da despensa, ao fundo do mesmo corredor, recebeu
arepresentacdo da vulva e da entrada da vagina. A vulva é representada
pela escultura luminosa formada por duas sequéncias de luzes neon led
vermelhas paralelas, andlogas aos labios vulvares internos e externos,
afixadas na parede e na porta frontal do corredor. Uma das sequéncias
de luzes que contorna a mesma porta representa a abertura da vagina
e da acesso ao meu interior uterino simbdlico (ndo-anatdmico), cons-
tituido por outras luzes e objetos pessoais também vermelhos (Figura
1). O clitéris é simbolizado por um projetor de luz estroboscépica e foi
instalado na parede superior da mesma porta. A iluminagdao multicolo-
rida do projetor também evoca as pride flags LGBTQIA+ e a temdtica da
diversidade sexual. (Wexel & Tavares, 2021).

2.2 Vulva é Transmidia: Make Me Up! (2021) & collab com
Vulvabell (i)

Make Me Up! (2021) é um projeto de arte feminista em média-
-arte digital que dd seguimento a practice-based research iniciada
na criacdo do primeiro artefato ivagination. E um projeto centrado
no artivismo voltado ao feminismo digital nas redes e dé destaque a
criacdo de outras artistas feministas. Make Me Up! propde uma expe-
riéncia estética que se insere no ambito da identidade digital, cole-
tiva e interseccional da quarta onda feminista (Perez & Ricoldi, 2023).
Resulta de um processo de etnografia digital que culmina em cura-
doria digital (Pitol, 2020), e criagao transmidia que origina o método



autoral CyberPerformanCity (Wexel & Tavares, 2023). A tecnologia
digital da realidade aumentada (AR) é aplicada no artefato para
potenciar discursos estéticos de intervencdes de street art realizadas
por mulheres artistas. A partir do conceito de remix (Navas, 2022),
as obras sao modeladas em filtros digitais pelo programa SPARK AR e
disponibilizadas de forma virtual aos usuarios no Instagram pelo perfil
@makemeup.artproject (Wexel & Tavares, 2022).

Chico
3 _« Buarque

Figura 2. VulvaBell (i) e Make Me Up!




Um dos meus objetivos com Make Me Up! era explorar potenciais de
média-arte digital em criagdes que nao fossem originalmente de minha
autoria e realizar a colaboracdo com outra artista do movimento vulva
art de forma concomitante. O intuito era transmediar a obra original de
street art para um filtro no ciberespaco, agregar uma dimensao perfor-
mativa digital e, assim, potenciar seu discurso estético (Figura 2). Uma
colaboragdo foi realizada junto ao projeto VulvaBell (i) (@vulvabell),
desenvolvido pela artista plastica brasileira Carine Panigaz, em Lisboa,
desde 2017. VulvaBell (j) promove de forma ludica o autoconhecimento
corporal em prol da estimulagdo clitoriana através do slogan ring your bell
(“toque seu sino”). O vulvartivismo do projeto se da por meio da este-
tizacdo de miniesculturas vulvares, grafites e desenhos da anatomia do
clitéris em paste up afixados em espacos publicos de dezenas de paises
da América Latina e Europa (Wexel & Mendes da Silva, 2021). Nas pala-
vras de sua autora, VulvaBell (i) € um projeto de arte urbana centrado
em “colar vulvas pelos muros do mundo e as paredes e muros das ruas
oferecem um espaco de exibicdo democratico, pois sdo de livre acesso a
todos os transeuntes” (Panigaz, 2022, p. 3). Assim como inumeros outros
projetos semelhantes que dao enfoque a questdo do conhecimento da
anatomia vulvar e do clitéris, o sino de VulvaBell (i) € uma analogia direta
a masturbacdo e ao orgasmo clitoriano. As mini-esculturas de VulvaBell
(i) sdo interativas e o clitoris é representado por um guizo, elemento que
instiga os fruidores a estimularem o orgao sexual simbdlico.

A ideia central do projeto é “chamar a atenc¢do a sexualidade
feminina, ao autoconhecimento e ao prazer sexual, que ha séculos é
reprimido, através da ‘descoberta’ da vulva, do clitéris e dos orgasmos
multiplos que ele pode proporcionar quando é tocado” (Panigaz,
2022, p. 3). A artista convoca espectadores e transeuntes a perce-
berem variadas representa¢des da anatomia genital e a conhecerem a
anatomia do clitéris. Para o projeto do artefato artistico Make Me Up!,
foram utilizadas quatro imagens inseridas no circuito de arte de rua
em Lisboa, Portugal. Duas referentes ao formato da vulva: a primeira,
em que a genitdlia é personificada, e a segunda, alusiva ao mito da



Vagina Dentada, além de duas figuras em paste up - uma amarela e
outra azul - em que a anatomia do clitéris é também personagem.

2.3 Vulva é Al Art: meta_SQUIRT em ARETUSA hydro_VOX
(2023/2024)

A videoarte ARETUSA hydro _VOX (2024) é o ultimo artefacto da
sequéncia autoral de arte ciberfeminista voltada a vulva art e ao vulvar-
tivismo. Sua narrativa audiovisual é resultado de uma interpretacdo
feminista inspirada no mito da ninfa grega Aretusa descrito na litera-
tura greco-latina através de obras como o livro V de Metamorfoses de
Ovidio (Wexel & Tavares, 2023). Na versdao do poeta romano, Aretusa
narra em primeira pessoa o motivo pelo qual fora transformada na
milenar fonte de agua doce na ilha de Ortigia, por intervencao da deusa
da caca Diana-Artemis (deusa ex-machina) durante perseguicdo sofrida
pelo filho de Oceano (Bessone, 2022). Tratado por canones literarios e
pela cultura popular como uma histéria de rendi¢cdo da ninfa Aretusa a
paixdo do deus do rio Alfeo, em ARETUSA hydro_VOX o mito é denun-
ciado como tentativa de violacdo. Versa sobre a violéncia simbdlica
masculina perpetrada também na ficcdo da literatura candnica desde a
antiguidade classica (Bourdieu, 2002). ARETUSA hydro_VOX realiza uma
leitura autoficcional do mito reinterpretada em trés movimentos.

O fragmento meta_SQUIRT é o terceiro movimento da narrativa,
composto por uma série de videoanimagdes generativas 3D criadas
por inteligéncia artificial (IA) através da plataforma online Stable
Diffusion (Karaarslan & Aydin, 2024). O conceito de meta_SQUIRT
é centrado no prazer e no gozo como instrumentos de subversdo e
resisténcia a vioélncia do patriarcado.

Neste movimento, me interessei em explorar a metacriatividade
na relagdo entre criacdo humana, alteridade digital da inteligéncia arti-
ficial (IA) (Manovich & Arielli, 2024) e machine learning (Navas, 2022). O
intuito foi me valer das habilidades da Artificial Inteligence Art (Al Art), a
forma de arte digital criada ou aprimorada com ferramentas e estética



da inteligéncia artificial (Hageback & Hedblom, 2021), para exponenciar
discursos em vulva art. A construgao da narrativa das videoanimagées 3D
de ARETUSA hydro_VOX foi realizada com base em elementos nativos da
Fonte Aretusa, como a fauna, a flora e d4gua doce, em analogia a anatomia
da vulva, do clitdris e ao squirting (Figura 3). Envolveu, também, a utilizacdo
secunddria de elementos como o mar Mediterraneo, a arquitetura e outros
icones culturais sicilianos, como a ceramica siracusana (Accaputo, 2019).
As animagdes 3D de meta_SQUIRT foram inspiradas da estética neon de
ivagination (2020) e na estética cyberpunk de origem do ciberfeminismo.

Figura 3 VideoanimagGes generativas 3D de meta_SQUIRT, via Stable Diffusion




3. CONSIDERACOES

Ao se utilizar a vulva e o clitéris como objetos de representagao
artistica e inserir a vulva art no ambito da Al Art, o maior desafio na
produgdao de meta_SQUIRT em ARETUSA hydro_VOX foi colaborar
com a inteligéncia artificial no intuito de gerar uma iconografia vulvar
anatomica de maneira nao-pornografica. Em Make Me Up!, a cola-
boracdo realizada com outra artista do movimento vulva art teve o
objetivo de potenciar discursos estéticos vulvartivistas na street art
baseados no feminismo digital. Na mesma medida, cooperar com
novas representagdes da vulva no ciberespaco, associando aspectos
técnicos e estéticos a média-arte digital. O conceito e a experimen-
tacdo de ivagination, obra que deflagra a trilogia autoral ciberfe-
minista em vulva art, também podem ser verificados no short doc
ivagination (2020), audiovisual que comunica, de modo sistematizado
e ilustrativo, a funcdo vulvartivista da instalacao de média-arte digital.
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Resumo: O presente capitulo aborda a poténcia das redes de cola-
boracdo artistica e de pesquisa no ambito do Sul Global, com exem-
plos de projetos de Arte, Ciéncia e Tecnologia desenvolvidos entre
artistas pesquisadores e discentes da Universidade Federal de Santa
Maria (UFSM/Brasil), da Durban University of Technology (DUT/
Africa do Sul) e da University of Wiwatersrand (Africa do Sul). Tais
projetos sdo realizados de maneira coletiva, a partir do Laboratdrio
Interdisciplinar Interativo (Lablnter/UFSM) e pesquisadores da Africa
do Sul, com o compartilhamento de saberes e conhecimentos de
distintas dreas do conhecimento, envolvendo bolsistas de graduacao
e pds-graduacdo. As questdes investigadas nos projetoss sdo relativas
a memoria, histdria, patrimoénio e ancestralidade, utilizando-se de
diversos métodos e suportes de audiovisual expandido, como as
exibi¢cOes para fulldome em cupulas de planetarios. Através de abor-
dagens do passado, reflexdes do presente e proeminéncias futuras,
a Arte é mediadora de projecbes e possibilidades construidas cola-
borativamente em grupo. Como exemplos destas poéticas artisticas,



sdo apresentados os projetos Monumentos Virtuais (2018-2019),
ContraMonumentos (2020-2022), CosmicAncestry (2023-2024) e
Quantum Echoes of Humanity (2024), os quais sdo estimulados por
problemas suscitados por filésofos como Gilbert Simondon e Yuk Hui
a respeito da cultura técnica, tecnodiversidade e Antropoceno.

Palavras-chave: Arte, Tecnologia, Transculturalidade, Colaboracao.

Abstract: This chapter addresses the strength of artistic collabora-
tion and research under the scope of Global South, with examples
of Art, Science and Technology projects developed between resear-
cher artists and students from the Federal University of Santa Maria
(UFSM/ Brasil), the Durban University of Technology (DUT/ South
Africa) and the University of Wiwatersrand (South Africa). These
projects are realized collectively, being developed by the Interactive
Interdisciplinary Laboratory (Lablnter/ UFSM) and different South
African researches, with the sharing of knowledge and expertise
from different areas of knowledge, counting with scholarship holder’s
from graduation and postgraduation. The investigated matters in the
projects are related to memory, history, heritage and ancestry, utili-
zing diverse methods and means of expanded audiovisual media, such
as fulldome exhibitions in planetarium domes. Through past approa-
ches, present reflections and future prominences, art is the mediator
of collaborative and group build projections and possibilities. As
examples of these artistic poetics, the projects Monumentos Virtuais
(2018-2019), ContraMonumentos (2020-2022), CosmicAncestry
(2023-2024) e Quantum Echoes of Humanity (2024 are presented.
Those are all stimulated by problems evoked by philosophers such as
Gilbert Simondon and Yuk Hui regarding technical culture, technodi-
versity and Anthropocene.

Keywords: Art, Technology, Transculturality, Collaboration.



1. ARTE E COLABORAGCAO TRANCULTURAL NO SUL GLOBAL

O Laboratério Interdisciplinar Interativo — Lablnter, da
Universidade Federal de Santa Maria — UFSM, é um espaco de
pesquisa coordenado pela Prof2. Dr2. Andréia Machado Oliveira,
vinculado ao Programa de Pds-Graduagdao em Artes Visuais da UFSM,
contando com a participacdo dos membros do Grupo de Pesquisa
e Criacdo em Interatividade, Arte e Tecnologia — GPC.InterArtec/
CNPg. O LablInter tem como uma de suas principais metodologias
de trabalho interdisciplinar a colaboragdo, na qual discentes de
graduacdo, pds-graduacao e docentes de variadas areas do conheci-
mento envolvem-se em projetos de autoria coletiva e compartilhada.
Nesta perspectiva, exercita-se constantemente o fortalecimento de
parcerias com diversos grupos de pesquisa nacionais e internacio-
nais de Arte e Tecnologia, em especial, no ambito Sul Global.

Esta parceria Sul Global, que conecta o Brasil & Africa do Sul, tem
seu inicio através dos projetos Monumentos Virtuais (2018-2019) e
ContraMonumentos (2020-2022), que sao iniciativas transnacionais
e transculturais em Arte, Ciéncia e Tecnologia. Ambos os projetos*
aconteceram entre os anos de 2018 e 2022, ou seja, antes e durante
a deflagracdo da pandemia de COVID-19, o que possibilitou o impro-
viso, a busca por diferentes formas de criacao e apresentagao, e o
desdobramento das poéticas desenvolvidas, de acordo com o que se
deslindava na histéria daquele presente.

Dando prosseguimento as parcerias transdisciplinares, inter-
culturais e transnacionais entre o Lablinter e colaboradores do Sul
global, amplia-se esta rede colaborativa através da parceria com a
School of Digital Artes da Wits University. Nascem assim os projetos
CosmicAncestry (2023-2024)? e Quantum Echoes of Humanity (2024-

1 Realizadas entre o LabInter e o #IR, da Universidade Federal do Ceara (UFC),
Fortaleza, Cear3, Brasil, com o Interdisciplinary Lab da Durban University of Tech-
nology (DUT), Durban, Africa do Sul.

2 Parceria entre o Labinter-UFSM, a Universidade Federal da Bahja - UFBA (Sal-
vador, Brasil), a Durban University of Technology - DUT (Durban, Africa do Sul) e a
University of Witwatersrand (Johannesburg, Africa do Sul).



2025), cujo enfoque estd sobre a ancestralidade césmica. Quantum
Echoes of Humanity trata-se de uma instalacdo interativa com
Inteligéncia Artificial e projecao.

2. MONUMENTOS VIRTUAIS (2018-2019)

Monumentos Virtuais® iniciou-se com encontros que foram possi-
veis através de videoconferéncias entre os membros envolvidos do
Brasil e da Africa do Sul, que tomaram como primeiro direcionamento
criativo a coleta de registros em dudio e video do cotidiano das cidades
brasileiras de Santa Maria (RS) e Fortaleza (CE), e da cidade sul-africana
de Durban. Esta escolha foi definida a partir da problematizacdo das
nog¢des de memdria, monumento e virtualidade, confrontando narra-
tivas oficiais em detrimento da efemeridade e da vida didria, com suas
devidas particularidades e globalidades (Oliveira et al., 2021).

Na perspectiva de Monumentos Virtuais, o virtual existe em
poténcia, esperando para ser atualizado — virtual do latim: poténcia,
forca; na escolastica: o que existe em poténcia e ndo ainda em ato. O
atual ocorre como uma resposta ao que é aberto pelo virtual. Ou seja,
as potencialidades dizem respeito a realidade virtual, ndo ha oposicao
entre o real e o virtual, mas sim entre o virtual e o atual, em uma
perspectiva deleuziana. O real ndo se limita ao que é atualizado, ao
gue se conhece, isto &, o real € uma poténcia virtual que se acessa de
diferentes formas, com diferentes atualizacdes.

Gilles Deleuze (1988) propde uma filosofia da diferenca baseada
em uma teoria das multiplicidades, que implica elementos atuais e
virtuais. O processo de virtualizacdo passa do ato ao problema, ao

3 MonumentosVirtuais (2018-2019). Audiovisual colaborativo (4:30 minutos de
duracgdo), apresentado no formato de videoarte para fulldome e em video mapping.
As equipes de desenvolvimento desse trabalho, foram: do Labinter (UFSM/Brasil):
Andreia Machado Oliveira, Barbara Almeida, Camila Santos, Calixto Bento, Evaris-

to do Nascimento, Fabio Almeida, Jonas Louzada, Jonathan Ferreira, Luiz Augusto
Alvim, Matheus Moreno Camargo, Natalia Faria, Vanessa Fredrich e Wiiliam Sena
Santana; do #IR (UFC/Brasil): Milena Szafir; e do Interdisciplinary Lab (DUT/Africa do
Sul): Luyanda Zindela, Niresh Singh e Tasneem Seedat. Mais informacdes disponiveis
em: https://www.ufsm.br/laboratorios/labinter/projetos/monumentos-virtuais.



https://www.ufsm.br/laboratorios/labinter/projetos/monumentos-virtuais

acontecimento que o instaurou. Apresenta-se como 0o movimento
mesmo do devir outro, e a atualizacdo realiza o movimento contrario,
emerge do plano de intensidade dos devires, dando uma forma
possivel para aguele momento (Oliveira, 2010).

A edicdo das imagens e audios do projeto, por sua vez, foi o
elemento de unido e transversdao audiovisual, com a insercdo de
outros componentes, tais como: linhas, anamorfismos, sons e musicas
visuais, nos cruzamentos e friccGes entre os materiais de trés cidades
(Santa Maria, Ceara e Durban), interligando Brasil e Africa do Sul. A
projecdo de Monumentos Virtuais, sobretudo por experimentar dife-
rentes formatos, ampliou os suportes projetivos para além dos mais
comumente difundidos, dialogando com as estruturas arquitetonicas
dos locais de projec¢ao e passando por constantes testes em diferentes
ambientes e simulagdes virtuais de domos e cupulas.

O desenho sonoro foi realizado para o espago imersivo de plane-
tario, utilizando uma DAW (Digital Audio Workstation) e o mote da
proposta foi o de explorar, com ferramentas de espacializa¢ao do
som, através de sintetizadores e diversas gravaces de audio das
cidades e de narragdes em variadas linguas e dialetos, a composi¢cao
da trilha sonora, com uma abordagem hibrida e dindmica. A criacao
de um campo sonoro que ampliasse o senso de imersdo (por meio
do software Ambisonic), pois os dudios foram manipulados ndo sé
guanto as suas caracteristicas timbricas, mas também quanto as
suas qualidades espaciais, buscou permitir que o espectador perce-
besse a localizagdao das fontes sonoras no ambiente de exibicdo.

A principio, a poética de Monumentos Virtuais (Figura 1) foi
desenvolvida para projecdo em cupula fulldome*, cujo apoio do
Planetario da UFSM foi fundamental e, a medida que foi sendo exibida

4 Tecnologia de projecdo de video para arquiteturas em domo ou cuipula, como
de planetarios. O domo é uma geometria hemisférica, onde o publico se conecta
de modo imersivo com a imagem, pois sua superficie concava é capaz de ligar
corpo e ambiente, indo além dos fatores psicoestéticos. A cupula é um excelente
suporte para projecdo de imagens e possui uma acustica que permite experiéncias
imersivas e a sensagao de um espaco infinito ao redor.



em diferentes espacos, desdobrou-se para a exibicdo em tela pano-
ramica 360° e videomapping®. Inclusive, fragmentando-se em janelas
online de imagens, sons, musicas e ruidos a época da pandemia de
COVID-19, em decorréncia do distanciamento de contato fisico.

Com o foco sobre os monumentos, entendemos, com referéncia
em Marschall (2009), que estes sdo instituicdes publicas dotadas
de narrativas seletivas associadas a grupos que almejam receber
visibilidade, autoridade e legitimidade:

Mas também sdo locais de contestacao onde, talvez, diferencas antes in-
visiveis possam se tornar evidentes. Sdo loci da contemplacdo privada e
do luto, bem como de rituais publicos de comemoracao e performances
encenadas de prestar homenagem, portanto (em teoria) servindo como
locais da transmissdo transgeneracional de memoarias valorizadas (Mar-
schall, 2009, p. 2).

Monumentos Virtuais (Figura 2) esteve presente no evento
DIGIFEST (2019), na Durban University of Technology (DUT), em
Durban, Africa do Sul — nesse caso, o projeto experimentou, pela

5 Ou mapeamento de video. Projegdo de video em objetos e superficies regulares
ou irregulares, tais como fachadas de casas e edificios.



primeira vez, a adaptacdo da projecdo para uma tela panoramica
em 360° (trezentos e sessenta graus), com ampla participacdo do
publico. E, ainda, com o evento Campus Open Mapping V.1 (2019),
no qual a projecao foi adaptada para videomapping, na fachada da
Biblioteca Central da UFSM. Também foi exibido como projecdo em
cUpula de planetarios do Brasil e no exterior, em EFEMERA Imagem
— Exibi¢do Internacional Audiovisual FullDome (2019). Participou
do evento Conciertos de Musica Visual en Fulldome — UVM (2019),
realizado no Planetario Galileo Galilei, no ambito do Festival
Noviembre Electrdnico, em Buenos Aires, Argentina.

Figura 2

Lablnter, Monumentos Virtuais. DIGIFEST, Campus Open Mapping, UVM e EFEMERA
Imagem — Exibi¢do AudioVisual Fulldome (2029). Fonte: Luyanda Zindela, Labinter,
CEIART/UNTREF (2019)



3. CONTRAMONUMENTOS (2020-2022)

A pandemia de COVID-19 trouxe mais perguntas para a dina-
mica dos projetos colaborativos do Labinter. Nesse contexto,
ContraMonumentos® emergiu do cenario de adensamento das rela-
¢Oes mediadas pelo online, como uma ideia de contra-movimento as
dindmicas colocadas sobre a natureza e os conceitos hegemonicos e
verticalizados de memdria e monumento na contemporaneidade.

Em outras palavras, partiu da necessidade de buscar outros
discursos e, sobretudo, desdobrar-se, o projeto mesmo, como um
contra-monumento compartilhado ndao somente pela rede de colabo-
radores e suas cidades originarias, como também pelas incursées em
outros espacos de projecao e exposicao, inclusive o online, via YouTube,
e eventos que passaram a apresentar suas curadorias de maneira digital
na pandemia, como o DIGIFEST (2020)’(Figura 3). Neste contexto,
ContraMonumentos foi exibido em EFEMERA.RVE, como critica aos
monumentos tradicionais e locais de recorda¢do que buscam impor e
fixar memarias permanentes, por meio do poder. ContraMonumentos
também se desenvolve como um territdrio virtual que integra a mostra
AIR — Arte e Ambientes Imersivos e Interativos em Rede®, desenvolvida
e realizada de modo remoto na plataforma de realidade virtual e online
Sansar, visando aproximar e transpor digitalmente outra presenca fisica
para ambientes virtuais em rede. Ainda, ContraMonumentos (no ano de
2021) foi reapresentado também como performance ao vivo, através da
interacdo de avatares em um novo territorio construido na plataforma
Sansar, para a mostra DIGIFEST (2021).

6 Projeto ContraMonumentos. Mais informag&es disponiveis no Site do Lablnter:
https://www.ufsm.br/laboratorios/labinter/projetos/contramonumentos-counter-
monuments.

7 CounterMonuments. 2021. Disponivel no site do DIGFEST: http://digifest.dut.
ac.za/portfolio-item/contra-monumentos-counter-monuments/.

8 EFEMERA Imagem - Exibi¢do AudioVisual FullDome em Realidade Virtual (2021).
Link: https://atlas.sansar.com/experiences/labinter-4345/efemera

9 Acesso disponivel em: https://atlas.sansar.com/experiences/labinter21-4436/
air-21-arte-trasmiss-o-tecnologia
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ContraMonumentos DIGIFEST21

Figura 3
Lablnter, ContraMonumentos. Frame da obra em formato de exibicao em realidade virtual
no YouTube, e tela de acesso ao territério da obra na plataforma online Sansar, 2020.
Nota. Fonte: Labinter (2020, 2021).

Cabe citar, aqui, Peter Anders (1997) a respeito da associacdo
entre o espaco fisico, visto que os pixels do digital e as redes online,
como afirma, geram uma espacialidade cibrida de conexdo reci-
proca, o que produz fluxos comunicativos que constantemente se
atualizam e se autorregulam, compondo ambientes transmidiaticos
de interagdo comum, contra-monumentos.



Dessa maneira, o espago cibrido pode ser entendido como a
fusdo de atualidade e virtualidade, o que pode ser percebido nas
imagens presenciadas em projec¢des imersivas e interativas, onde o
evento transforma a arquitetura em fendmeno. Lembrando que, de
maneira geral, a arquitetura é um dos elementos associados a edifi-
cagao de monumentos em suas respectivas culturas. Com aideia de
um contra-monumento, buscou-se outros caminhos que desviassem
das estruturas fundamentais do monumento.

Portanto, fechandomaisumcicloentreaproducdodigital ea mate-
rializacdo da experiéncia no espaco fisico, a obra ContraMonumentos*®
pode finalmente ser apresentada presencialmente para o publico no
formato fulldome, na mostra Immersphere (2021)'! no planetario
de Brasilia, na mostra Understanding Visual Music - UVM (2022) no
planetdrio Galileu Galilei, e integrando a programacao do festival
DOMO Lleno** (2023) no planetario de Bogota.

4. COSMICANCESTRY (2023-2024)

CosmicAncestry®® é um projeto fruto da colaboracdo artistica
intercontinental que envolve arte e interculturalidade e procura
encontrar similitudes e singularidades através da experiéncia e
da observagdo de cada integrante do grupo. Esta colaboragado

10 ContraMonumentos. Video para fulldome, Autoria: Andreia Oliveira, Barbara
Almeida, Camila dos Santos, Calixto Bento, Cristiano Figueird, Fabiane Urquhart,
Luiz Augusto Alvim, Matheus Moreno, Milena Szafir, Natalia Faria (Brasil), Luyanda
Zindela, Niresh Singh e Tasneem Seedat (Africa do Sul)

11 Immersphere (2021). Site: https://2021.immersphere.com.br/.

12 DOMO Lleno - Festival FullDome. Evento organizado pela Linha Estratégica de
Arte, Ciéncia e Tecnologia (https://www.idartes.gov.co/es/lineas-estrategicas/arte-
-ciencia-tecnologia) do Instituto Distrital das Artes - Idartes (https://www.idartes.
gov.co/es). Programagdo em: www.domolleno.gov.co.

13 CosmicAncestry. Versao 2023. E uma obra audiovisual que tem 1480x1480pi-
xels de resolugdo. Um videoarte com 9°50” minutos de duracgdo. Link do video:
https://voutu.be/5 rrROnG4tg . Autoria: Matheus Moreno dos Santos Camargo,
Andréia Machado Oliveira, Valquiria Navarro, Cristiano Figueird, Bettina Malco-
mess, Bruno Yukio, Luyanda Zindela, Ingra Schmitt, Bruno Bitencourt, Thais Olivei-
ra, Tasneem Seedat e Renzo Filinich.
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ocorreu através de didlogos periddicos trocados via videoconfe-
réncia, com conteudo compartilhados em um Drive virtual cole-
tivo disponivel para edicao e remixagem, dando importancia a
diversidade de vozes na formacgao do discurso artistico no ambito
do contemporaneo (Camargo et al., 2024). O socidlogo Arturo
Rodriguez Moratd (2023) considera, por sua vez, no livro Sociology
of the Arts in Action: New Perspectives on Creation, Production,
and Reception, que:

Uma caracteristica proeminente das artes na sociedade contemporanea
é o seu delineamento complexo e contornos difusos e, portanto, a sua
ubiquidade. As artes, seus valores, praticas caracteristicas e obras de
arte - sdo hoje encontradas em todos os lugares [...] Como se sabe, esta
expansdo foi produzida pelos sucessivos movimentos de vanguarda,
gue deram lugar a uma dindmica pds-moderna que removeu as bar-
reiras entre a cultura erudita e a popular, e as suas palavras e repertoérios
simbdlicos. (Morato, 2023, p. 1).

Com o foco na ancestralidade, percebemos que os afasta-
mentos e aproximag¢les entre abordagens ancestrais definem,
em parte, os “territérios” presentes na obra artistica, apresen-
tados pela imagem em movimento. O deambular entre territd-
rios, evidente tanto na coleta de motiva¢cdes quanto na criacdo
em rede, origina uma produc¢ao particular, mas também diversa.
Subverte, ainda, as fronteiras geogrdaficas e culturais, entrelaca
tradigOes, ancestralidades e questdes atuais geradas pelo pensa-
mento artistico. E a colaboragdo entre artistas pontua o presente
e o pensar de questdes futuras, vinculos histéricos e culturais,
sabedorias ancestrais, problemas sociais globais e possiveis
proximidades cosmoldgicas.

Dessa forma, a obra CosmicAncestry configura-se, em um
primeiro momento, como uma videoarte para ambiente fulldome,
além de ser seguida por uma performance sonora a propdsito de



sua exibicdo ao vivo. Contudo, pela prépria dinamica de criagao do
projeto, também se desdobra em outros formatos e suportes, tais
como em video 360° para uso com éculos de realidade virtual e em
ambientes imersivos interativos no metaverso, valorizando as acdes
artisticas coletivas em rede.

Os entendimentos, vivéncias, saberes ancestrais e discussoes
do grupo sobre o momento atual, com as similaridades e sensa-
¢Oes, cada um de seu lugar e com suas tecnologias, acabaram
por construir uma relagao entre os pontos de vista cotidianos. E,
dessa maneira, projetando em um olhar para o céu as distin¢des
entre culturas e continentes, com a seguinte pergunta: o que vejo
guando olho para o céu? A resposta, em forma audiovisual, implica
em elementos do universo e um olhar para baixo, para raizes,
confluéncias e intersecc¢des, sem perder o foco em resgatar cosmo-
logias ancestrais, contrapontos e aproximag¢des intercontinentais.

A edicdo do video resultante foi feita a partir de computacao
generativa, oriunda da combinacdo dos materiais compartilhados
pelo grupo realizador, contrastando o olhar do céu ancestral com a
ideia atual de vigilancia, ou seja, olhar e ser olhado de volta, através
de satélites e formas de tecnologia contemporaneas que muitas
vezes invadem a privacidade e nem sempre levam em consideragao
as vontades individuais. O fazer poético e a organizacdo da narra-
tiva partem de referéncias elementais, tendo o fogo, dgua, terra e
ar em sua composicdo. O processo criativo também trouxe como
problema especifico, através de conhecimentos préprios de culturas
ancestrais, o fato de o quanto o céu indigena brasileiro, com suas
constelagdes, simbolizam formas de animais conhecidos da fauna
local, baseados na relacdo de natureza e do ser humano em convivio
harmonico.

A natureza e o artificial se cruzam, sendo composto por geome-
trias que guiam. Tecnologias associam humanos e ndao-humanos,



evidenciando conexdes ancestrais e sistemas topoldgicos digitais que
conduzem o olhar para novos pontos de vista do cotidiano. E, na busca
pela conexdo de caracteristicas fisicas humanas especificas e matuas
da América e Africa, o ciclo se completa com figuras humanas geradas
por inteligéncia artificial (IA), unindo-se a outros fazeres manualmente
elaborados com desenhos e gravuras. Estes, por sua vez, aproximam a
experiéncia da cultura negra entre Brasil e Africa do Sul, assim como a
tematica racial segundo um recorte de género.

Por meio de CosmicAncestry, o grupo realizador da obra converge
seu pensamento para a tecnologia como um fenémeno singular,
estando atrelada a uma cosmologia. Como afirma o filédsofo chinés
Yuk Hui (2017), a cosmotécnica considera a terra e cosmos tecnologi-
camente transformados e, assim, faz-se necessario pensar a cosmo-
politica como regime da natureza. Hui (2017) coloca que a tecnologia
ndo é universalmente antropoldgica, é atrelada a cosmologias que
ultrapassam seu funcionamento, sendo que como ndo ha uma sé
tecnologia pura, ha diversas cosmotécnicas.

A respeito do carater sonoro, o projeto apresenta-se como um
mosaico, em uma composicao colaborativa de timbres, texturas e
melodias. Um dos exemplos é o uso do dudio de um exame clinico,
gue capturou o som da pulsagdo das artérias de um dos partici-
pantes. Essa mostra foi utilizada na abertura da obra, definindo a
métrica e criando uma atmosfera pulsante e ancestral, estabele-
cendo, desde os primeiros segundos, ligacdes com a temdtica da
obra. Sons de interferéncia eletromagnética capturados também
foram incorporados a composicdo, pontuando-a como elementos
de ruido e dissonancia, criando marcagdes para passagem entre
secOes com diferentes materiais.

Essa escolha criativa contribui para a complexa textura sonora
da obra e evoca a ideia de um universo em constante transformacao,
representando a dualidade presente na ancestralidade, tanto em seus



aspectos harmonicos quanto em seus momentos de caos. No cerne da
obra pulsa um ritmo ancestral, um padrao em 6 por 8 que ressoa em
diversas culturas ao longo da histdria.

CosmicAncestry (Figura 4) foi exibida pela primeira vez no Festival
Internacional EFEMERA + UVM*, associada a uma a¢do sonora ao vivo.
A estrutura da pecga permitiu um didlogo ao vivo com a parte gravada,
criando uma camada sonora complementar. Na estreia, a perfor-
mance aconteceu com uma guitarra elétrica executada por Cristiano
Figueird. O audio do instrumento foi mixado com a parte gravada de
maneira bastante simples, usando um amplificador mono posicionado
de maneira contraria a posicdo do subwoofer do Sistema de som do
Planetario. Esse posicionamento permitiu uma maior percepcdo de
didlogo sonoro entre a guitarra e a parte gravada.

Figura 4

Lablnter. Registros fotograficos de CosmicAncestry, na exibicdo EFEMERA + UVM.
Nota. Fonte: Labinter (2023). Fotos: Calixto Bento.

14 EFEMERA+UVM: Festival Internacional de Musica Visual Fulldome (curadoria
de Andreia Oliveira, Matheus Moreno e Ricardo Dal Farra), dezembro de 2023, na
cupula do Planetario da UFSM. Este Festival fez parte do XVI Simpdsio Nacional de
ABCiber — Informacdo, Tecnodiversidade e Estética, realizado entre os dias 28 de
novembro e 1 de dezembro de 2023, na Universidade Federal de Santa Maria. Dis-
ponivel em: https://www.ufsm.br/app/uploads/sites/368/2023/11/ABCiber2023
EFEMERA-UVM.pdf



https://www.ufsm.br/app/uploads/sites/368/2023/11/ABCiber2023_EFEMERA-UVM.pdf
https://www.ufsm.br/app/uploads/sites/368/2023/11/ABCiber2023_EFEMERA-UVM.pdf

5. QUANTUM ECHOES OF HUMANITY (2024-2025)

A obra Quantum Echoes of Humanity™ (Figura 5) reflete sobre a
tecnologia ser mais do que uma simples forma de transmitir informacdo a
servigo da humanidade, como algo neutro, sendo na verdade um ser inde-
pendente que carrega consigo uma nova linguagem tecnoldgica. Como
resposta a urgéncia da crise ecoldgica como uma crise de imaginacao.
Este trabalho emerge de uma colaboracdo transatlantica, entre colegas
no Brasil e na Africa do Sul, abrindo novas epistemologias do Sul Global.
As imagens algoritmicas e a sonificacdo do trabalho proveniente da
colecdo antropoldgica do Origins Centre (Africa do Sul) se afastam de
um foco da representacdo para incorporar uma colisdo de sistemas de
conhecimento. O projeto segue as ideias de Sylvia Wynter, especifica-
mente quanto ao humano como uma forma multipla e complexa de ser
relacional, inseparavel da linguagem, narrativa e contexto.

Figura 5

Arquivo de imagens do Quantum Echoes of Humanity, exibido no Origins Centre - Wits

University (Joanesburgo, Africa do Sul), 2024 Nota. Fonte: LabInter (2024)

15 Quantum Echoes of Humanity. Autoria: Renzo Filinich, Mikyle Fourie e Jean
Francois Retief e o LabiInter- Laboratério Interdisciplinar Interativo (Andreia Oliveira,
Daniel Seitenfus, Leonardo Prietto, Everton Santos, Matheus Moreno, Thais da Rosa).



Essas imagens produzidas a partir de inteligéncia artificial sdo
chamadas de “artefatos cosmotécnicos” e pretendem refletir as
narrativas diversas e complexas do Sul Global, desafiando para-
digmas tecnolégicos dominantes e reimaginando-os por meio de
uma lente que parte do Sul. Este estudo ndo apenas contribui para o
discurso sobre o papel da IA na arte, mas também enfatiza a impor-
tancia de uma perspectiva do Sul Global no desenvolvimento e inter-
pretacdo de tecnologias digitais.

O Antropoceno nomeia uma crise ndao apenas do futuro plane-
tdrio, mas uma crise de saber, ou ndo saber, buscando descentralizar
o humano ao fazer perguntas sobre o ndo humano e o-mais-que-hu-
mano. No projeto tem-se uma visdo estética/cientifica onde processam
imagens de metadados através do fenOmeno quantico e do acervo
antropoldgico do Origins Centre inseridos em cada particula.

Essas imagens sdo apresentadas e processadas ao interagir com o
espectador (mediapipe), todas as imagens sdo exibidas em intervalos
de 30 segundos, surgindo em uma tela. Aqui, a equipe busca investigar
a consciéncia e os modos de conhecimento por meio de dados quan-
tificaveis. Através da andlise qualitativa do feedback do espectador, é
possivel examinar como a integra¢do da imaginacgao algoritmica e dos
dados antropolégicos africanos pode promover novos entendimentos
de identidade, histéria e memoria cultural.

O projeto utilizou da biblioteca Python StyleGan2 para processar
o conjunto de metadados contendo estes arquivos antropoldgicos da
regido Sul da Africa, gerando uma série exclusiva de imagens cons-
truidas por |IA. A natureza interativa da obra convida os espectadores a
uma experiéncia em constante mudanca, onde processos algoritmicos
produzem saidas visuais e sonoras Unicas a cada encontro. Esta obra
de arte generativa abre possibilidades para um encontro performativo
e afetivo entre o arquivo e uma imagina¢ao maquinica, que vai além
das logicas de propriedade, trabalho e posse.



O algoritmo funciona com software de reconhecimento
facial, mas por ser utilizado de forma ndo convencional, o projeto
introduz a possibilidade de um reconhecimento incorreto e recursao,
desfazendo as légicas de vigilancia e os cddigos raciais e de género
qgue assombram os modelos computacionais. Esse uso subversivo da
tecnologia critica suas associacdes comuns com controle, vigilancia e
conformidade, oferecendo, em vez disso, uma reflexdo sobre a multi-
plicidade e fluidez da identidade. Este tipo de onda quantica da imagi-
nacdo magquinica produz um palimpsesto e colisdo ciclica de particulas,
gue sdo o0s responsaveis por gerar um ritmo sonoro e visual por meio
dos feedbacks do publico que escolhe interagir.

Quantum Echoes of Humanity nos possibilita observar a no¢do de
praticas hibridas e interativas como categorias especificas para quali-
ficar aquelas operacgdes artisticas baseadas em sistemas computacio-
nais, trabalhos cuja forma é determinada pela intervencao do usuario
ou por sinais do ambiente. Deixa de ser apenas, ou exclusivamente,
um objeto a ser contemplado. A obra se torna um espaco aberto de
encontro e participacdo que toma forma e evolui gracas a relagao de
troca mutua com todos aqueles que a acessam, assim como as rela-
¢Oes e praticas que surgem dentro de um laboratério.

6. CONSIDERACOES

Portanto, o didlogo com o audiovisual expandido e suas diversas
possibilidades de exibicdo e participacdo continua, repensam a
prépria natureza da imagem e sua relacdo com os modos de habitar
e viver em sociedade. Em outras palavras, o compartilhamento entre
culturas, mediado pela linguagem do video, oferece fluidez e dinamica
as poéticas, propiciando a interlocucdo entre temas distantes, tanto
temporalmente quanto territorialmente.



Em Monumentos Virtuais, questiona-se como produzir um arte-
fato memorial que ndo fosse na direcao de uma ldgica monumental?
Como ativar uma memodria que nao ansiasse um olhar habitual, fixo
e reto? Entendendo a memaoria como um territdrio incerto e instavel,
fala-se dela como, ao contrario de ser um lugar no qual almeja ser
eterna, visa o seu proprio desaparecimento e esquecimento, a fim
de ser ressignificada a partir de suas ruinas (Oliveira et al., 2021).
Enquanto o monumento é da ordem da inteligéncia, a memdaria é da
ordem da intuicdo que, para Henri Bergson (1964), move-se pelos
fluxos do movimento, pela constante transformacao que dura, pela
duracdo pertinente a ordem do tempo.

A intuigdo assalta apresentando alguma coisa, sem que se possa
remeter ao ja feito anteriormente. Ela atualiza o virtual que se cons-
titui na experiéncia, ja que ndo existe o dado a priori, mas o criado no
vivido com a poténcia de se diferir. Ela surpreende, pois ndo é resul-
tado da realizacdo de uma finalidade; ela acontece. A intuicdo precisa
de experiéncias cognitivas que vao além da recognicdo, baseadas nos
processos de criacdo. S3o experiéncias abertas a imprevisibilidade, a
uma finalidade que se esgota na prépria experiéncia, sem atingir um
resultado previsto, estando em um limiar. “O limiar é uma “ultrapas-
sagem” vivenciada de um estado para outro, mas também pode ser
visto como um acumulo progressivo de detalhes, de pequenas passa-
gens que condicionam e alinham o devir no sentido de uma eventua-
lizacdo intuitiva” (Palazuelos & Fonseca, 2017, p. 939).

Das derivagdes que o cinema permite, como o cinema expan-
dido e a projection art em sua producdo e exibicdo, as fachadas de
casas, edificios, clpulas de planetarios e as redes digitais interligadas,
as cidades participantes de ContraMonumentos foram mais dester-
ritorializadas para além do Brasil e da Africa do Sul. As cidades, as
pessoas, suas janelas narrativas foram transformadas em memoriais



virtuais compartilhadas e publicas, locais e globais. Em reac¢do, consi-
derando que monumentos publicos tradicionais (fisicos) e sitios
memoriais muitas vezes buscam fixar permanentemente a memoria
através da imponéncia, os contra-monumentos e memoriais digitais
criados através deste projeto procuraram ser fluidos e maleaveis.
Emsuma, tanto Monumentos Virtuais quanto ContraMonumentos
dizem respeito a ideias e poéticas em constante transformacao e
movimento, seja pela maneira de se produzir e apresentar imagens
e sons a partir da metodologia desenvolvida pelo Labinter e sua rede
de parceiros artistas e pesquisadores, como também pelo contexto
de producdo das imagens. Além, ainda, das modificacdes realizadas
para exibi-las e compartilha-las, modificando a posicdo e a ativacao
dos espectadores-interatores conforme o suporte de projecao.
CosmicAncestry baseia-se em acdes colaborativas que vislum-
bram novos modos de convivéncia e compreensao do mundo ao redor
de questdes ancestrais em producdes para projecado. Para Cochiarale:

Nada impede que artistas vinculados a um agrupamento estejam
simultaneamente conectados a outros nucleos, tanto de suas ci-
dades, quanto até mesmo, de diferentes estados do pais, ou que
seus integrantes desenvolvam trabalhos individuais e coletivos (Coc-
chiarale, 2004, p. 69).

Estar ou existir concomitantemente em todos os lugares, pela
ubiquidade e ampliacdo da comunicacdo digital, facilita a colabo-
racdo artistica. Portanto, em CosmicAncestry as ideias, imagens e sons
produzidos por cada participante foram trabalhados e recontextuali-
zados, o que resulta em um trabalho com diversos olhares e distintas
possibilidades de apresentacdo (Camargo et al., 2024).

Assim, CosmicAncestry debruca-se sobre a ideia de uma
cosmotécnica pluralista, latino-americana e sul-africana, tendo o



Sul Global como uma abordagem reflexiva e criativa, ligada a ideia
de tecnodiversidade como forma de construir e abordar a multipli-
cidade pela qual as rela¢Ges técnicas com o cosmos foram e estdo
sendo marcadas em diferentes culturas (HUI, 2020). Pensa-se,
aqui, uma cosmotécnica alternativa nas artes midiaticas, a partir
do conceito desenvolvido por Yuk Hui (2016) no livro “The Question
Concerning Technology in China”.

Primeiramente, isto nos levou a desenvolver e descrever um
conjunto de cosmotécnicas que se concentram no que pode ser
chamado de “transfiguracdo”. A ideia é reconhecer que, a medida que
tal cosmotécnica ndo tecnifica o cosmos, nem em termos de desapro-
priacdo poética do mundo e do humano, nem em termos de unificacdo
ou luta pela harmonia entre a ordem césmica e moral (a cosmotécnica
de Hui ou a cosmotécnica taoista chinesa), mas sim na sua insisténcia
de exaustdo das coisas e no seu aspecto simbdlico de inventar uma
vida através da morte (manifestac¢des, rituais, movimentos artisticos
de curvatura de circuitos e dobragem de dados).

Portanto, seguindo a tematica de tecnodiversidade , os
projetos apresentados oferecem, através de ecologias hibridas, um
encontro poderoso e afetivo entre materiais de arquivo e imagi-
nacdo maquinica, apresentando um repensar ousado das relacdes
entre humanos e maquinas. Suas qualidades performaticas e inte-
rativas nos convidam a nos envolver com a natureza recursiva e
generativa das obras, desafiando nossa compreensdo convencional
de propriedade, trabalho e o eu.

Estes trabalhos se debrugam sobre as conexdes conceituais e
estéticas entre Arte e Ciéncia e Pds-humanismo. De acordo com a
interpretacao de pdés-humanismo utilizada pela equipe, ha o enten-
dimento de que humanos e natureza sao produtos materiais-discur-
sivos de uma rede tecno cientifica formada por atores humanos e nao
humanos. Partindo do entendimento de que a arte e a tecnologia



)

continuam a experimentar uma reaproximacao histdrica (em rapida
escalada), mas também tendo a noc¢do de que por um lado nossa
compreensdo da arte e da tecnologia tende a ser limitada pelo rigor
cientifico e pelo pensamento calculista, enquanto por outro tende a
mudar para o extremo do lirico.
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NARRATIVA VISUAL DA ARTE DIGITAL NO ESPACO

URBANO NATURAL: UMA SIMBIOSE ENTRE A
TECNOLOGIA E A NATUREZA

Hernando Urrutia
CIAC - Centro de Investigagao em Artes e Comunicagao

Resumo: O artigo propde estabelecer a importancia social da intervencdo
das narrativas visuais da arte digital no espago urbano natural da cidade,
referindo-se especificamente aos parques naturais que existem nas cidades,
como um processo de apropria¢ao da intervengao e ligagdo entre a tecno-
logia dos artefactos de arte digital visual e a natureza, na sua intervencao
a partir da projegdo tornando-se um elemento de simbiose, para formar
com ele um Unico organismo, numa delicada relacdo simbidtica e simbo-
lica, criando uma relagao de identidade com a natureza e vice-versa, numa
intervencdo efémera que abre novas possibilidades democraticas de inter-
vencdo urbana na cidade para a expansao artistica e cultural da sociedade.

Palavras-chave: arte digital, espaco publico natural, intervencao.

Abstract: The article proposes to establish the social importance of the
intervention of visual narratives of digital art in the natural urban space of
the city, referring specifically to the natural parks that exist in the cities, as
a process of appropriation from the intervention and connection between
the technology of the artefacts of visual digital art and nature, in its inter-
vention from the projection becoming an element of symbiosis, to form
with it a single organism, in a delicate symbiotic and symbolic relation-
ship, creating a relationship of identity with nature and vice versa, in an
ephemeral intervention that opens new democratic possibilities of urban
intervention in the city for the artistic and cultural expansion of society.

Keywords: digital art, natural public space, intervention.
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1. INTRODUCAO

No contexto social da intervengao do espacgo publico a partir das
narrativas visuais da arte digital, no espaco natural urbano da cidade,
situamo-nos no ambito da cultura visual como veiculo mediador por
meio da intervencdo multimédia no espaco publico. Nessa perspetiva,
formula-se que a cultura visual se configura como aquela que questiona
as visualizacGes (a forma de ver) e as imagens enquanto portadoras de
significados ou “portadoras de verdades”. A cultura visual esta presente
na vida quotidiana de todos os individuos que vivem na cidade, pois
é precisamente nas cidades que o bombardeio de imagens e o poder
tecnolégico se manifestam de forma intensa. Como afirma Erinaldo
Nascimento (2005, p. 2) na sua formulagao, a cultura visual implica
gue as interpretacdes visuais tém uma cultura e que as imagens sdo
construidas a partir de um repertdrio cultural, forjado tanto no passado
como no presente, que fixa e difunde formas de compreensao.

A cultura visual é, portanto, aquela que interroga tanto os
modos de ver quanto as imagens como veiculos de significado ou
como “portadoras de verdades”. Presente no quotidiano urbano, a
cultura visual manifesta-se onde o fluxo incessante de imagens e o
poder da tecnologia atingem sua maxima expressao. Como sublinha
Nascimento (2005, p. 2), a cultura visual revela que as interpretacdes
visuais sdo moldadas culturalmente e que as imagens se constroem a
partir de repertérios culturais acumulados historicamente, que deter-
minam e propagam formas de entendimento.

Abordamos também o espaco publico a partir da sua inter-
venc¢do como uma dinamica de fluxos audiovisuais, a partir da reflexao
proposta por Moreira (2008) na sua publicacdo “Cidades Expostas:
uma taxonomia do publico na arte”, onde afirma:

O urbano possibilita que a arte experimente com linguagens que pres-
supdem uma escala maior e um plano de comunica¢do mais complexo,
composto por comunidades e paisagens diversas. [...] Nessa linguagem,



participam multiplas vozes com forgas imprevistas e conflitos de tradugdo
do discurso, atualizando a antiga ideia da arte publica e consensual. [...]
Essa nocdo da cidade como um laboratério vivo abordou a arte da ar-
quitetura como um dispositivo para construir formas de vida cotidiana e
manifestou uma camada de incerteza, uma necessaria abertura subjetiva
contra a arrogancia do urbanismo. Assim, a arte também assumiu a tarefa
de analise e construgdo da cidade. (Moreira, 2008, p.1-2).

As formulagGes de Moreira (2008) nos convidam a refletir sobre
o papel da Arte Publica no espectro dinamico dos fluxos visuais, abor-
dando a projecao de imagens, tanto estdticas quanto em movimento,
como uma forma de interven¢do no espago urbano. Essas imagens
se formam a partir das experiéncias vividas em diferentes lugares, e
sua transicdo dos espac¢os neutros e privados das galerias e museus
para os espacos publicos, nos coloca diante de um novo paradigma de
pesquisa sobre a legibilidade, visibilidade e escala no contexto urbano.

Os espacos publicos, que sdo vistos como locais de encontro e
socializagcdo, estao sendo progressivamente moldados pelo urbanismo
como areas que organizam e ampliam a convivéncia entre os cidaddos.
Estes espacos vdo das pracas centrais das cidades aos parques perifé-
ricos, os quais, ao serem preenchidos por elementos naturais como
arvores e vegetagdo, formam o que entendemos hoje como parques
urbanos. Esses espacos de lazer e relaxamento, ao serem inseridos
no tecido urbano, provocam uma nova reflexdao sobre a apropriacdo
e transformacdo do espaco publico, com énfase na visibilidade e na
escala em contextos especificos.

Dentro deste cendrio, a arte digital se apresenta como uma forma
de intervencdo no espaco publico, utilizando a tecnologia para criar uma
simbiose com a natureza. A projecdo, como artefacto digital, adapta-se
ao ambiente natural urbano —em especial, os parques — estabelecendo
uma relagdo simbidtica entre a tecnologia e o espaco. Essa intervencao
efémera nos leva a refletir sobre nossa identidade com a natureza e
vice-versa, propondo uma nova forma de vivenciar a cidade.
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Ao integrar as projecdes digitais aos espacos naturais urbanos, as
intervencgdes artisticas criam uma meméria do espaco, sendo funda-
mentais para a construcao de uma cidade imaginada e experienciada
pelo pensamento coletivo. Esse tipo de arte promove ndo apenas
a transformacdo estética, mas também uma nova forma de viver e
experienciar a cidade, através de uma nova visdo dos espacos publicos
como lugares simbdlicos e funcionais, criando novas formas de comu-
nicacdo e interacdo digital.

Essas intervengdes desempenham também um papel crucial na
sociedade, pois ao transformar os espacos publicos, elas geram um
senso de pertencimento entre os cidadados. Além disso, ao democra-
tizar a arte e proporcionar novas formas de experiéncia, elas criamuma
reflexao sobre o uso coletivo do espaco, reforcando a importancia do
espaco publico como lugar de vivéncia e transformacdo social. A arte
digital, nesse contexto, amplia o potencial estético do espaco urbano,
proporcionando uma nova leitura do ambiente natural e artificial da
cidade, ao mesmo tempo em que convida a uma reflexdao sobre o
espaco comum como um bem acessivel e apropridvel por todos.

APLICACOES DA ARTE DIGITAL E DA MULTIMEDIA NA
RECONFIGURACAO DO ESPACO PUBLICO

O carater multimédia e da arte digital, que fazem parte das trans-
formacgGes da era tecnoldgica, ndo podem se restringir ao uso instru-
mental das tecnologias ou dos recursos digitais. O digital é entendido
como uma linguagem traduzida em uma sequéncia finita de Os e 1s,
materialmente composta por dispositivos abertos ou fechados, como
formula Luis Brea (2002, p. 5). Nesta era digital, é essencial compreender
0 que esta acontecendo em nosso mundo, considerando as relagdes e
perspectivas culturais, politicas e sociais, a partir dos avancos das novas
tecnologias, para que sejam desenvolvidas com responsabilidade,
pertinéncia e de forma critica, como afirma Lemos (2003). Ele propde
gue devemos utilizar os recursos da tecnologia digital para promover o
desenvolvimento dessas relaces e perspectivas.



A proliferagdo de estimulos tecnolégicos no ambito sensorial,
acompanhada de constantes inovag¢des, embora dispersas, configura
uma nova realidade no mundo contemporaneo, que devemos adotar.

A expressdao contemporanea estd intimamente ligada aos meios
disponiveis atualmente, o que implica que o mundo digital se integra
a nossa cultura, especialmente como meio de expressdao e comuni-
cacgdo. Criadores e artistas utilizam as ferramentas do seu tempo para
criar, produzir e apresentar suas obras, com a arte digital se tornando
o principal meio de expressao dos artistas de vanguarda, sempre a
frente em suas pesquisas e experimentagdes para buscar novas formas
de criagdo, conforme Giannetti (2006, p. 69).

A arte, como criagdo livre da mente humana, ndo explica um mundo
independente, mas reflete sobre a experiéncia do sujeito no mundo em
que vive, oferecendo diferentes formas de explicar o ambiente em que
o sujeito e a obra estdo imersos (Giannetti, 2006, p. 69).

A era digital impulsionou a expressdao contemporanea da arte,
ampliando as possibilidades nos diferentes meios da arte digital
(Média-Arte Digital) como novas linguagens. Esses meios utilizam
processos computacionais e equipamentos auxiliares para aprimorar
os resultados criativos como propostas de vanguarda, conectando
arte, ciéncia e tecnologia, e adicionando um elemento essencial nos
trabalhos artisticos, que, além de serem desenvolvidos com base
na tecnologia, possuem como premissa a imaterialidade das obras,
como destaca Marcos (2007).

A arte digital se formou tanto pelo desenvolvimento da ciéncia e da tec-
nologia quanto por influéncias histdrico-artisticas. Na primeira metade
do século XX, varios experimentos exploraram dispositivos de tecnologia
e mecanica para criagdes artisticas. Entre os artistas, Marcel Duchamp
e Laszl6 Moholy-Nagy merecem um reconhecimento especial por seu
trabalho seminal sobre a integracdo da interacdo e da virtualidade (no
sentido do imaterial) na arte, pois exploraram no¢des fundamentais que
langaram as bases da arte digital atual. (Marcos, 2007, p.70).



Na proliferagdo dos diferentes ambitos gerados pela tecnologia,
surge o Media Arte como uma expressao artistica contemporanea que
utiliza tecnologias eletrénicas e/ou digitais no desenvolvimento de
propostas estéticas feitas a partir de programas ou sistemas. Giannetti
(2006) o define como parte integral do contexto da criagao artistica
contemporanea. O termo “Media” é utilizado para diferencia-lo de
outras manifestagdes artisticas que empregam ferramentas distintas
das baseadas em tecnologias eletronicas e/ou digitais. Também pode
ser classificado como arte eletrénica, caracterizando-se por manifes-
tacdes artisticas que utilizam novas tecnologias, como audiovisual,
informatica e telematica, e que apresentam sistemas interativos. Com
o avango das tecnologias e o potencial que oferecem, estas propiciam
impactos significativos na produgao e expressao de inumeras possibi-
lidades a serem exploradas nas interveng¢des audiovisuais no espaco
urbano, funcionando como meios de reconfiguragao que ocupam de
forma efémera o espaco publico.

CIDADE TEMPORAL E APROPRIACAO ARTISTICA DO ESPACO
PUBLICO

O espaco publico também nos situa na criagdo da memoria da
paisagem urbana e na formulacdo do evento como apropriacdo do
espaco publico para a construcdo de uma cidade temporal, feita de
pensamento critico e elaboracdo de mapas pessoais, onde a possibi-
lidade da cidade se transformard em uma experiéncia do momento,
uma nova experiéncia na forma de viver nela, entendendo os artistas
como produtores de cidades em instalacdo, ou seja, de partes da
cidade em processo de construcao, de porcdes da cidade em processo
de nascimento para cumprir fungdes simbdlicas obscurecidas pela
vida funcional, ampliando o que poderia ser chamado de uma nova
forma de evolucdo do espaco urbano, do espaco publico, criando
novas formas de apropriar-se do ambiente do habitat dos cidadaos
gue habitam uma comunidade, para divulgar novas possibilidades ao
individuo, o que é proposto a maneira dos fundadores do movimento



“Situacionista” !, exposto na publicacdo Situacionista: teoria e pratica
da revolucdo de Wuillaume e Vinicius (2002). A ideia é propor uma
inversdo de pensamento: quando se fala de instalagdo artistica no
espaco urbano, pensar-se-ia em cidades que se instalam, efémeras e
pessoais, no espaco urbano vivido diariamente, impulsionadas pela
provocagdo da arte.

REPENSAR O ESPAGCO PUBLICO ATRAVES DA ARTE

No caso da intervengdo no espaco publico, onde é inevitavel
revisar as declaracdes sobre a arte publica que também sdo declaracdes
sobre o espaco publico, se a arte publica é interpretada como “arte em
lugares publicos”, “arte que cria espagos publicos”, “arte de interesse
publico”, ou qualquer outra formulacdo que redna as palavras “publico”
e “arte publica”, ela tem conota¢des democraticas. Essas formula¢des

n Za

de Deutsche (1992, p.1) implicam “abertura”, “acessibilidade”, “partici-
pacao”, “inclusdo” e “responsabilidade” perante o povo.

Machado e André (2012, p.119-136) expdem em sua publi-
cacao “Public Space and Urban Creativity - The Case of the Marais in
Paris” que “A inovacdo socio-territorial das cidades contemporaneas
se forja em grande parte em seus espacos publicos”. “E sobretudo
ali que se produzem os ambientes urbanos criativos”. Este projeto
aborda a criatividade urbana ancorada no espago publico, como
recurso simbdlico da identidade local, como lugar de encontro,
debate, confronto de ideias e praticas.

Essas formulagdes de Machado e André (2012) permitem ver o

1 “Situacionistas” O Internacional Situacionista (1957-1972) foi um grupo que uti-
lizou a cidade como cendrio ativo, produzindo mapas, maquetes, pinturas, revistas,
filmes e excursdes por varias cidades da Europa. Seu desejo era “destruir a ideia
burguesa de felicidade” presente no mundo hipnotizado pela produgdo e pelo con-
forto, através da busca de uma psicogeografia do espaco. O Urbanismo Unitario
seria formado a partir e pelas construgdes existentes e ndo era exatamente uma
doutrina urbanistica, mas sim uma critica ao urbanismo: “uma técnica de defesa
das condi¢des sempre ameacadas da liberdade, no momento em que os individuos
gque ndo mais existem como tais construam livremente sua prépria histéria.” Ver:
Andreotti e Costa (1996, p. 118). Na publicagdo “Cidades Expostas: uma taxonomia
do publico na arte”, Barcelona, Espanha.
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direito do individuo ao seu préprio espaco onde coexiste, seu espaco
comum de encontro e relacdo dentro de sua comunidade, que lhe
permite ter um senso de pertencimento. Mas até que ponto esse
espaco lhe pertence? Perguntar-nos sobre o que é privado e o que é
publico, até onde vai o publico e se o publico é realmente publico, no
fato de que o cidaddo faz um uso real dele, beneficiando-se do que é
publico para todos, é uma das perguntas que podemos facilmente nos
fazer em nossas reflexdes sobre a democratizacdo dos espacos, dos
individuos como cidadaos e a ampliacao do seu pensamento.

REPENSAR A CIDADE: ESPACO PUBLICO E PARTICIPACAO
DEMOCRATICA

A democracia na cidade é um tema de reflexdo que se desenvolve e
se apresenta como necessario para os individuos que habitam um meio
urbano, no qual devemos considerar as suas necessidades. Precisamos
repensar as cidades — cidades que sejam capazes de escutar o pulsar
da vida urbana contemporanea e que se transformem em agentes de
democratizacdo do conhecimento dos seus cidadaos, em expressdes
do pensamento e em novas formas de abordar a contemporaneidade.
Tudo isso deve estar fundamentado na cidadania participativa, em um
retorno a democracia e aos seus principios originarios, base funda-
mental de uma verdadeira democracia participativa.

As praticas de intervencdo no espaco urbano baseiam-se, como
expde Deutsche (1992, p. 3), na ideia de que: “(...) o espaco publico,
longe de ser uma entidade preexistente criada para os seus usuarios,
é antes um espaco que emerge da pratica dos seus utilizadores.” A
democracia na cidade é, portanto, um tema de reflexdo que se desen-
volve e se apresenta como imprescindivel para os sujeitos que vivem
em um contexto urbano, no qual se impde considerar suas necessi-
dades, como afirma Urrutia (2018):
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E importante refletir sobre a democracia na cidade, pois trata-se de
uma tematica que se desenvolve e se apresenta como necessaria para
os individuos que vivem em contextos urbanos, nos quais devemos
considerar suas necessidades. Precisamos pensar e escutar o pulsar da
vida urbana contemporanea nas cidades e transforma-lo em corpos de
democratizagdo do conhecimento dos cidaddos, em manifestacoes de
pensamento e em novas abordagens da contemporaneidade, com base
na cidadania participativa, no retorno a democracia e as suas origens,
como fundamento essencial da democracia baseada na participacdo
efetiva dos cidad3os. (Urrutia, 2018, p. 116-117)

Nessa perspetiva, permitir o acesso a intervenc¢do e ao uso do
espaco publico de forma democratica abre novas possibilidades de
atuac¢do para o cidadao, criando oportunidades de participagao nas
praticas urbanas sob diferentes formas, oferecendo-lhe instrumentos
democraticos que considerem os contextos existentes. Ao poder
usufruir desses espacos quando desejar ou |Ihe for possivel, o cidaddo
ativa — ou ndo — o desejo de acessa-los, contribuindo para a demo-
cratizacdo da acdo de assumir o espaco publico como um lugar de
encontro, reafirmacdo e conhecimento.

A verdadeira democracia reside no fato de que seus cidadaos
tenham acesso livre ao espago comum, e de que esse espago —
denominado espaco publico — seja coerente com seus concidadaos,
promovendo a inclusdao de todos, de modo que possam usufrui-lo e
utilizd-lo sempre que quiserem e tiverem condic¢des para tal.

PRATICAS DE INTERVENCAO NA TRANSFORMACAO DO
ESPACO PUBLICO

As praticas de intervencdo no espaco urbano baseiam-se, como
afirma Deutsche (1992, p. 3), na ideia de que “(...) o espago publico,
longe de ser uma entidade preexistente criada para seus usuarios, é
antes de tudo um espaco que surge da pratica de seus usudrios”.
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O espaco publico é a marca urbana, constitui uma referéncia
de coesdao comunitaria, é protagonista no tecido urbano e na vida
urbana. O espaco publico cumpre o papel de encontro, de visibilidade,
de diversidade e de enriquecimento social.

Com o surgimento da cidade, o espaco publico passa a desempe-
nhar um papel fundamental nas inter-relagdes urbanas, politicas e de
outras naturezas, articulando diferentes instituicdes da esfera social,
produtiva, entre outras. Desde as primeiras cidades, nota-se uma dife-
renciacdo no tracado urbano quando o espaco publico é claramente
delimitado em relagdo aos demais. O maior valor da vida urbana mani-
festa-se fora do espaco privado: a vida urbana ganha sentido no espaco
de todos — seja na vida cotidiana, nos diversos rituais, nos momentos
de lazer ou ansiedade, no desenvolvimento cultural (eventos), enfim,
no cenario de reconhecimento e de interagdes que fortalecem a iden-
tidade e as diferentes dinamicas sociais da vida urbana.

A cidade possibilita ao individuo, por meio do espago publico
comum a todos, uma nova forma de assumir sua propria existéncia —
ndao apenas como cidadado na sua individualidade, mas como sujeito
inserido no coletivo, no comunitario, como expde Arendt (1993) em sua
obra A condi¢do humana: “O nascimento da cidade-estado significou
gue o homem passou a ter, além de sua vida privada, uma espécie de
segunda vida: sua vida politica. Agora, cada cidadao pertence a duas
ordens de existéncia, e ha uma clara distingdo entre o que é proprio e
o que é comum.” (Arendt, 1993, p. 39).

E fundamental, para ampliar a reflexdo, considerar a importancia
atribuida por Vélez (2006) ao espaco publico na cidade:

Ao espaco publico atribui-se um valor simbdlico e um valor pratico. Tra-
ta-se de um referencial simbdlico porque nele ocorrem os encontros,
a instrucdo, a coesdo, o reconhecimento da diferenca e os principais
eventos sagrados ou civicos. Por outro lado, é um lugar pratico porque
representa o contato com o outro, com a realidade da comunidade e



suas diversas dinamicas, sendo o espaco prioritario para a encenagao da
vida social e politica — é o espacgo de convergéncia de seus habitantes.”
(Vélez, 2016, p. 34).

E possivel avaliar o impacto sobre o publico em geral, revisitando
e potencializando as formas de abordagem do espaco publico, e expan-
dindo essas praticas como possibilidade de confronto do cidaddo com
a propria cidade. Isso pode levar a reflexdo dos diferentes sujeitos que
transitam por esses espagos, a quem chamamos de “o publico”.

O espaco publico na urbe — entendida aqui propriamente como
cidade — é um espago vivo, um organismo dinamico e mutavel que
condiciona o ser humano a manter-se atualizado em suas praticas,
concepgdes, imagens e projecdes. Por isso, a problematica do espago
urbano deve ser considerada de forma mais abrangente. Do contrario,
corre-se o risco de uma compreensao excessivamente limitada. Assim,
€ necessdrio abordar o espaco urbano a partir de multiplas disciplinas
no ambito cultural.

Podemos, portanto, afirmar que o espaco é um espelho da
cultura, e ndo é valorizado por si mesmo, mas em fungao das ativi-
dades sociais que nele se realizam — ou nao.

PROYECCIONES VISUALES EN ESPACIOS NATURALES
URBANOS COMO INTERVENCION EN LA SIMBIOSIS ENTRE ARTE
Y MEDIO AMBIENTE.

Para contextualizar as projecdes em espacos naturais urbanos,
como uma demonstracdao da profunda conexdo entre a natureza e
seus habitantes, destaca-se a necessidade de preservacdao do meio
ambiente. Isso implicatambém um processo de simbiose com o espag¢o
natural por onde se transita na cidade, o que conduz a subversdo do
espaco natural tradicional, amplificando as mensagens propostas
por cada artista. Para tal, apresento alguns casos de uso visual sem
audio (video digital) e audiovisuais, como forma de interveng¢dao no
espaco urbano, com base no conceito denominado por Urrutia, Pérez



e Marcos-Fernandes (2020, p. 300) de “Video Digital Unico Aberto”,
de Exibicdo Externa e Aberta: projecao em espaco publico ao ar livre,
referindo-se a videos projetados em espacos publicos exteriores,
enquanto intervengdes Unicas e especificas in situ, no espacgo publico.

e Caso de Intervencao 1

O projeto de videoarte “olhAR-TE NA CIDADE” consiste em uma
projecdo visual digital 2D, sem som, realizada em espaco publico.
Apresentado entre 23 e 30 de setembro de 2021, no Funchal — Portugal,
foi selecionado como vencedor do Prémio de Criagdo Artistica da Bolsa
“Vencedor”, na convocatodria do Fractal Funchal Fest 2021, promovido
pela associacdo cultural Suavamarelo. A proposta é composta por uma
narrativa visual urbana, com obras digitais do artista Hernando Urrutia.

A intervencdo propde novas narrativas visuais no contexto urbano
contemporaneo, utilizando proje¢des em arvores do Parque de Santa
Catarina, deslocando o uso tradicional de fachadas arquitetonicas para
elementos naturais da cidade. As imagens sdo exibidas em loop continuo,
abordando questées sobre o futuro do individuo na cidade e os desafios
do desenvolvimento tecnoldgico em sua interagdo com o cidadao.



A proposta estabelece uma simbiose entre tecnologia e natu-
reza, na qual a imagem digital — artefacto imaterial — adapta-se
ao espaco natural, formando um organismo simbidtico. Essa relacdao
efémera suscita reflexdes sobre identidade e coexisténcia entre o
humano, o natural e o digital.

O projeto integra uma investigacdo artistica sobre o olhar e suas
implicagdes — internas e externas — dentro de uma linha experi-
mental que explora narrativas digitais de vanguarda. Aborda ainda a
transformacdo da percep¢ao humana em um contexto digitalizado,
discutindo temas como pds-humanismo, trans-humanismo e a fusao
do corpo com a tecnologia, incluindo préteses informatizadas e novas
formas de existéncia como estratégias pds-evolutivas.

e Caso de Intervengao 2

O projeto de video projecdo audiovisual de intervencdo no espaco
publico, com video em movimento e som, do projeto “Look at you on
the DISPLAY from NATURE” (olhAR-TE no ECRA desde a NATUREZA),
de Hernando Urrutia, foi realizado a convite da 12 Edi¢do do LIGHT
FESTIVAL “Color in the dark” — Funchal 2023 e do MOVE - Movimento
de Vontade de Expressao - Associacao Cultural, Criativa e Artistica da
Madeira, com intervencdo nos dias 25, 26 e 27 de agosto de 2023.

Este projeto de interven¢dao baseia-se em uma narrativa audio-
visual no espago natural urbano dos jardins da Quinta Magndlia -
Centro Cultural, com uma projecao efémera sobre as proprias arvores
e o som circundante. Ele levanta questfes atuais sobre o futuro do
individuo na cidade e os problemas relacionados com o desenvolvi-
mento tecnoldgico e sua interacdo com o cidadao.

A conexao entre a tecnologia, representada na criacao da obra
através do artefacto, e a natureza, na intervengao por projecao, esta-
belece uma simbiose. Esse conceito ecolégico envolve uma relagdo
entre dois organismos vivos de espécies diferentes, em que ambos



se beneficiam. Neste caso, a tecnologia e a natureza se unem, com a
hatureza sendo a anfitrid da arte, criando uma entidade: uma escul-
tura de luz, uma “arvore observadora”.

E o corpo do artefacto imaterial que se adapta ao espaco natural,
formando com ele um Unico organismo, em uma relagao simbidtica
e simbdlica que provoca reflexdes sobre nossa identidade com a
natureza e vice-versa, em uma intervencao efémera. O artefacto do
Projeto de Intervenc¢do Audiovisual “Look at you on the DISPLAY from
NATURE” 2 - olhAR-TE no ECRA desde a NATUREZA, é a metamor-
fose entre o analdgico e o digital, entre o mundo real e o virtual, com
sua constante transformagdo como heterotopia, evidenciando a exis-
téncia de multiplos e complexos “locais”.

E um chamado a transformagdo e a mudanca de atitude, refle-
tindo sobre o isolamento. Trata-se de uma comunicagdo visual através
do filtro digital, como uma visao que impede a comunicagdo direta, no
caminho para a distopia. A constante observacao no formato “display”
é vista como um artefacto que permite a visualizacdo da expressao
2 Projeto “Look at you on the DISPLAY from NATURE” mirARTE na TELA desde a NATURE-

ZA, de Hernando Urrutia, apresentado na | Edi¢do do LIGHT FESTIVAL “Color in the dark”,
agosto de 2023, Funchal - Portugal — disponivel:



no ciberespaco, enquanto espacos efémeros penetram no dominio
digital e se infiltram numa forma continua de metamorfose, como
expressao contemporanea.

E uma vigilancia constante a distancia, no mundo virtual. Podemos
estar em simbiose com o mundo da interface, em um ambiente
gue o envolve, em um mundo virtual computacional e eletronico.
Desenvolvido a partir de cria¢des digitais do monitor “display” como
expressao de transmissdao da imagem através de uma linguagem
hibrida com geometria fractal, cujo defeito é seu sistema evolutivo
caodtico, baseado no erro e na perturbacao.

Assim como no exemplo anterior, este segundo exemplo é uma
intervencdo efémera de um artefacto imaterial que se adapta ao
espaco natural, formando uma unica entidade, através da relacao
simbidtica entre a tecnologia da arte digital e a natureza, e vice-versa,
em uma intervencgao de fluxos efémeros.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir das afirmagdes apresentadas, podemos concluir que as
intervengbes multimidia no espaco publico, como uma dindmica de
fluxos audiovisuais, incentivam reflexdes e promovem a discussao sobre
a criatividade urbana vinculada ao espaco publico. Elas atuam como um
processo de sensibilizacdo, mediado pela conexdao com os novos idiomas
tecnoldgicos das artes digitais audiovisuais, que servem como recurso
simbdlico da identidade local, além de ser um espaco de encontro,
debate e confronto de ideias e praticas. Conforme Machado Aquilino e
Isabel André (2012, p. 119-136), “A inovagdo socio-territorial das cidades
contemporaneas se forja, em grande parte, em seus espagos publicos”.
“E principalmente ali que se produzem os ambientes urbanos criativos”.

Essas formulagdes nos permitem perceber o direito do individuo
ao seu proprio espaco de vida, seu espago comum de encontro e inte-
racdo dentro da comunidade, o que Ihe confere um sentido de perten-
cimento. Mas até que ponto esse espaco realmente lhe pertence?



Questionar o que é privado e o que é publico, até onde vai o publico e
se o publico é, de fato, publico, no sentido de o cidadado fazer uso real
dele, beneficiando-se do que é acessivel a todos, sdo questdes que
podemos refletir ao pensar sobre a democratizacdo dos espacos, dos
individuos como cidadaos e a ampliacdao de seu pensamento. Através
da mediagdo direta dos fluxos de proje¢do visual e audiovisual no
espaco publico, com o dinamismo digital das novas narrativas de arte-
factos visuais computacionais, cria-se uma forma de apropria¢do do
espaco publico, abrindo novas possibilidades de interacao do cidadao
com o tecido cultural da cidade.

Os fluxos de mediacdo da intervencdo de arte digital buscam
concretizar a forma que a cidade precisa no futuro, para evitar “a crise
da cidade contemporanea, que resulta da falta de um didlogo inteli-
gente entre o individuo e a natureza”, como expde Scandurra, Enzo
(1995), na publicacdo de Vegara e De las Rivas (2004, p. 214). Isso
destaca a importancia das boas praticas nas intervencées no espaco
urbano natural, integrando a natureza como um fator essencial para o
didlogo inteligente entre o individuo e seu meio ambiente.

CONCLUSOES

Para expandir a intervencdo no espaco publico, podemos afirmar
gue é nao sé aconselhdvel, mas também viavel utilizar tanto o espaco
urbano quanto o espago natural urbano como meio de conexao entre
a tecnologia dos artefactos de arte digital visual e a natureza. Essa inter-
vencao, realizada através da projecao, se torna um elemento de simbiose,
em intervengdes efémeras que abrem novas possibilidades democraticas
de intervenc¢do urbana, a partir e com a natureza, estabelecendo uma
relagao de conexao entre a natureza e a ficgao, mediada pela imagem.

Aimagem, neste contexto da arte digital contemporanea, oferece
uma visdo reflexiva, como proposto por Barro David (2003), que
resume questdes da representacao contemporanea em sua introducao
a imagem: “A imagem como ficcdo” e “Assimilacdo e temporalidade



daimagem?”. Essa reflexdo amplia a cultura visual, permitindo que seja
acessada e compreendida pelo maior nimero de pessoas possivel,
uma vez que é inegavel que toda a vida humana se desenrola dentro
de um contexto visual, com tudo sendo primeiramente absorvido pela
imagem que recebemos. O espaco publico urbano é um ambiente
dinamico e mutavel, que influencia as praticas, concecdes e projecdes
dos individuos. Por isso, o espaco urbano deve ser abordado de forma
mais abrangente, através de multiplas disciplinas, para maximizar seu
potencial dinamizador e mediador, transformando a cidade em um
centro de inovacao social e territorial.

As intervengbes na natureza urbana, especialmente as de arte
digital e multimidia, tém uma conexao entre arte, ciéncia e tecno-
logia. Nessas obras, os artefactos digitais se adaptam ao espaco
natural, formando um organismo Unico em uma relagdo simbidtica.
Essa simbiose evidencia a fusdo entre o digital imaterial e o natural,
levando a reflexdes sobre a identidade humana em relag¢dao a natu-
reza, em uma intervencao efémera.

O olhar para o presente e futuro das cidades contemporaneas
revela um ambiente imerso em diferentes linguagens narrativos, o
gue abre novas possibilidades de comunicacdo e apresentagdo artis-
tica. A utilizacdo da natureza como meio ecolégico para projecdes
multimidia representa uma nova forma de expressdao nas narrativas
da cultura visual das cidades do futuro.
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Resumo: Mais um Dia Normal nomeia uma trend do TikTok que
circulou durante um periodo da pandemia de COVID-19. Propomos
investigar essas micronarrativas, destacando a repeticdo como
processo criativo, como agenciamento e linha de for¢ca de uma época,
gue se manifesta a partir da producao e circulacdo dos videos. Apesar
da partilha de uma coletividade experimentando uma época — e de
haver um comum também no investimento criativo na trend — cada
nova versdo estabelece novas perspectivas. Ao produzir variacdes nas
micronarrativas, 0s usuarios se posicionam enquanto subjetividades
pertencentes a determinada cultura. Isso pode ser observado pela
tematica dos trechos apropriados de outros trabalhos. O artigo se
inicia com uma breve descri¢cdo das dindmicas do TikTok que precisam
ser consideradas, pois os algoritmos contribuem para a construcao de
tendéncias. Além dessas definicGes e descricbes, nomes e dindmicas
relacionados as redes, especialmente ao TikTok, como trend, também
serdo abordados. A hipdtese explorada é que o conjunto de videos da
trend Mais um Dia Normal de 2020 articula, por meio da imitagdo, um
sentimento coletivo e um olhar comum sobre a pandemia.

Palavras-chave: TikTok, micronarrativas, imitacdo, redes sociais,
memética



Abstract: “Another Normal Day” designates a TikTok trend that circu-
lated during the COVID-19 pandemic. This article investigates these
micro-narratives, emphasizing repetition both as a creative process
and as a form of agency, reflecting the driving forces of a specific time
through the production and circulation of videos. While the trend
embodies a collective experience and shared creative investment,
each new version offers distinct perspectives. By creating variations
of these micro-narratives, users position themselves as subjectivities
embedded in a particular culture. This is evident in the themes of the
excerpts appropriated from other works.

The article begins with a brief overview of TikTok’s operational dyna-
mics, which must be considered, as algorithms contribute to the
formation of trends. In addition to these definitions and descriptions,
terminology and dynamics related to social networks—especially
TikTok, such as “trend”—are also addressed. The central hypothesis
is that the set of videos from the 2020 “Another Normal Day” trend
articulates, through imitation, a shared perspective on the pandemic
experience.

Keywords: TikTok, micronarratives, imitation, social media, memetics



®

O TikTok, rede social centrada na criagao e no compartilhamento
de videos curtos, que assistiu a um crescimento vertiginoso de usua-
rios durante 2020 (Koetsier, 2021), firmou-se como um importante
espaco de sociabilidade e comunicacdo ao longo da pandemia de
COVID-19. O que é um dia normal no TikTok? Na atual configuracao
da plataforma, observa-se empiricamente que sua normalidade é
a constante transformacao. O objetivo deste artigo é pensar essa
(a)normalidade com base na trend referida no titulo, que atende pelo
nome de Mais um Dia Normal. Nessa trend, o tratamento casual
de situacbGes e acontecimentos excecionais produz uma mescla
do mundo ficcional com imagens jornalisticas, nas quais ndo se vé
distincdo entre ficcdo e ndo ficcdo, ou entre o normal e o anormal.

Os videos da trend se sucedem em mutagdo, tendo como ponto
de partida o exemplo a que fazemos referéncia no titulo do texto:
Mais um Dia Normal, que circulou durante a pandemia, em 2020.
Propomos pensar as micronarrativas dessa trend, destacando a
repeticdo como processo criativo, como agenciamento e como linha
de forca de uma época, que se manifesta a partir da producdo e da
circulacdo dos videos. Apesar de uma coletividade partilhar e expe-
rimentar uma época — e de haver um comum também no investi-
mento criativo na trend — cada nova versao estabelece, ao menos,
uma nova perspetiva: a do usudrio que a protagoniza.

As diferencas langadas a cada novo video se alternam de
maneira intencional — em uma tentativa de mimetizar a ante-
rior —, mas ha também variacdes involuntarias em relagao ao
video precedente. Os movimentos de distanciamento e aproxi-
macao sobrevivem tanto nos videos miméticos quanto naqueles
gue procuram se afastar da referéncia; o modelo ndo desaparece.
Rompido, comentado ou corrompido, ha sempre um modelo a ser
seguido e modificado.

A hipdétese aqui explorada é que esse conjunto de videos arti-
cula um sentimento coletivo por meio dessa dindmica, estabelecendo
um olhar comum — repleto de singularidades — sobre um periodo



da pandemia de COVID-19. O artigo estd dividido em seis secdes:
na primeira, desenvolvemos o termo trend e as particularidades do
conjunto de videos intitulado Mais um Dia Normal; nas demais, anali-
samos os videos.

1. AS TRENDS DO TIKTOK

Uma trend é composta por um grupo de videos inter-relacio-
nados, que derivam uns dos outros e sdao produzidos por usuarios
diferentes. Entre esses videos, ha repeticdo e variacdo de elementos
como uma musica, uma situacao narrativa, imagens, uma coreografia
e a montagem — em um processo semelhante ao que o cinema
chamaria de uma versdo cinematografica de um primeiro filme. H4
ai um processo de remediacdo, no sentido em que internautas se
apropriam de narrativas cinematograficas ou televisivas para ilustrar
suas intervencbes pessoais com imagens pertencentes a repertorios
conhecidos de outras midias.

Ha ainda recursos expressivos relacionados a prépria plataforma
TikTok, como a articulacdo do todo como meme, filtros de realidade
aumentada, uma forma particular de montagem, entre outros. Essas
repeticbes sdo incentivadas pela prépria materialidade do TikTok:
depois de postados, os videos sdo exibidos com uma série de icones
clicaveis, como “usar este modelo”, “usar este efeito” ou “usar este
som”. Ao clicar nesses hiperlinks, os usuarios sdao direcionados a
um catalogo de outros videos que utilizam os mesmos samples e
tém a opcdo de incorporda-los as suas proprias criacdes. Esses dados
alimentam um sistema de inteligéncia artificial, que passa a reco-
mendar os conteldos mais provaveis de manter a atencdo e o interesse
daquele usudrio. Assim, as chances de um video ser recomendado
pelo algoritmo e gerar engajamento sao maiores se as hashtags, os
sons ou os filtros que ele utiliza estiverem vinculados a um video que
tenha recebido muitas visualiza¢des, curtidas e compartilhamentos.

Com isso, as trends se configuram em um mosaico de
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micronarrativas, derivadas de outras micronarrativas, onde as pecas
— cada uma com suas singularidades — articulam-se em torno de
repertdrios compartilhados.

As trends podem se tornar virais, espalhando-se rapidamente
entre um grande nimero de usuarios, ou circular em nichos. Mas, em
ambos os casos, envolvem um conjunto de usudrios. Elas sdo produ-
zidas nas interagGes entre humanos e maquinas que ocorrem durante
seu processo de circulacdo na plataforma. O TikTok opera sob a légica
do fluxo, da acelerag¢do e do novo, em que o conteldo é produzido,
viraliza (ou n3o) e sai de circulagdo rapidamente. E improvavel que
vejamos mais do que uma ou duas vezes um mesmo video na aba
“For You”. Eles permanecem armazenados no TikTok e organizam-se,
entre outros critérios, por hashtags, musicas e filtros utilizados.
Entretanto, encontrar um video especifico entre milhares de outros
gue esses conjuntos agregam nao é tarefa facil. Trends sdo, antes de
tudo, experiéncias efémeras. A novidade, aqui, esta relacionada a
efemeridade, a curta duracdo dos videos.

Dificilmente uma trend permanece na rede por mais do que
algumas semanas. Henry Jenkins fala sobre a dificuldade de se estudar
0 objeto das midias digitais e sobre a importancia de o pesquisador
registrar os momentos. Segundo ele:

“Escrever a histdria das midias digitais sera muito mais parecido com es-
crever a histéria de um meio transitério, como o radio em seus primordios
ou o vaudeville, do que com documentar a evolugao de um meio textual,
como a imprensa ou o cinema.” (Jenkins, 2003, p. 234, tradugdo nossa).

Reter um momento como esse representa uma tentativa de
captar essa época que articula olhares de interatores pertencentes
a diferentes grupos sociais, paises, que falam linguas diferentes,
sobre um determinado tempo e uma maneira de se experimentar
a expressao audiovisual.



2. ATREND MAIS UM DIA NORMAL

Adotamos a expressdao Mais um Dia Normal para nos referirmos
ao nosso objeto, a fim de facilitar a leitura e o entendimento da trend,
pois os videos que a compdem receberam diversos titulos — inclu-
sive porque circularam em idiomas variados. Logo, nao é através
dos sentidos expressos, ou seja, apenas através da significacdo, que
uma trend conquista o mundo. Pelo contrario, ha atitudes de corpo e
presenca inomindvel em um primeiro momento, clamando por parti-
cipagao — nado necessariamente positiva ou negativa.

No caso dessa trend, temos como elementos fixos o uso de
imagens captadas pelo usuario, montadas em uma relagdo de plano e
contraplano com imagens de arquivo; a musica Raindrops Keep Fallin’
on My Head, interpretada por B. J. Thomas, dominante em todos os
videos selecionados, embora ndo em toda a trend; o texto que enuncia
a situagdo proposta em cena como sendo parte de um dia comum; e
a composicdo do quadro, que mostra uma porta ou janela através da
qual o usuario em cena olha para a rua.

Para descrever essa trend, selecionamos o video de Larissa
Gloor, atriz e influenciadora brasileira. Esse video comeca com a
usuaria abrindo uma janela com uma xicara nas maos, como se esti-
vesse iniciando o dia. Sorridente, Larissa olha para fora de quadro,
e um corte oferece o que seria o contracampo da primeira imagem:
uma nuvem em forma de cogumelo, resultado de uma grande
explosdao — vale lembrar que nuvens de explosGes em forma de
cogumelo remetem a primeira bomba atémica langada na Segunda
Guerra Mundial, em Hiroshima e Nagasaki, causando a morte e
deformacdes ao longo de anos, e que essa imagem estd presente
em inUmeras narrativas audiovisuais. Depois do contraplano, ha a
reacao de Larissa: ela continua sorrindo.

Estabelece-se, assim, o dispositivo da trend: um plano com o
usuario encenando uma situacao cotidiana justaposto a um contra-
plano que contrasta com a “normalidade” encenada. Ao ver essas



imagens, o personagem em cena age como se elas fossem banais,
como se fizessem parte do seu dia a dia. Essa relagdo tece um comen-
tario de tom irbnico sobre o que foi um dia normal de 2020. A imagem
do personagem-interator e da situacdo mostrada estdo em choque.
O tom despretensioso dos videos endereca ao publico do TikTok uma
desconfortavel comicidade, salientando a tensdao entre o ambiente
doméstico e o fora de casa.

O uso da canc¢do Raindrops Keep Fallin’ on My Head, interpre-
tada por B. J. Thomas, reforca esse comentario. A musica foi origi-
nalmente composta para a trilha sonora do faroeste Dois Homens e
um Destino (1969), rendendo um Oscar de melhor cangdo original
para seus autores, Burt Bacharach e Hal David. Leve, descontraida
e otimista, a cangcdo acompanha o momento idilico do filme. Apesar
de seu tom suave, ela insiste em pontuar que “gotas de chuva nao
param de cair na minha cabeca”, e o final do filme — assim como
da histdria dos personagens — é nada positivo. A musica cumpre
funcdo semelhante nesta trend.

Seguindo no video de Larissa Gloor, apds aimagem do que parece
ser um teste de bomba atdmica, surge uma cena que, provavelmente,
é proveniente de um filtro do préprio TikTok: uma nave espacial é
inserida no céu, com recurso de animac¢ao em realidade aumen-
tada. A insercdo seguinte, entrecortada por uma imagem da usuaria,
mostra um extraterrestre em um cenario pds-apocaliptico extraido de
um making of de filme. Apds cada uma das cenas externas, Larissa
sempre retorna ao seu plano, tecendo algum tipo de comentario
gestual, aparentando estar sempre confortavel e tranquila.

A ultima imagem, antes do encerramento, mostra um extrato da
série The Walking Dead, de zumbis — a qual Larissa responde com
um aceno, encerrando o video que encarna o agenciamento de um
universo relacionado aos fantasmas e zumbis recorrentes na trend. A
pandemia em curso, o presidente do Brasil da época (hoje deposto),
também comparecem. A efemeridade atinge alguns temas, assim
como a propria materialidade do video.



A Figura 1 mostra uma sequéncia de capturas de tela do video
em questao, representando cada um dos planos.

ik o8 s mdimal on 2020

Figura 1

Sequéncia de capturas de tela do video de Larissa Gloor (2020)

A trend Mais um Dia Normal envolve a apropriacdo e a colagem
como processo de realizacdo. O video de Larissa ja apresenta uma
diversidade de midias distintas e uma sobreposicdo de camadas —
visivel, por exemplo, em uma cena de making of, que é a represen-
tacdo da producdo da representa¢do. Outras criacbes dentro dessa
mesma trend seguem tensionando ainda mais esse processo. O video
do usudrio @klaytube, “Mais um dia normal de 2020, parte 2", por
exemplo, mistura cenas de filmes de zumbi com registros de aconte-
cimentos jornalisticos, como o de um avido que pegou fogo em 2019.
Ha ainda a nuvem de gafanhotos que assolou algumas regides do
planeta em 2020, incluindo o Brasil, e que remete as pragas biblicas.

Reforcando essa relagdo de midias, o usuario insere as imagens
por meio da gravacdo da tela da televisdo, de forma que elas sdo vistas



dentro da moldura da TV — acrescentando mais essa camada de
evidéncia de sobreposicdo de midias, em um processo que funciona
como uma ilustracdo do conceito proposto por Henry Jenkins de
convergéncia das midias (2022).
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Figura 2

Captura de tela das cenas acima mencionadas

3. VARIAGCOES DA TREND

A estrutura da trend exige a replicacdo de certos elementos.
Alguns dos videos, visivelmente, copiam as montagens feitas previa-
mente por outro usudrio, como é o caso de Mateus Pesce, que recria
o video de Larissa Gloor usando exatamente os mesmos excertos
no contraplano. Ainda assim, o video de Mateus é diferente. Neste
caso, ele comenta — com estranhamento — o video de Larissa e a
postura de normalidade diante das tragédias mostradas nas imagens
de arquivo. O rosto de Pesce encena teatralmente um espanto — um
exagerado espanto — e, por isso, um comentario. No video dele, as
reacdes aos acontecimentos e situacdes anteriormente mostrados
sdo negativas. As potenciais “ameacas” dos filmes apropriados por
Larissa, como é possivel observar nas capturas de tela da Figura 3, que
mostram as rea¢Oes de Mateus, convertem-se em uma proposta de
reacdo. H4, neste video, uma acdo performativa — um comentario em
forma de a¢do —, ainda edulcorado pela musica.



Mais um dia normal em

Figura 3

Sequéncia de capturas de tela do video de Mateus Pesce (2020)

Outros interatores adicionam elementos a ponto de mudar a estru-
tura padrdo da trend. E o caso do video do usuario @maxqueseexploda,
gue propde um desfecho distinto. Apds reproduzir os planos e contraplanos
tipicos da trend, a montagem do video corta para uma cena que o mostra
fechando a porta por dentro — um ponto de vista invertido em relacdo
ao padrao da trend. Em seguida, mais um corte apresenta um novo perso-
nagem: Jesus, também representado por @maxqueseexploda, agora com
outro figurino e filmado em contre-plongée. Para que nao restem duividas,
a cena é explicada por um texto sobreposto a imagem, onde se |é: “Jesus
voltando para tirar os humanos do mundo”, como se vé na Figura 4. Nesse
caso, a personagem se afasta da abertura para o exterior e busca redencdo
no interior de sua casa, de costas para fora.

Jesus valtands pra
tirar o5 humanos do

»

Figura 4
Sequéncia de capturas de tela do video de Max Que Se Exploda (2020)




@maxqueseexploda relaciona os acontecimentos de 2020 ao
Juizo Final cristdo, em que a humanidade, assolada por grandes catas-
trofes e acontecimentos apocalipticos, é julgada por Deus. Com isso,
ele adiciona mais uma alusdo externa a micronarrativa previamente
estabelecida pela trend. E nesses arranjos — entre as convencdes da
trend e o repertério dos usuarios — que as variagdes sao produzidas.
Ao representar uma personagem, o interator também articula a si
mesmo e o ambiente em que esta inserido. Suas a¢des estdo impreg-
nadas pela corporeidade especifica de cada um de seus corpos, isto é,
pela materialidade e ritmo singular de cada corpo, que se relaciona ao
contexto sociocultural em que esta inscrito. Esses tragos de pertenci-
mento social, esses agenciamentos, nao sdo da ordem da significacao,
mas produzem sentido.

Se podemos falar em personagens no TikTok, é preciso conside-
ra-las em uma dimensdo performatica, porque o corpo-objeto que
o interator manipula a fim de articular uma narrativa é também um
corpo-sujeito — seu “ser no mundo”. Nesse sentido, o Jesus ence-
nado com e através do corpo de @maxqueseexploda é singular, na
medida em que é manifestado pela unicidade daquele corpo especi-
fico. Assim, a materialidade do corpo e do espaco visivel se impde a
forma. Da mesma maneira, o corpo do imitado articula suas préprias
singularidades.

4. O SINGULAR E O COLETIVO

No TikTok, ha uma série de elementos formadores de conjuntos:
os videos sdo agrupados por musicas, filtros, trends, hashtags, entre
outros — em torno dos quais os coletivos vao se organizando. A hashtag
#BookTok, por exemplo, agrupa 53,4 milhdes de videos, nos quais usua-
rios discutem e indicam livros. Ela ainda se ramifica em nichos, como
#BookTokBrasil (2,6 milhdes) ou #BookTokRomance (120 mil).

Vale ressaltar que um video pode pertencer a mais de um cole-
tivo, que uma hashtag ou uma musica podem reunir diversas trends,



e que interatores participam simultaneamente de varios conjuntos —
imitando comportamentos e aspectos da composi¢dao dos videos uns
dos outros, ou replicando conteudo.

O video da usuaria @MeriOrue (Figura 5), por exemplo, estd
inserido na trend Mais um Dia Normal: parte da relacdo entre uma
“normalidade” encenada no plano caseiro e uma situacdao “catas-
tréfica” representada na imagem de arquivo. A usuaria, entretanto,
rompe a convengao da montagem em plano e contraplano e articula
os dois espacos simultaneamente no quadro.

Figura 5

Sequéncia de capturas de tela do video de Meri Orue (2020

Emvezdeolharpelajanelacomumaxicaranasmaos, ela performa
a coreografia da trend Shower, da cantora Becky G — que viralizou
no TikTok em 2020 (5,1 milhdes de publicacbes) — em um espaco
exterior, que poderia ser um quintal. O titulo do video, POV: um dia
normal em 2020, indica que ele foi feito em resposta ao comentario
do usudrio @tus..frases..tu._.word (Figura 5) e o inscreve no conjunto
dos POVs — videos de Ponto de Vista (87 milhdes de videos).

Essarearticulacdo de repertérios, em um jogo de imitacdes e cola-
gens, permite que interatores se associem e se diferenciem de outros.
Ao produzir variagdes nas micronarrativas, eles se posicionam indivi-
dualmente e, ao mesmo tempo, afirmam seu pertencimento a deter-
minados conjuntos e, em alguns casos, a determinadas comunidades.



5. PONTES E BARREIRAS ALGORITMICAS

Para dar outro exemplo, temos o video de @onesieuno (atual-
mente @onesipop), perfil de uma loja argentina de objetos da cultura
pop. O protagonista surge vestindo um macacao com a logomarca
da série Breaking Bad, o que — podemos supor — é um produto da
loja. As imagens do contraplano sdao as mesmas do video de Larissa
Gloor, além de trechos do filme Os Vingadores (2012). As imagens dos
herdis relacionam-se aos produtos da loja e aos nichos com os quais
a marca pretende se aproximar; ainda assim, nao modificam as linhas
de forca da micronarrativa na cena, os herdis combatem um exército
alienigena que invade Nova lorque. Mais uma vez, o universo cinema-
tografico de grande alcance — neste caso, também o dos quadrinhos
— entra em agao.

U dix norma 020

o TacTak o TETak

Figura 6
Sequéncia de Capturas de Tela do Video de Onesipop (2020)

O video esta agrupado as hashtags #undianormal, #anormalday,
#zombies, #aliens, #breakingbad, #avengers e #cafecito. O interator
utiliza a hashtag da trend em espanhol e em inglés — uma estratégia
para aumentar sua visibilidade. Isso nos indica que algoritmos e usua-
rios levam em consideracdo o idioma falado nos videos.

Entretanto, a proximidade do video da loja argentina com o da



brasileira Larissa Gloor, anterior aquele, sugere que os interatores se
conectaram, mesmo que indiretamente. A figura abaixo mostra como o
video de @onesieuno estd relacionado ao de Larissa por meio do trecho
da canc¢do. Ao clicar no nome da musica no video de @onesieuno —
destacado na primeira imagem da Figura 7 — acessamos a fonte de
onde saiu o sample usado por @onesieuno: o video de Larissa.

A tranquila imagem dele ao ver eventos sobrenaturais também
emula o video de Larissa, reafirmando a postura dela em relagdo as
outras que se seguiram.

Figura 7

Captura de Tela do Aplicativo TikTok Mostra Trecho de Musica Usada na Trend (Destaque

pelos Autores)

Esse processo cria um link entre os videos e os torna parte de um
mesmo catalogo. Como nos mostra a segunda imagem da Figura 7, o
video de Larissa é identificado como matriz de outras 2.213 publicacbes
que utilizam Raindrops Keep Fallin’ on My Head como trilha, incluindo a
de @onesieuno. Ndao podemos afirmar se os dois interagiram de forma
direta ou se tiveram outros interatores entre eles, mas é certo que o
video de @onesieuno é uma derivacdo do de Larissa Gloor.

Isso ndo quer dizer que o video dela tenha sido o fundador da
trend Mais um Dia Normal — ha publicacdes anteriores a ele —, mas
afirma que as imita¢des que constituem as trends podem transcender



barreiras geograficas e de idioma, principalmente em experiéncias
gue nao se estruturam em torno de diadlogo.

Issose da porque asfronteiras do TikTok sdo algoritmicas. Segundo
Guillaume Chaslot, um dos criadores do algoritmo do YouTube e
fundador da AlgoTransparency, os algoritmos do TikTok podem reco-
mendar até 95% do conteldo a que um usuario assiste. Em 2021, o
Wall Street Journal criou dezenas de perfis falsos para investigar esse
mecanismo: cada perfil possuia idade, localizagao geografica e inte-
resses especificos; entretanto, esses interesses s6 foram manifestados
através das acdes de pausar ou rever os videos.

Eles observaram que o TikTok inicialmente faz uma curadoria em
gue exibe uma grande variedade de videos que ja foram vistos milhdes
de vezes na plataforma. Depois, em menos de duas horas, passa a
exibir videos mais especificos. Comunidades sdao, em certo sentido,
involuntarias — embora escolhas sucessivas possam vir a confirmar
grupos, reforcando elementos comuns.

Ao agrupar interatores de acordo com critérios nao transparentes
— que envolvem o privilégio de certas preferéncias (que ndo sabemos
guais) —, o TikTok estimula a formacdo de conjuntos, de grupos que
desconhecem o diferente. Os conjuntos de videos podem ser o que
autores tém chamado de “toca do coelho” ou “casulo informacional”:
o conteudo é adaptado as preferéncias do usuario. Cria-se, assim, um
loop de videos semelhantes que pode reforcar vieses existentes.

Para reter a atencdo dos usuarios, os algoritmos vao levando-os
cada vez mais para o fundo das tocas, exibindo, por vezes, contetudos
com ideias extremas — ja que nem todos os videos passam por mode-
racdao na plataforma.

6. UM SENTIMENTO COMUM
Em Mais um Dia Normal, esses pontos de contato se ddo a partir

de um tema que também dilui fronteiras: a pandemia de COVID-19.
Ao participar da trend, interatores articulam seus repertérios... Ndo



deixa de ser notdvel a presenca de individuos isolados em suas casas,
a se defender dos perigos mortais que ocupam o espago — publico?
— do fora de casa.

Ajanelaque emolduraopersonagem-interator ja ndo é ametafora
de outrora, da invencdo da perspectiva no século XV florentino. Essa
janela-metafora se atualizou: através dos tempos e das novas inven-
¢Oes, ela péde representar a fotografia, o cinema, a televisdo, a aba do
navegador — a janela como metafora da extensdo da capacidade de
perceber o mundo para além dos limites do corpo humano.

Nessa trend, a janela conecta lugares e tempos ndo contiguos.
Aqui, a janela se abre para mundos que ameagam, ao mesmo tempo
em que é a protecdo daquele que esta atras dela. Esta janela é a meta-
fora desse momento excepcional vivido coletivamente — a pandemia
de COVID-19 — feito, ao mesmo tempo, de isolamento e de conexao.
Isolados atras das janelas, conectados através das janelas — agora as
metafdricas: das redes, dos computadores, da televisdo.

Mais um Dia Normal, no TikTok, é a representacdo de um dia
— na verdade, um ano — absolutamente anormal. Uma ironia que
serve como ilustragdo de um sentimento comum aquele momento:
de incredulidade diante do inimagindvel ou, melhor dito, da increduli-
dade manifesta no imaginavel.

Uma obra que ndo é uma obra — uma trend se constitui em sua
efemeridade como algo a ser vivido e esquecido, a ser sentido coleti-
vamente, ainda que de forma singular. O pertencimento é personifi-
cado, incorporado em cada usuario, cuja imagem tomada é um gesto
de posicionamento frente a um conjunto — gesto que é, ao mesmo
tempo, singular e coletivo.
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Resumo: A crescente emergéncia climatica tem sido representada no
cinema por diferentes géneros, entre eles o documentario e a ficgao
cientifica. Apesar de suas distingées formais, ambos compartilham estra-
tégias narrativas semelhantes: usam narrativas emocionais, visualizam
cenarios extremos, e buscam engajar o “espectador-repertorial”. Nesse
contexto, o falso documentdrio ou mockumentary, emerge como um
ponto de intersecdo entre esses dois géneros, ao simular a linguagem
e a estética documental para apresentar narrativas ficcionais especu-
lativas. O corpus aqui analisado é o curta-metragem Recife Frio (2009),
de Kleber Mendonca Filho, que exemplifica o uso do mockumentary ou
falso documentario para criticar as relagdes sociais e ambientais em um
contexto urbano tropical afetado por uma subita mudanca climatica.
A obra opera como satira, que deve definir o espectador com reper-
tério para compreender o tom satirico. Este trabalho trabalha com dois
conceitos: o mockumentary e o “espectador-repertorial” e propde que
o primeiro constitui uma ferramenta narrativa potente na articulagao
entre o real e o imaginado, reforcando o potencial do audiovisual, e o
segundo diferencia o espectador passivo do “espectador-repertorial”.

Palavras-chave: Falso-documentdrio; Documentario; “Mockumentary”;
Recife Frio; “Espectador-Repertorial”.
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Abstract: The growing climate emergency has been represented
in cinema by different genres, including documentary and science
fiction. Despite their formal distinctions, both share similar narrative
strategies: they use emotional narratives, visualize extreme scena-
rios, and seek to engage the “repertorial viewer”. In this context, the
mockumentary emerges as a point of intersection between these two
genres, by simulating the language and aesthetics of documentaries
to present speculative fictional narratives. The corpus analyzed here
is the short film Recife Frio (2009), by Kleber Mendonca Filho, which
exemplifies the use of the mockumentary or fake documentary to
criticize social and environmental relations in a tropical urban context
affected by sudden climate change. The work operates as satire, which
must define the viewer with a repertoire to understand the satirical
tone. This work works with two concepts: the mockumentary and
the “repertorial spectator” and proposes that the first constitutes a
powerful narrative tool in the articulation between the real and the
imagined, reinforcing the potential of the audiovisual, and the second
differentiates the passive spectator from the “repertorial spectator”.

Keywords: Mockumentary; Documentary; “Mockumentary”; Recife
Frio; “Spectator-Repertorial”.
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INTRODUCAO

A crescente emergéncia climdtica tem sido representada no
cinema por diferentes géneros, entre eles o documentario e a ficcao
cientifica. Apesar de suas distingdes formais, ambos compartilham
estratégias narrativas semelhantes: funcionam como alertas, usam
narrativas emocionais, visualizam cendrios extremos, criticam estru-
turas de poder e buscam engajar o espectador. Nesse contexto, o falso
documentario — ou mockumentary — emerge como um ponto de
intersecdo entre esses dois géneros, ao simular a linguagem e a esté-
tica documental para apresentar narrativas ficcionais especulativas.
Essa abordagem intensifica o senso de verossimilhanca e provoca
reflexdes sobre o presente a partir de futuros possiveis. Como estudo
de caso, sera analisado o curta-metragem Recife Frio (2009), de Kleber
Mendonga Filho, que exemplifica o uso do falso documentario para
criticar as relagdes ambientais em um contexto urbano tropical afetado
por uma subita mudanca climatica, o que também pode ser entendido
como “fake news”. A obra opera tanto como satira, evocando o “espec-
tador-repertorial” que consegue visualizar o aspecto “fake”, quanto
como adverténcia, inserindo-se no debate sobre o papel do cinema
na construcdo de uma consciéncia critica sobre o colapso climatico.
Este trabalho enfatiza que o falso documentdrio constitui uma ferra-
menta narrativa potente na articulacdo entre o real e o imaginado,
reforcando o potencial do audiovisual na sensibilizacdo e mobilizacao
social diante das questdes ambientais e na construcdo da espectato-
rialidade, que é relevante no caso em questao, destacando o papel do
“espectador-repertorial” no contexto do mockumentary;

A FICCAO-CIENTIFICA COMO ALERTA ECOLOGICO.
A ficcdo cientifica se caracteriza por sua capacidade de extra-

polar tendéncias e dados cientificos, projetando futuros possiveis
com base em comportamentos e tecnologias do presente. Quando
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aplicada a temadtica ambiental, essa extrapolacdo permite a cons-
trucdo de cenarios distépicos que evidenciam os riscos do aqueci-
mento global, da degradacdo dos ecossistemas e da desigualdade no
acesso a recursos naturais.

Figura 1. Cena do filme O Dia Depois de Amanhd. Disponivel em https://revistaintertelas.
com/2020/07/22/as-mudancas-climaticas-e-o-cinema-a-ciencia-por-tras-do-filme-o-dia-

-depois-de-amanha/. Acesso em: 28/04/2025.

O género representa criticas sociais, revelando como a crise
climdtica acentua desigualdades histdricas e privilegia determinadas
classes ou regides em detrimento de outras. Em um momento de
crescente negagao da ciéncia e desinformacgao, a fic¢do cientifica pode
funcionar como uma ferramenta simbdlica de resisténcia, promo-
vendo consciéncia coletiva e mobilizagao (Figura 1).
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Obras como O Dia Depois de Amanhd (2004), Interestelar
(2014) e Snowpiercer (2013) exemplificam como o género pode repre-
sentar eventos climaticos extremos, esgotamento de recursos e prin-
cipalmente as tensdes sociais resultantes dessas crises ambientais,
mostrando como as relacdes de poder sdo construidas e descons-
truidas em situagGes extremas que ressignificam a convivéncia humana
no nosso planeta. Entdao além de representar audiovisualmente esses
cenarios de forma impactante, a ficcdo cientifica também opera no
plano emocional, através de personagens que vivem diretamente os
efeitos do colapso climatico na sociedade. Isso facilita a identificacao
do publico e amplia o alcance da mensagem.

Ao unir imaginacgdo criativa, critica social e especulagdo cien-
tifica, a ficgdo cientifica cumpre assim uma fungdo importante no
debate climdtico, ndo apenas alertando sobre os perigos futuros,
mas também convidando o espectador a refletir sobre as escolhas do
presente. Assim, esse género se configura como uma forma de engaja-
mento simbdlico e politico frente a urgéncia das questdes ambientais.

O DOCUMENTARIO COMO ALERTA ECOLOGICO

Assim como o género da ficcdo cientifica sempre demonstrou
grande potencial de provocar a imaginacdao do espectador através
de representacbes espetaculares e apocalipticas de nosso, o docu-
mentdrio também tem grande impacto ao demonstrar de forma
contundente a realidade compartilhada de catastrofes climdticas. O
cinema documental tem o poder de capturar visualmente fenémenos
gue, por vezes, sao invisiveis aos olhos cotidianos. Filmes como Uma
Verdade Inconveniente (2006), de Davis Guggenheim, e Before the
Flood (2016), de Fisher Stevens, exemplificam o modo como aimagem
cinematografica potencializa a percepc¢ao da crise ambiental, transfor-
mando dados em experiéncias sensiveis (Plantinga, 2005).

A presenca de figuras publicas, como Al Gore e Leonardo
DiCaprio, funciona como vetor de identificacdo e de popularizacao
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da causa. No entanto, é o uso de narrativas pessoais, histérias locais
e testemunhos de comunidades vulnerdveis que mais aproxima o
espectador da urgéncia climatica. Esses recursos tornam visivel a
chamada “injustica ambiental”, conceito que se refere ao modo desi-
gual com que os efeitos das mudancas climaticas afetam diferentes
grupos sociais (Acselrad, 2010).

Além de informar, o documentario cumpre uma funcgao critica.
Ao revelar os agentes econdmicos e politicos por tras da degradacao
ambiental — como o agronegécio, a industria fdssil e a especulacdo
urbana —, o filme documental atua como uma ferramenta de denuncia.
Filmes como Cowspiracy (2014) e The True Cost (2015) expdem praticas
corporativas e sistemas de consumo insustentdveis que colaboram dire-
tamente para o desequilibrio ecoldgico. Como salienta Nichols (2010), o
documentario “diz respeito ao mundo em que vivemos”, e, por isso, seu
compromisso ético envolve questionar narrativas dominantes, como
dar voz aos marginalizados e criar espacgos de resisténcia simbdlica. No
campo ambiental, isso significa desmontar mitos de progresso, cresci-
mento ilimitado e neutralidade cientifica.

Documentdrios ambientais tém sido utilizados em campa-
nhas educacionais, politicas publicas e mobilizagbes sociais.
Segundo O’Neill e Nicholson-Cole (2009), conteudos audiovisuais
gue combinam informacdo cientifica com apelo emocional tendem
a ser mais eficazes na mudanca de comportamento. O cinema,
portanto, ndo apenas reflete o mundo, mas participa ativamente da
construgdo de novas percepgdes e praticas.

O surgimento de plataformas de streaming ampliou significa-
tivamente o alcance dos documentarios ambientais. Producdes como
Nosso Planeta (2019), da Netflix, alcangam audiéncias globais e geram
discussdes amplas em redes sociais, contribuindo para a formacao de
uma consciéncia ecoldgica transnacional. Isso confirma o potencial do
documentario como instrumento de educacdo ambiental de massa.

O documentdrio tem se afirmado como uma linguagem
estratégica na comunica¢do das mudancas climdticas ao unir dados



cientificos e experiéncias humanas, permitindo que o espectador
compreenda as multiplas dimensdes da crise ambiental e reconheca
seu papel nesse processo. Mais do que representar a realidade, o
documentario a reconfigura, criando sentidos, afetos e possibilidades
de acdo. Em um mundo cada vez mais afetado por desastres ambien-
tais, sua funcdo politica e educativa torna-se imprescindivel.

CONVERGENCIAS ENTRE A FICCAO CIENTIFICA E O
DOCUMENTARIO

A ficcdo cientifica e o documentario compartilham diversas
estratégias narrativas e estéticas ao representar tragédias climaticas.
Ambos os géneros, cada um a sua maneira, constroem discursos que
buscam ndo apenas informar ou entreter, mas também provocar
reflexdo e conscientizacdo sobre a crise ambiental global.

Figura 2. Cena do filme Uma Verdade Inconveniente. Fonte: The Guardian. Disponivel
em https://www.theguardian.com/film/2006/sep/17/documentary.algore. Acesso em:
28/04/2025.
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Uma das principais semelhancas entre eles é o carater de alerta.
Documentdrios como Uma Verdade Inconveniente (2006) ou Before the
Flood (2016) baseiam-se em dados cientificos, testemunhos e registros
visuais para evidenciar os efeitos presentes das mudancas climaticas,
projetando cenarios preocupantes para o futuro (Figura 2).

J4 obras de ficcdo cientifica como Waterworld (1995) ou
Interestelar (2014) exploram possibilidades futuras com base em
extrapolagdes cientificas, dramatizando os desdobramentos extremos
de negligéncias ambientais.

Figura 3. Cena do filme Interestealar. Disponivel em : https://www.thekitchn.com/could-

-a-crop-blight-really-wipe-out-everything-but-corn-and-okra-food-on-film-212647. Acesso
em: 28/04/2025.

Em ambos os casos, o objetivo é semelhante: alertar a audiéncia
sobre os riscos reais do colapso climatico através do impacto que ele
traz a sociedade (Figura 3).

Enquanto os documentarios provocam impacto visual e
emocional apresentando imagens reais de derretimento de calotas
polares, desertificacdo ou incéndios florestais, as fic¢des cientificas
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ampliam essas representa¢des com recursos tecnolégicos, projetando
futuros distépicos com cidades submersas, catastrofes meteorold-
gicas globais ou éxodos populacionais.

Além disso, tanto a ficcdo cientifica quanto o documentario

carregam uma dimensao critica em relagao as estruturas sociais, poli-
ticas e econ6micas que agravam a crise climatica. Documentarios
denunciam acdes de grandes corporac¢des, politicas publicas inefi-
cazes e desigualdades ambientais. Ja na ficcdo cientifica, € comum a
presenca de sociedades futuristas marcadas por injustica social, segre-
gacao climatica e elitizacdo do acesso a recursos naturais — elementos
qgue funcionam como alegorias da realidade contemporanea.
Por fim, ambos os géneros assumem um papel mobilizador. O docu-
mentdrio, por sua relacdo direta com a realidade, frequentemente
apresenta propostas de acdo, seja por meio de campanhas, mudancas
de comportamento ou engajamento politico. A ficgao cientifica, ainda
gue situada no plano do imaginario, pode atuar de forma igualmente
potente ao estimular a reflexdo, o debate e a sensibilizacdo do publico
por meio da especulacdo narrativa.

Assim, embora partindo de abordagens distintas — uma
baseada na realidade empirica, outra na projecao imaginativa —, a
ficcdo cientifica e o documentdrio revelam uma profunda conver-
géncia na forma como representam e problematizam as tragédias
climdticas. Ambos os géneros contribuem, cada um a seu modo, para
a construcdo de uma consciéncia coletiva sobre os desafios ambien-
tais do presente e do futuro.

O MOCKUMENTARY COMO POTENCIALIZADOR DA FICCAO
CIENTIFICA E DO DOCUMENTARIO

O cinema tem sido historicamente uma ferramenta potente
de critica social. Entre seus diversos formatos e géneros, o mocku-
mentary — ou falso documentario — destaca-se por subverter as
convengdes do documentario tradicional. Ao combinar o discurso da
objetividade com a liberdade da ficcdo, o mockumentary abre espaco



para questionamentos sobre a veracidade da informacao, o papel da
midia e os processos de construcdo da realidade. Através do uso de
linguagem institucional, entrevistas simuladas e estrutura narrativa
documental, esse formato se consolida como um dispositivo de critica
e de engajamento politico-social.

O falso documentdrio apropria-se da estética do jornalismo e
do documentdrio — como camera na mao, depoimentos, imagens de
arquivo e narragdao em off — para criar um efeito de autenticidade.
Esse recurso provoca o espectador, que é levado a refletir sobre os
mecanismos de construg¢do da verdade no audiovisual (Nichols, 2010).
Ao apresentar uma realidade ficticia com aparéncia de real, o mocku-
mentary desestabiliza o olhar do publico e o convida a critica.

Muitos mockumentaries assumem um tom satirico para criticar
instituicdes e estruturas de poder. O humor e a ironia funcionam
como ferramentas para revelar desigualdades, preconceitos, praticas
abusivas e aliena¢des sociais (Rosenstone, 2006). Esse tipo de
linguagem permite, por exemplo, criticar o negacionismo climatico,
o racismo estrutural ou o autoritarismo politico, sem recorrer direta-
mente a dendncia tradicional.

A ambiguidade entre ficcao e realidade estimula a duvida e
promove o pensamento critico. O publico, entdo, passa a questionar
ndo sd o que vé na tela, mas também os discursos que sdo publicados
diariamente nas midias e instituicdes. Por ndo oferecer verdades abso-
lutas, o mockumentary exige do espectador um olhar ativo e inter-
pretativo. A imagem abaixo define a linha entre o espectador passivo
e o “espectador-repertorial”. Embora o espectador nunca tenha sido
completamente passivo, alguns pesquisadores ja cunharam conceitos
como “interator” (Murray, 2003), “usuario” (Rend, 2007), “emanci-
pado” (Ranciere, 2012), “co-autor” e “montador” (Dubois, 2014).
Argumentamos que a participacdo do espectador em Recife Frio pode
ser “repertorial”, ou seja, espectador que tem grande repertdrio sobre
falso documentario ou mockumentary e consegue fazer suas leituras
de modo mais integral e coerente, sendo pré-ativo e interlocutor das
“fake-noticias”.



Recife vai nevar
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Figura 4. Imagem do jornal Diario de Pernambuco. Fonte: Facebook. Disponivel em:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=581023308574879&id=319398254737387&-
set=a.319401258070420&locale=pa_IN . Acesso em: 28/04/2025.

Ao analisar o conteudo do titulo, “Recife vai nevar”, o “especta-
dor-repertorial” vai perceber que a noticia (Figura 3) é ficticia, assim
como o filme, que é feito de maneira a confundir o espectador, permi-
tindo que os ndo repertoriais entendam de outras maneiras. O mocku-
mentary, sendo uma linguagem cinematografica hibrida que possibilita
intensas reflexdes sociais, ao se apropriar da estética documental para
construir ficcdes, revela contradicBes, ironiza verdades estabelecidas
e problematiza discursos hegemonicos. Sua poténcia reside exata-
mente no uso da linguagem de autoridade para desestabilizar a auto-
ridade — colocando em questdo o que se V&, o que se escuta e o que
se acredita. Com isso, o falso documentario se consolida como uma
ferramenta estética e politica de resisténcia e conscientizagao.
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ESTUDO DE CASO: RECIFE FRIO

Recife Frio, de Kleber Mendonga Filho (2009), é um falso-docu-
mentario que explora a jungao dessas duas linguagens de forma irbnica,
provocando um modo diferente de conscientizagdo ambiental e social
através de seu impacto social. O curta utiliza essa linguagem para repre-
sentar uma Recife sob uma mudanca climatica drastica: um frio anormal
e permanente que altera a paisagem fisica, social e cultural da cidade.

Figura 5. Cena de Recife Frio. Disponivel em: http://www.shoujo-cafe.com/2020/06/

comentando-o-curta-recife-frio.html. Acesso em: 28/04/2025.

Essa proposta narrativa, ao mesmo tempo absurda e plausivel,
permite ao diretor evidenciar contradi¢gdes estruturais da realidade
urbana brasileira. A obra tensiona os limites entre ficgao e realidade,
propondo uma analise das desigualdades sociais, da fragilidade das
identidades locais frente a globalizagao, e da forma como discursos
institucionais frequentemente desconsideram os impactos humanos
das transformagdes climaticas.


http://www.shoujo-cafe.com/2020/06/comentando-o-curta-recife-frio.html
http://www.shoujo-cafe.com/2020/06/comentando-o-curta-recife-frio.html

|
i |

Uma mudanga climatica que esta revaluciohande
toda uma cultura e desaffando a comunidade cientificalinternacional.

Cinematologia
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Figura 6. Cena de Recife Frio. Disponivel em : https://www.facebook.com/photo.php?f-
bid=832900932203997&id=100064522939043&set=a.603790711781688&locale=pa_IN.
Acesso em 28/04/2025.

O mockumentary em Recife Frio também opera como ferramenta
de denuncia. A estética realista (Figura 5), com entrevistas simuladas,
narracdo institucional, planos estaticos e imagens supostamente
informativas (Figura 6), provoca no espectador uma sensac¢do de
autenticidade. Como aponta Nichols (2010), o documentario cons-
tréi seu poder por meio do “discurso de evidéncia”, que o publico
associa a verdade. Ao reproduzir esse discurso em uma ficcao, Kleber
Mendonca subverte sua autoridade e abre espaco para a critica.

De acordo com Saad (2019), o falso documentario “cria uma
zona de incerteza que estimula o espectador a refletir sobre a
producdo do conhecimento e das verdades mididticas” (p. 55).
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Assim, a linguagem do filme ironiza o modo como os meios de comu-
nicacdo e instituicdes interpretam crises sociais e ambientais a partir
de discursos genéricos e muitas vezes descolados da realidade vivida
por populacées marginalizadas.

A mudanca climatica em Recife Frio afeta desigualmente a popu-
lacdo da cidade. Enquanto as classes mais altas possuem recursos
para adaptar suas residéncias e rotinas, os grupos marginalizados
enfrentam dificuldades para lidar com o novo clima, sem roupas
adequadas ou protecdao térmica. Essa representacdo critica dialoga
com o conceito de injustica climatica, onde populacdes vulneraveis
sdo as mais prejudicadas pelos desastres ambientais (Silva, 2020).

Além dos efeitos materiais, o filme mostra o impacto simbdlico da
nova realidade climatica. O Carnaval perde forga, o comércio popular
enfraquece, a culinaria local é substituida por comidas quentes impor-
tadas. Ha uma clara erosao cultural, indicando que o clima molda
identidades e formas de sociabilidade (Lemos, 2021). O frio é ndo s6
fisico, mas também simbdlico, congelando a vida cultural da cidade.

O tom irdnico do filme é construido por meio de depoimentos de
especialistas ficticios e entrevistas com moradores. Isso permite uma
critica ao discurso institucional, que parece deslocado da realidade
vivida pela populagdo. A origem externa do problema climatico, ligada
a uma convencdo internacional, também sugere uma critica ao neoco-
lonialismo climatico, em que paises do Sul Global sofrem as consequén-
cias de decisGes globais sem poder de participacdo (Ferreira, 2018).

No filme, o frio extremo representa mais do que uma mudanca
ambiental: ele se torna metafora para processos sociais profundos.
Enquanto as elites da cidade se adaptam com calefagdo e roupas de
inverno importadas, os trabalhadores informais e moradores da peri-
feria enfrentam o novo clima com improviso e desprotecdo. Essa dife-
renca material simboliza o que Silva (2020) descreve como “injustica
climatica”: os efeitos das mudancas ambientais recaem desproporcio-
nalmente sobre os mais vulneraveis.



O impacto cultural também é evidenciado. O Carnaval, simbolo maior
da identidade recifense, aparece esvaziado, deslocado de sua esséncia
tropical. Barracas de praia desaparecem, vendedores ambulantes ndo
conseguem manter suas atividades, e até a culindria é alterada. A cidade
perde seus referenciais simbdlicos. O frio, portanto, atua como congela-
mento da vida publica, da expressao popular e da memoria coletiva.

Em uma das cenas mais emblematicas, uma professora afirma
gue as criancas ndo sabem mais o que é sol. A frase, embora dita com
naturalidade, carrega um peso distépico que expGe o apagamento
geracional de vinculos com a natureza e a cultura local.

Recife Frio demonstra como o cinema pode contribuir critica-
mente para o debate sobre as mudancas climaticas e suas conse-
guéncias sociais. Utilizando a linguagem do falso documentdrio,
Kleber Mendonca Filho revela que os impactos ambientais ndo sdo
apenas meteoroldgicos, mas também sociais, culturais e politicos. A
obra evidencia que a crise climatica é atravessada por desigualdades
estruturais e que o audiovisual pode ser uma ferramenta poderosa
de alerta e conscientizagao.

Podemos concluir que Recife Frio utiliza com precisdo a linguagem
do falso documentario ou mockumentary para produzir imagens que
podem ser diversamente interpretadas por espectadores incautos
e por “espectadores-repertoriais” que possuem um amplo reper-
torio capaz de iludir incautos, embora satirizem o que pode acon-
tecer. Ao criar um cendrio absurdo, mas verossimil, Kleber Mendonca
Filho constréi uma alegoria poderosa do Brasil contemporaneo. Suas
imagens podem representar o titulo deste Dossié, ou seja, “Memarias
do Futuro: Inovag¢dao Mididtica Multimodal”. O frio, nesse contexto,
ndo é apenas uma mudanca de temperatura, mas um sintoma de um
mal-estar social mais profundo — uma metafora do congelamento
das relagées humanas, da exclusdo social e do esvaziamento cultural.
Além disso, o mockumentary retrata imagens que serdo “memorias
do futuro” e que sdo, no filme, uma inovacdo mididtica criada por
Kleber Mendonga Filho, multimodal por permitir interpretagdes sobre
distopias e verdades simuladas e especulativas.
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A LITERACIA FILMICA NO CONTEXTO DIGITAL:
O CASO DO PLANO NACIONAL DE CINEMA PORTUGUES

Joao Paulo de Carvalho dos Reis e Cunha
Mirian Tavares
CIAC — Centro de Investigagdo em Artes e Comunicagao

Resumo: O presente artigo aborda a literacia audiovisual como um
elemento essencial paraacompreensao e producdo critica de contetdos
midiaticos na contemporaneidade. A pesquisa adota uma abordagem
gualitativa, baseada em revisdo bibliografica, entrevistas com profes-
sores e pesquisadores do tema e andlise de praticas educacionais, a
fim de investigar como a literacia audiovisual pode ser desenvolvida
no contexto educacional. Os principais tépicos discutidos incluem a
evolucdo do conceito, sua relevancia na era digital e estratégias pedago-
gicas para sua implementagao no ensino, a exemplo do Plano Nacional
de Cinema (PNC) de Portugal. Os resultados indicam que a literacia
audiovisual é fundamental para promover a leitura critica das midias,
capacitando os individuos a interpretar, analisar e criar conteludos
audiovisuais de forma consciente e reflexiva. Além disso, evidencia-se
a necessidade de formacdo docente e de politicas educacionais que
favorecam a inclusdo da literacia audiovisual nos curriculos escolares.
Conclui-se que o desenvolvimento dessa competéncia contribui para
a construcdo de uma cidadania mais ativa e informada, reforcando a
importancia de politicas educacionais que incentivem a literacia midia-
tica e audiovisual como parte essencial da formacao académica.

Palavras-chave: literacia mididtica; literacia audiovisual; Portugal;
Plano Nacional de Cinema.



Abstract: This article addresses audiovisual literacy as an essen-
tial element for the understanding and critical production of media
content in contemporary society. The research adopts a qualitative
approach, based on a literature review, interviews with professors and
researchers on the subject, and an analysis of educational practices,
in order to investigate how audiovisual literacy can be developed
within the educational context. The main topics discussed include the
evolution of the concept, its relevance in the digital age, and peda-
gogical strategies for its implementation in teaching, exemplified by
Portugal’s National Cinema Plan (PNC). The results indicate that audio-
visual literacy is fundamental for promoting critical media reading,
enabling individuals to consciously and reflectively interpret, analyze,
and create audiovisual content. Moreover, the study highlights the
need for teacher training and educational policies that support the
inclusion of audiovisual literacy in school curricula. It concludes that
the development of this competence contributes to building a more
active and informed citizenship, reinforcing the importance of educa-
tional policies that encourage media and audiovisual literacy as an
essential part of academic education.

Keywords: media literacy; audiovisual literacy; Portugal; National
Cinema Plan.



1. INTRODUCAO

Este artigo é parte da pesquisa de doutorado conduzida no
Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo e Cultura da Uniso
— Universidade de Sorocaba (Brasil), sob orientacdo da Profa. Dra.
Maria Ogécia Drigo. O objetivo é fornecer um panorama de algumas
iniciativas europeias para a literacia midiatica e audiovisual, desti-
nadas a criangas e jovens em idade escolar, com particular atencao
aos programas implantados em Portugal. Discutiremos a importancia
desta literacia para o mundo atual, em termos de um consumo mais
consciente e critico de imagens em movimento e como promotora de
producdes mais criativas pelos proprios usuarios dos dispositivos digi-
tais moveis (smartphones e tablets, entre outros), uma vez que tais
aparelhos também facilitaram que os proprietarios se tornem também
produtores de conteldos. Em seguida, abordaremos as formas como
a literacia audiovisual foi incluida nos curriculos escolares e, final-
mente, discutiremos em pormenor a implantacdo do Plano Nacional
de Cinema (PNC) em Portugal, seus objetivos e atividades.

Conhecemos o PNC durante o periodo em que estivemos na
Universidade do Algarve (Faro, Portugal), para uma bolsa sanduiche
proporcionada pela CAPES, entre os meses de novembro de 2022 e
abril de 2023. Nesta ocasido, pesquisamos as inovacdes na linguagem
audiovisual trazidas ou potencializadas pela tecnologia digital, tanto
nos filmes para cinema quanto nas producdes realizadas para as plata-
formas e dispositivos moveis.

A nossa pesquisa desenvolveu-se a partir de uma série de
entrevistas realizadas com alguns dos professores e pesquisadores
membros do CIAC — Centro de Investigacdo em Artes e Comunicacao,
sediado nesta Universidade e coordenado pela Profa. Dra. Mirian
Tavares (também coorientadora desta pesquisa), e outros artistas e
pesquisadores relacionados, que tém a imagem em movimento como
objeto de seu trabalho. Inicialmente focada em particular nas ques-
toes formais (morfologia e sintaxe) da linguagem audiovisual, vimos



gue a literacia midiatica se tornava um tema recorrente em varias das
entrevistas, quando questiondvamos sobre o porqué da repeticao de
formas e modelos desta linguagem nos novos meios e plataformas, em
especial nas producgdes dos usuarios de Instagram e TikTok. A literacia
mostrava-se um caminho fundamental para prover maior repertdrio
e dominio sobre os recursos expressivos da linguagem audiovisual e,
consequentemente, proporcionar um olhar mais inovador nas produ-
¢Oes para essas plataformas.

Por conseguinte, a nossa pesquisa levou-nos a investigar mais a
fundo essa questado, no sentido de em que medida a literacia audiovi-
sual pode ser promotora de usos mais criativos dos recursos técnicos
dos referidos dispositivos e plataformas, assim como as iniciativas
adotadas em alguns paises europeus, particularmente Portugal, para
o desenvolvimento desses conhecimentos entre os jovens. A partir de
entdo, conversamos com alguns pesquisadores que atuam na vertente
entre cinema e educacdo, dos quais destacamos trés entrevistas nas
guais esse tema foi mais extensamente discutido.

A primeira foi com a Profa. Dra. Ana Isabel Candeias Dias Soares,
licenciada em Linguas e Literaturas Modernas (Portugués/Inglés) pela
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (FLUL, 1993) e doutorada
pelo Programa em Teoria da Literatura pela mesma Faculdade (2003);
também fez pds-doutoramento em Teoria da Literatura (FLUL, 2009-
2010), sobre relacbes entre filmes documentais portugueses e poesia.
Exerce a docéncia universitdria na Universidade do Algarve desde 1996,
onde é Professora Associada, nas areas de Histéria do Cinema, Teoria
da Imagem, Estudos Culturais, Literatura e Cinema e Literatura Inglesa.

A segunda entrevista foi com Jodo Paulo Pinto, cujo doutorado
em Média-Arte Digital, realizado em parceria entre a Universidade
Aberta e a Universidade do Algarve, foi concluido em 2023. Em sua
tese, orientada pelas professoras Ana Isabel Soares e Teresa Cardoso,
com o titulo “Educacédo, cinema e redes sociais: uma investigacdo sobre
o Plano Nacional de Cinema”, pesquisou como o Plano Nacional de
Cinema portugués utilizou as redes sociais para concretizar o projeto
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de levar a literacia audiovisual, em particular a do cinema, para as
criangas e jovens, como complemento as suas atividades desenvol-
vidas de forma presencial nas escolas.

Por fim, conversamos com o Prof. Dr. Anténio Manuel Dias Costa
Valente, doutorado em Ciéncias e Tecnologias da Comunicagdo pela
Universidade de Aveiro, cuja tese desenvolveu-se sobre a producdo do
primeiro longa-metragem de animacao realizado em Portugal, “Até o teto
do mundo”, do qual também foi produtor e co-diretor. Também produziu
e dirigiu filmes que, na sua totalidade, ja Ihe garantiram prémios e distin-
¢Oes em vdrios continentes. Desde 1997, dirige o Festival de Cinema
AVANCA e, desde 2010, a conferéncia cientifica AVANCA | CINEMA.
Também coordena o “Prémio Eng.2. Fernando Gongalves Lavrador”, atri-
buido anualmente a melhor investigacdo académica sobre cinema.

Neste artigo, respeitamos, nas citacdes e meng¢des aos autores e
entrevistados, a terminologia que esses utilizam para referir-se a lite-
racia para as imagens em movimento: para alguns, “literacia filmica”,
para outros, “literacia cinematografica”. Tais termos referem-se, a
rigor, ao mesmo conceito de uma educacdo para os filmes e o cinema,
enquanto meio de comunica¢do, forma de expressdo, linguagem
artistica e objetos de conhecimento abordados dos pontos de vista
histérico, tematico e estético. De nossa parte, optamos pelo termo
“literacia audiovisual”, por ser mais abrangente e condizente com a
multiplicidade de meios de exibigdao e consumo de imagens em movi-
mento existentes na atualidade.

Porém, consideramos que todos esses meios, ainda que tenham
suas particularidades e especificidades, sdo tributarios da linguagem
do cinema, uma vez que este foi o primeiro a possibilitar o registro e
reprodugdo de imagens em movimento (a que depois foi adicionado o
som). Muitos dos elementos que compdem o audiovisual nas midias
atuais baseiam-se na morfologia e sintaxe desenvolvidas desde h3
muitas décadas pela linguagem cinematografica, como os conceitos
de plano, enquadramento, movimentos de camera, profundidade de
campo, entre outros. Dessa forma, buscamos com o termo “literacia
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audiovisual” abarcar a literacia filmica e o cinema tradicional, mas
de forma expandida, tendo em vista as novas formas de difusdo de
imagens em movimento existentes na contemporaneidade, com suas
eventuais caracteristicas proprias.

Além das entrevistas, utilizamos também como metodologia para
este artigo uma revisao bibliografica, para contextualizarmos as ques-
toes referentes a literacia midiatica, em particular a audiovisual, e sua
importancia na atualidade. Seguimos com essa contextualizacdo.

2. A IMPORTANCIA DA LITERACIA MIDIATICA NA ATUALI-
DADE: ALGUMAS PERSPECTIVAS EUROPEIAS

A literacia mididtica é de importancia reconhecida no contexto
europeu ha varias décadas, ndo sé como forma de educar e propiciar
aos jovens relacdes mais criticas e criativas com os meios de comuni-
cacdo, mas também como forma de promover a cidadania e preservar a
memoria e a heranga cultural dos paises e povos. Pinto, Cardoso e Soares
(2021a) acrescentam que os avancos trazidos pela tecnologia digital
ocorridos desde a década de 1990, tendo como principal expoente a
internet, influenciaram grandemente as formas como a sociedade atual
se comunica e se apropria, processa e divulga as informacoes.

Para Reia-Baptista et al. (2014), a literacia no século XXI é um
conjunto de praticas culturais que proporcionam o envolvimento das
audiéncias e a sua expressao através de certo nimero de modos domi-
nantes de construcdo de significados: a linguagem verbal (falada e
escrita), as imagens fixas e em movimento e a musica. Dessa forma,
a literacia é um conjunto de capacidades que se ajustam a modos e
linguagens especificas, e ndo a meios diferentes, de forma que as midias
digitais recrutariam literacias que seriam transversais a outros meios.
Acrescenta-se a isso o fato de que, nesta época de convergéncia midia-
tica e cultural, o engajamento do publico, em especial os mais jovens,
inclui uma crescente multiplicidade de meios e produtos culturais, como
livros, histérias em quadrinhos, filmes, séries televisivas e videogames.
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Paralelamente, segundo Fontcuberta (2008), as tecnologias da
comunicacdo e da informacdo, nessas primeiras décadas do século
XXI, ampliaram de forma exponencial as possibilidades de interacdo
e uma tomada de poder pelo receptor, em face aos modelos e meios
tradicionais de comunicacdo, como os televisuais e impressos. Dada a
convergéncia das midias em torno da tecnologia digital, os receptores
adquiriram um papel mais ativo, ndo sé no sentido de reagir aos meios
segundo suas experiéncias culturais, sociais e emocionais conforme o
seu contexto, mas também interativo, contribuindo para a construcdo
conjunta dos relatos e narrativas, o que os coloca em uma posi¢ao de
vantagem em rela¢do aos meios tradicionais.

Para Aguaded Gomez (2008, p- 58), “A leitura critica é aquela que
luta contra a univocidade e o monolitismo na interpretacao, a que nao
aceita a pretendida transparéncia das mensagens e, ao contrario, se
guestiona acerca da influéncia da mediacdo, ou seja, do ponto de vista
do emissor”. Portanto, esse autor defende que a educac¢do para os
meios de comunicacdo deve envolver questdes como o funcionamento
das midias, como elas produzem significados, como estdo organizadas
e como o publico lhes atribui sentido. O aumento da compreensao
critica ocorreria, dessa forma, conforme Aguaded Gémez (2008), por
um caminho didatico que passe pelas instituicdes midiaticas, suas cate-
gorias, tecnologias, linguagens, publicos e representacdes.

A literacia desdobra-se também, evidentemente, para a apli-
cacdo no meio televisivo. Aguaded Gémez (2008, p. 52) afirma: “Na
televisdo, como ‘maquina social’, o que interessa ndo é tanto o
emissor, o proprietdrio do meio ou mesmo a mensagem, mas sim
como os diversos sectores sociais usam a televisdo, compreendendo o
seu sentido e o seu significado”. Para tanto, enfatiza a necessidade de
educar o olhar do espectador, tornando as criangas e jovens mais do
gue meros receptores passivos, mas emissores e agentes entusiastas
e criativos, expostos a estimulos diversos e capazes de manipularem
diretamente as imagens, por meio da introducdo a linguagem
audiovisual. Faz-se necessario, portanto, formar espectadores



inteligentes e criticos mediante o ensino a ver televisdo e aprender
a ler imagens e sons, decodifica-los e identificar suas interrelagdes,
estruturas e ideologias. No contexto das midias digitais, pode-se
facilmente transpor essa ideia para as diversas plataformas veicula-
doras de imagens em movimento da atualidade.

Por conseguinte, esse autor defende que a compreensao das
mensagens televisivas e o afastamento da sua “semantizacdo mitica”
passa pelo conhecimento de como funciona a sua tecnologia, inserindo
no curriculo pedagégico uma pratica de trabalho e de manipulacdo de
seus recursos técnicos, mesmo que em nivel elementar. Finalmente,
Aguaded Gomez (2008, p- 62) conclui: “Mas isto so sera possivel, sem
duvida alguma, quando os cidaddos e cidadas se tornarem conscientes
da sua condicdo de telespectadores, adquirirem competéncias para
interpretar a televisdao e assumirem os seus direitos face a mesma”.

Uma vez que a condicdo de telespectador se ampliou do meio
televisivo para as diversas midias moveis, tais avancos tecnoldgicos
exigem, consequentemente, a mobilizacdo de novas competéncias,
e a emergéncia da internet fez necessaria uma literacia para a infor-
macdo, que responda as demandas de uma presenca cada vez maior
dos meios digitais. Nesse sentido, conforme Pinto, Cardoso e Soares
(2021b), tais competéncias para interagir com a informacdo devem
ocorrer nos niveis escolar, pessoal, profissional e pessoal, sendo
alicerces para a democracia e uma cidadania ativa e sustentavel.

Vimos a importancia da literacia midiatica de forma ampla no
contexto dos meios de comunicacdo tradicionais e a necessidade
de aquisicdao de novas competéncias para o consumo de contetdos
nas midias digitais. Discutiremos a seguir a literacia filmica de
forma especifica, assumindo a linguagem cinematografica como
uma matriz cuja morfologia e sintaxe, em grande medida, torna-
ram-se transversais as diversas midias de imagens em movimento
gue a sucederam até as tecnologias da atualidade.
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3 A LITERACIA FILMICA NO CONTEXTO CONTEMPORANEO

Dentre os meios audiovisuais, o cinema destaca-se como “um dos
mais completos modos de expressao cultural da sociedade industrial
e tecnoldgica contemporanea [...]” (Pinto; Cardoso; Soares, 2021a, p.
39). Dessa forma, as culturas cinematograficas da Europa sdo consi-
deradas um patrimoénio por muitos paises, os quais desejam que seja
acessivel as criancas e aos jovens. Por conseguinte, os europeus tém
uma grande tradicdo em educagao cinematografica, mas que, compa-
rada aos estudos das artes classicas (literatura, musica, pintura, entre
outras), que comumente fazem parte dos curriculos escolares oficiais,
o estudo do cinema e dos meios de comunicagdo em geral encon-
tra-se, por vezes, marginalizado. Como forma de amenizar ou reverter
essa condicdo, Reia-Baptista et al. (2014) relata que um estudo reali-
zado em 2012, envolvendo 32 paises europeus, defendeu a educagao
cinematografica sob dois aspectos: como um direito ou bem social,
semelhante ao direito a educagao universal, e como meio essencial
para o desenvolvimento de consumidores e publico para o cinema.

Com base na definicdo de literacia filmica da Comissdo
Europeia, essesautores descrevem-nacomo o nivelde compreensao
de um filme, a capacidade de ser consciente e curioso na selegao
de filmes, a competéncia para ver criticamente uma obra cinema-
tografica e analisar seu conteudo e aspectos técnicos, e a habi-
lidade para manipular sua linguagem e recursos tecnolégicos na
producdo criativa de imagens em movimento.

Por conseguinte, os objetivos da literacia filmica e da lite-
racia mididtica, conforme Reia-Baptista et al. (2014), convergem em
diversos pontos: fomentar uma literacia que incorpore ampla expe-
riéncia cultural, apreciacdo estética, compreensao critica e producgao
criativa — esta Ultima, particularmente impulsionada pelo desenvolvi-
mento de equipamentos de gravagao mdveis, mais acessiveis e porta-
teis. Esses autores defendem que, nesse sentido, a literacia filmica é
um subconjunto da literacia midiatica, relembrando que a linguagem



cinematografica é multimodal, isto é, engloba diversas linguagens,
como a da imagem, da palavra falada, musica, arquitetura, acao
dramatica e outros, dentro das estruturas de filmagem e edicdo. Esses
autores acrescentam a tais objetivos o direito universal de todos os
cidaddos a serem educados nos fundamentos do cinema e capaci-
tados no dominio da sua linguagem, inclusive para a producado. Isso
se torna particularmente importante nesta época de amplo acesso
as tecnologias digitais, uma vez que, ndo obstante a publicidade dos
dispositivos e aplicativos, o simples acesso a tecnologia ndo torna
uma pessoa necessariamente criativa ou dominadora das linguagens.

Também neste contexto tecnoldgico atual, o dispositivo tradicional
da exibicdo cinematografica (a sala escura, a tela gigante, o som envol-
vente, centenas de pessoas reunidas no mesmo recinto com a atenc¢ao
focada no filme exibido diante delas, partilhando socialmente a expe-
riéncia) viu-se em franca competicdo com os novos aparelhos, primeira-
mente a televisdo, e mais recentemente, os dispositivos digitais, como
computadores, smartphones e tablets. Conforme argumentam Pinto,
Cardoso e Soares (2021a), se antigamente ir ao cinema era um evento
social, emoldurando por certa relevancia e formalidade, os meios audio-
visuais que o seguiram levaram a experiéncia de assistir a um filme para
0 ambiente doméstico (no caso da televisdo), até o ponto de tornar-se
uma experiéncia individualizada, no caso dos dispositivos digitais moveis.
Estes ultimos, munidos de acesso a internet, permitiram que os filmes
pudessem ser assistidos em qualquer lugar e a qualquer hora, de maneira
cotidiana e informal, e, por conseguinte, alteraram a forma como muitas
pessoas, em especial as geracdes mais novas dos nativos digitais, viven-
ciam o audiovisual e consomem cinema, tornando-se, mesmo com suas
pequenas telas, alternativas a tela gigante das salas de cinema.

Além disso, para Reia-Baptista et al. (2014), o cinema sempre foi
uma forma de arte inquieta e inovadora, e devido ao entorno digital,
a internet participativa e a cultura relacionada aos videogames, novos
géneros e estilos foram criados de obras e narrativas com imagens em
movimento. Como exemplos, videos produzidos para YouTube, como
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0s mash-ups (remixes de videos musicais, que misturam duas ou mais
musicas em uma sd), os tributos, as parddias, os reacts (videos em que
o produtor do conteudo reage a algum outro video, seja do préprio
YouTube, algum programa da TV ou mesmo cenas de filmes, e suas
expressdes e comentarios sdo feitos com base nas impressdes que tem
no instante em que o visualiza pela primeira vez); videos curtos produ-
zidos para os stories e reels do Instagram e para o TikTok, que tém a
condensacdo do conteldo em uma curta duracdo como uma das princi-
pais caracteristicas, assim como adotar a verticalidade da tela dos smar-
tphones como orientacdo padrdo; e a machinima, forma de animacao
que utiliza os engines (“motores”, softwares bdsicos em que sdo progra-
mados e construidos os mundos virtuais de muitos videogames) para
criar filmes que utilizam elementos graficos dos jogos.
Pinto, Cardoso e Soares (2021b, p. 96) complementam:

Vé-se assim que a constante evolugdo da tecnologia transformou o
cinema a varios niveis, desde a producdo a distribuicdo até ao consumo.
Ainvencdo do sonoro, a aplicagdo da cor, o aparecimento da televisdo, o
video e a massificacdo do CD/DVD, sdo alguns dos exemplos reveladores
[...], mas sdo também evidéncias de avangos técnicos que o enriquecem
e lhe tém oferecido, ao longo do tempo, novas possibilidades. A mu-
danca do milénio trouxe a digitalizagdo a industria cinematografica, rev-
olucionando-a uma vez mais; a Internet, por sua vez, revolucionou as
formas de distribuicdo e de consumo. Alids, alterou mesmo de forma
fundamental a légica tradicional subjacente ao cinema.

Além disso, conforme afirmam Pinto, Cardoso e Soares
(2021a), na atual sociedade altamente midiatizada, as redes sociais
e plataformas digitais tornaram-se os meios mais utilizados para
a divulgacdo de conteudos artisticos e culturais, entre os quais os
audiovisuais tém especial destaque nas redes sociais, devido a um
crescente interesse por contar histérias por imagens em movimento
— 0 que as aproxima do modelo mais tradicional e consagrado do
cinema, o de arte narrativa. Dessa forma, Pinto, Cardoso e Soares
(20214, p. 42), concluem:



Esta realidade de confluéncia de dois media — as redes sociais e o
cinema-, a que os alunos tendem a estar permanentemente expostos
e com os quais estdo cada vez mais interligados, tem, de igual forma,
implicagcGes no modo como se concretizam aprendizagens, quer em
contextos formais e/ou escolarizados, quer em contextos informais
ou ndo formais.

Por conseguinte, a literacia filmica torna-se fundamental para o
cotidiano de qualquer cidaddo na atualidade. Ainda que esteja historica-
mente relacionada ao cinema, com a expansao da presenga das imagens
em movimento nos mais diversos dispositivos eletrénicos, a literacia
filmica também extrapolou o ambito exclusivo do cinema, passando a
englobar quaisquer conteddos com imagens em movimento.

Segundo Pinto, Cardoso e Soares (2021a, p. 42), “Através da analise
filmica, pode ser ativado um amplo processo de percecao e reflexdo sobre
os saberes e as praticas inerentes a linguagem cinematografica, possibi-
litando a realizacdo de aprendizagens que conduzam a construcdo de
conhecimento”. Por conta disso, a literacia filmica ja foi objeto de preocu-
pacdo em diversos momentos, nos ambitos cultural, social e pedagdgico,
mas nas Ultimas décadas intensificaram-se as iniciativas de promocao da
literacia filmica. Muitos deles eram de alcance apenas local ou regional,
mas que formaram a base e constituiram modelos para outros projetos
de aplicacdo mais ampla. Entre esses, foi desenvolvido e implantado em
Portugal o Plano Nacional de Cinema, sobre o qual discutiremos a seguir.

4 O PLANO NACIONAL DE CINEMA EM PORTUGAL

O Plano Nacional de Cinema (PNC) de Portugal foi implan-
tada em 2013, articulado ao Plano Nacional das Artes, em uma
iniciativa governamental conjunta entre o Instituto do Cinema e do
Audiovisual (ICA), a Cinemateca Portuguesa/Museu do Cinema e a
Direcdo-Geral da Educac¢ao (DGE),



direcionada para o contexto escolar, que visa precisamente educar cri-
ancas e jovens para a linguagem do cinema e, consequentemente, para
a leitura e interpretagdo das imagens em movimento, assim os prepa-
rando para serem melhores cidaddos nesta sociedade cada vez mais au-
diovisual e mediatizada. (Pinto, Cardoso & Soares, 2021c, p. 147)

O PNC foi criado como um programa formalmente instituido, mas
gue veio somar-se a outras iniciativas mais informais ou de menor
divulgacao e alcance que também promovem a literacia filmica,
como cineclubes, festivais de cinema, circuitos de exibi¢cdao, associa-
¢Oes culturais, programacdo de salas municipais e projetos escolares.
Tendo seu foco nas escolas, o PNC busca integrar tais projetos e inicia-
tivas em suas atividades em todo o territdrio portugués.

Entre seus objetivos, estd a compreensdo do cinema em suas
dimensdes estética, cognitiva, social e psicoldgica, assim como
de sua histéria e linguagem. Dessa forma, aborda o cinema como
objeto de conhecimento e meio de comunicacdo e expressao
artistica, promovendo a literacia na leitura de imagens em movi-
mento, aprofundando a capacidade de reflexdao sobre os filmes e
sua contribuicdo para o desenvolvimento cultural, social e pessoal.
Contempla também a formacdo de publico para o cinema e os
novos modos de consumo, fora das salas comerciais e do modo
tradicional, através dos atuais meios e formatos trazidos pela
tecnologia digital moével. Dessa forma, concluem Pinto, Cardoso e
Soares (2021c, p. 150), “Ao promover o encontro das novas gera-
¢Oes com o cinema, como preconiza também o PNC, sera possivel
fazer (res)surgir o cinema como forma de melhor interpretarem a
esséncia da imagem em movimento”.

Contudo, o PNC foi criado com base em outras experiéncias
anteriores de levar a literacia filmica ao contexto escolar portugués.
A Profa. Ana Isabel Soares acompanhou de perto os programas que
vieram a culminar no PNC, e atualmente, colabora mais diretamente
com o Plano na elaboracdo de dossiés pedagdgicos para o estudo dos



filmes, os quais ja estdo na casa das quatro dezenas, e sdo disponibi-
lizados online a todos os interessados®. Na entrevista que realizamos
para esta pesquisa, conclui:

Aliteracia é um topico absolutamente essencial. E ndo faz sentido se ndo
for entendida como uma necessidade de aplicacdo desde cedo, porque
de fato, uma educagdo para o cinema é uma educagdo propria para o
audiovisual em geral, e essa educacdo é absolutamente necessaria para
nos movermos no mundo de hoje. Para entendermos, por exemplo,
como é que as noticias sdo transmitidas no audiovisual, seja numa tele-
visdo convencional, seja nos noticiarios que vém através do Facebook ou
do Twitter, se, em Ultima analise, ndo extravasarmos o ambito artistico
gue o cinema queria cingir-se numa determinada altura, estamos no
ambito de mediacdo total da nossa existéncia e, portanto, uma literacia,
um estudo consciente é uma exigéncia para uma cidadania plena, é uma
exigéncia para uma existéncia absolutamente integrada e justa.

Jodo Pinto, em sua pesquisa sobre a atuacao do PNC nas redes
sociais, em especial durante o fechamento das escolas devido a
pandemia da COVID-19, reforca que a literacia filmica enfrenta atual-
mente um grande desafio tecnoldgico. Com os novos meios, o cinema, a
sualinguagem e modo de consumo passaram por mudancas profundas,
especialmente entre os mais jovens, para os quais os filmes chegam
com outros parametros e valores culturais e sociais. Isso implica que,
para esse publico, o cinema adquiriu uma linguagem prdpria sobre as
quais fazem a sua prépria interpretacdo, o que demanda um acompa-
nhamento e uma educacdo para o consumo desta linguagem. Neste
ponto, insere-se o PNC, o qual teve um desenvolvimento timido nos
primeiros anos, mas mais recentemente, contou com bastante apoio
e investimento, o que elevou a sua presenga em apenas 150 escolas,
no inicio da pesquisa de Jodo Pinto, para quase 500, a época desta
entrevista (primeiro semestre de 2023).

1 Alista de filmes que compdem o PNC e os materiais didaticos podem ser aces-
sados no site oficial do programa: https://pnc.gov.pt/. Acesso em: 19 ago. 2024.
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Esse desenvolvimento do Plano reflete-se de varias formas:
além dos dossiés pedagogicos, o PNC conta com uma plataforma de
streaming propria com os filmes indicados, de acesso livre as escolas
integrantes do programa. E a sua presenca online, nas redes sociais,
ampliou-se e profissionalizou-se significativamente, contando com
pagina e grupo no Facebook, perfil no X/Twitter, Instagram e YouTube.

Entre os alunos que participaram do PNC, conforme relata
Jodo Pinto, a partir de depoimentos dos professores, nota-se um
envolvimento muito interessado e pratico nas atividades, inclu-
sive uma valorizacdo maior do cinema portugués, uma vez que
os filmes a que tém maior facilidade de acesso nas salas comer-
ciais sdo filmes em grande parte de origem estadunidense. Porém,
segundo Jodo Pinto, um dos desafios iniciais enfrentados pelo PNC
na sua aplicacdo em sala de aula é o préprio conceito de “cinema”.
Tradicionalmente associado a ideias consagradas como uma forma
de arte, linguagem, tecnologia e forma de consumo em salas
de exibicdo, este modelo mostra-se bastante limitador, quando
tenta-se aplicar no atual contexto tecnoldgico das midias digitais
e redes sociais. Como ligar essas ideias de cinema, de um filme de
duas ou trés horas de duracdo, com os videos de 30 segundos ou
um minuto que sdo publicados no TikTok e largamente consumidos
pelos jovens?, questiona Jodo Pinto. Dessa forma, ele admite
preferir referir-se ndo ao termo “cinema”, mas a imagem em movi-
mento, por ser mais generalista, pois, afinal, um jovem que produz
um video ou um curta-metragem, seja para as redes sociais ou
outras plataformas de video, estard fazendo cinema, utilizando-se
das linguagens e conceitos associados a arte cinematografica.

Além disso, quando o cinema é transposto de um contexto de
entretenimento para o contexto educacional, encontra resisténcia por
parte dos alunos, que o associam a ideia de filmes “chatos”, de filmes
“velhos” ou “para gente velha”. Contudo, quando essas obras sdo apro-
ximadas didaticamente de séries e producdes da Neftflix, por exemplo,
ou a videos do YouTube ou de outras redes sociais, mais préximas



da realidade cotidiana de consumo de imagens em movimento dos
jovens atuais, esses preconceitos sdo gradualmente deixados de lado.
Com a orientagdo dos professores, tomam contato com a linguagem
cinematografica, seus tempos e ritmos, que por vezes podem ser conside-
rados muito “parados”, especialmente pelas novas gera¢des, habituadas
com a velocidade e a curta duracdo. Alguns professores utilizam-se de
filmes mais atuais ou que os alunos gostam e depois, quando veem um
filme mais antigo e do qual supostamente ndo gostam, conseguem fazer
relagGes, observar o trabalho de camera, uso da iluminagdo e das cores, e
a partir disso, conseguem interpretar e compreender, o que os deixa mais
incentivados. Jodo Pinto também comenta sobre essa metodologia:

Normalmente os professores trabalham com eles, atendendo as
matérias, disciplinas ou curriculo. Portanto, se ha um filme que fala
sobre determinado assunto que estdo a aprender, escolhe-se um filme
sobre esse assunto e, portanto, ha ali logo uma ligacdo tematica. E de-
pois, quando o professor seleciona um filme mais antigo, ndo comercial,
eles ficam curiosos. Primeiro porque, como ja aderiram as atividades,
ja sabem mais ou menos o que é que vem e ja sabem o que esperam
daquilo. E ha sempre uma curiosidade sobre como se fazia e depois,
quando é explicado, e neste caso, o Plano Nacional de Cinema trabalha
isso muito bem, explicando a sequéncia, os planos, o porqué ou por que
nao, a linguagem, o significado, eles gostam muito daquilo.

Ao ampliarem seus conhecimentos sobre os filmes e comegarem
a produzir seus proprios videos, nem sequer pensam mais que estdo
fazendo cinema, mas estdo a empregar os conceitos e linguagem apren-
didos: tornam-se o que atualmente convencionou-se chamar de prosu-
mers (produtores e consumidores) ou produsers (produtores e usuarios).

Com relacdo aisso, Jodo Pinto chama a atencdo para outra impor-
tante questao: a pulverizagao dos meios de produgao de imagens em
movimento e seu impacto na audiéncia, ocorrida com a ascensao
das midias digitais e das redes sociais. Ainda que o cinema tradi-
cional continue existindo, com a sua cadeia de producao, distribuicao
e consumo com a concentragdao e hegemonia nas maos de algumas
empresas e paises, uma nova situagao se configura:



No quarto, provavelmente, um mitddo com o TikTok num minuto faz
um filme de alguns segundos. E tem mais publico do que um filme do
realizador super-super ha uns anos atras. E ele ndo pensa, ndo tem
consciéncia disto, mas provavelmente ele estd a utilizar equipamentos
tecnoldgicos similares. A linguagem ndo é assim tdo diferente. Nao
mudou assim tdo radicalmente, nem os meios, porque ha producdo, ha
guido (nem que seja mental), hd distribuicdo, hd essas coisas todas, ha
a cadeia toda. SO que sdo coisas que assumem aspetos diferentes. E o
Spielberg fazia um filme de milhGes e milhGes e milhGes com aqueles
custos de tantos recursos. E hoje em dia, se calhar, o processo — nao sei
se posso chamar idéntico ou ndo —, mas existe mais ou menos o mesmo
processo. O miudo esta ali num quartinho, faz aquilo em 5 segundos, e
as coisas podem coexistir.

Os conteudos produzidos pelos alunos PNC, por sua vez, refletem

um efeito de imitacdo de multiplas referéncias, entre o que veem nas
redes sociais e os filmes exibidos. Conforme afirma Jodo Pinto:

O que eu observo é que normalmente eles procuram criar coisas a im-
agem do que veem nos filmes que sdo passados. Provavelmente trazem
a experiéncia dos seus pequenos videos que fazem e pédem no TikTok ou
qualquer coisa parecida, mas que tentam criar aquilo a imagem. Penso
que como as atividades também sdo orientadas pelos professores e
entdo os videos que eles fazem sdo, digamos assim, com orientacGes
que muitas vezes vém dos filmes que eles veem, dos curtas e longas-me-
tragens e essas coisas todas. [...] Videos mais informais que eles veem
que eles muitas vezes adaptam conteudos que ja viram nas redes sociais
e muitas vezes, tal como se fossem memes, digamos assim, a brincarem
com determinadas coisas que estdo na moda e aplicam aquilo a temas
sociais da comunidade deles. [...] Ou seja, ha um efeito de inspiracdo de
determinados movimentos ou determinados conteudos que estdo na
moda, que eles trazem aquilo como se fosse inspira¢do. E imagino que
isso seja trabalhado depois nos projetos do PNC para replicar.

Paralelamente as atividades nas escolas, o PNC investiu em sua

presencga online. Isso se mostrou ndo ser apenas um complemento as
atividades presenciais, mas de particular importancia no contexto da
pandemia de COVID-19, conforme veremos a seguir.



5. A PRESENGCA DO PNC NAS REDES SOCIAIS DURANTE A
PANDEMIA DA COVID-19

O PNC utiliza-se das redes sociais para difundir conteldos,
incluindo informacdes sobre a prdpria atividade e outras relacionadas
ao seu ambito, ampliando a sua missdo, conforme Pinto, Cardoso e
Soares (2021c). Em face aos varios desafios impostos pela pandemia
de COVID-19 a toda a sociedade, entre 2020 e 2021, e com os suces-
sivos encerramentos das aulas presenciais nas escolas, o PNC também
se mostrou preparado para manter as suas atividades em andamento
e cumprir parte relevante de seu papel pedagdgico, ainda que de
forma remota, gracas a sua presencga online nas varias plataformas
e redes sociais. Segundo Pinto, Cardoso e Soares (2021a), houve um
crescimento médio de 6,1% no publico das redes sociais do PNC entre
os meses de marc¢o a junho de 2020, correspondente ao periodo do
primeiro encerramento das escolas. Apesar de ndo ser um aumento
expressivo, é significativamente superior a média de 2% nos outros
meses do ano, ainda mais se considerarmos que as atividades presen-
ciais do PNC nas escolas e nas salas de cinema estavam suspensas.

As postagens realizadas, também segundo Pinto, Cardoso e
Soares (2021a), privilegiavam os textos, seguidos por imagens e
links para outros conteudos externos. A divulgacdo de eventos e as
lives completavam os conteudos compartilhados nas redes do PNC,
mas com percentuais bastante inferiores. Sendo os textos o tipo de
postagem realizada em maior quantidade, esses mesmos pesqui-
sadores observam “uma escrita informal, mobilizadora de afetos e
promotora de emocgdo, empatia e convite a acdo (por exemplo, incen-
tivando a interacdo com a publicacdo). Assim, as evidéncias indicam
gue existe uma intencdo de evitar textos distantes ou apenas de
carater informativo” (Pinto, Cardoso & Soares, 2021a, p. 56).



Os temas das postagens também foram analisados em termos
estatisticos. Pinto, Cardoso e Soares (2021a) identificam, em ordem
decrescente, uma maior quantidade de publicacdes referentes a
“Projetos portugueses” relativos ao cinema, seguidas por noticias
gerais sobre cinema; filmes estrangeiros; filmes portugueses; tele-
visdo/radio; projetos internacionais; sobre o préprio PNC; assuntos
cientificos e divulgacdo de ciéncia; noticias referentes a atualidade e
a situagao da pandemia, assim como suas implicagdes no ramo audio-
visual; atividades do PNC nas escolas, anteriores ao periodo pandé-
mico; outras postagens de teor ludico e, por fim atividades do PNC,
referentes as iniciativas da coordenacao do Plano.

Também conforme Pinto, Cardoso e Soares (2021c), as suges-
tGes de filmes a serem assistidos, um dos principais papeis do PNC
em suas atividades presenciais, foi transposta as redes sociais, acom-
panhadas das respectivas informacdes e documentacgdes de apoio, a
fim de promover ndao sé o entretenimento, mas também a reflexao
cognitiva. Além disso, durante o periodo da pandemia, uma das cate-
gorias profissionais mais afetadas com a interrupgdo das atividades
foi o setor audiovisual. O PNC, nesse momento, também incentivou
o compartilhamento de fotos desses profissionais nos seus postos
de trabalho, a fim de lembrar a sociedade de sua existéncia e impor-
tancia, muitas vezes invisibilizada por tras do produto audiovisual
finalizado. Pinto, Cardoso e Soares (2021c, p. 161) complementam:
“além [de] ser uma atitude solidaria, € uma homenagem a estes
técnicos dos bastidores, lembrando que o PNC ndo se reduz apenas
a visualizagdo de filmes, mas procura abragar todas as areas/profis-
sionais do cinema, em particular, e do audiovisual no geral”.

Pinto, Cardoso e Soares (2021a) também quantificaram as inte-
racoes e respostas do publico as postagens do PNC: a imensa maioria
(77%) correspondeu as “Emogdes”, como “Curtir/Like”, seguida pelos
compartilhamentos (19%) e apenas 2% de comentarios. A relevancia
maior deste Ultimo tipo de interagdo recai sobre o grupo do Facebook,



espaco colaborativo que permite que todos os membros, ao invés de
somente os administradores, compartilhem conteudos, o que reforca
o sentimento de inclusdo e pertencimento na comunidade do PNC.

Portanto, mesmo afetado pela pandemia nas suas atividades
presenciais, as redes sociais permitiram ao PNC manter a sua proxi-
midade com o publico escolar, assim como adaptar-se aos tempos
atuais, em que o cinema e a aprendizagem envolvem a presenca das
pequenas telas, e promover, dessa forma, o engajamento dos alunos
com outras literacias e disciplinas por meio da literacia filmica.

Enfim, Pinto, Cardoso e Soares (2021b, p. 97) concluem:

As ferramentas e potencialidades disponibilizadas pela Internet, que
comegaram a ser utilizadas, de modo reforgado, como apoio as ativi-
dades de cardter presencial, ganharam carater de resposta necessaria
aos constrangimentos e desafios em tempos de pandemia, gerando
praticas inovadoras e permitindo a continuidade do trabalho do PNC.

Superada a pandemia, Jodo Pinto, na entrevista que realizamos,
relata que com a volta das aulas presenciais, o PNC também voltou ao
normal, com forca nas atividades presenciais e integrado nas escolas.
Porém, ficou demonstrado que é importante que o PNC tenha uma
forte presenga online como forma de aproximar as pessoas — e que,
inclusive, pode funcionar sé com a parte virtual, caso seja necessario. O
planejamento e o investimento nas redes sociais do PNC, antes mesmo
de declarada a pandemia, prepararam-no para utiliza-las muito inten-
samente e muito bem. Quando se deu o encerramento das escolas
e atividades presenciais, o PNC, conforme afirma Jodo Pinto, estava
“na primeira fila do cinema para enfrentar a pandemia”, publicando
conteudos adaptados as redes, mencionando filmes que falavam sobre
pandemias, indicando em quais canais abertos poderiam vé-los, suge-
rindo atividades para os alunos fazerem em casa e enviando e-mails e



conteudos para os professores trabalharem com eles remotamente.
Dessa forma, os alunos, por meio dos seus computadores e
celulares, puderam continuar fazendo as atividades propostas pelo
PNC em suas casas — o que incluia assistirem aos filmes propostos
na televisdo e junto da familia, algo que, comenta Jodo Pinto,
provavelmente ndo faziam ha muito tempo. A relevancia das redes
sociais do PNC nesse periodo deu argumentos para provar a impor-
tancia destes meios perante vozes resistentes de dentro da coor-
denacdo do proprio Plano, que ndo os valorizavam. Provou-se que
a presenca online do PNC era uma forma de aproximar a todos, e
dada essa maneira afirmativa de utilizacdo das redes sociais, o PNC
conquistou mais defensores para o seu investimento tecnolégico.
O PNC, reforca Jodo Pinto, é um plano a ser aplicado presencial-
mente, dentro das salas de aula e das salas de cinema, uma vez que as
escolas sdo presenciais. Mobiliza também no processo pais, familias,
professores e a comunidade. Contudo, conclui Jodo Pinto,

Neste momento, o PNC esta a ser aplicado presencialmente, mas tem
as redes sociais como aliadas. Ele tem uma missdo e as redes sociais
ajudam a cumprir a sua missdo na divulga¢do de conteuldos cientificos,
entretenimento, as atividades, enfim. Digamos que, em termos gerais,
0 PNC criou aqui uma comunidade de todos os interessados em cinema
e educagdo, ndo sao so alunos, nem pais, nem realizadores. Sdo todos
eles e mais alguns que seguem o PNC nas suas redes sociais.

Apds vermos o processo de implantacdo do PNC e a importancia
da sua presenca online, em particular nos tempos da pandemia de
COVID-19, discutiremos a seguir alguns resultados que se fazem
sentir entre os alunos que participaram das atividades do Plano.



6. 0 QUE SE OBSERVA (E O QUE SE ESPERA) DE RESULTADOS
ENTRE OS ALUNOS DO PNC

Conforme Ana Isabel Soares afirma sobre a atividade dos cine-
clubes, e que se prolonga entre os objetivos principais do PNC, é dar a
conhecer e provocar a reflexdao sobre os tdpicos que os filmes trazem e
as formas como os abordam, aspectos que vao além do objeto filmico
e que exigem um investimento critico de quem vé para que possa ser
educado nesse sentido. Por conseguinte, complementa:

Isso poderd ajudar a quem produz e quem cria o cinema, porque, por
exemplo, no caso da literatura, ninguém é um bom escritor se nao for
primeiro um bom leitor. E um bom leitor ndo é s6 o que |1&é muito, mas é
o que |é muito com uma determinada ateng¢do, com um tipo particular
de atencdo. E esse tipo particular de atengdao que também se pratica no
visionamento de filmes com a caracteristica de um cineclube ou com a
caracteristica de um clube de cinema numa escola.

Nessa mesma analogia entre o conhecimento e o repertério
necessario para a literatura e para a producdo de filmes, o Prof.
Antodnio Costa Valente, na entrevista que realizamos, faz uma inte-
ressante comparacao entre o Plano Nacional de Leitura portugués,
ja solidamente implantado no pais ha varias décadas, e o PNC. No
primeiro, sdo propostos livros para leitura por parte dos alunos. Estas
obras sdo debatidas em termos nao sé da sua linguagem e estética,
mas também temadtica, aproximando-as as questdes que envolvem
a atualidade dos jovens. O PNC foi criado com uma proposta seme-
Ihante, ao que Costa Valente comenta:

Entre um livro e um filme, esta sobretudo a escrita de um livro e a escrita
de um filme e, portanto, eu diria que a situagao é a mesma. Ou seja, nos
tempos que correm, em que praticamente todos os alunos chegam a
sala de aulas com um telemdével [...], obviamente que o telemodvel vai



nos obrigar a que a escrita passe por ali e, portanto, se a escrita e a prox-
imidade dos livros vai ter que passar por ali, o Plano Nacional de Leitura
vai passar também por ter que olhar para os telemdveis e, portanto,
fazer com que eles sejam a ponte para o papel. Também os telemdveis
vdo ser a ponte para a imagem projetada no ecra das varias dimensdes.
E, portanto, de alguma forma, esta necessidade que hoje nds temos
de literacia no espaco da sala de aula é uma necessidade que é ditada
pelos tempos atuais, pelo fato de termos de novo este instrumento tdo
préximo de nds ou tdo préoximo de todos.

Essa onipresenca dos dispositivos moveis no cotidiano das
pessoas (incluindo nas salas de aula) e a jd mencionada democrati-
zacdo das possibilidades de os usuarios se tornarem ndo sé consu-
midores, mas também produtores e distribuidores de imagens em
movimento por meio desses aparelhos e das plataformas e redes
sociais, contudo, sdo fenOmenos relativamente recentes, que
remontam a no maximo vinte anos, mas que se intensificaram de
fato nos ultimos dez — periodos esses que coincidem, conforme
relembra Ana Isabel Soares, respectivamente ao Juventude-
Cinema-Escola e a implantacdo do PNC.

Por conta disso, os dados mensuraveis, em termos de resul-
tados subsequentes dos alunos que foram expostos a esses
programas de literacia, sdao ainda incipientes, apesar de alguns
primeiros estudos mais exaustivos estarem sendo conduzidos.
Porém, Soares relata, pela sua experiéncia pessoal e pelas suas
impressoes enquanto docente, que houve uma diferenca quando
os seus alunos que ingressaram na Universidade do Algarve, e
cursaram com ela disciplinas de estudos culturais, literatura e
cinema, comecgaram a ser aqueles que haviam feito todo o JCE, do
sétimo até o 122 ano. E reforca: “quando eu apanhei estes alunos
nas minhas turmas, alunos que ja tinham sido expostos a essa forma
de literacia, eu notei uma diferenca qualitativamente maior, uma
preparacdo, uma forma de atengdo, principalmente essa forma de



atencdo e, naturalmente, uma partilha de referéncias”.

Ela também relata a sua prdpria experiéncia, ainda enquanto
aluna, de participar do clube de cinema da escola, e nele assistir
aos filmes do Charlie Chaplin, os quais eram seguidos de um
debate. Hoje, ela argumenta, um aluno que ndo tenha passado
por essa experiéncia talvez até reconhecga a figura iconica deste
cldssico ator e diretor inglés e de seu personagem Carlitos, mas
talvez ndo tenha a no¢dao da sua importancia para a histéria do
cinema e da dimensao de critica social de seus filmes, vendo nele
apenas um nivel superficial do humor fisico. Por outro lado, alunos
que tiveram contato com esse conhecimento e a mediagdo dessa
literacia ja estardo mais atentos. Soares destaca a questdo dessa
atencdo despertada pela literacia:

Estardo mais atentos a essa potencialidade, independentemente de
se tratar de um filme que é contemporaneo deles, portanto, uma
coisa que é propagada com muita intensidade no momento em que
eles estdo a ser também receptores ativos, ou de se tratar de um
filme que tem 100 anos de existéncia. Portanto, a ideia de uma es-
pécie de condensacdo de referéncias é também muito importante
porque, dada a compressdo histdrica a que nds estamos a assistir,
em que o presente é cada vez mais denso [...], no sentido de abarcar
tudo e apagar todo o resto, é uma literacia que envolva o ensino
da histdria, ou seja, do passado, de uma determinada arte ou de
uma determinada forma de expressdo, é também essencial. E isto é
gue permite a ligacdo entre tempos diferentes e de entendimento do
préprio tempo presente, e o entendimento que liberta esse tempo
presente, aquela compressao absoluta.

Jodo Pinto, por fim, admite: “Eu estou assim, curioso para ver
como sera o futuro, porque imagino que comegam a aparecer aqui
conteldos feitos por alunos nas redes sociais do PNC, pelos profes-
sores, enfim, hda uma dinamica muito grande e eu sublinho até a
palavra orgulho pela iniciativa”.



7. CONSIDERACOES FINAIS

Expusemos neste artigo algumas perspectivas europeias refe-
rentes a literacia mididtica, sua importancia como forma de educar e
estimular os jovens a relagcdes mais criticas e criativas com os meios de
comunicacdo, além de promover a cidadania e preservar a memoria e
a heranca cultural. Vimos que a literacia no século XXI deve contemplar
o envolvimento das audiéncias e a sua expressao através dos meios
de comunicacdo, uma vez que as tecnologias digitais ampliaram as
possibilidades de intera¢do pelo receptor, que adquiriu um papel mais
ativo na construcdo de relatos e narrativas utilizando-se de diversas
linguagens (verbal, sonora e imagética).

Por conseguinte, tais avancos tecnoldgicos exigem novas
competéncias, que respondam as demandas de uma presenca
cada vez maior dos meios digitais, as quais devem dar-se nos niveis
escolar, pessoal, profissional e pessoal, sendo alicerces para o exer-
cicio de uma democracia plena e uma cidadania ativa e sustentavel.
Para tanto, a UNESCO recomenda, entre outras coisas, que a literacia
midiatica promova o conhecimento sobre as linguagens e o funcio-
namento das midias, incluindo o dominio das tecnologias da infor-
macdo e da comunicacao, e capacitando os usuarios e consumidores
a producgdo de seus préprios conteudos.

Em seguida, vimos a importancia de uma literacia especifica
para o cinema, enquanto meio de comunicacdo e forma de arte,
cuja linguagem é matriz para as outras midias audiovisuais desen-
volvidas posteriormente. Na atual sociedade altamente midiatizada,
em que as redes sociais e plataformas digitais tornaram-se os meios
mais utilizados para a divulgacdo de conteudos artisticos e culturais,
o audiovisual é de particular relevancia, uma vez que hd um cres-
cente trafego de imagens em movimento por essas midias. Dessa
forma, ainda que esteja historicamente relacionada ao cinema,
a expansdo da presenga das imagens em movimento nos mais



diversos dispositivos eletronicos fez com que a literacia filmica extra-
polasse o ambito exclusivo do cinema, passando a englobar quais-
guer conteudos com imagens em movimento e, portanto, tornar-se
fundamental para o cotidiano dos cidad3dos da atualidade.

Com o objetivo de promover tal literacia, discutimos o Plano
Nacional de Cinema portugués. Implantado e estruturado para
promover a compreensao do cinema em suas dimensdes esté-
tica, cognitiva, social e psicoldgica, assim como de sua histdria e
linguagem, o PNC promove a literacia na leitura de imagens em
movimento, aprofundando a capacidade de reflexao sobre os filmes
e sua contribuicdo para o desenvolvimento cultural, social e pessoal.
Suas atividades realizam-se nas escolas de educacgao basica e secun-
ddria desse pais, mas também promove atividades fora do ambiente
escolar, em salas de cinema e outros locais publicos, com vistas e
envolver a comunidade em torno do conhecimento do cinema.
Contudo, contempla também a os novos modos de consumo, fora
das salas comerciais e do modo tradicional, através dos atuais meios
e formatos trazidos pela tecnologia digital mével.

Para a discussao sobre o PNC, trouxemos informacdes obtidas
por meio de pessoas diretamente ligadas ao Plano, como Ana Isabel
Soares, que participou do programa que lhe serviu de modelo, o
Juventude-Cinema-Escola, e depois ocupou cargos de relevancia
durante o seu planejamento e implementacdo pelo governo portu-
gués. Jodo Pinto pesquisou o PNC em sua tese de doutorado, em
particular a atuacdo do Plano em suas redes sociais durante o periodo
da pandemia de COVID-19, que impds o fechamento das escolas e
o encerramento de suas atividades presenciais. Conforme observou,
contudo, a presenca online do PNC fez com que as atividades, mesmo
remotamente, mantivessem-se presentes e relevantes para os alunos
e familiares, constituindo-se também como fonte de informacgdes para
outros interessados no setor audiovisual.



Anténio Costa Valente, com quem também conversamos,
defende que uma literacia filmica deve necessariamente contemplar
a existéncia desses meios digitais, presentes de forma constante no
contexto escolar, ja que todos os alunos e professores possuem seus
smartphones. E complementa:

E 6bvio que experimentar outros mundos da producdo, experimentar
outros mundos da escrita, outros mundos de passar da escrita para as
imagens, aproximar as imagens e este mundo daquilo que forma como
podem ser os pensamentos, tanto narrativos, como pensamentos de
andlise, como pensamentos de debate, como pensamentos de emocéo,
obviamente que isso vai sempre passar e obrigar a que, de alguma forma,
se pense sempre como € tdo importante ter nos dias de hoje, ndo s6 um
Plano Nacional de Leitura, como um Plano Nacional de Cinema, como isso
nos obriga a transformar. E se tudo se transforma, esses planos também
tém de se estar a transformar, tem de acompanhar este processo.

Finalmente, discutimos alguns resultados observados nos
alunos expostos a literacia filmica por meio das atividades do PNC.
Ana Isabel Soares relata, pela sua experiéncia tanto como aluna de
programas que antecederam o PNC, como posteriormente enquanto
docente, uma diferenca qualitativa na atencao ao assistir e analisar
um filme, por conta dessa educacdo para a linguagem do cinema, a
ampliagdo do repertdrio visual e a partilha de referéncias filmicas,
artisticas e historicas.

Porém, os dados sdo ainda escassos para avaliar os resultados e o
desempenho, enquanto criadores e produtores de obras audiovisuais,
dos alunos que foram expostos a esses programas de literacia, devido
a esses programas terem sido implementados hd pouco mais de uma
década, de forma que fica em aberto, para futuros artigos, comenta-
rios acerca desses resultados, tdo logo eles sejam publicados.

Conforme expusemos, o simples acesso a tecnologia de
producdo por meio dos dispositivos digitais, conforme criticam Reia-
Baptista et a/ (2014) com relagdo aos discursos dos fabricantes de



hardware e software, nao torna as pessoas criativas e conscientes
de como se elabora uma pega dos pontos de vista conceitual e
técnico. Faz-se visivel a importancia de uma literacia midiatica, em
geral, e filmica, em particular, através de programas como o PNC,
como meios para um consumo (e produg¢do) mais conscientes e
para uma atuacdo cidada plena, nesta sociedade atual tecnoldgica
e midiatizada. Como afirmam Reia-Baptista et al. (2014), a literacia
filmica é parte de um sistema flexivel e adaptdvel de praticas que
se alteram dependendo do contexto: para dispositivos méveis ou
salas de cinema, em estudos midiaticos ou Histdoria, como direito
universal ou como caminho profissional. Em todas essas formas, a
literacia filmica possui algo poderoso para oferecer aos jovens.
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PARTE Il: RESSONANCIAS DA CULTURA EM REDE




CANTOS E RAIZES: GRUPOS FOLCLORICOS EM
DIALOGO LUSO-BRASILEIRO

Rosimaria Sapucaia
CIAC - Centro de Investigacao em Artes e Comunicagao
Universidade da Maia/Instituto Politécnico da Maia

Resumo: Este artigo propde uma reflexao sobre os didlogos culturais
entre praticas folcléricas de Portugal e do Brasil, a partir da analise de
dois grupos especificos: o Rancho Regional de Gulpilhares, em Vila
Nova de Gaia, Porto, Portugal e a Folia de Santos Reis Maria do Bode,
de Almenara, em Minas Gerais, Brasil. A pesquisa destaca o papel da
musica enquanto elemento estruturante na construgdo e renovagao
das identidades colectivas, bem como na preservacdo de tradi¢des
que atravessam dimensdes religiosas, rurais e sociais.

Ao observar-se a pratica destes grupos, verifica-se que, apesar das dife-
rencas de contexto geografico e histdrico, existem pontos de conver-
géncia relevantes, nomeadamente no uso da musica como forma de
expressao do quotidiano e da espiritualidade. Através de repertorios
transmitidos oralmente e de celebrag¢des inseridas no calenddrio reli-
gioso e comunitdrio, estas manifestacdes revelam modos de resis-
téncia cultural e reafirmagdo de pertencga.

No contexto portugués, os ranchos folcléricos reinterpretam cantigas
de origem camponesa e cristd, enquanto no Brasil, as folias de reis
combinam elementos biblicos com praticas populares enraizadas
na vivéncia rural. Em ambos os casos, os grupos folcléricos ndo sé
mantém viva a memaria das comunidades, como também atualizam
os seus significados em didlogo com o presente, demonstrando a vita-
lidade das culturas tradicionais em contextos contemporaneos.

Palavras-Chave: Folclore; Identidade cultural; Mdusica folcldrica;
Memodria colectiva; Trocas culturais luso-brasileiras.



Abstract: This article offers a reflection on the cultural dialogues
between folk practices in Portugal and Brazil, based on the analysis of
two specific groups: Rancho Regional de Gulpilhares, from Vila Nova
de Gaia, Porto, Portugal, and Folia de Santos Reis Maria do Bode, from
Almenara, Minas Gerais, Brazil. The study highlights the role of music
as a structuring element in the construction and renewal of collective
identities, as well as in the preservation of traditions that encompass
religious, rural, and social dimensions.

An examination of these groups’ practices reveals that, despite their
differing geographical and historical contexts, there are significant
points of convergence — notably the use of music as a means of
expressing everyday life and spirituality. Through repertoires passed
down orally and festivities rooted in religious and community calen-
dars, these manifestations reveal forms of cultural resistance and the
reaffirmation of belonging.

In the Portuguese context, ranchos folcléricos reinterpret songs of
peasant and Christian origin, while in Brazil, folias de reis combine
biblical elements with popular traditions deeply embedded in rural
life. In both cases, folk groups not only preserve the memory of their
communities but also renew their meanings in dialogue with the
present, demonstrating the vitality of traditional cultures in contem-
porary settings.

Keywords: Folklore; Cultural identity; Folk music; Collective memory;
Luso-Brazilian cultural exchange.



1. UM DIALOGO LUSO BRASILEIRO SOBRE OS GRUPOS
FOLCLORICOS

As manifestacGes folcléricas de Portugal e do Brasil revelam uma
rica interseccdo cultural que perpassa pelas tradicdes que revelam ndo
apenas a influéncia do legado portugués na formacao folclérica brasileira,
mas também como ambas as culturas em dado momento se fundem
em mutuas trocas que utilizam a musica para celebrar a vida cotidiana,
o trabalho e a fé. Os grupos folcléricos se constituem como expressées
musicais, que integram elementos religiosos, cotidianos e seculares,
preservando a memodria coletiva e promovendo a identidade cultural.

Este trabalho tem como objetivo explorar o didlogo entre dois
grupos folcldricos, o Rancho Regional de Gulpilhares, em Vila Nova
de Gaia, no Porto, Portugal e o grupo da Folia de Santos Reis Maria
do Bode, em Almenara, Minas Gerais, no Brasil, destacando a impor-
tancia da musica como elemento integrador de identidades culturais
em contextos distintos. Nesse sentido, apresenta-se o legado histo-
rico, andlise sobre semelhancas, diferencas, influéncias e como esses
grupos se renovam e resistem nos dias atuais.

Em Portugal, os ranchos folcldricos preservam e reinterpretam as
cantigas de trabalho e fé, mantendo viva uma heranca que reflete a
ruralidade do passado e a religiosidade locais. H4 encontros constantes
de grupos por todo o pais e em contexto europeu, o que mantém viva
a tradicao por todo o ano.

No Brasil, as folias de reis, sio uma manifestacdo cultural de
matriz religiosa, marcada por cantigas que combinam devocgao, alegria
e tradicdo. Inspiradas na histéria biblica da visita dos reis magos ao
menino Jesus, essas celebra¢des ocorrem durante o periodo natalicio
gue perdura intensamente entre 01 e 06 de janeiro, perdurando em
alguns casos até 20 de janeiro, dia de Sdo Sebastido. Incluem cortejos
musicais com instrumentos caracteristicos, como violas, flautas, acor-
déons e percussdo. Apesar de sua raiz religiosa, as folias também



refletem o cotidiano do trabalhador rural, sendo palco para expres-
sOes de fé, resisténcia cultural e integrac¢ao social.

Entre as semelhancas notaveis, observa-se o papel central da
musica na construcdo de uma memoaria partilhada. Tanto em Portugal
guanto no Brasil, as cantigas e cantos entoados pelos grupos folcloricos
destacam valores de coletividade e espiritualidade, sendo frequente-
mente transmitidas oralmente de geracdo em geracdo. Além disso,
ambas as tradi¢des dialogam com o trabalho, seja na lavoura, no
campo ou na recriacdo artistica de experiéncias comunitarias.

2. CANTOS E RAIZES: O CANTAR COMO MOTE DE VIDA

O cantar surge desde os primodrdios atrelado as experiéncias
humanas de imitagao dos sons da natureza e de expressao oral. Nesse
sentido, “a musica [...] € uma atividade essencialmente humana,
intencional, de criacdo e significagcbes” (Penna, 2014, p.22). Sendo
0 canto uma das formas mais antigas de expressdo humana, ligado
intimamente as praticas rituais, sociais e comunicativas das primeiras
comunidades, estudos arqueoldgicos sugerem que os primeiros indi-
cios de musica vocal podem ter surgido ainda no Paleolitico, quando
sons vocais imitavam os ritmos da natureza ou serviam para fortalecer
lagos comunitarios (Cross, 2003). Para Steven Mithen (2005), no livro
The Singing Neanderthals, o canto esteve na base da comunicagdo
humana antes mesmo do desenvolvimento da linguagem articulada,
funcionando como uma “proto-linguagem musical”.

Dar voz e melodia as histdrias dos povos ancestrais é representar
povos que nao estao vivos para nos contar suas histdrias, suas perfor-
mances (Sapucaia, 2022). Ao observarmos os povos originarios brasi-
leiros por exemplo, percebemos que eles vivem no seu cotidiano “a
arte de saber viver na terra, com ternura” (Huttner, 2010, p. 34). A
natural arte dos rituais, dos cantos sagrados, do cesto confeccionado
pela tribo, que pressupde outra performance, um estilo de vida que



se configura no tempo necessario para tirar os cipds da arvore, sem
prejudica-la (Huttner, 2010). Nas culturas indigenas e tradicionais, o
canto continua a desempenhar um papel essencial na transmissao
de histérias, mitologias, lendas e conhecimentos ancestrais. Segundo
John Blacking (1973) em How Musical is Man?, o canto é universal
e culturalmente enraizado, refletindo as emocgdes e valores de cada
sociedade. As raizes do canto, portanto, entrelacam dimensdes biolo-
gicas, culturais e espirituais, mostrando-se como um dos primeiros
instrumentos através dos quais o ser humano expressou sua presenca
no mundo. Turino (2021, p.18) destaca que “o canto continua a ser
uma pratica central para a construcdo de comunidades culturais no
mundo contemporaneo, articulando sentidos de pertenga, memdria e
resisténcia em contextos locais e globais” (Turino, 2021, p. 18).

A musica vocal permanece como uma pratica fundamental nas cul-
turas humanas contemporaneas, funcionando nao apenas como uma
forma de arte, mas também como um meio de construir identidades
sociais, preservar memaorias coletivas e expressar emogdes compartil-
hadas (Levitin, 2019, p. 122).

Tanto Turino (2021) quanto Levitin (2019) ao considerarem o
canto como um veiculo de memdria e identidade, valorizam, por sua
vez, a oralidade como patrimoénio imaterial num contexto em que a
musica acompanha o ritmo da vida, conecta geracées e sustenta resis-
téncias. Nas comunidades e grupos folcléricos os cantos de trabalho,
de roda, de reza e de oficio expressam modos de vida entrelagcados
com a terra, com o corpo, com o sagrado e com a ancestralidade.
Através desses cantos, narram-se saberes, praticas, afetos, ideologias
e o resistir em sua mais profunda simbologia. “O que se percebe em
relacdo aos cantos da tradicdo oral é que sdo processos criativos que
emergem do cotidiano ao longo de geracdes” (Cuervo & Rigo, 2023, p.
15). Processos esses que, independentemente da origem, da naciona-
lidade ou mesmo da pertenca, remetem para algo maior e transcen-
dental, que representa o proprio modo de ser e estar humano.



3. GRUPOS FOLCLORICOS EM PORTUGAL

A musica que integra, encena, comenta ou refaz tantos poemas ndo é
alheia a essa, dir-se-ia, omnisciéncia do que Portugal é, do que os Portu-
gueses sao (Vieira de Carvalho, 1989, p. 11).

A palavra folclore ndo nasce em Portugal, tendo origem no
inglés, em que folklore significa sabedoria popular, vindo da juncdo
de folk (povo) e lore (sabedoria ou conhecimento). O folclore
simboliza a cultura popular e tem grande importancia na identi-
dade de um povo (Santos, 2021).

De acordo com Nunes (1978), foi durante o periodo romantico
gue se comecou a valorizar, em Portugal, o folclore e as expressoes
poéticas da origem popular e tradicdo oral. Este movimento ganhou
forca especialmente com o trabalho de Almeida Garrett, considerado
uma figura central nesse processo, ao divulgar publicamente essas
composicdes e reunir, pela primeira vez, uma colectdanea do roman-
ceiro popular portugués.

Borrajo (2020) afirma que as inquietacGes e curiosidade na
dimensdo etnomusicoldgica portuguesa surgem no século XX. Nesse
periodo, muitos estrangeiros dedicaram-se a estudar a musica portu-
guesa de tradicdo oral, entre eles Kurt Schindler, Michel Giacometti
(que juntamente com o compositor portugués Fernando Lopes-Graca
cria os Arquivos Sonoros Portugueses) e Rodney Alexander Gallop, que
teve uma longa estadia no pais e produziu uma vasta e completa inves-
tigacdo sobre a cultura popular portuguesa ultrapassando os limiares
da musica tradicional e realizando a recolha de contos, provérbios,
rituais de supersticdes e crencas populares.

Entre os maiores autores portugueses, Vieira (1978), apre-
senta alguns dos nomes que desempenharam um papel fundamental
na recolha e valorizacdo da musica folcldrica nacional. Entre eles,
destaca-se Gongalo Sampaio, cujo Cancioneiro Minhoto é especial-
mente valioso tanto pela riqueza musical como pelas informacgdes



introdutdrias que o acompanham, sendo uma referéncia incontor-
navel quando se aborda a musica das cantigas. Em Trds-os-Montes,
0 padre Firmino Martins dedicou-se com empenho a investigacdo do
folclore do concelho de Vinhais.

No Cancioneiro Popular de Vila Real, A. C. Pires de Lima
reuniu uma colec¢do cuidadosamente organizada, demonstrando
um profundo conhecimento erudito. J& Pedro Fernandes Tomas
publicou uma importante compilacao intitulada Cangbes Populares
da Beira, enquanto no Ribatejo, Alves Redol recolheu quadras com
um evidente apego a sua terra natal, trabalho que Vitor Santos
introduz no prefacio do Cancioneiro do Ribatejo. No Alentejo,
Francisco Xavier Ataide Oliveira deixou-nos um valioso Cancioneiro
e Romanceiro. Outros contributos notdveis incluem a Etnografia
da Beira de Jaime Lopes Dias, bem como a obra A Cang¢do Popular
Portuguesa, de Fernando Lopes-Graca, que aborda o tema com uma
visdo simultaneamente critica, cientifica e estética. Por fim, Jodo de
Freitas Branco encerra a sua Histdria da Musica Portuguesa com um
capitulo dedicado a esta tematica.

Quando nos referimos ao povo portugués é imprescindivel dizer
que os grupos folcldricos mais reconhecidos sdao os Ranchos. E o que
seriam os ranchos? Numa perspectiva brasileira, entender-se-ia, na
maior parte do pais, um “rancho” como um lugar, uma casa rustica
de campo ou abrigo rural. H4 uma musica popular muito famosa que
inclusive chama-se “Rancho fundo” (1948), composta por Ary Barroso
e Lamartine Babo, que diz: “No rancho fundo/ Bem pra la do fim do
mundo/ Onde a dor e a saudade/ Contam coisas da cidade. O termo
também ja foi utilizado para designar os ranchos carnavalescos, que ja
nado existem mais, pois deram lugar as escolas de samba. Entretanto,
na perspectiva lusa os ranchos folcléricos sao agrupamentos culturais
dedicados a recolha, preservagao e divulgacdo das tradigées populares
portuguesas, como as dangas, musicas, trajes, festas e outras expres-
sOes do patrimdnio imaterial. O seu desenvolvimento intensificou-se



ao longo do século XX, acompanhando movimentos de valorizacdo
das culturas locais e da identidade regional. Embora muitas vezes
se apresentem como fiéis representantes da “tradicdo”, os ranchos
constroem performances baseadas em praticas herdadas, subme-
tidas a processos de selecdo, estilizacdo e encenacdo. Neste sentido,
0 seu papel ultrapassa a simples repeti¢ao do passado, atuando como
mediagdes entre memdria e identidade (Ribas, 1982).

A histéria dos ranchos comecga nas aldeias onde as dangas e
cantares do povo por todo pais constituiram, durante séculos, motivo
para que as pessoas se reunissem, periodicamente, em locais pré-com-
binados, como necessidade de encontro e convivéncia, depois de
passarem periodos de isolamento, entregues no cotidiano, ao amanho
da terra para delas tirarem o sustento. Quando aparecia a Primavera,
os campos enchiam-se de alegria, ornados com as flores, o cantar
dos passaros misturava-se com o das raparigas que segavam erva,
cavavam a terra ou realizavam outras lidas. Também nesse periodo
apareciam as Romarias, acontecimento de primordial importancia
para os lavradores, onde sacrificavam um ou mais galos, enchiam-se
os cestos de saborosos salpicGes, nacos de presunto entremeado,
fazia-se um alguidar de arroz do forno, pao misturado e levava-se
tudo em condessas, cestos retangulares ou gigas brancas, devida-
mente acondicionado em toalhas de linho, transportados a cabeca,
em carros de bois ou carruagens de cavalos, em direcdo as romarias,
no caso da regiao do Porto, como por exemplo, a Romaria do Senhor
de Matosinhos, Senhor da Pedra, Senhora da Hora, Senhora da Ajuda
ou S. Cosme e Damido (Santos, 2021; Valle, 1987)

Enquanto este texto era escrito, o autor Erik Brunar, publicou
o artigo The Rancho Folclérico, a Window onto the Past no jornal
Gazeta das Caldas, em 24 de abril de 2025, o que podemos concluir
ser uma feliz coincidéncia, por trazer além de uma outra visdo sobre
os ranchos portugueses, é realizada uma entrevista com um dos
ranchos. De acordo com o autor, os ranchos folcléricos portugueses,



possuem em média cerca de 30 a 40 bailarinos e musicos de todas as
idades. Usam trajes inspirados em roupas de trabalho muito especi-
ficas das Ultimas décadas do século XIX, alguns participantes encenam
momentos-chave estilizados, mas verificaveis, da vida profissional
das pessoas representadas no palco: o pregoeiro, os fabricantes de
redes, os pescadores, os peixeiros, etc. Outros desfilam com trajes
mais luxuosos usados por pessoas importantes da aldeia ou por
pessoas comuns em dias festivos.

Figura 1. Rancho Folclérico de Geraldes”. In: Gazeta das Caldas (2025).

As coreografias sdo bastante simples e envolvem quadrilhas gira-
torias e pares que passam entre filas de dangarinos ao som de musica
tocada em instrumentos como o tamborileiro, o reco-reco, a gaita de
foles, a guitarra ou o acordedo. O envolvimento dos bailarinos e o calor
destes passos conferem aos procedimentos uma qualidade extatica que
parece moderna e intemporal ao mesmo tempo (Brunar, 2025).

Brunar (2025) entrevista Mariana Gomes, representante do
Rancho de Geraldes*, no conselho de Peniche, que ao ser questionada

1 Rancho Folcldrico de Geraldes- https://www.afrlae.pt/grupo/18.



https://www.afrlae.pt/grupo/18.

sobre: “Como conta a histdria de Ranchos em geral e de Geraldes em
particular?” Responde:

MG: A missdo dos grupos folcléricos é ser embaixadores da identidade
cultural e das experiéncias que identificam uma comunidade especifica,
efetivamente aquilo que a UNESCO define como “espirito do lugar”.
Muitos grupos folcléricos portugueses uniram-se no final do século XIX
e inicio do século XX como a sua “janela de representacdao” ou o tempo
cultural a que fazem referéncia. No inicio, a maioria dos Ranchos eram
puramente recreativos, sem grande preocupac¢do com a historicidade,
limitando-se a dancar e a fazer musica. Estes grupos floresceram sob o
Estado Novo com a sua énfase na “portugalidade”, o conjunto de marca-
dores e praticas culturais que tornam Portugal Unico. (Brunar, 2025, p.30).

Ndo temos a intencdo de entrar por essa discussdo sob o viés
positivo ou negativo da ideologia do Estado Novo, até porque isso
geraria muitas outras discussdes, tais como a problematica questao
de perceber se a representagao folclérica dos ranchos é autén-
tica, fundamentada na histéria e na memaria locais/regionais ou
pelo contrario enformada pela visao politico-ideolégica do regime
vigente na época. Em todo caso, ter uma visao critica sobre esse
processo, também permite que nos foquemos apenas na repro-
ducdo artistica que é apresentada.

E nesse sentido, sendo ou ndo uma representacao fiel a reali-
dade vivida pelos portugueses em fins do século XIX, ao menos esses
grupos foram criados e “re-existem” de modo uniforme até os dias
atuais. Nesta entrevista, nos sites investigados e mesmo nos livros
disponibilizados pelo historiador Henrique Guedes, da freguesia
de Gulpilhares, é perceptivel que houve um esforgco dos grupos em
realizar pesquisas etnograficas e mapeamento de indumentarias
mais utilizadas pelos moradores dos concelhos no passado, além de
uma constante busca por recolher pegas e registos orais.



3.1 Rancho Regional de Gulpilhares

Dentre os muitos grupos que existem em Portugal, selecionei
o Rancho Regional de Gulpilhares (RRG), por ser o primeiro rancho
que vi atuar quando cheguei ao Porto e por pertencer ao conselho
onde atualmente resido, Vila Nova de Gaia. Além de acreditar que a
valorizagdo artistica comega quando damos visibilidade aos artistas
gue estdo a nossa volta. Um olhar bairrista, mas que acima de tudo
cria significado, ao mesmo tempo em que reforga lagos e nos permite
falar com mais propriedade daquilo que conhecemos e com quem
sabemos das lutas.

No livro Rancho Regional de Gulpilhares- Vida e obra (1987),
os autores afirmam que acredita-se que o nome da freguesia de
Gulpilhares tem origem latina Golpelha, onde vulpecula é o diminu-
tivo de vulpis que quer dizer raposa, tendo o sufixo arium, que refe-
re-se a lugar, o que culminaria em vulpecularium, isto é, lugar onde
ha raposas pequeninas” (p.135). Valle (1987), por sua vez, indica que
seria “Vulpeliares” com raiz em Vulpella ou vulpecula. Os dois autores
concordam que todas essas variantes partem do termo vulpis e que o
significado final seria lugar onde hd raposas pequeninas.

Figura 2. RRG- “Rusga ao Senhor da Pedra” (2022).

Fonte: https://www.ranchoregionaldegulpilhares.pt/rusgassenhordapedra.



https://www.ranchoregionaldegulpilhares.pt/rusgassenhordapedra

Segundo Valle (1987), o RRG obteve amplo reconhecimento em festi-
vais, tanto a nivel nacional como internacional. O seu repertério, composto
por cantigas auténticas e enraizadas na tradi¢do popular, distingue-se pela
expressividade das letras e pelo encanto das dangas que as acompanham.
Algumas dessas composi¢des foram gravadas e transmitidas pelas emis-
soras nacionais. Um exemplo é a conhecida quadra popular:

“0O malh3do, malh3o,
O ‘magaridinha’
Era do teu pai

O terim, tim, tim,
E agora és minha
(Valle, 1987, p.131)

K

O RRG foi fundado em 1936, por iniciativa de um pequeno grupo
de habitantes da freguesia, naturais ou por adog¢do, entre os quais se
destacam Joaquim Duarte Pereira, Adolfo José Duarte Pereira, Alfredo José
da Silva Braga e Onofre Domingues Ferreira, entre outros signatarios da ata
de constituicdo do grupo. Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, o
rancho interrompeu temporariamente a sua atividade, retomando-a mais
tarde, sem perder, contudo, o acervo de recolhas efetuadas desde os seus
primordios, gue remontam a meados do século XIX. O primeiro responsavel
pelos ensaios do grupo foi Anténio Bernardino, que assumiu essa fungao
até ao ano de 1950. Em 1962, o rancho realizou a sua estreia internacional
num festival em Vigo, Espanha, dando inicio a um percurso marcado por
apresentagOes em diversos paises (Santos, 2021).

Figura 3. RRG- “A nossa histéria”. Fonte: https://www.ranchoregionaldegulpilhares.pt/historia




O rancho é composto por um numero varidvel de dancadores,
geralmente entre vinte a trinta elementos, integrando ainda dois
solistas responsaveis pelas partes vocais mais destacadas. A seccdo
instrumental é formada por uma tocata constituida por onze instru-
mentos, incluindo duas violas vareiras, duas violas, duas concertinas,
dois cavaquinhos, um reco-reco, ferrinhos e um tambor. Nas suas apre-
sentacgdes fora da localidade, esta rusga tipica de Gulpilhares é acom-
panhada por figurantes que envergam trajes tradicionais alusivos a
diversas ocupacgdes regionais, como a leiteira, a mulher que coze o
pdo, o moleiro, o podador e a ceifeira com a sua foicinha, entre outras
figuras representativas do quotidiano rural (Valle, 1987).

As dancas sdo numerosas e algumas muito conhecidas entre
os locais e as pessoas que acompanham os ranchos. Um das mais
famosas do grupo é a “Rusga ao Senhor da Pedra”, o “Malhdo” de
Gulpilhares - que tem corrido o mundo - os “Viras”, as “Pastorinhas”,
o “Velho”, a “Cana Verde Vareira”, a “Ciranda”, o “Furta ou Pai do
Ladrao”, e a “Tirana”, um regalo de ritmo e de coreografia (RRG, site).

O grupo promove muitos eventos, o mais recente aconteceu
no dia 27 de abril de 2025, a “Recriacdao da Malhada”. Nas palavras do
proprio RRG, em suas redes sociais:

“A malhada consiste em separar os grdaos de milho das espigas, pro-
cesso essencial para o armazenamento e consumo. Tradicionalmente,
este trabalho era realizado na eira, um espago amplo e plano onde as es-
pigas eram espalhadas e batidas com manguais, muitas vezes ao ritmo
de cantigas e dangas populares. Este momento nao era apenas de tra-
balho arduo, mas também de convivio”. (RRG, 2025)



Figura 4. “Recriacao da Malhada”.

Fonte: https://www.facebook.com/search/top?q=rancho%20regional%20de%20gulpilhares.

Na atualidade o RRG estd organizado em associacdo, com
mesmo nome, tendo estatuto de utilidade publica. Possui como presi-
dente o senhor Valentim Machado e diretor técnico o senhor Anténio
José Santos. O RRG possui muitos livros publicados e um site? que
conta toda a sua histdria, com a relacdo de medalhas, participacdes
em festivais, paises em que se apresentaram e a participagao no filme
A Costureirinha da Sé (1958)°.

Além de participar de festivais o Rancho também organiza um
festival que representa todo o concelho de Vila Nova de Gaia, o GAIA
FOLK - Festival Internacional de Folclore de Gulpilhares que no ano de
2025 realizard em agosto a sua 592 edicdo. Na edicdo do ano passado,
muito chamou aten¢do uma crianca de 2 anos que participou da apresen-
tacdo e gerou visibilidade para o movimento de continuidade do grupo.
Isto porque foi criada a Escola de folclore Rancho Regional de Gulpilhares
gue reune criangas uma vez por semana para terem aulas de danca,
instrumento musical e conhecerem as tradi¢des da terra. Uma iniciativa
importante para a renovacao e sobrevivéncia da tradi¢do cultural. er

2 Site oficial do RRG https://www.ranchoregionaldegulpilhares.pt/
3 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=7S718vW1VnY&t=3609s . A
participacdo do grupo pode ser vista a partir do minuto 59.



https://www.facebook.com/search/top?q=rancho regional de gulpilhares
https://www.youtube.com/watch?v=7S7l8vW1VnY&t=3609s
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4. GRUPOS DE FOLIAS DE REIS NO BRASIL

As Folias de Reis constituem uma manifestacdao cultural e
religiosa de grande relevancia no Brasil, especialmente em Minas
Gerais, onde essa tradicdo se mantém viva tanto em areas rurais
guanto urbanas. De origem ibérica, associada as celebra¢des do ciclo
natalicio e a visita dos Trés Reis Magos ao menino Jesus, a folia foi
ressignificada no contexto brasileiro, incorporando elementos das
culturas africanas e indigenas, o que |he conferiu uma identidade
propria (Cascudo, 2012). Em Portugal a celebracdo mais proxima
desse contexto seria as Janeiras.

Entre o sagrado e o profano as manifestacdes folcléricas no
Brasil, assumem multiplas formas e nomeacgdes, entre elas, Folias/
Companhias/Embaixadas de Reis, o Terno de Reis (baiano e sulino),
Pastor, Tiracdo de Reis, o Presépio, as Pastorinhas, os Pastoris, o
Bumba-meu-boi do Nordeste brasileiro oriental (e em parte de Minas
Gerais), o Boi-de-Mamao, o Boi de Reis, Boi de janeiro, o Reis de Boi, o
Cavalo-Marinho, a Companhia de Pastores, as Reiadas, Reis de Careta
e tantas outras manifesta¢cdes em praticamente todo o territério brasi-
leiro (Torres & Cavalcante, 2008, p.203).

Ainda num sentido de perceber como o Brasil transformou
herancas culturais portuguesas, temos a lenda que origina o “bumba-
-meu-boi”, muito provavelmente essa histdria é diferente em varias
partes do BR. Assim, iremos reproduzir a contada por Souza, Zimerer
e Zoldan (2015), onde a narrativa do Bumba-meu-boi desenrola-se no
contexto de uma fazenda de gado, constituindo uma expressao rica
do imaginario popular brasileiro. Segundo a tradi¢cdo, Nego Chico,
um trabalhador da fazenda, abate um boi para satisfazer o desejo
de Catirina, sua esposa gravida, que manifestava vontade de comer
a lingua do animal. Apds o abate, reparte a carne entre os vizinhos,
restando apenas os chifres e o rabo, que ninguém quis. Ao dar-se
conta da auséncia do seu boi preferido “oriundo, segundo a lenda,
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do Egipto” o senhor da fazenda ordena que os vaqueiros e os indi-
genas saiam em busca do animal desaparecido. Um dos vaqueiros,
ressentido por ndo ter recebido qualquer por¢ao da carne, denuncia
o sucedido ao fazendeiro. Nego Chico e Catirina, ao saberem disso,
decidem fugir para outra cidade.

Na tentativa de recuperar o seu boi, o fazendeiro convoca
médicos, religiosos, feiticeiros e pajés, mas todos os esforcos para
ressuscitar o animal se revelam infrutiferos. Com o passar dos anos,
a tristeza pela perda mantém-se viva, e a histéria dissemina-se pela
regido. Arrependidos, Nego Chico e Catirina tomam conhecimento da
repercussdo da tragédia. O filho do casal, ja crescido, ouve a histodria
e convence 0s pais a regressarem a fazenda. Uma vez |3, pega no
rabo do boi, observa o seu interior e sopra fortemente trés vezes.
Milagrosamente, o boi ressuscita e comeca a correr, agitando os
chifres diante de quem encontrava. O senhor da fazenda, tomado de
alegria, abraca todos os presentes e perdoa Nego Chico e Catirina. A
narrativa culmina numa grande celebra¢ao comunitaria.

Este enredo simbdlico encena a convivéncia das trés
principais matrizes étnico-culturais que constituem a identi-
dade brasileira: o senhor branco, o casal afrodescendente (Pai
Francisco e Catirina) e o indigena, representado pela figura do
pajé. Embora muitas vezes interpretada como manifestacdo
profana, esta tradicao contém elementos religiosos subjacentes,
frequentemente expressos através dos rituais e do simbolismo
associados a morte e a ressurreicao. O ciclo narrativo, ao ser
repetido anualmente, reforca uma percepcdo ciclica do tempo
e da vida, expressando uma mensagem de continuidade, reno-
vacdo e esperanca através do “milagre” da ressurreicdo do boi.
Recriar, fundir, misturar e dar novos significados é algo que natu-
ralmente é notado em todas as manifestac¢Ges folcléricas, popu-
lares e culturais brasileiras.



Figura 5. Grupo de Folia Santos Reis. Com o boi de janeiro. Imagem extraida do
documentario Folia Senhor Santos Reis (2024). Disponivel em: https://www.
youtube.com/watch?v=8sn5E4uYz-U.

Tendo em vista a imensiddo de grupos e movimentos distintos,
dissertar sobre Folia de Reis no contexto Brasil seria demasiado ambi-
cioso, por isso reduziremos nossa amostra ao estado de Minas Gerais,
onde situa-se Almenara, cidade da Folia de Santos Reis “Maria do
Bode”, grupo ao qual descreveremos no tépico a seguir.

Em 2017, a Folia de Reis foi declarada patriménio cultural
imaterial do estado de Minas Gerais (Rodrigues, 2017). Atualmente,
Minas Gerais possui 2.643 grupos de Folia de Reis cadastrados,
distribuidos por 586 municipios, conforme dados de janeiro de
2025 divulgados pela Secretaria de Estado de Cultura e Turismo de
Minas Gerais (Secult-MG) e pelo Instituto Estadual do Patrimonio
Histérico e Artistico (lepha-MG). Esse numero torna a Folia de
Reis o patrimdnio cultural imaterial o mais registado no estado
(Secult-MG, 2025). Informalmente estima-se que existam mais de
4.000 grupos em Minas.

Conforme Alves (2009), a organizacdo de uma Companhia
de Folia de Reis esta tradicionalmente a cargo do mestre, também
denominado Capitdo da Folia, que assume tal responsabilidade em
cumprimento de uma promessa votiva. Este compromisso pessoal e
espiritual marca o inicio do ciclo ritual. Cada folia deve contar com
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um numero minimo de doze folides, podendo, no entanto, ultra-
passar este nimero sem qualquer limite pré-estabelecido, conforme
os recursos e adesdes locais.

A dindmica espiritual da folia estrutura-se num complexo
sistema simbdlico de relagdes entre os foliGes, as familias visitadas e os
Reis Magos. Segundo Tremura (2005), o ritual funda-se num “tridangulo
de fé inspirado na reciprocidade”, no qual as promessas realizadas pelos
devotos convertem-se em béncdos, protecdo e recompensas, desde
gue cumpridas com devocao e rigor. Nesta concepc¢do, as cangodes
entoadas ao longo do percurso da folia assumem papel central, ndo
apenas pela sua funcdo estética e narrativa, mas sobretudo como forma
de mediacdo espiritual entre o grupo e a comunidade, expressando as
necessidades e os anseios de todos os envolvidos no rito.

Um dos elementos mais significativos dos grupos é a
bandeira, também designada por “Doutrina”. Confecionada com
tecidos brilhantes e ostentando a imagem dos Trés Reis Magos, a
bandeira reveste-se de sacralidade. Durante as visitas as residéncias,
é tratada com profunda reveréncia: os moradores sao convidados
a beija-la com respeito, e a sua presenga é associada a gestos de
béncdo, como o seu uso sobre camas de pessoas doentes. A bandeira
nao pode ser colocada em locais considerados indignos, sendo-lhe
reservado um espaco elevado e reveréncia, geralmente sobre o altar
domeéstico, onde permanece enquanto a folia estd em repouso.
As suas fitas coloridas, suspensas com solenidade, reforcam o seu
caracter sagrado e visualmente marcante.

No que tange os trajes, sdo coloridos e esbanjam vitali-
dade, utiliza-se com muita frequéncia o tecido chita/chitdo, com
estampas de flores, cetim e chapéus enfeitados. Os grupos menos
favorecidos utilizam também t-shirts personalizadas ou somente a
roupa simples de cada integrante.

A Folia de Reis articula-se como uma pratica de religiosi-
dade popular profundamente enraizada, que conjuga organizacdo



comunitaria, estética performativa e devog¢do, em torno de um ciclo
de fé partilhado entre os membros do grupo e os habitantes das loca-
lidades visitadas.

4.1 Grupo de Folia Santos Reis “Maria do Bode”

A Folia de Santos Reis “Maria do bode” é um grupo folclo-
rico tradicional de Almenara. Ao relatar sobre minhas influén-
cias sonoras na tese de doutoramento “Quintal dos Sons: Um
caminho para a imersdo sonora” (Sapucaia, 2022) relembro sobre
o crescer a ouvir a folia todo més de janeiro. No corrente ano,
guando estive no Brasil, no dia 01/01/25, na passagem de ano,
mesmo nos primeiros segundos do ano novo foi possivel ver o
cortejo a passar pela rua acima da minha casa. Do dia um ao dia
seis de janeiro saem em cortejo de casa em casa a cantar aos
Reis Magos. “Como muitas manifestacdes de cultura popular, a
Folia de Reis tem dimensdes simbdlicas ligadas a religiosidade, a
musica e também a moda, ja que as roupas dos integrantes sdao
especialmente customizadas para as celebragGes” (Caderno de
saberes: Oficios e Tradigdes, 2023, p.33).

Sapucaia (2024) descreve que Almenara situa-se no Vale do
Jequitinhonha, vale que é rico em arte popular: artesanato; traba-
lhos manuais em cerdmica; manifestacGes culturais como reisado,
Boi de janeiro, musica folcldrica; bordados em tecido, arte em barro,
palha, poesia, além do canto folclérico e popular do Jequitinhonha.
Cita Borges (2013, p. 113) ao indicar que a ocupacdo histdrica do
Vale do Jequitinhonha, deu-se com a corrida do ouro e diamante,
cuja prosperidade regrediu quando houve a escassez destes mine-
rais” durante a colonizacdo. Almenara possuia na altura a maior
praia fluvial do Brasil e em fungdo disso, teve um porto onde a base
colonial portuguesa extraia e escorria o ouro e minérios para a Bahia
e de |3 para Portugal. Infelizmente, ndo houve benfeitorias na regiao,
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apenas a extracdo sem planeamento, o que deixou a praia devastada
e os rios contaminados.

De acordo com Sapucaia (2016), a Associacdo Cultural Grupo
Santos Reis foi fundada em 1953. Trata-se de um grupo de reisado
gue abrilhanta a cidade no més de janeiro com as comemoragoes aos
santos e que tem uma histdria bastante peculiar.

Figura 6. Grupo de Folia Santos Reis. Fotografia de Cida Almeida publicada no Blog http://

espacolivre-jopinto.blogspot.com/2016/07/cultura-popular-do-jequitinhonha-em.htm.

O Grupo foi criado por Maria Simplicio, conhecida na cidade
por Maria do Bode. J6 Pinto (2016) destaca que o grupo teria
surgido a partir de uma promessa feita por D. Maria Simplicio, que,
certa vez, enquanto lutava contra a morte apds ter sido picada por
uma cobra ao acender fogo debaixo de uma 4arvore (pau-d‘alho),
ouviu uma voz que lhe disse para se apegar aos Santos Reis. Sem
recursos financeiros e vivendo quase exclusivamente de favores
e pequenos trabalhos, D. Maria, assustada, questionou como
poderia seguir tal orientacdo se nem sequer tinha o que comer.



A voz ter-lhe-ia respondido que fizesse conforme lhe viesse ao
pensamento, pois tudo haveria de correr bem. Ela prometeu entao
gue, se fosse curada, sairia pelas ruas da cidade com uma folia em
homenagem e agradecimento aos Santos Reis. Tendo-se livrado do
risco de morte, relatou que, a partir desse momento, a sua vida
comegou a transformar-se. Acreditando nas orientacdes das vozes
criou a folia e iniciou um negdcio de compra e venda de carneiros/
bodes, o que lhe valeu a alcunha de D. Maria “do Bode”. Conforme
relatou, ndo chegou a enriquecer, mas, desde aquele dia, nunca
mais passou necessidades.

Ailton Gomes, neto de d. Maria, relata um pouco dessa histéria
no documentario Folia Senhor Santos Reis / Projeto Lei Paulo Gustavo
do municipio de Almenara/MG — 2024 https://www.youtube.com/
watch?v=8sn5E4uYz-U, produzido por Anderson D’Sotto com recursos
publicos via Lei Paulo Gustavo.

A tradicdo comegou com a graca alcancada e segue até os dias
atuais, estando na 52 geracdo. Além do cortejo hd também em
alguns festejos a ilustre presenca do Boi de janeiro, que anima a
festa da folia de Reis e todas as geracdes da familia da dona Maria
do Bode se misturam. A Associacdo fundada por ela foi composta
pelos grupos Folia do Senhor Santos Reis de Almenara ou Grupo
de reisado de D. Maria do Bode, o Boi, o Coral Renascer (com as
mulheres) e o Coral esperanca (com as criancas). Mesmo depois
da morte da matriarca em 2016, aos 114 anos, os familiares deram
continuidade ao grupo e continuam a sair pelas ruas no més de
janeiro e nas festas culturais da cidade, tendo como presidente da
Associacdo, Lucimar Maria Silva Gomes, Lu, como é conhecida. Lu
foi a minha primeira coordenadora de grupo de canto infantil, no
Coral Esperanca (que resiste até hoje), quando eu comecei a cantar
naigreja aos 8 anos de idade.



https://www.youtube.com/watch?v=8sn5E4uYz-U
https://www.youtube.com/watch?v=8sn5E4uYz-U

Figura 7. Fotografias de William Froéis publicadas no https://www.almenara.mg.gov.br/

noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-festas-populares. Com o novo

governante o historico antigo de eventos municipais esta indisponivel.

Com poucos recursos e apoios financeiros, além de um
numero reduzido de projetos culturais que possam financiar os
trabalhos da associagdo, ainda é muito escasso o numero de publi-
cacOes, materiais e mesmo documentacdo publica do grupo. Ou
seja, tudo ainda se restringe quase que totalmente a oralidade.
E nesse quesito percebemos uma desconexdao entre o reconhe-
cimento simbdlico e suporte efetivo. A Associacdo Brasileira de
Antropologia (ABA) alertou para os riscos da perda de trabalhos
de longa duragao no campo do patrimonio cultural imaterial, enfa-
tizando a necessidade de profissionais qualificados e politicas
publicas eficazes para a preservacdao dessas manifestacdes (ABA,
2021). O Programa Nacional do Patrimoénio Imaterial (PNPI), criado
pelo IPHAN, busca estabelecer parcerias para apoiar e fomentar o
patrimOnio imaterial. No entanto, a implementacado efetiva dessas
iniciativas ainda enfrenta desafios significativos (PNPI, 2020).


https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-festas-populares
https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-festas-populares

Folia de Santos Reis:

a tradigdo que atravessa gerag

e encanta Almenara

a cultura”

Figura 8. Ailton Gomes, declarando o orgulho de ser neto de Maria do Bode (Caderno de
Saberes: Oficios e TradigGes 2023, p. 32).



Com ou sem apoios, Ailton Gomes, neto de dona Maria do
Bode, mestre da folia, continua o trabalho de sua avé. Neste pequeno
video publicado pelo folclorista Carlos Farias, em sua conta pessoal do
Facebook, Ailton faz uma pequena apresentacdo com um membro do
grupo o Vitor, bisneto de dona Maria e fala um pouco sobre a histdria
de sua avd e como tém dado continuidade a tradigdo familiar.
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Figura 9. Screenshort retirado do video publicado por Carlos Farias, disponivel em https://
www.facebook.com/watch/?v=261902475892576.

A folia de Santos Reis Maria do Bode além de manter viva a
tradicdo, continua a integrar o cendrio cultural do estado de Minas
Gerais. Em 06 de janeiro desse ano de 2025, fizeram parte das apresen-
tacdes regionais na Praca da Liberdade, em Belo Horizonte no evento
“Cortejo de Reis”, onde varios grupos de folia de reis apresentaram-se:


https://www.facebook.com/watch/?v=261902475892576
https://www.facebook.com/watch/?v=261902475892576
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festasdaliberdade e 4 outras pessc |
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Figura 10. Screenshort retirado Instagram no perfil do evento Festas da Liberdade, dispo-

nivel em https://www.instagram.com/p/DEfSr3npVde/?img_index=2.

A folia é composta por diversos instrumentos artesanais,
entre os quais se incluem pifanos (ou pifaros, como é conhecido em
Portugal), gaitas e/ou canudos “espécies de flautas produzidas a partir
de tubos de PVC. Magalhdes (2010) afirma que a formacao instru-
mental caracteristica das folias da regido do baixo Jequitinhonha se
baseia no uso de duas gaitas, zabumbas artesanais (também conhe-
cidas como bombo), caixa e pandeiro, sendo comum ainda a utilizacdo
de reco-reco de mola e triangulo. Para além destes, instrumentos
harmaonicos como a viola, a guitarra acustica e o acordedo também
estdo presentes, podendo, por vezes, juntar-se ainda matracas,
maracas, pratos e garfos.

No canto destacam-se muito hinos aos reis magos e musicas do
cancioneiro folcldrico popular. O hino de reis* e o Calix bento® sdo bons
exemplos dos cldssicos cantados tanto nas celebragdes religiosas, nas
novenas e nos reisados.

4 Hino de Reis (versdao dos compositores Criolo e Seresteiro, 1997). Acredita-se se
uma parddia da musica “Reis do Oriente”, escrita por John Henry Hopkins Jr. em
1857. https://www.youtube.com/watch?v=IltsIQDFgls

5 Calix Bento (recolhida do folclore brasileiro) https://www.youtube.com/watch?-
v=iWiybROQMXU



https://www.youtube.com/watch?v=lltsIQDFg1s
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5. O ENTRELACAMENTO CULTURAL: O FOLCLORE ENTRE O
PORTO E ALMENARA

A pratica folcldrica, tanto em Portugal como no Brasil, cons-
titui um importante mecanismo de transmissdo de saberes tradi-
cionais, reforcando identidades locais e lacos comunitdrios. No
contexto do Porto, o Rancho Regional de Gulpilhares assume um
papel estruturante na preservacao das dancas, trajes, musicas e
praticas agricolas do norte de Portugal, representando, em muitos
casos, um ideal de ruralidade que se pretende salvaguardar
diante das transformacbes da sociedade contemporanea. Jd em
Almenara, no nordeste de Minas Gerais, a Folia de Santos Reis
Maria do Bode, desempenha fungcdao semelhante, embora profun-
damente marcada pela diversidade étnica e pela oralidade das
culturas afro-brasileiras e indigenas.

Entre as semelhancas, destaca-se o cardcter performa-
tivo e comunitdrio das manifestagcdes. Tanto os ranchos como os
grupos brasileiros se organizam em torno de apresentagdes publicas
“frequentemente ligadas ao calendario festivo religioso e comuni-
tario” nas quais musica, danca e trajes tradicionais constroem narra-
tivas simbdlicas sobre o passado e os modos de vida locais. Em ambos
os contextos, a transmissao intergeracional dos saberes é uma preo-
cupacgao central, sendo comum a presenga de criangas e jovens em
atividades de formacao e ensaio.

Contudo, ha diferencas substanciais no que concerne a matriz
cultural de base. Enquanto os ranchos folcléricos do Porto preservam
expressoes essencialmente ligadas a tradicdo rural portuguesa de matriz
europeia, com destaque para os cantares ao desafio, as dancas circu-
lares e os trajes regionais cuidadosamente reconstituidos, os grupos
folcléricos brasileiros revelam um sincretismo marcado por influéncias
africanas, indigenas e europeias. Nesse sentido, elementos como os
tambores, os cantos de lamento, as festas de reinado/reisado e as folias
de reis testemunham a complexidade da cultura popular brasileira.



Além disso, em Portugal, os ranchos folcléricos frequen-
temente operam dentro de estruturas associativas estdveis, com
apoio institucional, filiagbes a federacdes e participacdo em
festivais nacionais e internacionais. Em contraste, muitos grupos
folcléricos brasileiros, sobretudo em regides do interior como
Almenara, enfrentam limitagdes em termos de financiamento,
visibilidade e apoio publico, sendo mantidos sobretudo pela
iniciativa voluntdria de doacdes e pequenos projetos municipais
e/ou estaduais com verbas pontuais.

Apesar das diferencas, ambas as realidades revelam uma forte
vitalidade cultural e a importancia da memodria como resisténcia
simbdlica as forcas homogeneizadoras da globalizacdo. Neste sentido,
o entrelagamento cultural entre Porto e Almenara nao reside apenas
na comparag¢ao das formas, mas na partilha de um compromisso
comum com a salvaguarda do patrimdnio imaterial.

6. CONSIDERACOES FINAIS

O didlogo entre o Rancho Regional de Gulpilhares, em Vila Nova de
Gaia, e o grupo de Folia de Santos Reis Maria do Bode, em Almenara,
revela como o folclore, enquanto expressao cultural viva, é simultanea-
mente um espaco de resisténcia, transmissao de saberes e celebracdo
da identidade coletiva. Através da musica, ambos os grupos preservam
memarias ancestrais, renovando praticas que articulam o sagrado e o
quotidiano em contextos geograficos e historicos distintos.

Apesar das particularidades que distinguem as manifestacdes
folcléricas portuguesa e brasileira “nomeadamente na estrutura
organizacional, nos instrumentos musicais, nos trajes, nos cantares
e nas influéncias culturais que as sustentam” observa-se uma
profunda convergéncia em torno do valor atribuido a oralidade,
a participacdo comunitdria e a fé como motor de ac¢do. O canto,
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neste cendrio, emerge ndo apenas como ferramenta de expressao
artistica, mas também como veiculo de pertenga, solidariedade e
continuidade cultural.

Estas manifestagdes demonstram, por fim, que o folclore nao é
uma heranga imével do passado, mas sim um processo dindmico e
criativo, moldado pelas realidades contemporaneas, pelas transfor-
macodes sociais e pelo compromisso ativo das comunidades. O entre-
lagamento cultural entre Porto e Almenara confirma que, para além
das fronteiras, subsiste uma memdria comum que canta, danca e
resiste “unindo tradigGes distintas sob o mesmo desejo de preservar
0 que nos torna humanos: a partilha de histérias, de fé e de musica.
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JOGOS E COMPETITIVIDADE:
DOS CLASSICOS A BD E AO CINEMA

Sonia Reis
Universidade do Algarve
INESC-ID Lisboa, Portugal

Resumo: O provérbio Ndo ganhar ja é perder pode assumir crucial
importancia para os que competem por mais do que um simples
prémio. Na Grécia Antiga, as competicdes eram mais do que
disputas entre adversdrios, chegando a ter reflexos em toda a cultura
helénica. Nos Jogos Pan-Helénicos, a competitividade assume grande
expressdo. Os vencedores gozavam de fama e prestigio, levando gldria
para todos os habitantes da sua cidade. Chegaram-nos relatos desses
jogos em alguns cldssicos como, por exemplo, a lliada e a Odisseia,
obras que serviram de inspiragdao para muitos outros trabalhos de
diferentes tipologias. Neste trabalho, serd abordada a tematica dos
jogos e da competitividade em quatro obras: a lliada, a Odisseia, a
banda desenhada Astérix nos Jogos Olimpicos, e a adaptacao desta BD
ao cinema. Pretende-se, assim, refletir sobre a permanéncia de certos
valores culturais e simbdlicos, analisando o modo como a Antiguidade
Classica continua a ser representada, reinterpretada e transposta para
diferentes contextos e em suportes, entre a literatura, a banda dese-
nhada e o cinema.

Palavras-chave: Jogos. Competitividade. lliada & Odisseia. Banda
Desenhada. Cinema.
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Abstract: The proverb Ndo ganhar ja é perder (“Not winning is already
losing”) can hold crucial importance for those who compete for more
than just a simple prize. In Ancient Greece, competitions were more
than disputes between adversaries; they had far-reaching effects on
Hellenic culture as a whole. In the Panhellenic Games, competitive-
ness was strongly emphasized. Victors enjoyed fame and prestige,
bringing glory to all the inhabitants of their city. Accounts of these
games have reached us through classical works such as the lliad and
the Odyssey, which have inspired many other works across various
genres. This paper addresses the theme of games and competitive-
ness in four works: the Iliad, the Odyssey, the comic book Astérix nos
Jogos Olimpicos (Asterix at the Olympic Games), and its film adapta-
tion. The aim is to reflect on the enduring presence of certain cultural
and symbolic values, analyzing how Classical Antiquity continues to
be represented, reinterpreted, and transposed into different contexts

and media — including literature, comics, and cinema.

Keywords: Games, Competitiveness, The lliad & The Odyssey, Comics,
Cinema.
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1. INTRODUCAO

Nao reconhecer a importancia dos jogos realizados na Grécia
Antiga é negar as origens de uma das mais imponentes competi¢cdes
desportivas internacionais dos nossos dias — os Jogos Olimpicos.

Mais do que simples jogos, os Jogos Pan-Helénicos eram
competigdes que iam para além das disputas entre adversarios,
chegando a ter reflexos em toda a cultura helénica. A este propdsito,
Tsuruda (2007) refere que:

[...] a pratica esportiva, entre os gregos antigos, ultrapassou os limites
estreitos da simples competicdo. Ela era parte de um modo de vida re-
finado, um sinal do status social do praticante, um veiculo da honra e
da gldria, parte integrante da formacdo dos guerreiros e, de maneira
especial, da formacdo do carater dos jovens. (p. 19)

Os vencedores gozavam de fama e prestigio e levavam gldria para
todos os habitantes da sua cidade. Ainda que os prémios, por norma,
ndo tivessem qualquer valor material, sabe-se que os vencedores eram
premiados com anforas panatenaicas?, recebiam grandes banquetes em
sua honra, podiam ter beneficios adicionais (e.g. isencdo de impostos
e convites para se juntarem a elite politica)?, e podiam ainda receber
incentivos financeiros®. Acima de tudo isto, estava a honra, a fama, a
gldria e a imortalidade histérica que conseguiam alcangar. Estes herdis
eram cantados por poetas* em vida e os seus nomes perpetuados no

1 Cf. https://www.infopedia.pt/Sjogos-teatro-e-pan-helenismo-da-grecia-antiga
(Ultimo acesso: 14 de abril de 2025; todos os restantes url referidos neste docu-
mento foram verificados nesta data.).

2 Cf. https://www.ancient.eu/Olympic_Games/ [...] “the victors had huge ban-
quets held in their honour and they could receive additional benefits such as
exemption from tax and invitations to join the political elite.”.

3 Cf. https://www.ancient.eu/Olympic_Games/ “Cities also received prestige from
victories at the Games and for this reason they sometimes offered financial incen-
tives for athletes such as Solon’s 500 drachmas prize (a substantial sum considering
one sheep cost one drachma at the time).”.

4 Cf. https://www.infopedia.pt/Sfestivais-pan-helenicos?uri=lingua-portuguesa.
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tempo, gracgas a listas que continham os nomes dos vencedores, a esta-
tuas pessoais, ou mesmo a odes escritas em sua honra®.

Era nos Festivais Pan-Helénicos que as competigdes tinham
lugar. De acordo com a Infopédia®, os Festivais Pan-Helénicos eram festas
realizadas pelas cidades gregas em honra dos seus antepassados, “inte-
gradas no culto politico e patridtico préprio de cada pdlis”. Tinham “uma
base eminentemente religiosa, congregadora da populacdo da pdlis
em honra do seu deus, ao qual ofereciam procissoes, vigilias, corridas,
oferendas, preces, sacrificios”. No més dos festivais (Hecatombéon: o
72 més grego) era cumprida uma trégua sagrada, ou seja, era decla-
rada paz, suspendendo-se a realizacdo de guerras e confrontos, o que
denota a importancia assumida por estes festivais.

Os Festivais Pan-Helénicos “eram enquadrados por concursos
ou jogos disputados entre os representantes de cada uma das varias
cidades do mundo grego”. Estes concursos ou jogos tinham essencial-
mente “um caracter religioso” e eram “fiscalizados e dirigidos [...] por
sacerdotes e magistrados especializados”. Consistiam fundamental-
mente em “concursos e provas atléticas, poéticas, musicais, represen-
tacdes dramaticas, canto e danca”.

E nas provas atléticas — Jogos Pan-Helénicos — que este estudo
vai incidir. Sobre estes, diz-se ainda na Infopédia (idem) que os mais
importantes eram os de Nemeia, os de Delfos, os de Corinto e os de
Olimpia ou Olimpicos, sendo estes ultimos os mais célebres. Ainda que
ja existissem antes, os Jogos Olimpicos realizaram-se entre 776 a.C. e
393 d.C., de quatro em quatro anos’, e tinham, geralmente, a duracdo
de quatro dias. Maria Helena da Rocha Pereira (Pereira, 1997) refere,
contudo, que, a partir de 472 a.C, a duracao das festas era de cinco dias.

5 Cf. https://www.ancient.eu/Olympic_Games/ “However, the real prize for
athletes was glory, fame and, in a very real sense, historical immortality. This was
achieved through renown whilst still alive but was perpetuated after death via
victor’s lists, personal statues and victory odes written in the victor’s honour.”

6 https://www.infopedia.pt/Sfestivais-pan-helenicos?uri=lingua-portuguesa.

7 De realgar que a regularidade da sua realizagdo podera estar na origem do calen-
dario grego (cf. https://www.infopedia.pt/Sjogos-teatro-e-pan-helenismo-da-gre-
cia-antiga e Pereira (1997, p. 341)).
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A mesma autora (idem) indica que no tempo de Pindaro eram ai dispu-
tadas 14 provas. Eram estas: equestres, de corrida, de luta, de pugilato,
de pancrécio e de pentatlo®. Acrescenta ainda que o prémio ndo tinha
valor pecunidrio, era uma coroa de oliveira brava ou azambujeiro, a
arvore simbdlica de Hércules. Como se disse, era pela honra que nestes
jogos participavam “concorrentes vindos de todo o mundo grego”.

Ainda que os Jogos Pan-Helénicos tivessem uma indole eminen-
temente religiosa, Maria Helena da Rocha Pereira mostra que, para os
Olimpicos a celebracdo era tripla, na medida em que eram celebrados
em honra de Zeus, a divindade, de Hércules, o criador dos jogos
Pan-Helénicos, e de Pélops, “o que pela primeira vez ficou vitorioso,
ganhando na corrida de cavalos a mao de Hipodamia” (idem, p. 340).

A este propdsito, Pindaro, no inicio da |12 Ode Olimpica, canta os
seguintes versos:

Hinos, senhores, da lira, que deus, que herdi,
que varao celebraremos?

Em Pisa é Zeus o senhor; os Jogos Olimpicos,
Hércules os criou,

como primicias da luta .......ccceeeeeieeeenneenn.

Pindaro, 112 Ode Olimpica, apud Pereira (1997, p. 340)

Partindo-se do mote Ndo ganhar jd é perder, neste trabalho, sera
trabalhada a tematica dos jogos e competitividade em quatro obras:
os classicos lliada e Odisseia, poemas épicos da Grécia Antiga atri-
buidos a Homero; a banda desenhada Astérix nos Jogos Olimpicos da
autoria de Goscinny e Uderzo, cuja edi¢do original da Hachette Livre
data de 1968; e a adaptagdo dessa mesma BD ao cinema, o filme reali-
zado por Thomas Langmann e Frédéric Forestier, de 2008.

8 Pereira (1997, p. 342) discrimina as seguintes provas. Equestres: carros de qua-
tro cavalos, carros de mulas, cavalos de sela; corrida: estadio (200 m) para homens,
estadio para rapazes, «diaulos» (400 m), «dolichos» (4.800 m), corrida revestido de
armas; luta: para homens, para rapazes; pugilato: para homens, para rapazes; pan-
crdcio: (luta e pugilato combinados) e, por ultimo, pentatlo: salto, corrida, disco,
dardo e luta [italicos nossos].



De seguida, iremos verificar de que forma os jogos e a competi-
tividade sdo tratados em cada uma destas obras, dando-se especial
énfase aos prémios, aos intervenientes, as modalidades desportivas
ai retratadas e a competitividade entre atletas.

2. ILIADA

Apenas por uma questdo cronoldgica, esta analise tem como
ponto de partida a lliada.

A lliada, poema épico atribuido a Homero, é, possivelmente,
uma obra da juventude deste poeta grego® que tera vivido nos anos
900 a.C. Neste trabalho, foi utilizada a tradugdao de Manuel Odorico
Mendes (2009), em suporte digital, da Atena, e consultou-se ainda a
versao de A lliada (1991), da Europa-América. Para um melhor enqua-
dramento, apresenta-se uma sinopse'® da obra:

O rapto de Helena, mulher de Menelau, por Paris, leva os gregos a de-
sembarcarem com as suas tropas e a pér um cerco, que durou 10 anos,
a Troia. A lliada vai narrar um episédio deste cerco.

Desta obra, trabalhou-se apenas o canto XXIII. E neste canto que
Aquiles preside as cerimdnias funebres em honra do seu amigo Patroclo,
guerreiro morto pelas maos de Heitor, e que sdo realizados os jogos em
sua honra. Nos pontos seguintes deste trabalho (§2.1. e §2.2.), serdo
apresentadas as provas ai disputadas, os intervenientes destas provas e
a competitividade sentida entre estes, e os prémios pelos quais lutavam.

2.1. Modalidades desportivas e intervenientes
No canto XXIIl da /liada sdo realizadas varias competicdes em

honra de Patroclo. Ainda que, pelo seu escopo, os jogos que foram
realizados neste canto difiram dos jogos Pan-Helénicos ja descritos

9 Cf. https://www.infopedia.pt/Shomero?uri=lingua-portuguesa/il%C3%ADada.
10 Todas as sinopses deste trabalho sdo da autoria da autora.
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acima, varias sdo as semelhancas entre estes, quer seja pelas provas
ou modalidades ai praticadas, quer pelo seu tom homenageante, ou
mesmo pela competitividade sentida entre os participantes. O que
os pode distinguir, por sua vez, sdo os prémios que eram atribuidos
nestas disputas. Nos jogos funebres eram distribuidos os bens perten-
centes ao finado, enquanto nos outros jogos o prémio era um ramo
ou grinalda de ramagem.

Ja no que diz respeito as provas, foram disputadas oito em honra
de Patroclo, designadamente, a corrida de carros, o pugilismo, a luta, a
corrida a pé, o duelo, o lancamento do disco, o lancamento de flechas
e o lancamento do dardo. Na tabela seguinte, nomeia-se os interve-
nientes de cada uma destas provas:

Tabela 1. Provas e intervenientes dos jogos fiinebres em honra de Patroclo

Provas Intervenientes

Eumelo, filho de Admeto; Diomedes, filho
Corrida de carros de Tideu; o atrida, Menelau; Antiloco, filho
de Nestor; Merion, ou Meriones

Epeu, filho de Panopeu [Panopides Epeu]; Euria-

Pugilismo lo, filho de Mecisteu
Luta Ajax, filho de Télamon; Ulisses, filho de Laertes
. , Ajax, filho de Oileu; Ulisses; Antiloco, filho
Corrida a pé
de Nestor
Duelo Ajax, filho de Télamon; Diomedes, filho de Tideu

Lancamento do disco  Polipetes; Leonteu; Ajax, filho de Télamon; Epeu

Langcamento de flechas Teucro; Meriones

Lancamento do dardo  Agamémnon; Meriones
Fonte: Elaborado pela autora. Nota. O italico assinala o vencedor de cada uma

destas provas.

A ordem pela qual se apresenta estas provas, na Tabela 1, corres-
ponde a ordem pela qual as mesmas foram disputadas. Retomaremos
este assunto na secgao seguinte (§2.2.).
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2.2. Prémios e competitividade

Na /liada, antes de os jogos funebres terem inicio, sdo apresen-
tados os prémios. Estes prémios provém, como se disse, dos bens de
Patroclo, o guerreiro morto. Na primeira competicdo — a corrida de
carros — Aquiles atribui ao 12 lugar, uma mulher cativa e uma tripode
de asas de vinte e duas medidas; ao 22 lugar, uma égua bravia de seis
anos, com um mulo no ventre; ao 32, um caldeirdo luzente e limpo de
guatro medidas; ao 49, dois talentos de ouro; e ao 52, um boido de
duas asas que ndo ia ao lume.

Antes do inicio da corrida de carros, as sortes sao lancadas por
Aquiles (“sacode Aquiles no elmo as sortes”, p. 414) para se deter-
minar a posicdo de cada corredor. Os seus coracdes palpitam, como
se pode observar nos versos: “Tém-se firmes nas selas os cursores; /
Pelo triunfo os coragdes palpitam; / Cada qual seus ginetes estimula”
(p. 414)1,

Os proprios deuses intervém a favor ou contra os corredores,
contribuindo para avivar a competitividade entre estes. Apolo sacou
ao filho de Tideu o chicote luzidio, o que o levou as lagrimas ao ver os
seus cavalos correrem sem estimulo enquanto as éguas do adversario
aceleravam ainda mais o passo (“Se infesto Apolo o acoute luzidio /
N3o sacasse a Tidides. Este brame, / D’dgua os olhos arrasa, ao ver as
éguas / Mais desenvoltas, os cavalos menos, / Por lhes faltar o esti-
mulo”, p. 415). Minerva (ou Atena), vendo que o filho de Tideu estava
a ser prejudicado, restitui-lhe o chicote, e em seguida, investe contra
o filho de Admeto, quebrando o jugo da sua atrelagem. As éguas
desviam-se do caminho e o filho de Admeto cai, ferindo-se nos coto-
velos, na boca, no nariz e ao pé das sobrancelhas (cf. p. 415). A este
“coalha a voz” e correm-lhe as lagrimas de ira (“Fere-se, coalha a voz,
lagrima irado”, p. 415). Minerva encheu o filho de Tideu de gléria e
deu forca aos seus cavalos, dando-lhes vantagem sobre os outros.

Outras expressdes confirmam a competitividade entre os

11 Todos os italicos deste estudo sdo nossos.



participantes: “«Eia, estirai-vos / Em celérrimo curso [...]»” (p. 415),
incita Antiloco os cavalos, avisando-os ainda de que “ [...] «Antes
mortos sereis a brénzeo gume, / Se obtenho um prémio vil por vossa
incaria» [...]” (p. 415). Menelau evita um embate com o carro de
Antiloco, que corria que nem um louco, aguilhoando a sua parelha
(“Cose-se a ele o Atrida, um choque evita; / Mas o rival torcendo
empuxa os brutos / Um pouco fora, e desviado segue”, pp. 416-417),
e sem sequer se importar com o que ouvia (“Surdo aguilhoa Antiloco
a parelha: / Correram quanto solto abrange o disco”, p. 417).

Em relagdo ao pugilismo, ao vencedor cabia uma mula de seis
anos, dificil de domar, e ao que ficasse em segundo lugar, uma taca
de duas asas.

Logo apds o anuncio dos prémios de pugilismo, levanta-se o
corpulento Epeu, filho de Panopeu e, agarrando a mula, exclama:
“«Quem deseje a copa, / Venha; esta cuido que nenhum me ganhe
[...]»” (p. 421). Acrescenta ainda que hd de moer os ossos do adver-
sario, que terd de ser dali retirado “domado”. Levantou-se Eurialo,
filho de Mecisteu, que recebeu o entusidstico apoio do filho de Tideu,
como se pode observar nos versos “O lanceiro Diomedes o acorgoa, /
E lhe almeja a vitdria; ata-lhe um cinto, / Guantes |he calca de silvestre
couro” (p. 421). Os dois adversarios digladiam-se “Punho a punho
engalfinham-se e rebatem; /Bolha em copia o suor, os queixos rangem”
(p. 421), mas Eurialo é atingido com um golpe na face e os seus
membros desfalecem, saindo Epeu vitorioso.

J4 no que diz respeito a luta, o vencedor ganhava uma tripode
gue ia ao lume, avaliada em doze bois, e o vencido, por sua vez, uma
mulher habilidosa avaliada em quatro bois.

Nesta prova, digladiam-se Ajax e Ulisses. Os combatentes pronta-
mente se engalfinham e as suas costas estalam “constritos os costados
/ Pelo vdlido brago, harto rouquejam”. O suor escorre e crescem-lhe
“roxas bolhas [...] nos ombros e quadris”; “Sujos enrolam-se ambos na
poeira” (pp. 421-422). A vitéria era desejada por ambos e a disputa era



tamanha que ambos foram declarados vencedores por Aquiles (“Ulisses
derribar a Ajax ndo pode, / Nem este a Ulisses de vigor pasmoso [...]
«Cesse o cruel certame, / Tais forcas ndo gasteis. Vencestes ambos
[...]»", p. 422), que ndo permitiu que se defrontassem uma terceira vez,
mandando-os escolher um prémio de igual valor.

Ao vencedor da corrida a pé ser-lhe-ia atribuida uma cratera de
prata trabalhada de seis medidas, ao que terminasse em segundo
lugar, um boi vistoso e farto em gordura, e ao que chegasse por ultimo,
um meio talento de ouro.

Prontamente os corredores se colocam em linha e comegam a
disputar a corrida. Ajax segue na dianteira seguido de perto por Ulisses
“Da barreira atiram-se: / Reluz avante Ajax, Ulisses perto” (p. 423), que
pisa as suas pegadas antes que o pd as apague “Antes que o pd se apague
da pegada, / Ele a calca, e o pescoco lhe bafeja / No alado curso” (p. 423).
Quase terminada a corrida, Ulisses pede auxilio a Atena (Minerva) “No
extremo quase, em mente o Laercides / Ora: “Auxilio, Minerva olhice-
ralea!” (p. 423). Atena vem em seu auxilio [...] “os membros Ihe agilita,
/ Pernas e m3os” (p. 423) [...] e faz Ajax escorregar sobre o “esterco
das mugentes” e enlamear “a boca e as ventas” (“A Ajax, que sobre o
esterco das mugentes / Vitimas imoladas ao Menécio, / Resvalando,
enlameia a boca e as ventas”, p. 423). Ajax, levando como prémio o “boi
silvestre”, reclama, dizendo que a deusa o prejudicou; deusa essa que
assiste Ulisses como quem assiste um filho, como se pode confirmar
nos seguintes versos “Leva a cratera o paciente Ulisses; / Ajax do boi
silvestre aferra os cornos, / A bosta escarra: «Os pés falsou-me a deusa;
/ Ah! de Ulisses mae terna o assiste sempre.» / [...] / Toma o Nestdrio o
derradeiro prémio”, p. 423).

No duelo, o vencedor ganharia uma espada vinda da Tracia.
As armas de Sarpédon e um festim seriam divididos pelos dois
participantes.

Depois de armados, os combatentes comecam a luta com um
rosto severo que aterroriza os espetadores (“Preparando-se a parte,



a pugna investem / Com cenho que aterrora e espanta os Gregos”).
Trés vezes as lancas investiram um contra o outro (“Ardendo as lancas
vezes trés sopesam”, p. 424). Depois, Ajax perfura o escudo do adver-
sario sem lhe chegar a pele e este responde a este ataque, levando os
espetadores a temer por Ajax. Foi ao filho de Tideu que foi atribuido
o primeiro prémio, ainda que os Aqueus tivessem pedido que a luta
terminasse com iguais prémios.

Um bloco de ferro bruto era o prémio que caberia ao vencedor
da prova seguinte — o langamento do disco.

Nesta prova, puseram-se uns atras dos outros para langarem o
disco. O primeiro a lan¢éa-lo foi Egeu, ndo tendo sido bem-sucedido;
seguiu-se-lhe Leonteu e depois Ajax, que “transcende as marcas” (p.
424); por ultimo, Polipetes, que langa o disco “quanto o baculo voa
do boieiro” (p. 424) superando todos os tiros e arrancando aplausos.

Na prova de lancamento de flechas, quem atingia a pomba
recebia como prémio dez machados duplos; quem atingia a corda,
dez machados.

Depois de sair a sorte do elmo (cf. p. 425), que designa Teucro o
primeiro, este lanca a sua flecha e ndo consegue acertar na ave, pois
ndo tinha prometido a Febo uma hecatombe. Acerta, no entanto,
na corda que a prendia, levando a ave a voar pelos céus. O seu
adversario, apressadamente, retira-lhe o arco da mao, e como tinha
prometido a Apolo uma hecatombe, conseguiu ferir a ave na asa,
gue acabou por sucumbir.

A Ultima prova disputada no canto XXIIl é o langamento do dardo.
Ao vencedor era atribuido um longo pique, e ao vencido um caldeirdo
do valor de um touro.

Nesta prova, ndo se poderd falar de competitividade, uma vez
gue Aquiles, reconhecendo a superioridade de Agamémnon, lhe
pede que aceite o caldeirdo e volte para bordo e que permita que
a langa seja entregue a Meriones:



Ergue-se o amplo-reinante e o Cresso pajem

Merion; mas atalha-os o Pelides:

“F sabido, Agamemnon, quanto em for¢as

E em dardejar exceles. Para bordo

Manda o vaso, eu te rogo, e o pique demos

Ao bravo Merion, se tu o consentes.”

N3o se opds Agamemnon: dado o pique

A Merion, Taltibio arauto aceita

Para seu amo o caldeirdo formoso [italicos nossos] (p. 425)

Sigamos agora para a Odisseia.

3. ODISSEIA

Ja no que respeita a Odisseia, foi utilizada a traducao de Frederico
Lourengo (2003), da editora Cotovia.

A Odisseia, poema épico também atribuido a Homero, &, prova-
velmente, uma obra da sua velhice?®?.

A semelhanca do que foi feito anteriormente, em modo de
enquadramento, apresenta-se uma sinopse da obra:

Ulisses tenta regressar a Itaca, a sua patria, depois da vitdria na
guerra de Troia. Na sua jornada, é atormentado por Posidon, deus dos
mares, mas protegido por Atena, “a deusa de olhos gar¢os”. Enfrenta
vérios perigos e obstaculos até conseguir voltar a [taca e para os bragos
da sua mulher, Penélope.

Desta obra, analisou-se o canto VIIl. Neste, Alcinoo dd um
banquete durante o qual um aedo canta as célebres facanhas de
herdis e celebram-se os jogos atléticos. Evoque-se que Ulisses tinha
naufragado na ilha dos Feaces (cf. c. V), sendo héspede do sobe-
rano Alcinoo. O objetivo destes jogos é que o estrangeiro Ulisses
conte na sua patria que os Feaces sdo eximios atletas. Veja-se, a
esse propdsito, os versos:

12 Cf. https://www.infopedia.pt/Shomero?uri=lingua-portuguesa/il%C3%ADada.
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“Escutai, 6 principes e conselheiros dos Feaces!

O coracdo ja nos saciaram o banquete e a lira,

gue acompanha o abundante festim.

Agora saiamos |4 para fora para celebrarmos jogos
atléticos, para que o estrangeiro conte depois aos amigos,
guando chegar a casa, como nds somos excelentes

no pugilato, na luta, nos saltos e nas corridas”.

(c.VIII, vv. 97-103, pp. 129-130)

A estes jogos assistiu “[...] uma multiddo imensa / aos milhares
[...]” (vv. 109-110, p. 130). Disputaram-se cinco provas diferentes:
corrida a pé, luta dolorosa, salto em distancia, lancamento do disco e
pugilato. Realce-se que, no canto VIl da Odisseia, ndo se faz qualquer
mencdo a prémios.

A corrida foi a primeira prova a ser disputada. Nesta participaram
Acroneu, Oquialo, Elatreu, Nauteu, Primneu, Anquialo, Eretmeu,
Ponteu, Proreu, Téon; Anabiseneu, Anfialo, filho de Polineu, filho de
Técton, Eurialo, filho de Naubolo, Laodamante, Halio e Clitoneu (cf.
vv. 111-119). Ai “[t]odos correram depressa, levantando a poeira da
planicie” (v. 122). Foi a Clitoneu que coube a vitdria; este termina a
prova com “a distancia de uma parelha de mulas em terra aravel” (v.
123) dos outros homens.

Das provas de luta, saltos, langamento do disco e pugilato apenas
se indica o vencedor'?, ndo sendo assim possivel determinar a compe-
titividade sentida entre os atletas nessas provas.

Podemos realcar, contudo, que a provocacao de Laodamante, o belo
filhodeAlcinoo, a Ulisses ofazsentir desafiado, comodenotam osseguintes
versos: “«Agora vem também tu, 6 estrangeiro, experimentar / qualquer
contenda atlética, se porventura sabes alguma» [...]” (vv. 145-146), ao
gue Ulisses responde “«Laodamante, porque me desafiais, para fazerdes
troca de mim?» [...]” (v. 153). As ofensas entre ambos prosseguem e

13 Da luta dolorosa (Pancracio), Eurialo; do salto em distancia, Anfialo; do langa-
mento do disco, Elatreu; do pugilato, Laodamante.



Ulisses, sentindo-se provocado, [...] “levantou-se de repente, ainda
vestido com a capa / e agarrou num disco maior e mais grosso (e em nao
pequena medida mais pesado) do que os discos que tinham langado os
Feaces. / Dando voltas com o corpo, langou-o da mado possante.” (vv.186-
189), levando-o a voar “além das marcas de todos” (cf. vv. 192-193).
Depois, desafia os rapazes a lancar outro tdo longe e desafia-os ainda
em todas as restantes provas, como se pode testemunhar nos versos
“[...] «Se algum de vés sentir vontade no coragdo e no espirito, / que aqui
venha para ser posto a prova, pois muito me irastes! / Seja luta, pugilato
ou corrida: ndo me importo.» [...]” (vv. 204-206). Estas palavras, todavia,
nao eram dirigidas a Laodamante (cf. vv. 207-208), pois estavam ligados
por lacos de hospedagem, o que, na época, atingia a mesma importancia
que os lagos de sangue (cf. Tsuruda, 2007, p. 28).

Ninguém respondeu ao desafio de Ulisses. “[T]odos permane-
ceram em siléncio” (v. 234). Tomou Alcinoo a palavra, reconhecendo:

[...] “Pois ndo somos irrepreensiveis no pugilato nem na luta;
mas corremos com rapidez e somos eximios marinheiros.

A nds sempre caro é o festim, assim como a lira, as dancas,
as mudas de roupa, os banhos quentes e a cama.

Agora, todos vds que sois os melhores bailarinos dos Feaces,
dai inicio a danga! Para que o estrangeiro conte aos amigos
guando chegar a casa como somos superiores aos outros

na navegacao, na corrida, na danca e no canto!” [...].

(c.VIII, vv. 246-253, p. 134)

Observemos, de seguida, a banda desenhada Astérix nos jogos
Olimpicos.

4. ASTERIX NOS JOGOS OLIMPICOS, a banda desenhada
Astérix nos Jogos Olimpicos da autoria de Goscinny e Uderzo,

gue teve a sua edicdo original editada pela Hachette Livre, em 1968,
€ uma das 38 histdrias da cole¢do Astérix, baseada no povo gaulés.



Estas histérias foram traduzidas, até ao momento, em 83 linguas e
29 dialetos, incluindo o portugués e o mirandés®*. Neste trabalho, foi
utilizada a traducdo da Meribérica (s.d.). Comecemos pela sinopse
desta obra:

Chega de Roma a noticia de que Claudius Cornedurus foi selecio-
nado para representar Roma nos Jogos Olimpicos, o que desperta nos
gauleses o interesse por estes jogos. Ao decidirem neles participar, sdo
informados de que ndo o podem fazer, pois os mesmos se destinam
exclusivamente aos gregos, aos cidaddos helenos livres e aos romanos.
Apercebendo-se de que sdo romanos, escolhem os atletas que os vao
representar, a dupla Astérix e Obélix, e partem para Olympia. Muitas
serdo as suas aventuras, que acabardo com a inesperada vitdria de
Astérix na ultima prova.

O prémio destes Jogos Olimpicos era uma “palma” (coroa de um
ramo de arvore). Os atletas, por sua vez, tinham um tratamento espe-
cial. Tocavam cornetas a hora do rancho? dos legiondrios de Aquarium,
e até estava previsto um toque especial para Claudius Cornedurus, a
quem todos faziam questdo de deleitar. As portas dos Jogos Olimpicos
também se agradava os atletas: eram-lhes oferecidas apraziveis refei-
coes (“e os nossos turistas iniciam-se nos prazeres das folhas de parra
recheadas, nas espetadas, azeitonas, empadas e vinho resinoso” (p.
26) e faziam-se festas com dancas gregas e vinho.

N3do nos esquegamos que o sucesso olimpico “contribui para o
prestigio de uma nac¢do” (p. 48). Disso da conta Panoramix, o célebre
druida da aldeia gaulesa, quando explica ao chefe Abraracoucix o que
sdo os Jogos Olimpicos: “os jogos de estadio, os jogos sagrados, sob
a égide de Zeus, realizam-se em Olympia, na Grécia, de quatro em
quatro anos, no més de Hecatombeon...” | “esses jogos constituem
uma trégua sagrada e duram cinco dias. grande é a gldria do vencedor
e do seu povo” (p. 11) [itdlicos nossos]; ou mesmo Tulius Mordicus
quando expde a Cornedurus que “se conseguires ganhar a palma nos

14 https://pt.wikipedia.org/wiki/Asterix.
15 Entenda-se grande refeicdo.
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jogos olimpicos, haverda autorizacGes para ir ao circo e aumentos para
toda a gente.” | “o prestigio desportivo é tdo importante para uma
nacdo que, se ganhares, até posso tornar-te drefeito das gdlias... ndo
me deixes mal!” (p. 7).

Participaram nestes jogos os Thermopilos, os de Samotrdcia, os
de Milo, os de Chythera, os de Maratona, os da Maceddnia, os de
Esparta, os de Rhodes e os da Gdlia. Disputaram-se a corrida, a luta,
0 pancracio, o pugilato... Ndo se sabe ao certo quais seriam as outras
modalidades disputadas, uma vez que as reticéncias surgem na prépria
obra original. De qualquer forma, parece ser um indicador de que este
tipo de jogos integrava outras provas para além das apresentadas.

Tal como se pode verificar que havia competitividade entre os
participantes dos jogos disputados nos dois poemas épicos acima refe-
ridos, também na BD Astérix nos jogos Olimpicos se pode notar essa
competitividade. Seja no inicio da histdria quando Astérix e Obélix
fazem questdo de mostrar a Claudius Cornedurus, que treinava no
bosque para os Jogos Olimpicos, que eram mais velozes e mais fortes
do que este, seja ja dentro do recinto onde os atletas se iriam defrontar.

Depois de prestado o juramento olimpico, os atletas entram
no estadio e comegam o desfile. Os espetadores encontram-se ao
rubro, uns torcendo pelos seus preferidos (“GALIA! / GALIA! / GALIA! /

/////
///////

///////

Também aqui a corrida foi a primeira prova a ser disputada. Quando
os vencedores sobem ao pddio, a claque dos vencidos comenta a
prova, tentando justificar a derrota dos seus. ‘Ouvem-se’ comenta-
rios como: “a pista é muito rijal...” # “e depois o clima... é duro o
climal!” / “a altitude também...!” [...] (p. 40).

Os gregos estavam a ganhar todas as provas e, temendo deixar
de ter estrangeiros nos Jogos Olimpicos (“mas se ndo damos a esses
barbaros romanos a oportunidade de ganhar uma palma, os nossos



jogos deixardo de interessar os visitantes estrangeiros...” | [...] “sem
visitantes ndo ha dinheiro, ndo ha negdcio!” [...], reuniram-se, no
Boulenterion, senado olimpico, os magistrados, helenodices, sacer-
dotes e funcionarios sob a presidéncia de croquemithéme e decidiram
autorizar uma prova suplementar reservada exclusivamente aos
romanos: uma corrida de XXIV estadios, o que corresponde a4.614me
48cm (14.000 sapatos, de tamanho 46). Entretanto, Astérix e o druida,
Paronamix, deixam propositadamente escapar que a po¢do magica
gue lhes da uma forga sobre-humana se encontra num caldeirdao que
estd numa cabana mal vigiada e em que a porta ndo fecha muito bem.
Vejam-se as seguintes falas: “A pocao magica? Aquela do caldeirdo
que estd na cabana que fica | em baixo?” // “Bem, sim... a po¢do
magica, qué?” (p. 42) “Sim, o caldeirdo que estd na cabana, 1a em
baixo, cuja porta ndo fecha muito bem e que ninguém guarda durante
a noite... é disso que estdas a falar Obélix?” (p. 42). Isto foi o que os
levou a vitdria, pois o druida acusa todos os participantes de terem
tomado a poc3do magica. E-lhe pedido que prove a sua acusacio. Este
havia deitado corante azul na pocdo e todos os que a haviam tomado
tinham a lingua azul. O senado olimpico delibera sobre a situagao e
decide dar a vitéria a Astérix, o Unico que ndo tomara a pocao.

Vejamos, de seguida (§5.), a adaptacdo desta banda desenhada
ao cinema.

5. ASTERIX NOS JOGOS OLIMPICOS, O FILME

Astérix nos Jogos Olimpicos é um filme realizado por Thomas
Langmann e Frédéric Forestier, de 2008, baseado na banda desenhada
franco-belga com o mesmo nome. Eis a sinopse do filme:

Astérix e Obélix tém de vencer os Jogos Olimpicos e derrotar Brutus,
filho de César, para que Apaixonadix, um jovem gaulés, possa casar com
a Princesa Irina.



Nestes jogos participam a Espanha, a Alemanha, a Galia, Roma, a
Grécia e o Egito; e as provas disputadas sdo o lancamento do dardo, o
lancamento do disco, o langamento do peso, a luta, o salto em compri-
mento, o salto a vara, a corrida a pé (estafetas) e a corrida de carros. O
prémio era uma coroa de um ramo de arvore.

Entre Apaixonadix e Brutus disputa-se ainda a mao da prin-
cesa Irina. Apaixonadix, receando que a mdo de Irina fosse entregue
a Brutus, filho do grande Julio César, desafia-o a competir nos Jogos
Olimpicos. A propria princesa Irina, ndo tendo a intencdo de casar com
Brutus, recorda o seu pai que o rei dos gregos tem o dever de dar a mao
da sua filha ao homem cuja bravura seja igual aquela que caracteriza o
seu povo. Brutus aceita o desafio e da-se inicio ao ciclo de provas.

A primeira prova é o lancamento do dardo. Para ganhar, Brutus
toma uma pog¢ao magica e desenvolve uns musculos que o levariam a
vitoria se este ndo tivesse tocado com a ponta do dardo na sua perna
e o0s seus musculos tivessem vazado. A segunda prova a ser disputada
€ o lancamento do disco. Astérix é o segundo a lancar. Bebe um gole
da sua poc¢do mdgica, de melhor qualidade que a po¢do do adversario,
e lanca o disco mais longe do que os olhos podem alcancar. A medida
gue os atletas vao lancando, ouvem-se os gritos entusidsticos dos
espetadores. Na prova seguinte, cabe a Obélix langar o peso. O lanca-
mento ultrapassa todas as marcas e sai da arena.

Quer Brutus, quer a equipa da Galia tomaram poc¢Oes magicas,
mas, estando a Gdlia a ganhar (dois pontos), Brutus reclama e exige
que sejam feitos testes para determinar se os gauleses estdo sob o
efeito de substancias ilicitas que os tornam invenciveis. Os gauleses
sao desclassificados, o que leva a equipa grega a vitodria.

No dia seguinte, os jogos recome¢am com a prova de luta. Brutus
usa um trunfo: consegue subornar o juri com um presente em ouro
e leva a sua equipa a vitdria. Astérix reclama e César decide anular
todas as provas e autorizar uma prova suplementar. O vencedor desta
ultima prova — a corrida de carros — ganha os Jogos Olimpicos.

EentdoqueomagodeBrutuspropde queraptemodruidagaulés



e |lhe roubem a pog¢dao magica, de forma a chegarem ao primeiro
lugar e a vitdria. Logo apds a toma desta pocdo, Brutus comeca a
eliminar os seus adversdrios. Na primeira volta da corrida, afasta
o adversario do Egito, mandando-o contra as colunas. Depois, vai
eliminando os outros concorrentes, um por um, primeiro a Grécia
e depois a Espanha. As trés equipas remanescentes — a Alemanha,
a Gdlia e Roma — lutam ferozmente pelo triunfo®®. Brutus, temendo
uma derrota, decide dar a po¢cdo mdgica aos seus cavalos e corta
a meta em primeiro lugar. Gragas ao corante que o druida colocou
na poc¢ao, Brutus é descoberto e desclassificado, e a Gdlia é decla-
rada vencedora dos Jogos Olimpicos. Apaixonadix ganha a mdo da
princesa Irina.

6. ANALISE CONTRASTIVA

Apds a analise individual destas obras, é agora possivel ter uma
visdo global da importancia dada a pratica desportiva na Antiguidade.
Recordemos que o objetivo deste trabalho era verificar de que modo
sao tratados os jogos e a competitividade quer nos classicos que nos
propusemos analisar — a lliada e a Odisseia —, quer na banda dese-
nhada e no filme Astérix nos Jogos Olimpicos.

Independentemente do carater mais ou menos sacro destes
jogos, neles os homens podiam, por um momento, ser elevados aos
pincaros da gléria:

[Nos grandes jogos] o caracter sacro impde-se, antes de mais, como
o contexto permanente, onde os deuses dominam, na condugdo dos
destinos humanos, e onde permitem, por um momento que a sensatez
reduz a fugacidade de um raio, que o homem se eleve acima da sua
natural efemeridade e pequenez. Que, em certas ocasides, 0s jogos
simbolizem homenagem aos mortos, herdis ou amigos, que o destino
conduziu a outra margem da existéncia universal onde reinam as som-

16 O ator que interpreta a personagem de Schumix, o representante da Alemanha
nesta corrida de carros, é o piloto Michael Schumacher.



bras, ndo deixa de ser um contacto com outros horizontes que os deuses
igualmente regem, ndo sem que uma quota de relagdo humana agora
se insinue.

(Silva 2000, p. 57)

As modalidades desportivas em que se competia eram variadas.
Ainda que Pereira (1997) refira 14 provas diferentes, sé encontramos
atestadas algumas delas (#11). A corrida de carros é, sem duvida,
aquela a que se da um maior destaque. Na /liada sdo dedicados 318
versos a esta prova, mais do que os consagrados a todas as restantes
modalidades juntas. No filme Astérix nos Jogos Olimpicos também
€ a corrida de carros que merece maior destaque. Na Odisseia e na
BD, contudo, nao se faz referéncia a esta prova. Na Tabela 2, a seguir,
mostra-se as modalidades apresentadas nas quatro obras:

Tabela 2. Modalidades desportivas

Iliada Odissseia BD Filme
Corrida a pé v v v v
Corrida de carros v - - v
Duelo v - - -
Luta / pancracio v v v v
Lancamento de flechas v - - -
Langcamento do dardo v - - v
Langamento do disco v v - v
Langamento do peso - - - v
Pugilismo / pugilato v v v -
Salto a vara - - - v
Salto em distancia - v - v

Fonte: elaborado pela autora.

17 Optou-se por considerar que as modalidades /uta e pancrdcio correspondiam a
uma mesma modalidade desportiva, tal como as modalidades pugilismo e pugilato.



E na banda desenhada que ocorre o menor nimero de provas,
apenas trés. De realcar que se recorreu ao uso de reticéncias na obra
original, o que parece justificar este parco nimero (cf. Ponto 4). Na
lliada e no filme é disputado o mesmo numero de provas (#8) [em
maior numero do que na Odisseia (#5)], mas estas nem sempre
correspondem a mesma modalidade. Acrescente-se ainda que dentro
de uma mesma modalidade desportiva pode haver diferentes (sub)
modalidades. Pereira (1997, p. 342), por exemplo, da conta de cinco
modalidades diferentes de corrida.

Ainda que nem sempre seja possivel indicar com precisdo as (sub)
modalidades de corrida disputadas, verificou-se que o filme apresenta
uma corrida de estafetas®® ndo contemplada por Pereira (idem) e que
parece ndo ocorrer em nenhuma das restantes obras analisadas. A
luta e a corrida a pé sdo as Unicas modalidades desportivas que estao
presentes nas quatro obras. Em contrapartida, o duelo, o lancamento
de flechas, o lancamento do peso e o salto a vara apenas ocorrem
uma Unica vez (as duas primeiras na lliada e as seguintes no filme).

Ja em relagdo aos prémios, a coroa de ramagem, com o simbo-
lismo que lhe estd associado, era o galarddo atribuido aos vencedores.
Os jogos funebres, como se disse, sdo 0s Unicos em que 0s prémios
tém um valor material. De notar que estes jogos surgem num contexto
diferente. Honra-se o heréi morto. De qualquer forma, eraa honraea
boa fama que estava no topo dos interesses de quem competia.

E pela busca desta honra e prestigio, que imortaliza os herdis,
gue competiam homens vindos de diferentes locais. No filme Astérix
nos Jogos Olimpicos chegaram a estes jogos concorrentes vindos
de Espanha, da Alemanha, da Gdlia, de Roma, da Grécia e do Egito.
Na banda desenhada com o mesmo nome, participaram nos jogos
os Thermopilos, os de Samotracia, os de Milo, os de Chythera, os
de Maratona, os da Maceddnia, os de Esparta, os de Rhodes e os
da Galia. Na /liada apresenta-se o nome dos participantes, decerto
gregos, (cf. §2), por vezes com a indicacdo “filho de”, e na Odisseia,

18 Aqui integrada na modalidade corrida a pé.
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também apresentados pelos seus nomes (cf. §3), surgem “muitos
nobres e mancebos” e “os trés filhos do irrepreensivel Alcinoo” da
ilha dos Feaces (cf. p. 130).

As competicOes eram ferozes, chegando, por vezes, a contar
com a intervencdo dos deuses que decidiam quem era merecedor
de tamanho prémio. Na BD e no filme, no entanto, parece nao estar
presente a dimensdo divina.

A competitividade era evidente entre os homens, palavra esta aqui
utilizada na acecdo ‘pessoa do sexo masculino’, ja que era proibida a
permanéncia e participacdo de mulheres neste tipo de competicdo®.
A esse respeito sdo feitas algumas criticas na banda desenhada quer
aquando da partida dos gauleses para Olympia, em que é apresentada
uma vinheta s6 com mulheres em que se pode ver a seguinte fala “Que
estranho! De repente tenho a impressd@o de que nesta histdria faltam
homens..” (p. 18), quer aquando da entrada dos espetadores para o
recinto em que se disputavam as provas, numa tira, na qual se verifica no
baldo de narracdo: “E chegado o grande dia! Os espectadores chegam,
vindos de todo o mundo conhecido... espectadores ndao espectadoras,
pois que as mulheres é proibido assistir aos jogos Olimpicos” e ainda,
na mesma tira, as seguintes falas: “Verdo um dia! As mulheres hao-de
participar nos jogos! E ndo como espectadoras!” [mulher zangadal; “E
isso, é isso! Conduzirdo carros” [homem a rir] (p. 37).

Uma outra critica que se pode considerar em Astérix nos jogos
Olimpicos diz respeito ao uso de doping nestas competi¢cdes. De
notar que esta BD foi escrita para coincidir com os Jogos Olimpicos do
México, em 1968. Tanto na BD como no filme se verifica que a sede
de ganhar era tamanha que se chegava a fazer uso de po¢des magicas
para melhorar a performance dos atletas.

Ainda que se tenha verificado que ha competitividade entre os
participantes em todas as obras analisadas, é, sem duvida, na lliada

19 Diz-se em https://www.infopedia.pt/Sfestivais-pan-helenicos?uri=lingua-por-
tuguesa que “as mulheres ndo se reservava o direito de assistir aos jogos, embora
frequentassem os festivais”.
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e no filme — na prova corrida de carros — que a disputa pelo pddio é
mais renhida. No filme, Brutus utiliza todas as armas que estdo ao
seu alcance para derrotar os adversarios. Na lliada, por sua vez, ainda
gue se possa observar que os participantes tentavam a todo o custo
alcancar a vitéria (o que é evidente no comportamento de Antiloco),
também se verifica, por outro lado, que a sociedade guerreira se cons-
titui de nobres valores. Sdo disso exemplo os versos em que Menelau
exige que Antiloco lhe peca desculpa pelo seu comportamento na
corrida e que |he jure que agiu de forma involuntdria, ao que Antiloco
se desculpa, dizendo que foi um ato insensato, justificado pela sua
“cega juventude irrefletida” e se oferece para |lhe dar o prémio que
tinha recebido. Para dar conta desta afirmacdo, terminamos com
estes versos:

[...] Tange os cavalos, por Netuno jura
Que o meu curso impediste involuntario.»
Responde o sabio Antiloco: “Perdoa,
Rei Menelau; na idade e na valia

Me vences muito, os erros ndo ignoras
Da cega juventude irrefletida;

Sé comigo indulgente. A égua é tua,

De mim recebe-a; se do meu quiseres,
Tudo, 6 ramo de Jove, aqui te oferto;
Contanto que ndo saia do teu peito,
Nem perjure as deidades.” [...]. (p. 419)

7. CONCLUSOES

Para finalizar, podemos dizer que a quantidade de pessoas que se
reuniam para celebrar os jogos desportivos da Antiguidade da conta
da importancia que estes festivais assumiam. Mais do que encontros
desportivos, estas festas eram verdadeiras celebragdes. Decerto que
se podera dizer que os concorrentes carregavam as costas a responsa-
bilidade de sairem vitoriosos destes encontros.
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Cabe destacar que a competitividade entre os participantes das
provas desportivas é evidente. Verificou-se que ndo é necessario haver
um prémio com valor material para haver competitividade: compe-
tia-se por uma coroa de ramagem, coroa esta que representava a
honra. A fama dos vencedores impedia que caissem no esquecimento
e era extensivel a todos os habitantes da cidade que representavam,
dai os atletas serem agraciados e reconhecidos e gozarem de muitos
outros privilégios.

Vimos ainda que os jogos funebres, pelo seu escopo, sdo os
Unicos em que os prémios apresentam um valor pecuniario: presta-
va-se homenagem ao guerreiro morto e os seus bens materiais eram
repartidos pelos vencedores.

A semelhanca dos classicos analisados, também na BD e no filme
é possivel observar a competitividade entre os atletas, mas ai marcada
pelo exagero, ja que os participantes queriam ser vencedores a todo
o custo, chegando inclusivamente a tomar poc¢des madgicas para
aumentar a sua performance.

Lutava-se pela vitéria independentemente do contexto em que
as competicdes decorriam. E assim possivel dizer-se que competir é
préprio dos Homens e que Perder, nem a feijées.
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EFEMERIDADE E FRAGMENTAGAO - A COLECGCAO
DE CARTAZES DE JOAQUIM ANTONIO VIEGAS

Ricardo Jorge Gomes

Resumo: Efemeridade e Fragmentagdo é uma pesquisa sobre cartazes e
colecionismo, que se desenvolveu durante a investigacdo da cole¢do de
Joaquim Antdnio Viegas. O seu espdélio foi entregue ao Museu Municipal
de Faro nos anos 90, e estd presentemente a ser catalogado, analisado e
estudado. Desta forma, o presente artigo proporciona uma visdo abran-
gente sobre as origens, histdria, contextualizacdo e uso dos cartazes,
onde se inclui alguns apontamentos sobre a cole¢do de Joaquim Antdnio
Viegas, proporcionando assim uma visao sobre a abrangéncia da sua
colegdo, mas também uma reflexdo sobre o impacto que os cartazes
tém na compreensdo do quotidiano de finais do século XIX e primeiras
décadas do século XX.

Palavras-chave: Joaquim Anténio Viegas, efémera, cartazes, patriménio.

Abstract: Ephemerality and Fragmentation is a research project on
posters and collecting, which was developed during the investigation of
the collection of Joaquim Antdnio Viegas. His estate was handed over to
the Faro Municipal Museum in the 1990s, and is currently being catalo-
gued, analysed and studied. In this way, this article provides a comprehen-
sive overview of the origins, history, contextualisation and use of posters,
including some notes on the collection of Joaquim Antdnio Viegas, thus
providing an insight into the scope of his collection, but also a reflection
on the impact that posters have on the understanding of everyday life in
the late 19th century and early decades of the 20th century.

Keywords: Joaquim Antdnio Viegas, ephemera, posters, heritage.



INTRODUCAO

A necessidade de expressar mensagens de forma publica sempre
esteve presente ao longo da histéria. O cartaz em particular, estd inti-
mamente ligado as cidades e aos grandes centros urbanos, figuran-
do-se assim como um reflexo da realidade politica, social e cultural,
na qual os habitantes e transeuntes fazem parte. Embora o cartaz
tenha sido desde muito cedo um item de colecionismo, nem sempre
teve o peso e a importancia que hoje lhe dedicamos, sobretudo para
o estudo da comunicagdo e do seu impacto na sociedade.

Este artigo surge com base em trés objetivos. Em primeiro lugar
pretende indicar as dindmicas que estdo a ser seguidas relativamente
a dinamizacdo do arquivo de cartazes do cendgrafo e colecionador
Joaquim Anténio Viegas. Num segundo ponto descreve e contextua-
liza de que forma o cartaz nasceu e evoluiu até se tornar uma poderosa
ferramenta, ndo sé de comunicagdo, mas também de marketing e de
propaganda, através dos artistas que usaram os cartazes como forma
de expressao, os movimentos artisticos, o seu impacto no marketing
e as tipologias de cartazes. Por fim, pretende demonstrar que foi a
vontade e resiliéncia dos colecionadores que permitiu que o cartaz,
sendo considerado um artigo efémero, sobrevivesse como docu-
mento histérico e social, possibilitando assim o estudo dos habitos e
costumes da época a que estes se referem.

Termino enunciando de que forma este é um arquivo de grande
importancia para o patriménio e museologia portuguesa, tanto pela
qguantidade de cartazes como pela sua qualidade, mas também como
um exemplo de colecionismo impar que importa estudar, investigar,
digitalizar, e divulgar, para abrir canais de ligacdao de forma a relacio-
na-los com as artes, a comunicacao e a sociedade.
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1. JOAQUIM ANTONIO VIEGAS: O ARTISTA, PINTOR E
CENOGRAFO

Joaquim Antdnio Viegas (1874-1946) nasceu em Faro e comecou a

estudar na Escola de Belas Artes de Lisboa em 1885, no curso nocturno
para operarios. Em 1886 iniciou o trabalho como aprendiz com o pintor-
-decorador Domingos Costa (1867-1954), que foi um destacado pintor
decorativo ativo na transicdo dos séculos XIX e XX, trabalhando maiori-
tariamente na decoracdo de palacetes (Dias et al. 2024).

Joaquim Anténio Viegas foi aluno da Escola de Belas-Artes

de Lisboa entre 1885 e 1900, finalizando cada curso com honra e

Figura 1 — Cartaz de Cinema
(Museu Municipal de Faro: JAV_02829)

distincdo. Primeiro no
curso noturno, depois no
curso geral de desenho,
seguindo entdo para o
curso especial de pintura
historica (Dias et al. 2024).

Em 1890 inicia a sua
formacdo com um novo
mestre, Eduardo Machado
(1854-1907) ao participar
na nova sala de especta-
culos de Lisboa, o Coliseu
dos Recreios. Nao sao
conhecidos registos de acti-
vidade artistica de Joaquim
Antdnio Viegas antes de
1907, data do falecimento
de Eduardo Machado,
sendo nesse mesmo ano
gue Viegas recebe a sua
primeira encomenda para
criar um cendrio para a



revista “No Descanso”, estreada em Novembro no teatro da Rua dos
Condes. Este foi apenas o primeiro trabalho de uma carreira de cerca
de 50 anos dedicados a cenografia e de ter passado por quase todos
os grandes teatros da capital, e um pouco por todo o pais. Participou
em largas dezenas de espetaculos distribuidos por revista, opereta,
drama, comédia e fantasia, sendo que a revista parece ter sido aquele
para qual mais trabalhou (Dias et al. 2024).

Para além de cendgrafo, exercia alguns trabalhos de decoracdo de
festas, nomeadamente de recep¢des diplomaticas para o Rei D. Carlos,
panos de boca, pinturas decorativas em tectos de casas que produzia
de forma pontual, assim como algumas incursdes na publicidade. A
paisagem é a Unica pratica que se pode encontrar no acervo do autor
que continuaria a executar com relativa regularidade (Dias et al. 2024).

Joaquim Antdnio Viegas foi um cendgrafo notdvel na sua compe-
téncia, na atencdo ao detalhe, meticuloso nas suas composicdes, e
senhor de uma técnica realista fruto do seu desenho técnico irre-
preensivel. Foi sobretudo o seu melhor curador ao ter conservado a
sua prépria obra, permitindo desta forma, hoje termos acesso a uma
série de documentacgao histérica, sobre um tempo em que ha pouca
documentacdo e registo, tornando possivel resgatar um oficio muitas
das vezes exercido em condi¢des precdrias e sem o devido reconheci-
mento (Dias et al. 2024).

1.1 0 Arquivo de Joaquim Anténio Viegas no Museu Municipal
de Faro

O espodlio do pintor e cendgrafo farense foi oferecido pelo seu
filho Armando Viegas, em 1990, ao Museu Municipal de Faro!. Neste
espolioestdoum grande numero de desenhos e pinturas do seu periodo
escolar, que documentam o seu percurso formativo na Escola de Belas-
Artes de Lisboa, onde consta também imagens suas pintadas por

1 Conservas de Portugal (1 de Abril de 2025) https://conservasdeportugal.com/
colecao-de-cartazes-de-joaguim-antonio-viegas-1874-1946/
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outros pintores, amigos
e colegas de curso, assim
como vdrias paisagens
que pintou em passagem
por varias cidades do
pais, mas também gessos
de figuras humanas que
serviam de apoio didac-
tico, estudos, maquetes
e documentacdo sobre
o seu trabalho, termi-
nando com cerca de 350
cartazes de fins do século
XIX, e das primeiras duas
décadas do século XX.
A primeira exposicao
da-se logo em 1994 onde
¢ mostrado todo o seu
esplendor como artista
e cendgrafo, e onde é
aproveitado o momento
da exposicdo para limpar
e restaurar, assim como
avaliar e acomodar o seu
espolio, sendo ainda inci-
piente o conhecimento
sobre os cartazes que o
autor havia colecionado.

Depois da fase
inicial, cujo propdsito
foi descobrir o artista
gue fez parte da ultima
geragao de formados nas

Figura 2 - Cartaz de Festevidades
(Museu municipal de Faro: JAV_02096)



Belas-Artes de Lisboa, antes dos modernistas, o proximo passo passou
a ser descobrir o colecionador através do estudo, organizacdo e expo-
sicao do seu arquivo de cartazes.

Apds varios anos longe do olhar do publico, em Julho de 2021
o Museu de Faro inaugurou uma nova exposi¢cdo? com 33 cartazes
de cinema francés, que testemunham o nascimento da industria de
cinema. Numa parceria entre o Museu Municipal de Faro e o Centro
de Investigagdo em Artes e Comunicagdo (CIAC), da Universidade do
Algarve, que serve de mote para o langcamento de um catalogo dos
cartazes de cinema, de titulo “Cinema em Cartaz”, editado pela editora
Caleidoscopio no mesmo ano, resultado de um estudo feito por
Adelaide Ginga e Marta Mestre. Esta exposi¢do é a primeira no ambito
de uma estratégia de divulgacdo deste acervo, delineada por Marco
Lopes, director do Museu de Faro e Jorge Carrega, Investigador do CIAC.

A segunda exposicdo aconteceu em Junho de 2022 no Museu
de Faro, e reuniu desenhos, pinturas, cadernos pessoais com aponta-
mentos e esbogos de cenografia, mostrando o seu percurso enquanto
aluno de Belas Artes noinicio do século XX, e o seu respeitado curriculo
no mundo da cenografia, tendo trabalhado para os mais importantes
teatros do Pais. Nesta exposicdo algumas das imagens foram exibidas
pela primeira vez, nomeadamente alguns desenhos emprestados pela
Faculdade de Belas Artes, em que Joaquim Viegas recebeu inumeras
e merecidas distin¢des, ou outras pertencentes ao acervo do Museu
Municipal de Faro, que foram meticulosamente restauradas?.

A terceira exposicao da-se em Novembro de 2024 no Museu de
Faro, onde foi revelado ao publico 11 exemplares, de um total de 40,
dedicados ao cinema italiano.

“A ascensao do cinema italiano na Colecao de Cartazes do Museu
Municipal de Faro” teve também uma componente virtual, fruto de

2 Jornal Sul Informac&o (1 de Abril de 2025) https://www.sulinformacao.
pt/2021/07/foram-se-os-filmes-ficaram-os-cartazes-pecas-de-arte-vao-estar-expos-
tas-no-museu-de-faro/

3 Jornal Sul Informacao (1 de Abril de 2025) https://www.sulinformacao.pt/2022/06/
museu-de-faro-inaugura-exposicao-inedita-com-obras-de-joaquim-viegas/
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uma parceria entre o museu e o Centro de Investigacdo em Artes e
Comunicacdo (CIAC) da Universidade do Algarve, com a intencdo de
conferir a esta mostra uma componente digital e tecnoldgica*. Neste
evento foi também lancado o catalogo “Joaquim Viegas: a cons-
trucdo de um cendgrafo (1874-1946)”, com a coordenacdo editorial
de Fernando Rosa Dias, investigador no Centro de Investigacdo e de
estudos em Belas-Artes (CIEBA), e professor na Faculdade de Belas
Artes da universidade de Lisboa (FBAUL).

No seu espdlio de cartazes ndo existe nenhum exemplar de
cartaz da tipologia de propaganda, toda a sua colecdo incide apenas
em cartazes publicitarios, das mais diversas tipologias: cinema (figura
1), festas (figura 2), espectaculos (figuras 7 e 9), circo (figura 5), lutas
(figura 8), Viagens (figura 6), eventos musicais (figura 4) e cartazes
comerciais (figura 3). Joaquim Antdnio Viegas pode assim ser classi-
ficado como um colecionador tematico uma vez que se especializou
em cartazes de publicidade, deixando um legado sobre os habitos e
costumes da capital nos finais do século XIX e das primeiras décadas
do século XX. Contudo foi antes de mais um tutor do seu préprio
percurso académico e profissional, ao deixar um espdlio minima-
mente organizado, e em excelente estado de conservacao.

Enquanto colecionador de efémera, mais concretamente de
cartazes, fé-lo ndo s6 como extensdo da sua pratica profissional, traco
comum a grande maioria dos colecionadores de efémera, uma vez
que se relacionavam profissionalmente com o objeto que adquiriram
e compilavam, mas no caso dos cartazes de cinema, foi também pelo
seu amor ao cinema, ao testemunhar o sucesso do animatdgrafo e
a exibicdo de filmes com alguma regularidade, colecionando com
certeza ndo sO pelo capricho de colecionar ou por ser um amante
do cinema, mas também pela sensibilidade artistica de alguém que
estudou Belas-Artes.

4 A visita virtual ao Museu Municipal de Faro e a exposi¢do de cartazes Italianos
pode ser vista neste link: https://cartazesmuseufaro.solidsolutions.pt/
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A comunicacdo publica iniciou-se com a publicacdo de editais que
serviam para informar, comunicar ou proibir, podendo ser afixados pelo
poder politico, por comerciantes ou pela populagdo. Com a invencao
da imprensa em 1440 surgem as condicOes necessdrias para comecar
a produzir cartazes de um modo mais semelhante ao que conhecemos
hoje em dia, ou seja, a impressdo no papel (Mesquita, 2018).

O cartaz do século XV era denominado por cartaz-folheto e
caracterizava-se pela auséncia de imagens, o texto era de uma sé
cor e marcava toda a composi¢cdao. Um dos primeiros exemplares
deste tipo do cartaz-folheto data de 1480 e denomina-se The Pyes
of Salisbury Use. Foi produzido pelo inglés William Caxton, contem-
poraneo de Gutenberg e introdutor da imprensa no Reino Unido.
O conteudo era de carater religioso e foi distribuido a porta das
igrejas (Mesquita, 2018). Um conhecido exemplo sdo as famosas teses
de Lutero que estiveram afixadas a porta da igreja de Wittenberg em
1515. Em Portugal o cartaz mais antigo é um edital de 1640 proibindo a
leitura d’Os Lusiadas da edicdo de Faria e Sousa, patente na Biblioteca
Nacional. A situacdo ndo sofreu grandes altera¢des até finais do século
XVIII, ou seja, continuamos a ter um cartaz cuja mensagem assentava
essencialmente no elemento escrito. A imagem sé comegou a acon-
tecer de forma frequente no século XIX, apds a invencado e desenvolvi-
mento da litografia (Rocha, 1975).

A litografia foi inventada em 1798 por Alois Senefelder na Austria,
embora a época fosse um processo arcaico, os desenvolvimentos que
foram tendo ao longo dos anos permitiram ser o primeiro processo capaz
de imprimir a cores em grande quantidade, permitindo assim a circulacdo
de textos e imagens no espaco urbano. Em 1848 ja era possivel imprimir
10.000 cartazes por hora, sendo que em 1858 foi impressa a primeira lito-
grafia a cores por Jules Chéret de nome Orpheé aux Enfers (Barnicoat,
1972). Os avancos na impressdo na litografia colorida, e a criacdo de
prensas cada vez maiores, permitiam a copia em grande escala, que
aliado aos baixos precos do papel e da tinta, tornaram o cartaz barato,
altamente visivel e facilmente substituivel (Saunders & Timmers, 2020).

2. 0 CONTEXTO HISTORICO DOS CARTAZES



Figura 3 - Cartaz de Publicidade (Museu Municipal de Faro: JAV_ 01879)

A histdria do cartaz faz-se a par e passo com a histéria da
impressdo tipografica, numa relacdo entre ilustracao, design e tipo-
grafia, gerando assim uma ferramenta de comunicacdo em constante




mutacgao disponivel para ser moldada pela criatividade dos seus cria-
dores (Samara & Baptista, 1972). Para esse facto contribuiu muito
a urbanizacdo da Europa e dos Estados Unidos, que acompanhou a
Segunda Revolucdo Industrial e o consumo em massa, que devido a
melhoria de rendimento e consequente estilo de vida, significou um
aumento do mercado, assim como de produtos e servicos. Em 1850
os cartazes e os murais de publicidade pintados eram muito comuns
nas zonas urbanas, ao ponto de haver falta de area para alocar todos
os cartazes, levando a criacdo de leis para controlar a sua proliferacao,
assim como a criagao do morris, um movel para cartazes, e a sua
consequente propagacao pelas estacdes de comboios e de autocarros
(Saunders & Timmers, 2020).

Durante a Primeira Guerra Mundial o cartaz fica ao servico da
comunicacdo bélica, sobretudo através de mensagens de cariz patrio-
tico, mas é com a Segunda Guerra Mundial que o cartaz se desenvolve
como ferramenta de propaganda. Marcado por intensos espiritos nacio-
nalistas, o cartaz comeca a ser usado como ferramenta de propaganda
para incentivar o recrutamento militar, propagar informacbes sobre
as batalhas, ou promover os esforcos de guerra. Contudo a linguagem
grafica tinha diferentes propdsitos. Do lado dos Aliados, incidia na convo-
cacao de esforcos de guerra, do lado dos nazis, permaneceu sobretudo
uma mensagem de apelo aos grandes valores do regime, cuja imagem
era muito focalizada na imagem de Adolf Hitler (Mesquita, 2018).

Com o final do conflito, o retomar da sociedade de massas assume
novo folego. Atingida a estabilidade, gera-se um clima de euforia que
permitiu atingir niveis de desenvolvimento significativos em termos
sociais, econdmicos e tecnoldgicos. A litografia passa para segundo plano,
e a impressao de cartazes em offset ganha muito mais importancia. Com
o final da guerra, os designers voltam a concentrar o seu trabalho na
producdo de cartazes, herdando muitas das caracteristicas dos cartazes
de guerra, apresentando-se assim com um estilo mais simples, directo,
eficaz e humoristico. Nos primeiros anos da década de 50 surge nos
Estados Unidos a primeira emissdo de televisdo a cores (Mesquita, 2018).



A partir de meados dos anos 80 do século XX inicia-se um novo
marco na comunica¢ao. O computador pessoal chega ao mercado
de grande consumo, representando assim uma infinidade de possi-
bilidades e de ferramentas criativas, seja através de ferramentas de
producdo de texto ou de ferramentas de manipulacdo de imagem.
Ndo sé o computador pessoal permite a autonomia do individuo como
possibilita o desenvolvimento e producdo de trabalho de forma mais
rapida e eficaz. Esbatem-se assim as diferengas entre pintura, ilus-
tracdo e fotografia. O cartaz sofre alteracdes a todos os niveis, desde
o processo de criacdo, a disponibilidade de fontes tipograficas, cores,
formas e outros recursos graficos, assim como na impressdo e 0s seus
variados suportes (Mesquita, 2018).

Com a globalizacdo e acesso generalizado da internet, surge na
primeira década do século XXI, a par das redes sociais, 0 marketing
digital. Do qual se destacam as propriedades de integracao das imagens
nos media digitais que podem ser consultados em qualquer momento,
ndo sé a partir do computador pessoal, mas também do telemovel,
permitindo que a tipologia digital dos cartazes sejam interativas e multi-
midia através do toque, som, movimento e imagem. A era do cartaz
digital diversificou-se, nas quais convivem metodologias artesanais com
as mais avancadas tecnologias digitais (Mesquita, 2018). O cartaz que
em outros periodos da histéria marcou a visibilidade do espaco publico,
agora evolui e complementa-se. Continuando no espago publico, mas
também no espaco pessoal e privado, aliado a mobilidade, esta a
distancia de um smartphone, tablet ou computador pessoal.

2.1 O cartaz e a arte

A ligacao do cartaz a arte tem a sua origem em varios fatores,
gue naturalmente estao interligados. Desde os processos de criagao
de gravuras, de imagens e de tipografia, passando pelo processo de
impressado, pelos artistas que criaram e desenvolveram, a linguagem
estética e visual dos cartazes, e terminando na evolucdo da concepcao



dos cartazes, que transitou dos pintores para os ilustradores e desig-
ners, assim como a grande influéncia dos varios movimentos artisticos
gue foram eternizados em cartazes.

Em primeiro destaca-se o uso da litografia, que sendo um
processo de criacdo de gravuras extremamente trabalhoso, é também
um processo de impressdo. Para além de ter sido um processo em
constante evolucdo, foi amplamente desenvolvido e partilhado,
permitindo também a cépia em série, sendo que o seu uso inicial
incluia a impressao de textos, partituras e imagens para ilustrar livros.
Até entdo a litografia era apenas usada para reproduzir obras de
outros autores, e ndo como forma de criagdo (Barnicoat, 1972). Um
dos primeiros pintores a usar com sucesso a criagdo com recurso a
litografia foi Francisco Goya, na sua série Touradas, publicando as 33
gravuras em 1816. Outros pintores se seguiram ao longo dos anos no
uso da litografia, tais como Edouard Manet, Pierre-Auguste Renoir,
Gustave Doré, Paul Cezanne, Walter Crane, Georges Seurat, Paul
Gauguin, Wilson Steer, Pablo Picasso e Salvador Dali.

Nos anos iniciais os cartazes eram feitos por pintores e ilustra-
dores que tinham carreiras paralelas com a impressao de cartazes. A
este respeito Henryk Tomaszewski (citado por Saunders & Timmers,
2020) afirmou que os cartazes eram pinturas que se tinham movido
para arua. Com a crescente demanda de cartazes e a natural evolugao
dos processos litograficos, permitindo imprimir com grande detalhe e
a cores, surgiram autores que se dedicaram inteiramente a impressao
de cartazes. O cartaz foi ganhando cada vez mais protagonismo na
forma de comunicar, sendo o melhor design de cartazes aquele que
incide na precisdo e no foco, ou seja, a habilidade de pegar numa
mensagem complexa e transformd-la numa mensagem acessivel
e legivel que pode ser consumida e apreendida no préprio instante
(Saunders & Timmers, 2020).

Para esse efeito, numa fase inicial, trés artistas foram prepon-
derantes no desenvolvimento da linguagem e comunicag¢dao visual
no formato cartaz: Jules Chéret, Henry Toulouse-Lautrec e Alphonso



Figura 4 - Cartaz de Espetaculo Musical (Museu
Municipal de Faro: JAV_02866)

Mucha. Jules Chéret usava
uma linguagem popular,
mais direta. Enquanto
estudava belas artes em
Paris, trabalhava como
aprendiz de litégrafo,
sendo 0s seus cartazes
feitos para agradar, deli-
ciar e dar prazer a quem
0S  consumia, muito
semelhantes a ilustracao
dos livros da época. O
seu trabalho hoje é visto
mais como representativo
na forma como sendo a
tradicdo europeia, mais
do que o inicio de uma
nova linguagem esté-
tica. Em comparagao,
Henry Toulouse-Lautrec
incutia um sentimento
de desconforto através
das suas imagens moder-
nistas, dando assim inicio
a criacdo de cartazes que
iam beber na estética das
artes plasticas e visuais.
Ambos os autores fizeram
cartazes para o Moulin
Rouge. Chéret em 1889
para a abertura, e Lautrec

em 1891 para a nova estrela La Goulue. O estilo deles é notoria-
mente diferente, Chéret mais tradicional e Lautrec mais moderno. Ja



Alphonse Mucha adotou a Arte Nova como o estilo para a sua comu-
nicagao visual. Para a sua fama contribuiu em muito os trabalhos
em regime de comissdao encomendados pela actriz Sarah Bernhardt
(Barnicoat, 1972). Ndo obstante o seu trabalho como designer e ilus-
trador, Mucha foi também um excelente pintor por direito préprio,
gualidade bem patente nas 20 imagens de grande formato que pintou
com o titulo de A Epopeia Eslava, cuja estética contrasta com o seu
trabalho desenvolvido nos cartazes (Barnicoat, 1972).

Depois de uma fase inicial de evolugdo e experimentacao, em
constante desenvolvimento por varios artistas um pouco por todo
o mundo, o cartaz torna-se uma ferramenta de expressao artistica,
tornando-se desta forma o espelho da arte do seu tempo, passando a
estar intimamente ligado, ndo sé a artistas, ilustradores e designers,
mas sobretudo aos varios movimentos artisticos que se foram desen-
volvendo ao longo dos anos (Barnicoat, 1972).

A Arte Nova foi o primeiro movimento a contaminar a estética
dos cartazes através dos ornamentos. Esta caracterizava-se como
sendo um estilo internacional de arquitectura e de artes decorativas,
sendo a caracteristica moderna do virar do século XX, e caracteriza-se
sobretudo pelas suas formas e estruturas naturais, a decoracao floral
e o uso de linhas curvas. Mais tarde os simbolistas usavam padrdes de
Arte Nova nos seus trabalhos (Barnicoat, 1972).

O modernismo foi um dos movimentos com maior expressao na
arte dos cartazes. Este é um conjunto de movimentos culturais que
se foram desenvolvendo no inicio do século XX, definindo-se como
um movimento de rejeicdo a tradicdo. Desse movimento fazem parte
0 expressionismo, o futurismo, o cubismo e o surrealismo. O expres-
sionismo nasceu na Alemanha nos inicios do século XX, sendo um dos
movimentos modernistas. Foi um movimento artistico e cultural de
vanguarda, transversal a arquitectura, artes pldsticas, musica, cinema,
teatro, danca, literatura e fotografia. Foi amplamente utilizado na
concepcdo de cartazes. O seu cariz subjectivo ndo tem uma época
ou espaco geografico definidos, mas sim uma estética que recorre



a deformacdo da realidade para expressar sentimentos de soliddo,
angustia ou ansiedade. Através de uma palete cromatica agressiva
e distorcida pretendeu ser o reflexo de um carater existencialista
do individuo que se vé cada vez mais encurralado numa sociedade
moderna e industrializada (Barnicoat, 1972).

Com a Primeira Grande Guerra Mundial o cartaz é usado como
ferramenta politica e social, anunciando o recrutamento, a partici-
pagdo na guerra, ou apenas como recurso motivacional para a popu-
lagdo. Com o fim da guerra comega a ressurgir a vida social e artistica:
Nesta fase nota-se a divisdo entre a concecdo e design dos cartazes em
trés linhas: a primeira mais tradicional anterior a guerra; a segunda
é um prolongamento da Arte Deco; e a terceira ligado ao expressio-
nismo do final dos anos 20 (Rocha, 1975).
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Figura 5 - Cartaz de Circo (Museu Municipal de Faro: JAV_02885)



O realismo foi adotado pelos designers de cartazes com o propo-
sito de parecer familiar. A intencdo era que estes cartazes fossem ilus-
trados de forma realista, como forma de enaltecer os produtos de alta
gualidade. Depoisdofimdaprimeiraguerramundial afotografia passou
a ser aceite nos cartazes, sobretudo nos Estados Unidos. Os anos 20 e
30 do século XX foram de ouro para os cartazes. Neste periodo entre
as duas Grandes Guerras Mundiais, assiste-se ao desenvolvimento de
varios movimentos artisticos no campo das artes visuais, Cubismo,
Futurismo, Dada, De Stijl e a escola Bauhaus, fundada em 1930 na
Alemanha e baseada no experimentalismo cultural. N3o obstante,
o cartaz enquanto forma de arte recebeu grandes contributos por
parte do design russo, que comegaram a surgir com a ascensao do
governo soviético, tendo um cardcter fortemente propagandistico.
Estando envolvido nas vanguardas artisticas com influéncias da indus-
tria, foi o mote para o movimento construtivista onde este ganha o
espaco na comunicacdo visual com o uso de fotografias misturadas
com elementos geométricos e angulos fortes, também conhecido por
fotomontagens (Barnicoat, 1972).

A partir dos anos 40 do século XX, a ligacdo da industria ao design
fez o mercado do design crescer de forma brutal, levando a que o
designer se tornasse uma profissdo extremamente requisitada. Nesta
época houve também uma mudanca de estilos na arte decorativa,
devido sobretudo aos escandinavos representada pelo minimalismo
e elegancia (Barnicoat, 1972).

O surrealismo, que nasceu em Paris na década de 1920 e foi um
movimento artistico que ajudou a definir o modernismo, fortemente
influenciado pela psicanalise, teve o seu auge no periodo entre as
grandes guerras mundiais. A influéncia do surrealismo na concepc¢ao
de cartazes pode ser vista em duas fases distintas: a primeira de 1920
até ao final da segunda guerra mundial, onde na publicidade foi mais
dedicada a decoragdo; e a segunda de 1950 até aos anos 70 é mais
sinistra, bizarra erdtica e selvagem, sendo aceites devido a sociedade
endurecida pela segunda guerra mundial (Barnicoat, 1972).
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Os recursos existentes neste periodo estavam muito dirigidos
para a guerra, levando a que o design assumisse contornos mono-
tonos, pasteurizados e minimalistas, este Ultimo no que concerne
especialmente ao design de produto. Desta forma, os anos
seguintes sdo também muito marcados pelo clima do pds-guerra e
pelo ambiente de guerra fria que se instalou entre os dois blocos.
A exploracdo do espaco e a ficcdo cientifica tornam-se obsessées
dominantes e grandes areas de interven¢ao dos dois lados da
contenda (Mesquita, 2018).

Nos anos 50 surge no Reino Unido, a Pop Art, chegando mais
tarde aos Estados Unidos. Este movimento ndo é mais do que a
imagem dos produtos do dia-a-dia elevados a categoria de arte,
onde a massificacao da cultura popular capitalista acaba por definir
a estética do movimento. Nos anos 60 assiste-se a uma época
marcada pela pluralidade, seja na igualdade entre sexos, seja pela
valorizacdo das minorias. Com o movimento hippie, e o slogan Peace
and Love, que se opunha a guerra através de a¢bes de paz e amor,
tendo na musica a sua maxima manifestacdo, o cartaz atinge um
novo patamar, influenciando-se no passado, sobretudo nas formas
femininas da arte nova, onde o cartaz hippie acrescenta uma clara
exageracdo na coloragdo e nas formas sinuosas que caracterizam a
producdo dessa época (Mesquita, 2018).

A partir dos anos 70, com a crescente globaliza¢dao, ndo existem
formas, estilos ou movimentos, tornando-se a concepc¢ao de cartazes
muito heterogénea, ndo existindo um estilo novo ou Unico, tal como
podemos encontrar em periodos precedentes. Existem, sim, muitas
formas de fazer e de sentir que sdao expressas considerando todos os
movimentos do século XV ao século XX. A inspiracdo deixa de estar
nos movimentos artisticos e passa para as subculturas, como o punk
onde se impd&e o ruido visual, a colagem, a multimidia, a utilizacdo
de fragmentos, o layout cadtico e anarquico, levando a uma postura
visual grafica instavel, ambigua e camalednica (Mesquita, 2018).
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2.2 O cartaz e o marketing

O cartaz é uma ferramenta de comunicacdo visual utilizada para
promover e difundir produtos, ideias, servicos ou eventos. Comumente
utilizado em locais de grande circulagao, o cartaz destaca-se pela capaci-
dade de impactar rapidamente o espectador. Se a pintura tem uma finali-
dade nela prépria, o cartaz é apenas um meio para alcancar um fim, uma
forma de comunicacdo entre o publicista e o publico (Barnicoat, 1972).

O cartaz foi-se desenvolvendo ao longo dos ultimos 30 anos do
século XIX até aos nossos dias, e € em si o reconhecimento da producdo
em massa e dos mercados massificados. A imagem comercial encora-
java a compra e venda de bens numa grande escala, levando a que a
partir de 1920 as agéncias de comunicacdo e de publicidade come-
cassem a ganhar protagonismo. O envolvimento das artes na publi-
cidade passou a ser feito através de varias func¢des, onde o objectivo
do designer era melhorar a efetividade da publicidade, levando ao
advertising design que se desenvolveu a diferentes ritmos conforme
as regioes (Saunders & Timmers, 2020).

O billboard americano estabeleceu uma nova escala de cartaz
gue acabou por ser imitado pelo cinema americano, onde a escala é
parte da mensagem. Por outro lado o cartaz reflecte o idioma popular,
porque a sua fungao é comunicar bem e ao mesmo tempo ser decora-
tivo, porque no fundo a sua principal justificacdo para existir, é que a
comunicacdo visual seja completa, simples e facil de ser compreendida
pelos espectadores. O pdster nunca deve ser obscuro ou arrisca-se a
gue as geragdes seguintes ndo o possam desvendar, para isso deve ser
entendido no imediato e entreter a sua audiéncia (Barnicoat, 1972).

Para melhor comunicar a mensagem, o cartaz recorre muitas das
vezes a simbolos ou icones, como o uso de imagens mitoldgicas para
representar a forca, a energia, a velocidade ou o poder, por outro lado
recorre também ao sentido de humor, por vezes negro, para passar
uma mensagem vincada, assim o uso do exagero como forma de
marcar o espectador (Saunders & Timmers, 2020).
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Figura 6 - Cartaz de Viagem (Museu Municipal de Faro: JAV_02913)



Com a chegada da televisao nos anos 50, o papel dos cartazes
mudou significativamente, uma vez que a televisdo passou a ser o
canal de eleicao do marketing, passando os cartazes a ser uma forma
de reforgar a mensagem. Houve também uma mudanga no design e
na estética passando a fotografia a impor-se, e desta forma a ser o
meio mais utilizado para a concepcdo dos cartazes. A partir dos anos
80 os orcamentos de publicidade e marketing iam quase na totalidade
para a imprensa e para a televisdo. Os cartazes passaram assim a ser
uma forma diferenciada de passar a mensagem apenas por algumas
marcas, baseando-se na ética da propria marca e sendo estes cartazes
objeto de trabalhos comissariados (Saunders & Timmers, 2020).

Em pleno século XXI o cartaz perdeu o seu fulgor inicial. Ainda
existem cartazes em papel, sobretudo em locais com muita popu-
lacdo e nos transportes publicos, mas sdo maioritariamente digitais
e raramente tém uma estética marcante. A imediatez da internet, da
fotografia e da partilha pelas varias plataformas, ao permitir que uma
imagem seja partilhada e alterada facilmente tornou com que o cartaz
seja menos apreciado como linguagem de comunicacdo, por outro lado
0 que se perdeu em estética e mensagem, ganhou-se em interaccao,
partilha e redirecionamento através dos links, levando o cartaz ao um
novo mundo, onde vivem em varias plataformas ao mesmo tempo,
e onde sé os cartazes digitais com mais tracdo vém a sua mensagem
impressa e difundida em papel (Saunders & Timmers, 2020).

2.3 Tipologias de Cartazes

O designer Norte-americano Charles Anderson (citado por
Saunders & Timmers, 2020) descreveu o cartaz como arte com
propdsito de comunicar, anunciar, promover e informar (Saunders &
Timmers, 2020). No seguimento desta descricdo podemos dividir os
cartazes em duas grande dreas: a publicidade e a propaganda.

O cartaz publicitario é sem duvida a drea mais abrangente uma
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vez que se divide em comércio, entretenimento e turismo. A intencdo
dos cartazes de comércio é vender o produto usando slogans e
imagens impactantes, que vendem desde géneros alimentares a bici-
cletas, passando pela venda de vestuario a produtos de higiene. No
entretenimento é vasta a lista de dreas que vdo desde o teatro ao
cinema, circo, dpera, e espectaculos musicais ou de variedades, festas
regionais ou desporto, tais como futebol, boxe, lutas greco-romanas
ou touradas. No turismo a publicidade da-se por dois caminhos, o
gue se debruca sobre o destino a visitar, geralmente exaltando as
paisagens exdticas; e o cartaz que incide no modo de transporte que
se pode ter para fazer uma viagem de luxo e de conforto, servindo
estes como uma ferramenta das empresas de aviagao, caminhos-de-
-ferro e de navegacdo, ou de marcas de automadveis e de combustiveis
(Saunders & Timmers, 2020).

A diversidade do cartaz de propaganda é mais concisa e divi-
de-se em guerra, politica e protesto. Os cartazes de guerra eram
polarizadores, uma vez que ou eram a favor ou contra a guerra.
No pds-guerra havia também cartazes com intuito pedagdgico de
como ensinar os civis a plantar comida, conservar os seus manti-
mentos ou a guardar os segredos do seu pais. Os cartazes politicos
funcionam como uma ferramenta do estado, cuja Unica funcdo é
reforcar a mensagem oficial do regime ou autoridade no poder.
O cartaz de protesto é a resposta civil, utilizada por cidaddos ou
por associa¢des, com a intencdo de responder a uma autoridade,
sendo no fundo uma tentativa de influenciar a opinido publica
(Saunders & Timmers, 2020).

De certa forma, os cartazes politicos destinam-se aos cida-
daos, e os cartazes publicitarios destinam-se aos consumidores,
sendo que desta forma os diferentes destinatarios sdo interpelados
de acordo com o seu género, estatuto social e poder de compra
(Samara & Batista, 2010).



2.4 A natureza do Cartaz - Efemeridade e Fragmentacao

Bilhetes, programas de entretenimento, postais, caixas de
cigarros, cartdes-de-visita, caixas de pastilhas eldsticas, panfletos,
calendarios, menus e sobretudo os cartazes fazem parte do conceito
de efémera. Maurice Rickards (Citado por Iskin & Salisbury, 2021)
declarou-os como minor transient documents of everyday life.

Em 1890 o colecionismo de cartazes era dramatico havendo apenas
algumas centenas de colecionadores. Passado uma década havia mais de
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Figura 7 - Cartaz de Espetaculo
(Museu Municipal de Faro: JAV_02991)

mil colecionadores sé
em Paris, sendo que
nos Estados Unidos
da  América exis-
tiam mais de 6000
colecionadores. A
mobilidade do papel
permitia que os cole-
cionadores ndo cole-
cionassem  apenas
de forma nacional,
mas também inter-
nacional. Impressos
em papel barato, os
cartazes tinham como
intengdo servir 0s
seus propositos publi-
citarios, sendo conce-
bidos para serem
efémeros (Iskin &
Salisbury, 2021).

Falar de efeme-
ridade no colecio-
nismo de cartazes é
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abragar a fragmentagdo. Nenhum colecionador ou museu tem todos
os cartazes, todos os documentos, toda a efémera que ja foi produzida;
mesmo que os juntemos a todos. Ao contrario da obra de um determi-
nado artista, em que sabemos o seu percurso e a sua producdo artistica
com pormenor e detalhe, no espectro dos cartazes ndo conhecemos
todos os cartazes, ndo sabemos quantos foram produzidos, onde,
quando e como foram produzidos, por vezes nem a autoria é clara, e
em alguns casos é mesmo desconhecida (Iskin & Salisbury, 2021).

Durante muitos anos o colecionismo de cartazes foi visto como um
processo amador. Hoje é notdrio que a cultura visual vai muito além
das Belas Artes. Os colecionadores de cartazes viam muitas das vezes
no ato de colecionar uma extensdo da sua pratica profissional, contudo
estando fora do que era o colecionismo de artes visuais, conseguiam
contribuir através do seu colecionismo. Preservados, restaurados,
datados, catalogados, digitalizados e guardados, os cartazes passam
a ser objeto de estudo, quer seja por motivos estéticos ou histéricos.
Para o colecionador, possuir é pertencer; é querer perceber o que é
produzido, com que estética, e com que intenc¢do. Assim, o ato de cole-
cionar estd intimamente ligado a producdo de conhecimento, quer seja
através dos objetos em si, quer seja sobre o contexto e a cultura onde
foram produzidos e colecionados, mas também porque a cole¢dao em si
€ ja uma nova entidade, uma forma de dar significado a um conjunto de
objetos organizados (Iskin & Salisbury, 2021).

O colecionismo e arquivismo de efémera, no qual se incluem
os cartazes, estdo fragmentados também no seu alcance. Os colecio-
nadores privados movem-se por paixoes, levando a que as suas cole-
¢Bes incidam em algum tema ou drea, seja esta estética, geografica ou
cultural, ignorando muitas das vezes todas as outras areas ao seu redor.
Desta forma cada coleg¢do ou arquivo é uma narrativa solitdria, suspensa
e segmentada, cujo valor latente s é evidente quando é exposto, publi-
cado, estudado, e sobretudo quando é cruzado com outras dreas do
conhecimento. S6 ai o colecionismo de efémera se torna evidencial,
sobre o que nos diz sobre o passado, e no caso de efémera recente, o
gue nos revelara para as futuras geracdes (Iskin & Salisbury, 2021).



2.5 Colecionismo de Cartazes

O colecionismo é uma questdo comportamental centrada no indi-
viduo e naarte comoinstrumento de prazer estético. Para o colecionador
importa a escolha do objeto de acordo com o seu gosto. Jean Baudrillard
(citado por Duarte, 2016) afirma que a selecdo de pecas pode cons-
tituir um espelho do sujeito colecionador. Visto durante muitos anos
como um apanagio da aristocracia ou das classes altas, onde o colecio-
nismo perpassa a ideia de prestigio e distingdo social; colecionar era
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um passatempo para
contrariar a fugacidade
da vida, mas também
uma motiva¢do para
inscrever o nome do
autor da colecgdo para
além do seu tempo
(Duarte, 2016).

A colecdo pode
funcionar como um
prolongamento do
préprio  colecionador,
um papel de represen-
tacdo do seu estatuto,
da sua riqueza, do seu
saber e do seu gosto,
levando a que a sua
personalidade incor-
pore a identidade da
cole¢do. Mas nem todos
os colecionadores ambi-
cionam a eternidade.

Figura 8 - Cartaz de Luta
(Museu Municipal de Faro: JAV_02943)

Ha também quem cole-
cione souvenirs, objetos




vulgares, fetiches e efémera. Este é um processo ativo, seletivo e apaixo-
nante onde se adquirem objetos retirados do uso comum, considerados
como parte de uma memoria ou experiéncia. Colecionar passa assim a
ser um tipo especial de consumo onde o valor de mercado ndo reina, mas
sim o prazer e desejo de possuir objectos (Duarte, 2016).

A sociedade de consumo trouxe a proliferagao de objetos, e com isso
o colecionismo enquanto acto de juntar, coligir, obter, adquirir e conservar
um determinado conjunto de itens, sendo este acto dividido em trés
perfis: colecionador, amador e curioso. Contudo ndo podemos esquecer
de que uma cole¢do necessita de ser organizada e identificada para se
apresentar como tal. Desta forma podemos afirmar que colecionar é uma
forma de classificar, tornando-se este acto um instrumento de memoria
gue age directamente sobre o esquecimento do tempo (Duarte, 2016).

Figura 9 - Cartaz de Evento (Museu Municipal de Faro: JAV_03016)



Nao podemos fugir ao fato de que o colecionismo funciona como
um motor no mercado de arte, onde os estudos de mercados questionam
constantemente sobre o que leva a criacao de valor, porque motivo uns
artefactos valem mais do que outros, e o que faz um objeto mais valioso
do que outro. Ha contudo que perceber a relacao do mercado de colecio-
nismo e as formas de construir cole¢des, seja no colecionismo das belas
artes, seja no colecionismo de efémera. Sabemos contudo que colecionar
efémera ndo é mais do que a vontade e entusiasmo individual por esses
objectos, do que propriamente o factor econdémico que dai advém (Iskin
& Salisbury, 2021). Dentro dos itens referenciados como efémera estao os
cartazes que a partir de 1850 ja dominavam o espaco publico citadino. O
primeiro artigo sobre cartazes foi escrito em 1884 por Ernest Maindron,
seguindo-se um boom dos cartazes ao ponto de serem roubados das
paredes (Barnicoat, 1972). Na ultima década do século XIX o colecio-
nismo de cartazes ja era uma moda, levando os impressores a imprimir
copias extra, assim como subscricdes periddicas para vender os cartazes.
Esbate-se assim a velha questao sobre se os cartazes eram ou nao arte,
sobretudo a partir das primeiras exibicoes de cartazes em 1899, onde
Jules Chéret foi convidado. Com o crescente interesse nos cartazes por
parte de colecionadores, nasce também o interesse de grandes entidades
publicas ligadas ao patriménio e as artes como o MoMA nos Estados
Unidos ou o Victoria & Albert Museum em Inglaterra, que acabaram por
colecionar cartazes de forma auténoma, mas também por incorporar nos
seus espolios colegdes privadas (Saunders & Timmers, 2020).

O interesse no colecionismo de cartazes cresceu exponencial-
mente nas ultimas décadas. No caso especifico do colecionismo de
efémera, o seu valor advém do seu valor intrinseco, seja o impacto
que determinado cartaz teve ou causou no seu langamento, seja a
sua raridade, mas sobretudo pela virtude de serem incluidos numa
colecdo, fazendo do conjunto de impressdes um verdadeiro arquivo
de memodria visual (Iskin & Salisbury, 2021).

A era digital facilitou a acessibilidade e a partilha de imagens
digitalizadas moldando a forma como o estudo dos cartazes, dos



colecionadores, dos investigadores, dos estudantes e do publico em
geral se concretiza, democratizando e expandindo o conhecimento dos
cartazes em formato papel através do digital. J& no que respeita aos
cartazes criados e difundidos digitalmente o colecionismo necessita de
recursos que nao estdao ao alcance do individuo comum, uma vez que
sdo necessdrias equipas interdisciplinares de especialistas, assim como
para instituir um arquivo digital sdo necessarios recursos institucionais
substanciais. Com os média digitais e a tecnologia a evoluir, a nossa
nocao de efémero estd a mudar. As imagens nos ecras sao ubiquos, uma
impressdao em papel parece menos efémero por comparagao, fazendo
com que a efemeridade do pds-analdgico faca parecer a impressdo em
papel mais sélida e duradoura. Os desafios contemporaneos sao como
colecionar efémera feito para os novos média (Iskin & Salisbury, 2021).

Desta forma, o mercado de colecionismo de cartazes é ainda muito
voltado para o passado e ndo tanto para o contemporaneo. Seja porque
os cartazes mais antigos eram produzidos com recurso a litografia, que
como foi referido anteriormente, é um processo artistico complexo e
demorado, e logo tém maior valor comercial; seja porque os cartazes
contemporaneos sdo na sua grande maioria digitais, logo com pouco
ou nenhum valor comercial. Ndao obstante, ambas as tipologias desem-
penham um papel importantissimo no estudo nas areas das ciéncias da
comunicacdo, do marketing e da publicidade, mas também da economia
e da vida social da época a que cada cartaz se refere, independente-
mente se o seu formato é analdgico ou digital (Iskin & Salisbury, 2021).

3. REQUIEM PARA UM COLECIONADOR DE EFEMERA

A palavra efémera é usada para tudo aquilo que é de pouca
duracdo. O termo provém do grego e significa originalmente “com a
duragdo de um dia”. Contudo, no seu uso, a duracao que lhe é atri-
buida depende sempre do contexto e da relatividade da comparacao.
Por exemplo, se olharmos ao tempo que sdo 100 anos, este é muito
para a vida humana, ndo tanto se olharmos em contexto temporal



da humanidade, e ainda menos se compararmos com a idade do
universo. Assim, a duracdo que lhe for atribuida é relativa a algo e
esta sempre dependente dos desejos que o sujeito pretende alcangar.

Desta forma, os cartazes que cumpriram a funcdo de mostrar,
cativar, anunciar e vender, terminando ai o seu ciclo, foram guar-
dados e sdo agora objeto de estudo artistico, cultural e social.
Através dos exemplares da colecdo de Joaquim Antdnio Viegas
podemos identificar varios autores e respectivos estilos artisticos,
sabemos quem representava a cultura e entretenimento da época,
gue produtos a sociedade consumia e de que forma passavam os
seus tempos livres naquele periodo de tempo.

O efémero também pode ser visto como a propensdo de tudo
o que é belo e perfeito a caminhar para a decadéncia. No ensaio A
Transitoriedade (Freud, 2015), observamos que o ato de assumir o limite
pela finitude, é o que da sentido e valor a nossa existéncia. A inexoravel
passagem do tempo e o doloroso processo de assumir a decadéncia do
belo e do perfeito pela passagem do tempo, transforma-se na verdade
noutro tipo de beleza, aquela que com o peso do tempo, é capaz de
persistir e de escapar a todos os poderes de destruicdo. O autor reitera
gue nenhuma obra de arte ou realizacdo intelectual deveriam perder o
seu valor devido a sua limitagdo temporal. Assim, o valor da transitorie-
dade é o valor da escassez no tempo, onde a limitagdo da possibilidade de
fruicdo eleva o valor dessa fruigao.

Joaquim Antdnio Viegas transformou a fruicdo do efémero numa
memoaria intemporal. Os cartazes que colecionou ja ndo eram vistos
nem lembrados. Parte do passado de uma cidade, de um pais e de
uma cultura. Imagens que a passagem dos anos esqueceu e 0 peso
do tempo diluiu, sdo agora alvo de fruicdo, ndo sé dos cartazes, mas
do colecionador que acreditou que a passagem do tempo aumen-
taria o seu valor. Amazing archives foram as palavras de Octave Uzane
(citado por Iskin & Salisbury, 2021) para se referir ao colecionismo de
cartazes, considerando esta como uma arqueologia da modernidade,
que so ao fazer parte de cole¢des, os cartazes constituem a memoria
e compreensdo do dia-a-dia de uma época (Iskin & Salisbury, 2021).



4. CARTAZES, PATRIMONIO E CULTURA

Joaquim Antdnio Viegas colecionou um fabuloso acervo de
cartazes de cinema, de circo e de publicidade, ndo sé em quanti-
dade mas em diversidade, sendo hoje candidato ao Tesouro Nacional
e uma das mais prestigiadas cole¢cbes do Museu Municipal de Faro.
Nas palavras de José Mendes (2013), cabe aos museus transformar
os documentos em monumentos, originando assim o objeto teste-
munho, libertando-os da tirania do gosto e das obras-primas. E muito
importante que este espdlio, tdo rico e diversificado, que permite
um estudo e divulgacdo impares, esteja em constante didlogo com
a contemporaneidade, fazendo com que o prdprio museu passe de
um local que armazena objetos, para se transformar num local que
armazena conhecimento. O Museu Municipal de Faro tem aqui uma
tarefa de grande importancia, sendo o seu maior desafio definir estra-
tégias e metodologias que permitam que este arquivo dialogue com
outros, e incentive ao seu acesso de forma a construir e incentivar
um processo participativo, consciente e intencional, entre técnicos,
estudantes, docentes e investigadores, mas também o cruzamento
com outros acervos semelhantes, com a intencdo clara de criar, parti-
Ihar, integrar, incorporar e difundir este arquivo, assim como Joaquim
Antdnio Viegas enquanto colecionador.

Como referiu Manuel Ramos (2004) a conservacdo de
patriménio ndo nos garante o conhecimento total sobre a obra.
E portanto necessario mais do que guardar, conservar, estudar,
investigar, digitalizar, educar, e divulgar os cartazes de Joaquim
Antdnio Viegas; é urgente criar relagdes entre as varias disciplinas
gue se cruzam nesta colegdo: a cultura, as artes, o patriménio, a
museologia, a sociologia, a psicologia, o marketing, o design e a
comunicacdo. Mais importante ainda, é que estas relacdes tragam
discussdao e criem conhecimento, e que este ndao fique na bolha
da patrimoniomania, nem nos corredores da academia, nem tao
pouco que se torne uma colecdao que serve apenas para evocar o
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passado, mas que se torne um patrimdnio com valor de uso e capa-
cidade de didlogo com o presente.

O espodlio de Joaquim Anténio Viegas, em particular a sua
colecdo de cartazes, devera ser um recurso educacional e patrimo-
nial agregador, tendo em conta que, cada vez mais é necessario, se
ndo urgente, usar a cultura como aprendizagem permanente, e ver o
patrimdnio cultural como uma forma de combater o esquecimento e
a indiferenca (Martins, 2009).

CONSIDERAGOES FINAIS

A presente investigacdo resulta da necessidade de compreender
e contextualizar o arquivo de cartazes de Joaquim Antdnio Viegas,
com a intencdo de proporcionar uma visao histérica, sobre as vérias
caracteristicas e particularidades do cartaz enquanto ferramenta de
comunicacao e divulgacao.

O presente estudo contribui assim para o entendimento das
origens e aplicagdes do cartaz, a forma como foi uma ferramenta para
artistas e o espelho de vdrios movimentos de arte, e como este foi
usado pela publicidade e propaganda como forma de comunicagao e
disseminagdao de mensagens visuais.

Efemeridade e Fragmentacdo é também uma reflexdao sobre
o colecionismo e a forma como o colecionador contribui para um
conhecimento histdérico da sociedade de que faz parte, revelando a
vontade destes, permitindo ao cartaz ser alvo de estudo, enquanto
documento histérico e social.

Termino indicando a grande importancia deste arquivo para
o patriménio e museologia portuguesa, tanto pela quantidade de
cartazes como pela sua qualidade, mas também como um exemplo
de colecionismo impar que importa estudar e divulgar, mas sobretudo
criar relacGes com outras areas, de forma a criar conhecimento social
e cultural, e desta forma escapar do abandono e alienacgao.
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AS LINHAS DE SEGMENTARIDADE DE DELEUZE &
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Resumo: Este artigo propde uma analise interdisciplinar das obras do
escritor brasileiro Jodo Guimardes Rosa, em particular sobre a perso-
nagem Maria Mutema, e dos conceitos filoséficos desenvolvidos
por Gilles Deleuze & Félix Guattari (1996), destacando a dindmica
das linhas de segmentaridade — linha dura, linha molecular e linha
de fuga — como uma ferramenta conceitual para compreender as
complexidades da subjetividade e da transformacgdo. As confluéncias
entre as reflexdes de Guimaraes Rosa com os conceitos de Deleuze
& Guattari (1996), destacam como as narrativas do escritor brasileiro
exploram as interacdes entre essas linhas de segmentaridade, reve-
lando os momentos de tensdo e negociacao entre a conformidade e a
resisténcia, entre a estabilidade e a mudanca. Desta forma, este artigo
propde uma abordagem interdisciplinar para explorar as dinamicas
da subjetividade e da transformacdo em Guimardes Rosa e Deleuze
& Guattari (1996), destacando a relevancia de considerar tanto as
narrativas literarias quanto os conceitos filoséficos na busca por uma
compreensdo mais profunda da condi¢do humana.

Palavras-chave: Narrativas literdrias. Linhas de segmentaridade.
Analise Literaria. Grande sertdo: veredas

1 O presente trabalho foi realizado com apoio da CAPES, Coordenacdo de Aperfei-
coamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil.



Abstract: This article proposes an interdisciplinary analysis of the
works of Brazilian writer Jodo Guimaraes Rosa, particularly focusing
on the character Maria Mutema, and the philosophical concepts
developed by Gilles Deleuze & Félix Guattari (1996), highlighting the
dynamics of segmentarity lines — hard line, molecular line, and line
of flight — as a conceptual tool for understanding the complexities of
subjectivity and transformation. The confluences between Guimaraes
Rosa»s reflections and the concepts of Deleuze & Guattari (1996)
underscore how the Brazilian writer’s narratives explore the interac-
tions among these segmentarity lines, revealing moments of tension
and negotiation between conformity and resistance, stability and
change. Thus, this article proposes an interdisciplinary approach to
explore the dynamics of subjectivity and transformation in Guimaraes
Rosa and Deleuze & Guattari (1996), emphasizing the relevance of
considering both literary narratives and philosophical concepts in the
pursuit of a deeper understanding of the human condition.

Keywords: Literary narratives. Segmentarity lines. Literary analysis.
Grande sertdo: veredas.



1. INTRODUCAO

Aobra literaria Grande Sertdo: veredas (2006), de Jodo Guimardes
Rosa e a filosofia de Gilles Deleuze & Félix Guattari (1996) convergem
em explorar as complexidades da condigdao humana, especialmente
no que diz respeito as forcas que moldam e desafiam a subjetividade.
Neste contexto, este artigo se propde a analisar a dinamica das linhas
de segmentaridade presentes nos textos de Guimaraes Rosa, especifi-
camente sobre a personagem Maria Mutema, e na obra de Deleuze &
Guattari (1996), com enfoque nos conceitos de linha dura, linha mole-
cular e linha de fuga.

A personagem Maria Mutema é uma mulher que vive no sertdao de
Minas Gerais, Brasil. Essa personagem é descrita como uma figura deter-
minada, que enfrenta os desafios da vida no sertao. Desta forma, por ter
uma personalidade marcante foi escolhida como nosso objeto de analise.

O problema que esta pesquisa busca responder é: Como essas
diferentes linhas de segmentaridade dos autores Deleuze & Guattari
(1996) atuam na construcdo da identidade e nas decisGes das perso-
nagens, tanto em contextos ficcionais quanto na vida real? O didlogo
entre a narrativa literdria e a filosofia contemporanea oferece uma
perspectiva ampla e profunda sobre as questdes existenciais e éticas
gue permeiam a experiéncia humana. Desta forma, o objetivo desta
pesquisa é analisar a personagem Maria Mutema de Guimaraes Rosa,
sob uma perspectiva interdisciplinar que integra a literatura e a filo-
sofia, especificamente os conceitos de Deleuze & Guattari.

Primeiramente, abordamos o conceito de linha dura, repre-
sentando a rigidez das estruturas sociais, culturais e individuais que
moldam as acbes das personagens e impdem limites a sua liber-
dade e criatividade. Em seguida, exploramos a linha molecular, que
se manifesta nos fluxos de desejo, afeto e resisténcia que desafiam e
subvertem as estruturas estabelecidas. Por fim, abordamos a linha de
fuga, que representa a possibilidade de escapar das determinacdes
fixas e explorar novas formas de ser e agir.



Desta forma, para analisar esses conceitos a luz das narrativas de
Guimardes Rosa e das reflexdes de Deleuze & Guattari (1996), utili-
zamos como metodologia de pesquisa a analise literaria:

[...] pressupde dois movimentos: a desmontagem do texto (a andlise
propriamente dita, no sentido literal dessa palavra) e a sua articulagdo
em torno de um seu principio configurador (uma estrutura, um tema)
capaz de explicar o sentido de sua construgao. Essa articulagdo tem em
vista uma sintese — isto é, uma visdo de conjunto do texto analisado
(Abdala Junior, 1995, p. 8).

Conforme supracitado, é nessa movimentacdao que o conheci-
mento se desenvolve. Portanto, este artigo busca contribuir com uma
visdo sobre a complexidade da condicdo humana e das forcas que
influenciam nossas escolhas e trajetdrias de vida.

2. AS LINHAS DE SEGMENTARIDADE

A producdo de Gilles Deleuze & Félix Guattari (1996) ndo
coloca a questdo do bem e do mal nos mesmos termos em que o
faz Benedictus de Spinoza (2013), no entanto, depreendemos das
reflexdes sobre as linhas de segmentaridade um pensamento proficuo
sobre os movimentos da a¢dao humana pelos meandros disso que
denominamos bondade ou maldade. Segundo Deleuze & Guattari:

Existe ai, como para cada um de nés, uma linha de segmentaridade dura
em que tudo parece contavel e previsto, o inicio e o fim de um segmento,
a passagem de um segmento a outro. Nossa vida é feita assim: ndo
apenas os grandes conjuntos molares (Estados, instituicGes, classes),
mas as pessoas como elementos de um conjunto, os sentimentos como
relacionamentos entre pessoas sao segmentarizados, de um modo que
ndo é feito para perturbar nem para dispersar, mas ao contrario para ga-
rantir e controlar a identidade de cada instancia, incluindo-se ai a iden-
tidade pessoal (Deleuze & Guattari, 1996, p. 61).



Sobre as linhas de segmentaridade, os autores ainda firmam que:

Ha pelo menos trés delas: de segmentaridade dura e bem talhada, de
segmentacdo molecular e em seguida a linha abstrata, a linha de fuga,
ndao menos mortal, ndo menos viva. Na primeira ha muitas falas e con-
versacoes, questdes ou respostas, intermindveis explicacdes, esclarec-
imentos; a segunda é feita de siléncios, de alusdes, de subentendidos
rapidos, que se oferecem a interpretacdo. Mas se a terceira fulgura, se
a linha de fuga é como um trem em marcha, é porque nela se salta
linearmente, pode-se enfim falar ai “literalmente”, de qualquer coisa,
talo de erva, catdstrofe ou sensag¢do, em uma aceitacao tranquila do que
acontece em que nada pode mais valer por outra coisa. Entretanto, as
trés linhas ndo param de se misturar (Deleuze & Guattari, 1996, p. 65).

Entendemos que a linha dura seriam as dreas de nossas vidas que
estdo estabilizadas de tal forma pela maneira como ela, a vida, foi sendo
talhada durante a caminhada do sujeito. E essa formacao esta direta-
mente relacionada as nossas atitudes, pois elas vém se desenvolvendo
com o passar do tempo fazendo com que enxerguemos nossa propria
subjetividade, nossos relacionamentos, nossas decisGes a partir desse
modo de ver o mundo que, com o tempo, foi formado dentro de nés.

Conforme nossa vida foi se “desenhando”, juntamente com ela e
nela uma linha dura estava sendo talhada. O que ndo é bom nem ruim,
isso nos garante uma espécie de estabilidade e poderiamos até pensar
gue seria muito bom se apenas existisse esse modo, essa linha, porque
as coisas, aparentemente, sempre estariam no seu devido lugar: ndo
precisariamos nos mexer, nos incomodar, nos desconfortar, enfim, esta-
riamos estdveis. Porém, ndo é assim que acontece, segundo Deleuze
& Guattari, pois juntamente com essa linha dura agem as outras duas
linhas existentes: a molecular e a de fuga. Na verdade, sao infinitas
as linhas provaveis que podem ser propostas e “surgirem” em nosso
caminho, nos movimentos molares, moleculares e de fuga.



As linhas moleculares e de fuga nos atravessam o tempo todo e
nos conclamam a uma tomada de decisdao o tempo todo, desafiando
a linha dura, estavel.

Os autores (1996) afirmam que:

[...] a linha de vida, linha de segmentaridade dura ou molar, de forma al-
guma é uma linha de morte, ja que ocupa e atravessa nossa vida, e final-
mente parecerd sempre triunfar. Ela comporta até mesmo muita ternura e
amor. Seria facil demais dizer: “essa linha é ruim”, pois vocés a encontrardo
por toda a parte, e em todas as outras (Deleuze & Guattari, 1996, p. 62).

Compreendemos que a linha de segmentaridade dura ndo é
negativa nem positiva. Como ja afirmamos, ela tem uma fungao de
até mesmo ter o poder de garantir certa estabilidade em nossas vidas.
Essa estabilidade pode nos afetar de diversas formas, fazendo com
gue apenas nos agarremos mais a ela ou nos desafiando a transpas-
sa-la. Conforme supracitado pelos autores (1996) “Ela comporta até
mesmo muita ternura e amor” (Deleuze & Guattari, 1996, p. 62). O
problema (ou ndo) é que ela esta, constantemente, sendo desafiada
e colocada a prova pelas linhas moleculares e de fuga. Nossa estabi-
lidade, quando desafiada, em um primeiro momento nos causa um
incobmodo, pois estamos confortaveis em nosso lugar.

Podemos aceitar o desafio que é proposto pelas outras forcas que
agem, e sempre irdo agir a revelia de nés mesmos. As outras linhas
sempre estardo nos atravessando, tentando desestabilizar/modificar/
romper/transformar a linha dura, o que certamente, a frente, nos
langard para uma nova maneira de vida, podendo nos recolocar sobre
uma nova linha dura, que é aparentemente estdvel, porém ela nunca
deixard de ser atravessada pelas outras forcas, as quais se apresentam
como novas possibilidades de vida. Ndo ha como ficarmos passivos
diante do que a “vida” nos propde como opc¢des, pois o fato de nao
fazer nada ja se coloca diante de nds como uma possibilidade que
potencialmente nos levard para novas possibilidades. Possibilidades
gue poderdo transformar totalmente a vida.



Entendemos que essa transformacao pode ndo ser boa, como
pode ndo ser ruim, ela é somente uma opc¢do que nos é apresentada.
Compreendemos também que as transformagdes que surgiriam pela
nossa tomada de decisdao em fazer um novo rizoma ao aceitarmos as
opg¢des advindas das outras linhas de for¢a ndo viriam prontas. Isso quer
dizer que a responsabilidade por essas transformacdes é nossa. Ndo
somos passivos nessas provaveis modificacdes e mudancgas de caminho.

E certo que em diversos momentos ndo é sabio ceder a forca
das outras linhas (molecular e de fuga), mas quem disse que essas
outras linhas também ndo possuem uma forca tamanha capaz de nos
cativar, lancando um engodo que tem o poder de nos capturar e de
nos impulsionar a uma nova realidade, que pode ser mais viva que a
primeira? Que pode ser mais mortal que a primeira? Estamos a todo
o tempo sendo atravessados por essas linhas de forca.

Ao interagirmos com as pessoas a nossa volta em nossa casa, no
trabalho, na escola, nas ruas, estamos nos expondo a acao de forgas,
sentimentos, afetos que nos impelem a tomadas de decisdao. Os nossos
pensamentos estdo sendo sempre bombardeados por outros tipos de
pensamentos que ndo sao necessariamente 0s N0sSsOs, Mas que nos
fazem querer pensar e agir de outra determinada maneira, a tal ponto
gue podemos mudar o nosso jeito de agir por conta daqueles pensa-
mentos, que nN3ao sao nossos, mas passam a habitar o nosso proprio
pensamento, como se fossem novas flores, novas ervas daninhas
semeadas em nosso jardim.

Quando os autores afirmam que “Na primeira (linha dura) ha
muitas falas e conversacdes, questées ou respostas, intermindveis
explicacOes, esclarecimentos” (Deleuze & Guattari, 1996, p. 65),
entendemos perfeitamente que isso tudo é necessario, pois vivemos
a maior parte do tempo alinhados com essa linha. Seria loucura se nao
pudéssemos embasar nossos atos e atitudes em um lugar aparente-
mente soélido, pois lembremos que a linha dura é atravessada a cada
instante. A linha dura parece ser mais fixa. Ela, através do bom senso,
da ldgica, da inteligéncia, da racionalidade pode tentar querer provar



para nés que é necessario viver dentro de alguns padrdes que sdo acei-
taveis (e saudaveis) para a nossa proépria vida. Padrdes que podem ter
sido colocados como corretos pela nossa familia, pelos nossos profes-
sores, pelos religiosos, pelos nossos governantes. Mas ndao podemos
afirmar que isso é bom ou ruim.

E isso parece ter para a vida em sociedade uma certa légica e uma
certa protecdo, pois se ndo fosse assim, o caos poderia se instalar. Se
cada um agisse o tempo todo somente de acordo com as suas proprias
linhas de fuga, onde é que nos encontrariamos uns com os outros?
A linha dura traz uma possivel (aparente) ordem a vida, figura como
uma mantenedora dos bons costumes, bons habitos, boas maneiras,
fazendo com que hajamos com sensatez.

Arriscamos a propor que até um bandido tem a sua linha dura e
age conforme essa linha. Embora ele aja de maneira contrdria ao que
a sociedade prega e com que os bons costumes morais nos ensinam
ser verdadeiros. Para o marginal, aquilo que ele faz tem sentido e
esta sedimentado sobre uma linha dura. E dentro das interminaveis
relagbes a que estamos suscetiveis a desenvolver, poderemos nos
deparar com a linha dura de outrem que desafia nossa prépria linha
dura. Afirmamos que a linha dura ndo é uUnica. Entendemos que ha as
instituicdes, Estado, Governo, Paises. Mas que na individualidade do
sujeito ele “cria” (ou recebe pronta?) para si uma prépria linha dura,
sobre a qual faz com que a sua vida funcione.

A outra linha proposta por Deleuze & Guattari (1996) é a linha
molecular e a respeito disso, eles afirmam que ela “é feita de siléncios,
de alusdes, de subentendidos rapidos, que se oferecem a interpre-
tacdo” (Deleuze & Guattari, 1996, p. 65). Ao percebermos a existéncia
dessa linha, vemos que nela hd muita forca. Ela estd nos impelindo a
uma tomada de decisdo, sempre.

Quando essas linhas nos atravessam, somos convocados a uma
espécie de interrogatdrio em que a pergunta principal é: “O que vocé vai
fazer agora?” Normalmente, tendemos a ficar sobre a linha dura. E mais



OU Menos como que estivéssemos, a todo momento, sendo colocados a
prova. Questdes surgem no desenrolar de nossa histéria e nos “forcam”
a tomar decisOes. Essas decisdes, obviamente, sdo tomadas através do
olhar da linha dura, caso contrario, esta ndo teria razdo de existir.

O “problema” é que a linha dura estd, constantemente, sendo
desafiada a mudar; e se ela cede, incorpora um novo modo de ser, que
a partir de entdo, se transformard, se modificarda em uma nova espécie
de linha dura, e tudo isso por ter “cedido” a linha molecular. Temos a
impressao de que a linha molecular, se fosse ela uma pessoa, nao fica
muito “chateada” se ndo a recebem a todo momento. A questdo é: em
algum momento ela serd aceita, e isso implicard em uma mudanca de
postura na vida do individuo. E é légico que todo esse jogo de forgas
estd condicionado a uma decisdo do sujeito.

Os autores (1996) afirmam que:

Essa linha molecular mais maleavel, ndo menos inquietante, muito mais
inquietante, ndo é simplesmente interior ou pessoal: ela também pde
todas as coisas em jogo, mas em uma outra escala e sob outras formas,
com segmentagdes de outra natureza, rizomaticas ao invés de arbores-
centes. Uma micropolitica (Deleuze & Guattari, 1996, p. 66).

Visto que a linha molecular ndo é apenas interior e pessoal,
tendemos a crer que ela age através dos relacionamentos a que
estamos expostos, a que as personagens estdo expostas. Essas linhas
gue nos atravessam o tempo todo tém a forca de causar em nds
mudangas significativas a ponto de desestabilizar a linha dura exis-
tente, transformando-a em uma outra. Entendemos que as segmen-
tacOes a que estamos destinados sdo de diversas naturezas: religiosa,
emocional, relacional, profissional, amorosa e identitdria.

Essas segmentacbes estdo caminhando junto a nds e sempre
se colocando “a disposicdao”. Cabe ao sujeito tomar a decisdo de se
lancar a uma nova proposta de segmentaridade. Entendemos que a
alteragcdao da subjetividade pode estar atrelada a uma imposicao de



forca maior, como uma catdstrofe, por exemplo. Mas mesmo assim
caberd ao sujeito se adaptar dentro de uma nova linha dura, a qual
foiimposta, temporariamente, pelas circunstancias. Os autores (1996)
dizem que “A segmentaridade maleavel ndo tem nada a ver com o
imaginario, e a micropolitica ndo é menos extensiva e real do que a
outra” (Deleuze & Guattari, 1996, p. 72).

Para embasar o que dissemos acima, lemos as palavras de
Deleuze & Guattari (1996) as quais dizem que:

[...] a segmentaridade maledvel ndo seria mais do que uma espécie de
compromisso, procedendo por desterritorializagdes relativas, e per-
mitindo reterritorializacdes que bloqueiam e remetem para a linha dura.
E curioso como a segmentaridade maledvel estd presa entre as outras
duas linhas, pronta para tombar para um lado ou para o outro — essa
€ a sua ambiguidade. E ainda é preciso ver as diversas combinagdes: a
linha de fuga de alguém, grupo ou individuo, pode muito bem nao fa-
vorecer a de um outro; pode, ao contrario, barra-la, interdita-la a ele, e
langa-lo ainda mais em uma segmentaridade dura. Ocorre bastante no
amor que a linha criadora de alguém seja o aprisionamento do outro
(Deleuze & Guattari, 1996, p. 73).

“A linha abstrata, a linha de fuga, ndo menos mortal, ndo menos
viva” (Deleuze & Guattari, 1996, p. 65). Enquanto que a linha dura e
a linha maledvel parecem ser muito reais, muito concretas, por apre-
sentarem, de certo modo aquilo que pode ser visto, pode ser tocado,
pode ser sentido, a linha de fuga, embora real, parece se esconder nas
entrelinhas de realidade.

Os autores (1996) afirmam ainda que:

Quanto as linhas de fuga, estas ndo consistem nunca em fugir do mundo,
mas antes em fazé-lo fugir, como se estoura um cano, e ndo ha sistema
social que ndo fuja/escape por todas as extremidades, mesmo se seus
segmentos ndo param de se endurecer para vedar as linhas de fuga. Nada
de imagindrio nem de simbdlico em uma linha de fuga. Ndo ha nada mais
ativo do que uma linha de fuga (Deleuze & Guattari, 1996, p. 72).



Ela é responsdvel por trazer a tona uma possibilidade apresen-
tada pela linha de segmentaridade maleavel, que por sua vez desafia
a linha dura. A linha de fuga é como uma pequena explosao que esta
prestes a acontecer. Quando ela irrompe, com certeza deixara para
tras de si um modo velho de vida e apresentara para o individuo um
novo horizonte. Quando a linha de fuga se concretiza, uma nova pers-
pectiva serd apresentada e isso ndo tem nada a ver com algo bom ou
algo ruim. Isso tem a ver com algo novo e diferente, que pode ser util,
como também pode ser nocivo.

Em contraposicdo a nocdo spinosiana de bem, Deleuze & Guattari
ddo a linha de fuga um potencial neutro, nem bem, nem mal, a linha
de fuga é uma poténcia, em principio neutra, ela pode vir a ser boa ou
m3, isso dependerd do movimento que ela estabelecera ao fugir das
outras linhas. As trés linhas estdo sempre juntas. Mas nem sempre o
individuo se da conta disso. Mas nem sempre o individuo quer se dar
conta disso. As linhas de segmentaridade tém a ver com decisdes, e
essas decisdes cabem ao individuo tomar.

Os autores (1996) negam que a linha de fuga é uma forma de
se refugiar em algum lugar de tal forma a se esconder daquilo que
confronta a realidade vivida e a que possa vir a ser. Eles afirmam que:

Quanto a linha de fuga, ndo seria esta inteiramente pessoal, maneira
pela qual um individuo foge, por conta prépria, foge as “suas responsab-
ilidades”, foge do mundo, se refugia no deserto, ou ainda na arte... etc.
Falsa impressdo (Deleuze & Guattari, 1996, p. 72).

Essa falsa impressdao a que se referem os autores talvez tenha a
ver com o modo que se da a linha de fuga. Ela é abstrata, porém faz
parte do momento de vida do heréi, da pessoa, configurando assim
uma realidade alternativa pulsante. Poderiamos pensar na linha de
fuga como uma visao por parte do individuo, a qual engloba as outras
duas linhas. Ele vé a linha dura, percebe a linha molecular e flerta com
a linha de fuga como quem anda a beira de um abismo.



A linha de fuga intima o individuo para uma tomada de decisdo.
Mesmo que ele volte para a linha dura, ele retornara diferente ao
ponto de inicio, pois a linha de fuga propicia ao sujeito uma dester-
ritorializagao capaz de alterar radicalmente a linha dura em que ele
se encontra. A linha de fuga proporciona ao individuo possibilidades,
mas este é quem decide “andar” por ela. Se bem que no momento em
gue ela, a linha de fuga aparece (ndo que ela seja independente do
sujeito — ela ja esta ali), de certo modo o sujeito ja se deixou “conta-
minar” por ela, vivendo-a assim de certa maneira.

Sendo assim, a partir deste momento, passaremos a observar
com se da o funcionamento dessas linhas de forca dentro do
romance de Guimarades Rosa. Entendemos que essa teoria filosdfica,
sobre a qual escrevemos acima, pode muito bem valer para a “vida
real” das pessoas, como também faz sentido dentro de uma pers-
pectiva ficcional. O que faremos a seguir é analisar como pode ser
verdadeiro esse pensamento desenvolvido pelos fildsofos Deleuze
& Guattari e estar cheio de sentido em um ambiente observavel na
vida de um personagem.

3. MARIA MUTEMA

Anotamos, a partir de agora, o funcionamento das linhas de forga
Deleuze & Guattari (1996) no episédio em que se narra a historia de
Maria Mutema. JGe Bexiguento, jagunco companheiro de Riobaldo,
conta a este a histdria dessa mulher e tenta ilustrar como ele concebe
0 bem e o mal, pois na teoria riobaldiana sobre essa tematica, o
narrador afirma, na conversa com JGe:

Que isso foi o que sempre me invocou, o senhor sabe: eu careco de que
o bom seja bom e o rdim ruim, que de um lado esteja o preto e do outro
o branco, que o feio fique bem apartado do bonito e a alegria longe da
tristeza! Quero os todos pastos demarcados (Rosa, 2006, p. 221).



A histéria de Maria Mutema, contada por JOe Bexiguento, é
capaz de ilustrar que essa hipotética teoria de bem e de mal, desen-
volvida por Riobaldo, ndo pode ser tdo simples como parece. Pelo que
Riobaldo nos diz, podemos inferir a respeito de sua visao de mundo.
Estd evidente em um primeiro momento que para Riobaldo a duali-
dade bem e mal necessita de demarcac¢des muito bem claras. Porém,
a histdria que Joe conta a Riobaldo, talvez sirva para confundir ainda
mais o pensamento de Riobaldo, no que diz respeito a essa dualidade.
Pois veremos, na simplicidade de JGe, que o bem e o mal ndo estdo
muito bem delimitados assim como se pensa. Pelo contrario, as vezes,
eles estdo misturados, a ponto de ndo se poder distinguir a que ponto
um comega e o outro termina, ou quando um termina e o outro passa
a vigorar, ou quando os dois, lado a lado, parecem coexistir, de tal
maneira que ndo da para saber o que é branco e o que preto, pois a
cor que se nos apresenta é cinza. Vamos a historia dessa personagem.

Maria Mutema, “pessoa igual as outras, sem nenhuma diver-
sidade. Uma noite, o marido dela morreu, amanheceu morto de
madrugada” (Rosa, 2006, p. 222). Nesse pequeno trecho, podemos
identificar como era a vida de Maria: igual a de todo mundo. Ela era
casada. Vivia com o marido, sobre o qual a narrativa afirma que “[...]
tinha estado nos dias antes em saude apreciavel” (Rosa, 2006, p. 222).

Podemos inferir que viviam aparentemente bem. Um casal sem
filhos. Um casal de boa saude fisica e mental. Como sabemos sobre a
salde mental das personagens? O texto afirma que ela nao apresen-
tava nenhuma diversidade. Percebe-se ainda que eles apresentavam
uma vida social sauddvel na comunidade a que pertenciam, pois
“Maria Mutema chamou por socorro, reuniu todos os mais vizinhos.
O arraial era pequeno, todos vieram certificar” (Rosa, 2006, p. 222).
Sabemos que eles eram conhecidos de todos ali e a todos conheciam.
Constituida esta, aparentemente, a linha dura da vida dos dois.

Marido e mulher, moradores de uma pequena comuni-
dade do interior sertanejo de S3o Jodo Ledo, pessoas comuns,



aparentemente benquistas por toda a vizinhanga. Vida normal.
Aparentemente, pois sabemos, pelo fim dessa histéria, que em
uma determinada noite, Maria Mutema assassinou o marido. Mas
por que motivo ela faria isso?

Linha de fuga fatal. A narrativa ndo deixa claro quais seriam os
motivos de Maria, nem se ela era doente mental, ou atormentada
espiritualmente antes de assassinar o marido, o que podemos notar
€ que para que haja a instauracdo dessa linha de fuga, que resulta no
assassinato do marido, entraram em funcionamento, em cruzamento
as linhas de vida do casal. E perceptivel que as linhas moleculares, o
nao dito, o velado, os pequenos sentidos que ndo se registram explici-
tamente foram determinantes para a destina¢do que se deu na vida e
morte desse casal. E esse movimento, que depreendemos aqui de um
exemplo ficcional, pode-se constituir verdadeiro, também, e plena-
mente na vida real das pessoas.

Voltando ao texto de Guimardes Rosa, o que sabemos é que
Maria Mutema, a partir de entdo, a partir do assassinato cometido,
comeca a apresentar um estilo de vida diferente do que costumava
ter. E diferente até mesmo do estilo de vida dos vizinhos do arraial.

Desde o momento em que enterraram o marido, Maria Mutema
substitui a linha dura do casamento pela linha dura da religidao, mas
mesmo ai agirdo as linhas moleculares e, por fim, a linha de fuga: “a
religido da Mutema, que dai pegou a ir a igreja todo santo dia, afora
que de trés em trés dias agora se confessava” (Rosa, 2006, p. 222).
Lembremo-nos que o texto diz que ela era igual aos outros, e Joe
Bexiguento narra que ir aigreja com a frequéncia que Mutema ia, apds
a morte do marido, e a constante vida de confissdo eram atitudes por
demais excessivas. Linha dura atravessada pelas linhas moleculares.

A aparente religido e devogdo de Maria Mutema sao derivadas
da linha de fuga constituida pela acdo assassina, essa linha de fuga,
ja se demonstrava, ja se assentava como uma nova linha dura, mas
poderiamos entender que uma outra linha de forca, linha maleavel,
comegou a exercer sua poténcia sobre Maria: “E, estando na igreja,



ndo tirava os olhos do padre” (Rosa, 2006, p. 222). Percebemos
através desse detalhe, a possivel paixao carnal que Maria pode estar
comecando a nutrir pelo padre. Sera que ela estava apaixonada pelo
padre e resolveu matar o marido para poder experimentar uma vida
de amor proibido com o sacerdote? Poderiamos tentar especular
sobre essas possibilidades de vida da Maria Mutema nao fosse a sua
confissdo publica sobre o verdadeiro motivo de suas atitudes. Fato é
gue, tempos depois, o padre morre em circunstancias quase tao inex-
plicdveis como a morte do marido de Mutema.

Por fim, passados anos, em uma época de reunides festivas na
igreja do povoado, com a participacdo de dois missiondrios estran-
geiros, algo acontece. Apds anos sem ir a igreja, Maria Mutema
resolve, na penultima missa daquele tempo de missao, voltar a casa de
Deus. No momento em que ela entra naigreja, o missiondrio condutor
daquela celebracdo recebe uma revelagdo divina sobre a vida da “[...]
pessoa que por derradeiro entrou” (Rosa, 2006, p. 225). E por uma
inspiracdo celestial, tomado de furia, ele ordenou que Maria saisse
daquele local, que saisse “com seus maus segredos, em nome de Jesus
e da Cruz!” (Rosa, 2006, p. 225). Ela, ali, de preto, no meio da igreja,
tem diante de si uma proposta de vida, uma nova linha maledvel se
apresenta, uma alternativa se d4 a Maria Mutema.

Elaagarraessa possibilidade. Oportunidade de confissao, contricdo,
conversdo, perdao e salvacdo, como iremos ver. Mas tamanha foi a
autoridade com que o missiondrio levantou a voz para advertir Maria
Mutema, que algo sobrenatural ocorreu na igreja, na vida daquelas
pessoas que ali estavam. Todos comecaram a se arrepender de seus
proprios pecados e com choros e suplicas manifestaram uma atitude
de arrependimento. Parece que todos, naquele momento, levaram um
choque coletivo e decidiram se consertar com Deus.

Faremos neste momento da nossa escrita uma pequena pausa,
para notarmos nessa cena criada por Rosa, a incrivel semelhanca



(poderiamos chamar de intertextualidade?) com algo que aconteceu
durante uma das reunides de avivamento espiritual comandadas
pelo avivalista Jonatas Edwards (1703 — 1758). No dia 8 de julho de
1741 em Enfield, Coneccticut, nos Estados Unidos, o missiondrio
Edwards pregou um sermdo intitulado: “Pecadores nas mdos de um
Deus irado”. Enquanto ele pregava, a plateia que o escutava comecgou
a chorar em alta voz, declarando seu arrependimento e clamando
por salvacdo desesperadamente. Muitos se agarravam as colunas da
igreja, como se estivessem sentido ser engolidos pelo inferno (Boyer,
2002, p. 39-45). O que J6e Bexiguento nos conta é que:

Isso o missionario comandou: e os que estavam dentro da igreja sen-
tiram o rojo dos exércitos de Deus, que lavoram em fundura e sumidade.
Horror deu. Mulheres soltaram gritos, e meninos, outras despencavam
no chdo, ninguém ficou sem se ajoelhar. Muitos, muitos, daquela gente,
choravam (Rosa, 2006, p. 225).

Poderiamos imaginar que, dentre as leituras de Guimaraes Rosa,
pudesse estar livros e textos religiosos, além da Biblia. Sabemos que
existem estudos literarios que se encarregam de investigar o que
Guimaraes Rosa lia e estudava. Ndo é nosso objetivo nos aprofundar
nessa direcdo, apenas gostariamos de realizar essa observacdo tamanha
a igualdade da cena descrita por J6e, com o relato do avivalista norte-a-
mericano. Voltemos para a analise da histdria narrada por Bexiguento.

Maria Mutema é atravessada pela linha de fuga de um arre-
pendimento fora da expectativa liturgica: em vez de confessar seus
pecados apenas no escondido do confessiondrio, decide admitir seus
erros publicamente. O que sera que a comunidade pensaria dela?
Passaria de mulher-vilva-reclusa a vila de toda aquela histéria, caso
dissesse toda a verdade. Esta diante dela uma possibilidade de vida.
Ela tem uma escolha a fazer. E eis o que ela faz: confessou diante
de todos os presentes na missa que matara o marido, afirmando
que fizera isso porque gostava do padre “em fogos amores” (Rosa,

2 “conceito depurado dos estudos de Julia Kristeva, entendido como a presenca
efetiva de um texto em outro texto. Estudar a intertextualidade é analisar os ele-
mentos que se realizam dentro do texto” (Guimardes, 2012, p. 56).



2006, p. 226). Confessou também que passou a declarar sua paixao
lasciva (e mentirosa) ao padre, durante suas confissGes, de trés em
trés dias. Sabemos que padre Ponte “de desgosto adoeceu, e morreu
em desespero calado” (Rosa, 2006, p. 226) em decorréncia do peso
dessas declara¢Oes de Maria Mutema. Ele ndo sabia que era mentira.
Apenas ela sabia de toda a verdade. E por que ela fez tudo o que
fez? As duas mortes causadas por Maria Mutema ndo foram moti-
vadas por nenhuma razao especifica. Do marido nao trazia rancor; do
padre Ponte muito menos. Mas qual seria o motivo disso tudo? Uma
provavel resposta seria: ndo havia motivo.

Maria Mutema, depois de um tempo, foi presa e muitos diziam
que ela estava se tornando santa. Isso mesmo, de assassina a santa.
Mas algo aconteceu naquela pequena vila em decorréncia desses
assassinatos realizados e confessados por Maria. Antes de ser presa,
as pessoas vinham até ela para perdoa-la e para rezarem juntamente
com ela. Até a Maria do padre, esposa de Padre Ponte, e seus filhos
vieram para dar a Maria Mutema o perddo. E a narrativa diz que “tantos
surtos produziam bem-estar e edificacdo” (Rosa, 2006, p. 227).

Vemos aqui, a dindmica de um mal em acdo, os assassinatos
cometidos por Maria, que apds um tempo traz um bem, ou seja, esse
bem-estar na vila de que nos fala Jde. E bvio que ninguém, na pequena
vila da Maria Mutema, gostaria que tudo isso tivesse acontecido.
Afinal de contas, o marido dela, aparentemente, era uma boa pessoa;
e a respeito do padre Ponte a narrativa deixa bem claro que era muito
benquisto por todos. Esse mal ndo era necessario. Mas por que sera
Riobaldo foi contar toda essa histdria, que ouviu de JGe Bexiguento,
ao seu interlocutor, apds todos esses anos que se passaram?

Duas provaveis hipdteses: a primeira é a de que ele entende,
com o passar do tempo de sua vida, que o bem e o mal se misturam
e obram, muitas vezes, em conjunto — um espera o outro trabalhar,
para que depois venha a realizar a sua obra também. Ha uma espécie
de territorializacdo, desterritorializacdo e reterritorializacdo nas
acoes da vida e muitas vezes esses movimentos vém influenciados



pela acdo do bem e do mal.

Podemos pensar na possibilidade de ser dificil, ou quase impos-
sivel, viver uma vida sempre dedicada ao mal ou sempre dedicada ao
bem. O que queremos afirmar é que, em algum momento da cami-
nhada, aquele que tem a tendéncia para o mal fard o bem; e que
aquele que tem a tendéncia de fazer o bem obrard o mal. O apdstolo
dos gentios, S3o Paulo, na epistola aos Romanos no capitulo 3, versi-
culos 10 e 12 afirma que “[...] ndo hd um justo, nem um sequer...ndo
ha quem faca o bem, ndo ha nem um sé” (Biblia, 2003).

Talvez uma pessoa mais moralista condenasse esse tipo de discurso,
ndo ha problema, mas a verdade é que erramos. Até mesmo esse mora-
lista, em determinado momento de sua caminhada, a despeito de todo
o zelo por fazer sempre o bem a todos, fard o mal a alguém, ou a si
proprio. E citando, ainda, o apdstolo dos gentios, em sua primeira epis-
tola aos Corintios no versiculo 12 do capitulo 10 “Aquele, pois, que
pensa estar em pé, cuida para que nao caia” (Biblia, 2003).

Uma provavel verdade é que estamos propensos a realizar
obras mas, mesmo sabendo, racionalmente, que é melhor fazer o
bem. Estamos muitas vezes nos culpando por nossos erros e pedindo
perddo aos outros (e a Deus) por nossas faltas, tentando evitar um
castigo maior em decorréncia de nossas falhas. Podemos imaginar
gue Riobaldo esteja contando essa histéria para nds, antecipando
as culpas de seus assassinatos, sem motivos nenhuns, e se houve
motivos eram justificaveis; mas podemos também perceber que um
provavel motivo desse relato repouse no seu forte desejo de se sentir
perdoado. Temos a forte tendéncia de acreditar que ele ja superou
esses pesos que trazia em suas costas, pois ele diz assim: “[...] eu
gueria ter remorso; por isso, ndo tenho” (Rosa, 2006, p. 309).

A segunda hipotese que podemos levantar a respeito do motivo
pelo qual Riobaldo lanca mao da histéria de Maria Mutema é ade tentar
fazer que ela funcione como uma epigrafe de sua vida criminosa. Ou
seja, ele, Riobaldo, uma pessoa normal, que entra para a jaguncagem,
mata pessoas “inocentes” e no final torna-se desculpavel, afinal fez



o que tinha que fazer e isso através dos caminhos e propdsitos do
destino. Talvez, ao ouvirmos o fim do relato de J6e Bexiguento, através
da boca de Riobaldo, podemos imaginar que este aspire também a
santificacdo, tal qual Maria Mutema.

Desta forma, apresentando a trajetéria da personagem Maria
Mutema e relacionando com as linhas de segmentaridade de Deleuze
& Guattari (1996), analisamos como a complexidade das decisdes da
existéncia humana sdao destacadas na narrativa de Grande sertdo:
veredas (2006).

4. CONCLUSAO

A analise da personagem Maria Mutema de Guimardes Rosa e
dos conceitos filoséficos de Deleuze & Guattari (1996) revela uma
profunda reflexdo sobre a complexidade da condicdo humana e as
forcas que a moldam.

A dindmica das linhas de segmentaridade —linha dura, linha mole-
cular e linha de fuga — oferece uma lente através da qual podemos
examinar as interacdes entre estrutura e devir, entre determinacao e
liberdade, tanto na ficcdo quanto na realidade.

Somos confrontados com uma personagem imersa em
contextos sociais e existenciais complexos, onde as linhas de
segmentaridade atuam de maneira sutil, influenciando suas esco-
lhas e transformando suas vidas. Essa personagem nos traz a uma
reflexdo sobre a natureza fluida da identidade e a constante nego-
ciacdo entre conformidade e resisténcia.

A filosofia de Deleuze & Guattari amplia essa reflexdo ao oferecer
uma teoria que transcende os limites da narrativa literaria, explo-
rando as dindmicas da subjetividade em um contexto mais amplo. Os
conceitos de linha dura, linha molecular e linha de fuga nos permitem
compreender melhor como as forgas sociais, culturais e individuais
interagem e se entrelacam para moldar as experiéncias humanas.

Ao analisarmos as confluéncias entre a literatura de Guimaraes



Rosa com a filosofia de Deleuze & Guattari, este artigo buscou apre-
sentar uma visao abrangente e multifacetada da condigao humana,
destacando a importancia de considerar tanto a rigidez das estruturas
guanto a fluidez dos fluxos que as desafiam.

Desta forma, essa abordagem interdisciplinar enriquece nossa
compreensado das forcas que influenciam nossas vidas e nos convida
a questionar e reimaginar as formas pelas quais habitamos o mundo.
Portanto, esta pesquisa ressalta a relevancia da colaboracdo entre
literatura e filosofia na exploragdao das questdes fundamentais da
existéncia humana, oferecendo insights valiosos que transcendem as
fronteiras disciplinares e nos convidam a mergulhar mais fundo na
complexidade do ser humano.
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Resumo: O artigo analisa as caracteristicas do jornalismo literario e
investigativo na obra Cova 312, da escritora e jornalista Daniela Arbex,
destacando como essas modalidades se complementam paracriaruma
forma mais humanizada de narrar histérias. O jornalismo investigativo
é apontado como uma abordagem que valoriza aapura¢do minuciosa e
a comprovacao dos fatos por meio da investigacdo rigorosa, enquanto
o jornalismo literdrio utiliza uma narrativa envolvente para aproximar
o leitor da situacdo retratada. O livro Cova 312 se destaca por unir
essas duas abordagens ao relatar a histéria de Milton Soares de Castro
e de outros presos politicos durante os vinte e um anos da ditadura
militar no Brasil. Arbex emprega técnicas investigativas para revelar
a verdade sobre esse periodo histdrico e autoritdrio, mantendo um
compromisso ético com o jornalismo e evitando o sensacionalismo
tdo presente na midia contemporanea. Ressalta-se a importancia
de uma apuracao detalhada e de uma narrativa humanizada, que
proporcionem ao publico uma compreensdo mais profunda dos fatos.

Palavras-chave: Jornalismo literdrio; Jornalismo investigativo; Daniela
Arbex; Livro-reportagem.



Abstract: The article analyzes the characteristics of literary and
investigative journalism in Cova 312, by writer and journalist Daniela
Arbex, highlighting how these approaches complement each other to
createamore humanized way of telling stories. Investigative journalism
is presented as a method that values thorough fact-checking and
rigorous investigation, while literary journalism employs an engaging
narrative to connect readers to the events described. Cova 312 stands
out in this analysis for blending these two approaches to tell the story
of Milton Soares de Castro and other political prisoners during Brazil’s
twenty one years military dictatorship. Arbex applies investigative
techniques to uncover the truth about this historical and authoritarian
period, maintaining an ethical commitment to journalism and avoiding
the sensationalism prevalent in today’s media. The article emphasizes
the importance of detailed investigation and a humanized narrative
that provide the public with a deeper understanding of the facts.

Keywords: Literary journalism; Investigative journalism; Daniela
Arbex; Book-report.



1 INTRODUCAO

O jornalismo, em geral, sofreu grandes mudancgas nas ultimas
décadas com o avanco da tecnologia. Nesse cenario, os meios de comu-
nicacao estdo, cada vez mais, migrando para a internet. No entanto, o
jornalismo tradicional ainda esta presente na nossa sociedade de forma
gue continua entretendo e informando as pessoas. Uma das formas de
propagar a informacdo no meio jornalistico é com o livro-reportagem.
Autores como Chico Felitti, Eliane Brum, Caco Barcelos e Daniela Arbex
exercem essa vertente do jornalismo em que relatam casos de grande
impacto ou rotineiros ocorridos no Brasil, com um olhar mais aprofun-
dado sobre a causa, ndo se restringindo apenas ao jornalismo literario.

Ojornalismo tem afuncao publica de informar a populagao acerca
de fatos importantes da sociedade e de relevancia para o cidadao.
Por essa razdo, o exercicio do jornalismo deve ser praticado de forma
ética. O jornalismo enquanto profissdo vem sendo, gradualmente,
descredibilizado e sua influéncia social cada vez menor. Isso se deve
pela forma como as noticias estdo sendo produzidas e reproduzidas
constantemente, em portais de noticias e nas midias sociais, os quais
priorizam a rapidez em postar o conteldo, ao invés de apurar com
mais critério os fatos. Segundo Lucas (2002, p.8), “diante do intenso
fluxo informativo, nos deparamos com uma linguagem rasteira e sem
detalhamentos, colocando a prova fundamentos jornalisticos e a
necessidade crescente da busca pela informacdo por parte do inter-
nauta, isto é, do leitor.”

O jornalista tem um papel de influéncia na sociedade, principal-
mente nesta era midiatica, em que as redes sociais se tornaram umas
das principais fontes de informacdo. Segundo Roscoe (2024), 43% das
pessoas preferem se informar a partir das midias sociais por conta da
sua agilidade na leitura e brevidade do texto noticioso.

Nesse contexto, temos o jornalismo investigativo como uma
alternativa para informar de forma clara e ética, fugindo do que
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hoje é considerado “padrdo de noticia”. Como definido por Medina
(1982), o jornalismo investigativo tem como particularidade trazer
fatos e provas sobre o que é noticiado com uma apuragao longa,
gue quando associado ao jornalismo literario, um género que vem
ganhando sucessivamente espaco no cendrio noticioso, promove
uma nova experiéncia ao leitor, fazendo-o enxergar a noticia de
maneira mais aprofundada. Ao juntar os dois géneros jornalisticos,
literdrio e investigativo, compreende-se que o trabalho do jornalista
é muito mais que informar, é saber informar.

O livro da jornalista e escritora Daniela Arbex, Cova 312: A longa
jornada de uma reporter para descobrir o destino de um guerrilheiro,
derrubar uma farsa e mudar um capitulo da historia do Brasil, teve
sua primeira edicdo lancada em maio de 2015, pela editora Geragao
Editorial. “Cova 312” é um exemplo de livro-reportagem que promove
conhecimento sobre a época da ditadura militar que ocorreu entre
1964 e 1985, relatando a vida dos presos politicos, em especial a de
Milton Soares de Castro. A autora também retrata em seu livro o seu
processo de escrita durante a construcao da obra.

Daniela Arbex é reconhecida nacionalmente, tanto pelo seu
trabalho realizado na Tribuna de Minas quanto pelos seus livros,
0s quais receberam varios prémios, incluindo um Prémio Jabuti de
Reportagem e Documentdrio, pelo livro-reportagem “Cova 312”. A
obra se utiliza de técnicas do jornalismo literario e investigativo, abor-
dando os fatos de forma mais humanizada, se mantendo fiel aos dados
e sem utilizar do sensacionalismo.

Partindo da hipdtese de que a narrativa literaria em conjunto
com o jornalismo investigativo promovem uma maior humanizacao
do jornalismo, o presente artigo tem como objetivo apresentar os
conceitos sobre os géneros investigativo e literdario com base no
trabalho de Daniela Arbex. Assim, busca-se apresentar os aspectos
desses métodos jornalisticos presentes na obra “Cova 312”.
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2 JORNALISMO LITERARIO: UMA NOVA FORMA DE SE FAZER
JORNALISMO

O jornalismo literdrio proporciona uma nova visao para o cenario
noticioso brasileiro, em que estamos inseridos. Seu lado humani-
zado e texto coeso tem como caracteristica fazer o leitor adentrar ao
cenario descrito e ter uma nova visao da noticia. Em conjunto com o
jornalismo investigativo, produz um conteddo com detalhes, informa-
¢cOes e descricbes que podem passar despercebidos ao profissional
pela falta de tempo, como descreve Cremilda Medina:

De certa forma a acdo coletiva da grande reportagem ganha seducao
guando quem a protagoniza sdo pessoas comuns que vivem a luta da
do cotidiano. Descobrir essa trama dos que ndo tém voz, reconstruir
o didrio de bordo da viagem da esperanca, recriar os falares, a ora-
tura dos que passam ao largo dos holofotes da midia convencional [...]
Contar uma boa histéria humana, afinal, é o segredo da reportagem.
(Medina, 1999, p.28)

Nesse aspecto, o jornalismo literario da protagonismo a quem
normalmente ndao tem voz e que é esquecido pela grande midia. A
participacdo do género literdrio nas noticias, foca em personagens ndao
tdo ébvios, mas que possuem uma histéria de vida, produzindo um
material com informacdes e que gera identificagdo com os leitores.

Felipe Pena (2006, p.21) define o jornalismo literdrio como uma
“linguagem musical de transformacdo expressiva e informacional”.
Segundo o autor, o género permite um espago para expressar melhor
a opinido do repdrter, ao acrescentar suas palavras e opinides acerca
do tema, apresentando o assunto do qual foi apurado, dando-lhe
licenca poética para descrever o acontecido de maneira detalhada e
compreensivel para quem é leigo.

Muitos tedricos tentam achar uma definicdo para o género
e tentam encaixd-lo em algum outro aspecto, mas é inegavel o
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crescimento da adogdo do estilo literario nas redagdes de jornais.
Um exemplo disso, foi a cobertura da queda do avido da VoePass no
programa Fantdstico, produzida pelo portal G1 da Rede Globo, que
utilizou da abordagem como maneira de conectar os espectadores
ao acontecimento, por meio de entrevistas e e uma edi¢do focada
nas pessoas, ndo no ocorrido, uma das principais caracteristicas do
jornalismo literario.

A jornalista Eliane Brum é outra profissional que vem adqui-
rindo destaque por sua escrita literaria, evidenciando o personagem
e sua histéria. No seu livro, “A vida que ninguém vé” (BRUM, 2006),
a autora traz histdrias de ndo celebridades, de pessoas conside-
radas invisiveis perante a sociedade, como a vida de um senhor
gue trabalha em um aeroporto mas nunca viajou de avido. O jorna-
lismo literario valoriza muito as histdrias que aos olhos de outras
pessoas ndo se encaixam nos critérios de noticiabilidade, mas que
aos olhos do jornalista especializado no género literario, que olha o
ser humano acima da noticia, se tornam relevantes.

Um livro pode levar o leitor a uma experiéncia diferenciada acerca
da sua submersao na histdéria. O Jornalismo literdrio faz com esse tipo
de comunicagdo venha ganhando destaque, permitindo matérias mais
proximas ao publico leitor. Sobre essa reflexdao, Andriele Cruz ressalta:

A descrigdo dos sentimentos humanos aproxima leitor e personagem,
permitindo um sentimento de identificagdo. O detalhamento de seus
sentimentos, pensamentos e como percebem a vida também propicia
uma leitura mais vasta de cada personagem. Essa descricdo também faz
parte de um processo de humanizagdo do relato. (Cruz, 2021. p, 33)

O jornalismo humanizado é uma das principais marcas do género
literario, dando vida aos personagens que fazem parte da historia.
Ao se criar um livro-reportagem, é necessario levar os sentimentos e
pensamentos que aquela pessoa teve em consideracdo, é dar voz a
guem foi silenciado, como é o caso do livro “Cova 312", que tem como
personagem principal o guerrilheiro, Milton Soares.



Normalmente, nos deparamos com os nomes das vitimas de
alguma tragédia e lamentamos o ocorrido, mas ignoramos a histoéria
dessas pessoas a partir da préoxima noticia. O jornalismo literario é
uma forma de contar sobre essas vidas, cobrindo a infancia e a adoles-
céncia, as dores e os amores vividos e toda a sua trajetéria é descrita
no livro. N3o é apenas a tragédia que ele quer contar, mas a histdria.
O jornalismo literario quer falar sobre a pessoa, com nome e sobre-
nome, com familia e talvez com filhos, ndo apenas sobre a vitima.

Separar o ficcional da realidade é uma das barreiras enfrentadas
pelo jornalismo literdrio na contemporaneidade. A linguagem mais
sensivel pode fazer parecer que a histéria ndo estd sendo contada da
forma como aconteceu. Esse género jornalistico enfrenta o olhar duvi-
doso de parte da populagao que o descredibiliza por acreditar que
ndo passa objetividade nas informagdes. Essa visdao, mesmo que ainda
presente na sociedade vem sendo modificada com o passar dos anos,
atingindo um publico fiel.

Por conta de suas peculiaridades, como a humanizacdo e
pesquisa aprofundada, a periodicidade é algo que dificilmente serd
encontrada em trabalhos de livro-reportagem. Mesmo assim, seus
trabalhos perpetuam durante décadas e até mesmo séculos, como o
classico de Euclides da Cunha, Os Sertdes, de 1902 (2003), conside-
rado o primeiro livro-reportagem brasileiro.

Para entender melhor o jornalismo literario, Pena (2006)
criou o conceito intitulado “Estrela de Sete Pontas”. Esse conceito
discorre sobre a maneira como o género foge do lead, técnica utili-
zada no jornalismo tradicional, que contém as principais informa-
¢Oes ainda no primeiro paragrafo, ampliando a forma do leitor ser
introduzido na informacao.

A primeira ponta se refere ao ndo ignorar as técnicas jornalisticas,
mas sim desenvolvé-las de outras formas, mantendo os principios de
apuracao, ética e comprometimento com a verdade. A segunda ponta
trata-se de nao ficar preso ao deadline, ou seja, ndo se deter a um
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horario especifico e nem priorizar as chamadas “noticias quentes”.
A terceira ponta dialoga com o segundo, sugerindo ampliar a visdo
sobre o assunto, redirecionando-as e comparando-as com outros
fatos, compreendendo a situacdao com outro olhar (Pena, 2006).

Ja a quarta ponta, o autor ressalta a questdo da cidadania e como
o trabalho jornalistico pode contribuir para a sociedade na formacao
de opinides. A quinta ponta pede para o jornalismo literdrio romper
com o lead, pois, esse formato tende a prender o jornalista, o que o
faz ndo explorar os vérios lados que a histéria pode ter. A sexta ponta
se refere ao ato de evitar as fontes primadrias, como governadores e
ministros, e se voltar para os cidaddaos anénimos, as pessoas comuns
gue apresentam uma nova perspectiva sobre os assuntos. A sétima
ponta fala sobre a “perenidade”, abordando assuntos que fujam
do comum, com uma histéria que ird causar sua marca e fazer seu
trabalho percorrer por geragdes futuras (Pena, 2006).

O jornalismo literario é uma forma de humanizar o jorna-
lismo e transformar estatisticas em pessoas, relatando suas histo-
rias e tornando-as eternas entre as paginas. Esse modelo de se
produzir reportagens vem conquistando cada vez mais admira-
dores e tornando acessivel um conhecimento que se limitaria
apenas ao personagem.

3. JORNALISMO INVESTIGATIVO: O PRINCIPIO DO
JORNALISMO

O jornalismo investigativo é uma técnica em que ndo se tem
uma data definida, mas que fundamenta a pratica do jornalismo em
si: a investigacdo. Segundo MELO (2024), cré-se que esse formato
ganhou mais destaque no periodo pds-guerra, por volta de 1955,
mas antes mesmo deste periodo ja se encontrava material de cunho
investigativo, sendo um dos pioneiros desse estilo o inglés W. T.
Stead, do periédico inglés ‘The Pall Mall Gazette’.



Segundo o especialista Leandro Fortes (2005), esse modelo
também ja se encontrava no cenario brasileiro, com representantes
nos jornais “Correio da Manha”, “Cruzeiro” e “Estado de Sdo Paulo”.
Eles apresentavam caracteristicas do jornalismo investigativo, porém,
ganharam forga no periodo militar e pds militar. Apdés a redemocra-
tizagdo, os jornalistas utilizaram do método como modo de fuga do
noticiario oficial e em buscar noticias escondidas, como ele préprio
cita no livro Jornalismo Investigativo.

Segundo Guzzo e Teixeira (2011), cada noticia, por menor que seja,
guando divulgada na imprensa pode ganhar grandes proporcdes e o
jornalista utiliza desse engajamento para discussdao apds a denuncia
feita. A partir dai, se inicia um processo lento e detalhado sobre todas
as possiveis variantes que o caso possa assumir com o publico.

Para isso, muitas vezes, alguns métodos ndo tdo éticos podem
ser utilizados, o que faz questionar a confiabilidade que o jornalismo
investigativo prega em suas reportagens. O uso de cameras escondidas
e até mesmo assumir outra identidade sdo alguns dos recursos que
os jornalistas investigativos, por vezes, utilizam para descobrir uma
historia. Fortes (2005) trata sobre esse tema em seu livro, Jornalismo
Investigativo, no qual fala sobre a dualidade utilizada nesse meio:

A utilizacdo de cameras e gravadores escondidos suscita toda sorte de
debate entre estudiosos da midia, o publico e os agentes da Justica.
Desse debate constante retiram-se mais duvidas do que respostas, nor-
malmente porque partem de uma avaliagdo do resultado, e ndo da agdo
em si. A tentacdo de se descobrir a verdade, ou dela se apropriar como
trunfo, pode levar as redacbes a optarem por todo tipo de meio inves-
tigativo, legal ou ndo, gracas a velha maxima de que os fins justificam o
meio. (Fortes, 2005. p, 17)

O autor e jornalista Felipe Pena (2005) também reflete sobre esse
fato em seu livro Teoria do Jornalismo, com uma visdo que questiona
até onde vai essa busca por informagdes e se vale a pena ir contra
a ética profissional para obté-las. Ele acredita que, muitas vezes, o
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jornalista investigativo assume o papel de policia, quebrando regras
gue vao contra o cédigo de ética da profissdao, como a falsidade ideo-
l6gica. Esse se torna um dos fatores que pode enfraquecer e descredi-
bilizar o modelo investigativo. Segundo Pena (2005, p.203):

O jornalismo investigativo, da maneira como vem sendo exercido, con-
seguira , além de causar danos irreparaveis aos individuos, frustrar toda
uma persecucgdo penas, papel do Poder Judicidrio, atingido a injustica ao
invés da justica e amedrontando cada vez mais a sociedade, deixando
de lado o interesse publico de manter o bem-estar social e a paz publica.
(Pena, 2005. p.203)

Essa discussdo é importante para saber até que ponto o jorna-
lismo investigativo é capaz de ir. No entanto, vale destacar a relevancia
que o jornalismo investigativo oferece para o jornalismo brasileiro,
principalmente em questdes de agentes publicos, que temem serem
alvos desse tipo de jornalismo, pois, a repercussao tende a afundar ou
salvar uma reputacdo, levando-se em conta o assunto divulgado.

A pés-publicagdo também é algo que deve ser mencionado. Leandro
Fortes (2005) fala que a atividade jornalistica investigativa ganha uma
credibilidade que poucas instituicdes tém, caso a repercussao da repor-
tagem produzida seja de forma positiva, o que garante status para o
jornalista, e seu nome conquista relevancia e destaque nacional.

Mas esse fato ndo tira a relevancia que o jornalismo investigativo
tem em nossa sociedade. No Brasil, existe uma associa¢gdao denomi-
nada a esse grupo seleto, a ABRAJI (Associacdo Brasileira de Jornalismo
Investigativo), que tem parceria com o Governo Federal e tem como
missdo: “o aprimoramento profissional dos jornalistas e a difusdo dos
conceitos e técnicas da reportagem investigativa.” (Abraji, 2024, s/p).
L3 estdo disponiveis documentos e ferramentas de busca que podem
ajudar outros jornalistas em suas reportagens e a denunciar casos que
considerem relevantes.

A ABRAIJI, junto ao Governo Federal, defende e permite
maior liberdade para a pratica do trabalho, oferecendo cursos e



formando profissionais cada vez mais capacitados e especializados
para produzir um jornalismo investigativo pautado na verdade e na
busca por informacdes.

O jornalismo investigativo é mais uma forma de se construir a
noticia e que igual a qualquer outro género, deve ser feito com respon-
sabilidade e cuidado, pois, uma palavra distorcida pode inocentar ou
acusar um individuo. A importancia do investigativo vem justamente
para que erros assim nao acontecam. O trabalho se torna recompen-
sado ao final da producdo, ao perceber que se construiu uma histodria
em que houve a escuta de todos os lados sendo tudo documentado
para se evidenciar a verdade dos fatos.

4 O HIBRIDISMO ENTRE O JORNALISMO LITERARIO E
JORNALISMO INVESTIGATIVO

O jornalismo é uma ferramenta de informacdao que possui
diversas formas de comunicar dentro dos seus géneros especiali-
zados. Todos esses géneros tem sua linguagem e modo de producgao
e apuracao também diferenciados. Partindo deste ponto, se evidencia
dois géneros jornalisticos: o literario e o investigativo.

Ao juntar os dois géneros, consegue-se enxergar a informagao
de uma maneira diferente, com um outro olhar. Nos dias atuais, o
jornalismo tende a ser mais comercial como cita Kovach e Rosenstiel
(2004), que falam sobre o jornalismo elitizado, que distancia o jorna-
lismo da sua principal funcdo, a de informar a sociedade, ndo reve-
lando o mundo real que a populagao vive. Ao cobrir fatos importantes
e que necessitam uma sensibilidade ao abordar o tema, o jorna-
lismo em sua maioria prioriza outros fatores que nao as pessoas. O
livro-reportagem é uma opc¢do para mudar esse cenario e agradar
aqueles que buscam a informag¢do com um novo formato e interesse
maior pelo lado humano da noticia.



Quando associado ao género investigativo, a noticia é consumida
com uma apura¢do superior ao que é visto no noticidrio diario. A
apuracao é feita apds um tempo de pesquisa, com dados adquiridos
com muito trabalho, apoiado por uma escrita clara e literaria, o que
torna uma melhor compreensdo e uma leitura mais agradavel.

De acordo com o jornalista Edvaldo Pereira Lima (1998), esse
estilo de reproduzir a noticia foi se delineando com o passar dos anos,
ao notar um cenario noticioso carente do aprofundamento que abor-
dasse todas os lados da histéria. Segundo o autor:

O jornalismo desenvolveu, ao longo do tempo, uma forma de men-
sagem mais rica, cujo teor procura redimensionar a realidade sob um
horizonte de perspectivas onde ndo raro existem varias dimensoes
dessa mesma realidade. Essa forma é a reportagem, que nos casos
mais felizes oferece, em torno do ntcleo frio que marca a face arida de
um acontecimento, todo um contexto embelezado pela dimensdo hu-
mana, pela traducdo viva do ambiente onde ocorrem os fatos, pela ex-
plicacdo de suas causas, pela indicagdo dos rumos que podera tomar.
(Lima, 1998, p.10).

Em sua tese, ele explica que existem vdrias formas de noti-
ciar uma mesma realidade, de haver mais de uma versdao para um
mesmo fato e que a informacdao ndao necessariamente precisa ser
da forma que estamos habituados a ver, sem nenhum tato com o
leitor/telespectador.

De acordo com Borges (2013, p. 309) “O jornalismo literario
traz tracos que questionam a concepc¢do entre realidade e ficcdo. O
hibrido entre os dois géneros, busca um ‘interdiscurso’ que contenha
elementos provenientes de ambos, mas que sintetize para a auto-
nomia como um terceiro género”. Essa autonomia permite um aspecto
humano da noticia, que analisa a situacdo sob varios pontos de vista,
com um olhar atento ao outro e a veracidade dos fatos, como em
“Cova 312" ao retratar o periodo da ditadura militar.



5 DANIELA ARBEX E SUAS OBRAS

Daniela Arbex nasceu na cidade de Juiz de Fora, em Minas
Gerais e tem em seu curriculo mais de 20 prémios nacionais e inter-
nacionais, entre eles o prémio Jabuti pelo Livro-Reportagem “Cova
312” em 2016. Além deste trabalho, deve ser citado “Holocausto
Brasileiro” (2013), livro que tornou seu nome nacionalmente e
até mesmo internacionalmente reconhecido, com mais de 300 mil
examplares vendidos no Brasil e em Portugal.

Graduada pela Universidade Federal de Juiz Fora, mostrou inte-
resse desde cedo pelo género investigativo, mostrando seu talento
ainda na faculdade onde ja participava de atividades relacionadas a
profissdo. Trabalhou por mais de 23 anos como repdrter especial pelo
Jornal Tribuna de Minas, por onde teve oportunidade de ter contato
com o assunto que futuramente daria origem ao “Cova 312” (Arbex,
2019). Atualmente, trabalha exclusivamente com livros-reportagens,
adicionando mais um titulo a sua lista de trabalhos.

Autora dos livros Holocausto Brasileiro (2013), Cova 312 (2015),
Todo Dia a Mesma Noite (2018), Os dois mundos de Isabel (2020),
Arrastados (2022) e seu mais novo trabalho, Longe do Ninho (2024).
Essas obras buscam trazer em suas producées um lado ndo contado
da histdria, com riqueza de detalhes e testemunhos que agregam um
valor sentimental aos livros (Intriseca, 2024).

Seus trabalhos trazem uma carga literaria adquirida dos seus
anos como reporter especial, ressaltando a apuracao dos fatos, com
imagens, depoimentos e ligagdes dos personagens na atualidade.
Nesse sentido, histérias que poderiam passar despercebidas para
alguns, adquirem um novo aspecto, ao serem olhadas com mais
atencdo por um profissional do jornalismo investigativo.

Além do seu destaque no cenario jornalistico e na literatura,
Daniela Arbex, também, obteve espaco no audiovisual, tendo suas
obras Holocausto Brasileiro e Todo Dia a Mesma Noite, transformadas
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em documentdrio e série, respectivamente. As producdes foram
realizadas pelo streaming Netflix e tiveram criticas positivas e grande
repercussao no cenario nacional.

6 ANALISE SOBRE O LIVRO “COVA 312”

A obra de Daniela Arbex tem como panorama o periodo que
marcou a sociedade brasileira, a época da ditadura militar que
controlou o Brasil de 1964 a 1985, tendo seu apice em 1968, quando
foi culminado o Al-5 (Ato Institucional Niumero Cinco). “Cova 312" é
um livro-reportagem que aborda a histéria de Milton Soares da Costa,
guerrilheiro preso no Presidio de Linhares, Minas Gerais, area onde
vai se desenrolar sua histéria e de outros prisioneiros que viveram
o terror daqueles anos. A autora conta de forma sensivel, porém
realista, a vida dos prisioneiros e a trajetdria de Milton até sua morte,
gue teve como seu destino final a cova 312, local no qual foi enter-
rado e que da origem ao nome do livro.

O livro se inicia com o prefacio do jornalista Laurentino Gomes,
gue ganhou por seis vezes o prémio Jabuti. Ele destaca o talento de
Daniela e sua sensibilidade ao tratar do assunto que marcou o Brasil,
em um mundo em que o jornalismo, em suas palavras,”é movido a
entretenimento, mensagens em audio e imagens, o que faria com
gue os leitores bons desaparecessem, sendo a autora alguém que
desmistifica essa teoria ao produzir uma livro que consegue prender
o leitor e que logra produzir um jornalismo de qualidade”. (Gomes
in Arbex, 2019. p.13)

No decorrer do livro é retratado o processo de apuracdo em torno
da producdo da reportagem especial para o jornal em que Daniela
trabalhava na época. Essa producdo lhe inspirou o livro-reportagem
“Cova 312”. O interesse pelo assunto sempre foi um fator instigante
para a jornalista, que ao se deparar com a manchete sobre a indeni-
zacdo as vitimas, relata no livro ter ficado atraida pela noticia sobre
esse periodo da histéria brasileira (Arbex, 2016).
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Partindo dessa ideia, pode-se ver elementos na obra, tanto
do jornalismo investigativo quanto literario, fugindo do jornalismo
“focado na elite” citado por Kovach e Rosenstiel (2004). Nesse sentido,
a obra de Arbex se aproxima da realidade da época, relatando os fatos
com sensibilidade e responsabilidade.

Um fato interessante durante a leitura do livro é a descricao
gue Daniela faz do processo, descrevendo seus sentimentos e
receios ao adentrar ao Presidio Lacerda. Ela detalha o local em que
estavam os prisioneiros, a hora de sua entrada e o que os guardas
disseram a ela e a sua equipe. Tudo isso permite uma leitura imer-
siva na historia, ela relata a infancia e a vida de Milton Soares,
tornando-o mais que, apenas, uma vitima da época. Milton Soares
é destaque como uma pessoa que tem histdria, familia e esperanca
por um pais mais livre e democratico.

Segundo Cruz (2021, p.31), esse cuidado em compartilhar ndo
apenas fatos, mas também impressdes, sentimentos e reagdes de
guem escreve a obra, permite que o material produzido gere mais
identificacdo com os personagens.

As entrevistas com a familia de Milton foram fundamentais para
entender quem era ele, seu percurso até ser preso e o que aconteceu
no presidio. A autora aborda, ainda, como a sua familia lidou com
todo o ocorrido. A escritora descreve a vida de Milton desde a sua
jornada no grupo de Caparad, sua fuga para o Uruguai, sua prisdo e
vivéncia na cela 30, que da nome ao primeiro capitulo do livro: “A cela
30”. Todos esses fatos nos remontam ao conceito de Medina (1999)
sobre o jornalismo literario, o qual ela relaciona como uma forma
de trabalho que coloca destaque sobre pessoas que geralmente nao
seriam assunto e, devido a isso, tem suas histérias e vivéncias esque-
cidas na midia e na sociedade.

Daniela ao montar o livro, conta com as vozes de outras vitimas
qgue deixaram de ser apenas nUmeros e passaram a serem pessoas,
essas que sofreram com a opressdo que o regime militar instaurou no
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pais. Na parte dois do livro, ela d4 enfoque em outros casos além do
de Milton, como o dos estudantes universitarios, Rogério e Antonio,
respectivamente, de 19 e 20 anos, que sonhavam apenas com um pais
livre. Eles foram presos no auge da ditadura, em 1969, por associacao
a um grupo revolucionadrio.

A autora descreve que Rogério quando preso, foi duramente
espancado e humilhado, sendo obrigado a se despir e a sofrer golpes,
além de receber carga elétrica por todo o corpo. As palavras expressas
no seu reencontro com seu pai, Manoel, faz o leitor sentir toda a tris-
teza e a saudade que os dois sentiram um do outro. Nesse contexto,
mostra-se um jornalismo literdrio que como citado por Felipe Pena
(2006), usa a linguagem expressiva e informacional.

No nono capitulo, intitulado “Cobaias Humanas”, Arbex narra
a histdria de um grupo que foi preso durante um tiroteio que tirou
a vida de dois militares. Ela, durante a escrita, utiliza de fotografias
e travessOes para retratar as falas das vitimas, com fidelidade inclu-
sive no sotaque, utilizando da lingua portuguesa para dar os efeitos
sonoros, um exemplo disso esta presente no seguinte trecho:

“ — Abre a mdo ai.;

pal;

O ex-policial militar teve a palma da sua mao ferida pela palmatéria.
Pal;

— O que é isso, tenente? O sargento, n3o faz isso comigo ndo —
implorava o homem que mais tarde viu sua unha cair ”(Arbex, 2019, p. 133).

Daniela Arbex, durante todo o livro, traz imagens de docu-
mentos oficiais que enriqguecem o livro-reportagem. No final deste
mesmo capitulo, ela mostra o “Documento de Linhares”, como ficou
conhecido, em que os presos denunciaram as torturas sofridas
dentro do presidio, contendo a assinatura de todos eles. Como essa
carta chegou ao publico, ninguém até os dias atuais tem conheci-
mento, mas é inegdvel que o uso do jornalismo investigativo possibi-
litou o acesso ao documento.



Durante essa parte do livro, ela explora o seu lado literdrio,
causando emocdo aos leitores sobre a unido dos presos politicos. A
forca da musica ajudava todos eles, tanto da ala masculina quanto
feminina, a superar aquela dor e inclusive a se comunicarem. Em um
trecho especifico do livro, ela descreve que a musica era utilizada para
tranquilizar uma mae que estava presa na ala feminina e ndo tinha
contato com seus filhos.

Naquela noite, os presos politicos cantaram para homenagea-la. E a ga-
leria feminina respondeu com musica, como fazia em todos os fins de
tarde. Era assim que homens e mulheres se comunicavam em Linhares.
Nem os guardas da penitenciaria ousavam interromper o momento mais
bonito na cadeia. No livro Companheira Carmela, o militante Mauricio
Paiva lembra que os filhos da guerrilheira puxaram o hino de Dolores
Duran para que a mde fosse informada de que eles sabiam de sua che-
gada ao presidio. (Arbex.2019. p:158)

Carmela Pezzuti, m3e de Murilo e Angelo, outra personagem
marcante, viu sua vida ruir enquanto estava em Linhares. Sua autoes-
tima, da qual sempre se orgulhava, foi deixada de lado apds toda
agressao que sofreu, em que ficou quase desfigurada e teve um dos
seus dentes superiores quebrado. Arbex ressalta que a mulher reco-
nhecida pela sua beleza exuberante ficou irreconhecivel, a imagem
impactou até a sua amiga, Maria José Carvalho Nahas, também conhe-
cida como Zezé. A fragilidade de Carmela foi passada pelas paginas de
forma que o leitor se compadece da situacdo e quisesse até abracar
essa mulher que foi agredida de tantas formas diferentes.

E interessante como Daniela em todo inicio dos capitulos da
um contexto a histdria que vai ser contada. Essa técnica mostra sua
destreza na escrita, que faz com que o leitor imagine melhor o cenario
que ela tenta passar por meio das suas palavras. No capitulo “40 por
1”, essa marca fica evidente ao criar um ambiente de Copa do Mundo,
década de 1970, em que ela fala sobre os expatriados, que serviram
de moeda de troca apds o sequestro do embaixador alemao no Brasil.
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Ao fim deste capitulo, o livro-reportagem é enriquecido com fotos
da época que foram tiradas dos jornais daquele ano e do acervo pessoal
de alguns entrevistados. Arbex da um encerramento com histérias de
expatriados que quiseram voltar ao Brasil. Ela aborda em seu livro o
retorno deles ao solo brasileiro, nove anos apds serem expulsos do pais.

Gilney Amorim Viana, que era politico na época da entrevista
a Daniela Arbex é um importante personagem no livro “Cova 312",
aparecendo em dois momentos. O primeiro, na parte dois do livro,
em que relata seus dias e torturas sofridas na prisdo. O segundo
momento em que Gilney é mencionado, se passa no ano de 2014,
guando ajuda a desvendar o mistério deste livro: “onde estava
o corpo de Milton?”. Daniela Arbex, em seu trabalho de investi-
gacgao, entrevistou o Gilney Viana, o qual recordou o caso de Milton,
mostrando-lhe alguns documentos a respeito da sua morte e as
discordancias entre as imagens e o laudo.

O trabalho de Daniela Arbex, como citado por Fortes (2005), é
um dos exemplos que mostra a credibilidade e o bom resultado do
jornalismo investigativo. A parte trés do livro-reportagem, “Cova 312",
€ uma amostra de como o lado investigativo é praticado de forma
dedicada e comprometida com a verdade.

Arbex manteve contato com suas fontes, que aajudaramacolher
todos os detalhes relatados no “Cova 312”. A autora se mostra muito
detalhista ao expor, por exemplo, data e hora dos acontecimentos
gue a levaram a descobrir o seu foco principal, que era a causa da
morte de Milton. Sua visita ao cemitério é descrita com tanta fideli-
dade, que até os didlogos sdo utilizados, o que permite uma imersao
maior na histdria. A narragdo e a descricao dos ambientes se fazem
presentes em todas as pdginas, mantendo uma construcao continua
da histéria até o momento apice do livro, quando ela encontra a
cova 312 de Milton Soares da Costa.

Apds esse momento, ela descreve outro processo investiga-
tivo, o de comprovacdo de que aquele corpo era mesmo de Milton.
Fazendo uso disto, Arbex usou de artificios como a LAl (Lei de Acesso a
Informacdo), como citado no seu livro (Arbex, 2019). Neste, ela repassa



as entrevistas com todos os envolvidos nos laudos, indo inclusive para
Brasilia para obter as informagdes necessarias para averiguacao de
qguando e como foi a morte de Milton. Milton foi dado como desapa-
recido durante 35 anos e sua familia obteve apenas a informacao de
sua morte, ndo recebendo o seu corpo para velar.

Nesta mesma parte do livro, fica evidente como o hibridismo entre
os dois géneros jornalisticos se cruzam de forma harmoniosa. Esse fato se
confirma no presente trecho: “Para Edelson, a descoberta da Tribuna ndo
€ apenas um resgate da histéria, mas da memoria do militante. ‘Obrigado.
No&s esperamos por 35 anos’, disse, em lagrimas.” (Arbex, 2019. p. 241).

Por fim, é notdério como o desenvolvimento do livro-reportagem
discorre de maneira compreensivel e humanizada. Esse modelo
permite relatos de vida de um periodo do qual ja se tem muito comen-
tado, reformulando o contar dessas memdrias, com novas técnicas
jornalisticas, colocando em evidéncia pessoas que, normalmente, sdao
identificadas apenas pelos numeros na historia.

7. CONCLUSAO

O presente trabalho teve como hipétese a ideia que o jorna-
lismo literario e investigativo podem andar juntos, de maneira
harmoniosa, informando a populacdo de forma mais humanizada
e verdadeira. Partindo dessa ideia, utilizou-se como base os funda-
mentos do livro-reportagem, “Cova 312”, da jornalista Daniela
Arbex, que busca em sua escrita conciliar os dois estilos. A pesquisa
se estendeu em explicar os dois géneros jornalisticos, o literdrio e o
investigativo, suas teorias e conceitos, e como o hibridismo desses
géneros se enquadram na obra de Daniela.

Na obra de Daniela é apresentado tantos elementos do jorna-
lismo literdrio quanto do investigado, sendo possivel observar
diversos elementos caracteristicos desses dois conceitos, em espe-
cial, o da “Estrela de Sete Pontas”, criado pelo jornalista Felipe Pena.
Essa construgdo mais humanizada encontrada em seus livros, também
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vidvel de ser utilizado em noticiarios, faz com que as noticias sejam
mais que fatos compartilhados e ganhem uma nova carga emocional
gue proporciona ao leitor ndao apenas o ganho de um novo conheci-
mento como também a aquisicdo de uma nova vivéncia situacional e
emocional, por conta da grande identificagdo que esse estilo evoca.

Um outro ponto encontrado no livro é o destaque a pessoas e
contextos, muitas vezes ignorados na sociedade. A obra se torna uma
forma de dar voz para aqueles que normalmente sdo invisiveis para o
grande publico e que ndo estdo diretamente envolvidos com as situa-
¢cOes. No livro, para evidenciar a vida dos personagens, a autora se
utiliza do jornalismo investigativo ao fazer a apuragao de fatos, indo
diretamente a espacos importantes para a construcdao da histdria,
como também conversando com aqueles que tém relagao direta ou
indiretamente com os principais personagens.

O livro-reportagem de Daniela Arbex é uma obra rica em
conteldo informacional e literdrio, que busca uma nova forma de
comunicar, potencializando a humaniza¢do da noticia. O jornalismo
literario e investigativo, quando associados, carregam consigo a soma
da informacgao de qualidade, com veracidade e fundamento.

Conforme aos dados discutidos durante o texto podemos
afirmar que é possivel que uma obra consiga associar as teorias do
jornalismo investigativo e literario de forma efetiva e harmoniosa.
A obra de Daniela Arbex é um bom exemplo disso, pois consegue
trazer elementos investigativos sobre o periodo da ditadura militar
no Brasil e mais especificamente, do Milton Santos, mas de forma
humanizada e sensivel, ndo se restringindo apenas a descricdo de
informagGes como também relata o seu préprio processo de escrita,
seus sentimentos e impressoes.
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A CULTURA CIGANA E O ESTIGMA DA INFAMIA:
PARADIGMAS DO FEMININO NUMA FICCAO SERIADA

Robéria Nadia Araujo Nascimento
UEPB - Universidade Estadual da Paraiba

Resumo: Este texto problematiza as singularidades da cultura cigana
difundidas na série polonesa Infdmia (Netflix/2023) privilegiando a
analise do feminino e os arquétipos de submissao que singularizam
as mulheres desse grupo étnicorracial no imagindrio coletivo (Durand,
2002). A apropriagao da produgao ficcional, que possui um argumento
ritmico-poético, visa uma aproximacao com a cultura cigana, avalian-
do-se os indicios de verossimilhan¢a que justificam as representa-
¢Oes de um povo dividido entre a tradicdo e a modernidade, e que
se tornou alvo de marginalizagdo histdrico-social. Os aportes tedricos
mobilizam conceitos e discussdes advindas do campo dos Estudos
Culturais (Hall, 2016) para explorar os paradigmas de género colo-
cados em perspectiva no arco narrativo. Leituras iniciais sugerem que
as mulheres ciganas sdo retratadas num viés pejorativo e dicotémico,
referenciadas como guardias da familia, sedutoras e misticas, mas, ao
mesmo tempo, silenciadas e estereotipadas, socialmente, em razao
da hegemonia do masculino. Desse modo, o dispositivo de analise
proposto (Motta, 2013) parte da prerrogativa arquetipica que orbita
pelos costumes culturais ciganos para entender a submissdo feminina
como refor¢o da hegemonia masculina a luz dos preceitos patriar-
cais. Através da protagonista Gita e de suas composicdes de hip-hop,
é possivel orbitar pelos processos de subjetivacdo de género que
naturalizam a subordinacdao das mulheres nesse grupo étnicorracial
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mediante o conhecimento e o questionamento das condi¢des cultu-
rais que |hes sdo impostas. Por tal processo, a expectativa é possibi-
litar saberes sobre as singularidades étnicorraciais, no que tange aos
valores ancestrais, artefatos e simbologias que performam as constru-
¢Oes identitarias do feminino na cultura cigana, o que pode sinalizar
o relevante papel da ficcdo nas representacdes da sociodiversidade
contemporanea e das questdes que a perpassam.

Palavras-chave: Ficcdo Seriada; Cultura Cigana; Representacbes de
Género; Anélise Narrativa.

Abstract: This text problematizes the singularities of gypsy culture
disseminated in the Polish series Infamy (Netflix/2023), focusing
on the analysis of femininity and the archetypes of submission that
singularize women of this ethno-racial group in the collective imagi-
nation (Durand, 2002). The appropriation of the fictional produc-
tion, which has a rhythmic-poetic argument, aims to bring us closer
to gypsy culture, evaluating the signs of verisimilitude that justify the
representations of a people divided between tradition and moder-
nity, and who have become the target of historical-social marginaliza-
tion. The theoretical contributions mobilize concepts and discussions
arising from the field of Cultural Studies (Hall, 2016) to explore the
gender paradigms placed in perspective in the narrative arc. Initial
readings suggest that gypsy women are portrayed in a pejorative
and dichotomous way, referred to as guardians of the family, seduc-
tresses and mystics, but, at the same time, silenced and stereotyped,
socially, due to the hegemony of the male. Thus, the proposed analy-
tical device (Motta, 2013) starts from the archetypal prerogative that
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orbits through gypsy cultural customs to understand female submis-
sion as a reinforcement of male hegemony in light of patriarchal
precepts. Through the protagonist Gita and her hip-hop composi-
tions, it is possible to orbit through the processes of gender subjecti-
vation that naturalize the subordination of women in this ethnoracial
group through knowledge and questioning of the cultural conditions
imposed on them. Through this process, the expectation is to enable
knowledge about ethnic-racial singularities, with regard to ancestral
values, artifacts and symbols that perform the identity constructions
of the feminine in gypsy culture, which can signal the relevant role of
fiction in the representations of contemporary sociodiversity and the
issues that permeate it.

Keywords: Serial Fiction; Gypsy Culture; Gender Representations;
Narrative Analysis.



AO MODO DE INTRODUCAO

A série Infémia (Netflix/2023), de autoria de Anna Maliszewska, é
uma producao ficcional de oito episddios, ambientada na Pol6nia e no
Pais de Gales. A narrativa focaliza o grupo étnicorracial cigano, um povo
marginalizado socialmente, dividido entre a tradicdo e a modernidade.
Para a compreensdo desse cendrio, os aportes tedricos aqui mobili-
zados refletem conceitos e discussdes advindas do campo dos Estudos
Culturais (Hall, 2016) lancando luzes sobre a configuracdo dessa etnia
no imaginario social (Durand, 2002). Nesse sentido, a categoria imagi-
nario permite o didlogo com a série favorecendo a percepcao dos este-
redtipos e preconceitos atribuidos ao povo cigano, que estabelecem
fronteiras, silenciamentos e conflitos nas praticas intergrupais mundo
afora. Alusdes aos ciganos sempre sdo perpassadas por adjetivacdes
negativas que os vinculam a desordeiros, desonestos ou perigosos. Tais
representacdes marginais situam a construgao da identidade cigana por
um viés ideoldgico separatista e excludente.

Na percepgao de Durand (2002), isso é recorrente com individuos
gue ndo conhecemos ou que vém de fora, semelhante as impressoes
provocadas pelos estrangeiros, que ndo se parecem conosco, e que
ndo vivem da mesma maneira que vivemos, ja que seus cédigos simboé-
licos e grupos étnicos nos sdao “estranhos”, com costumes e normas
gue parecem diferir, radicalmente, das nossas. Um grupo étnico, por
sua definicdo, globaliza tais aspectos, como se fossem homogéneos,
e canaliza as imagens (pejorativas, ou ndo) que o define aos nossos
olhos. Em decorréncia desses elementos, o povo cigano é um povo
gue tende a ser avaliado negativamente no espaco publico.

Assim, do ponto de vista cultural, um grupo étnico é entendido
pela partilha de origens raciais, religiosas, linguisticas, regionais ou
ocupacionais, afetando-se, também, pelas impressdes sociais cons-
truidas a seu respeito. Entre os ciganos, a juncdo desses aspectos
particulariza a sua cultura e marca suas ancestralidades, forjando
populagdes nas quais o passado, o presente, as herangas sociais e
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histdricas sdo incorporadas por seus membros ao longo do tempo.
A identidade étnica, derivada desses eixos comuns, é influenciada
por tais redes de pertenca, sinalizando um processo de diferenca
com os outros, mas que se faz negocidvel e mutavel, individua-
lizando-se e assumindo diferentes performances no contexto das
circularidades sociais (Hall, 2016).

A énfase discursiva da série Infamia nos mostra esses marca-
dores, orbitando pelas questdes de género e os condicionamentos
sociais que impactam, sobretudo, as mulheres ciganas. A narrativa
conta a histéria de Gita (Zofia Jastrzebska), uma cigana de 17 anos, que
retorna a Pol6nia para um casamento arranjado por seu pai, costume
gue visa assegurar as unides entre os clas de mesma pertenca iden-
titaria, ainda que seja a revelia dos noivos. A protagonista, entdo,
assume o papel de elemento “focalizador interno, onisciente, que
sustenta os conflitos e a complexidade do enredo; que tudo trans-
passa, porque funciona como ‘cdmera subjetiva’, na qual o olhar da
trama é norteado pelo seu campo de visdo” (Bulh&es, 2009, p. 85).

A histéria se passa na Polonia. Tal ambientacdo possibilita um
valioso registro de memoaria, pois a narrativa de Infamia explora os
vestigios dos ideais nazistas que, em pleno século XXI, ainda imperam
no pais, preservados pela supremacia branca. A producdo problematiza
gue grupos com esse perfil e grau de perversidade continuam ativos
nesse territdrio, praticando violéncia e intolerdncia contra a popu-
lacdo cigana, circunstancias que reforcam os estigmas da opressao.
Episodios focalizam agressoes fisicas, expulsdes, homicidios e incén-
dios criminosos que atestam ndo apenas hostilidades pelas diferencas
entre os personagens, mas demonstram graves violacdes dos direitos
humanos. Exemplo é o assassinato do cigano Tagar (Kamil Piotrowski),
namorado de Gita, por perseguicdes étnicas e preconceitos derivados
de sua condigdo socioeconémica.

Com propriedade, a ficcdo polonesa mostra que muitos ciganos
escondem seu pertencimento nos dias atuais, devido as intoleran-
cias e ameacas impostas pelo anticiganismo, apesar de estarmos



no século XXI, e ndo na Idade Média, quando esse movimento teve
inicio, expulsando ciganos de seus lugares de origem. Ha também
referéncias histéricas sobre o holocausto cigano, ocorrido entre 1933
e 1945, quando cerca de 500 mil individuos morreram, vitimas das
politicas raciais promulgadas pela Alemanha nazista com apoio de
seus aliados. A cultura cigana também foi alvo da Igreja Catélica que,
além de perseguir essa populacdo, proibiu o uso de seus trajes tipicos,
do dialeto préprio das comunidades, além de impedi-la de exercer os
seus oficios tradicionais, como a quiromancia e a leitura de cartas. As
artes de predicao do futuro ndo eram vistas pelo clero como tradi¢des
culturais ancestrais, mas como “armadilhas do diabo”.

Em relacdo as mulheres, a cultura cigana tradicional ndo permite
a escolha dos conjuges, por isso as promessas de matrimoénio sdo
resultantes das decisdes dos pais, e se ddo durante a infancia dos/
as herdeiros/as, esperando-se deles/as total concordancia com essas
negociacdes, pois em algumas existe um dote como moeda de troca,
sendo muito comum casamentos entre parentes. Acredita-se que, nos
casamentos exogamicos, ha perdas de reputacdo e linhagem ciganas.
Dessa maneira, a consanguinidade permite a preservacao das identi-
dades étnicas (Goldfarb; Batista, 2022).

Segundo Caré (2010), a problematica de género se torna visivel
entre esse grupo a partir dessas normas. As unides sao tao sagradas,
gue a mulher passa a viver com a familia do marido até o nascimento
do primeiro filho. Essa imposicao restringe o seu convivio social, que
também é guiado pela comunidade, corroborando a invisibilidade a
gue é submetida. O casamento, alids, s6 acontece uma vez na vida.
Depois de vilva, a mulher até pode ter outra unido, mas perde o direito
a tudo o que lhe pertencia: filhos, carros, casas ou outras herangas. A
castidade feminina é o pressuposto para a legitimidades das unides,
além de tornar a mulher refém da sua prépria cultura para o sustenta-
culo do pertencimento étnico numa simbiose que ndo é questionada.

A jovem Gita se opde, radicalmente, a essas obrigacdes ances-
trais, porque almeja alcancar sucesso como cantora de hip-hop, estilo
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conhecido como rap, que emergiu nos Estados Unidos por influéncias
dos artistas afro-americanos, no bairro do Bronx, em Nova York, na
década de 1970. Estilizadas e coreografadas, as canc¢des de hip-hop
refletem causas sociais e protestos das culturas marginalizadas agre-
gando rimas e falas ritmicas que traduzem importantes conteldos de
denuncia e contestagdo coletiva.

Cantando, compondo e tocando instrumentos desde a infancia,
além de viver muitos anos no Reino Unido, provocaram em Gita a assi-
milacdo dessas expressoes da cultura ocidental, especialmente, no que
diz respeito a preferéncia pelos géneros musicais e as sociabilidades
libertarias, que marcam as novas geracgoes globais, e que contradizem,
historicamente, os modos de viver da sua cultura. A menina cigana,
entdo, vai sendo formada por referéncias plurais da modernidade que
Ihe instigam novos modos de ser, especialmente no que concerne aos
direitos de equidade feminina.

Mas, embora tenha se afastado de alguns preceitos do seu povo,
e assimilado outros comportamentos sociais, Gita ainda preserva o
idioma romani, que lhe serviu como amalgama para os sentimentos
e as tradicdes familiares. Afinal, a lingua, para a cultura cigana, tem
significado valorativo ao expressar um elo comum de orgulho gera-
cional “afetivo” e identificacdo com as origens, pois “a romanizacao
idiomatica tem a proposta de conferir legitimidade a esses grupos
como sendo o dos ‘verdadeiros ciganos’” (Teixeira, 2009, p. 10).

Convém ressaltar que o adjetivo romani é empregado tanto
para a lingua quanto para a cultura cigana. Todavia, o termo “cigano”
depende das condigOes espaciais e temporais que individualizam essa
populacdo, cuja histéria é simbolizada por um mosaico étnico. A lingua
romani, inclusive, também é alvo de preconceitos, pois é designada
pelos povos eruditos como um dialeto de variantes corrompidas. Ser
cigano romani, do ponto de vista epistemoldgico, designa a existéncia
de uma abstrata imbricacdo de grupos (historicamente diferenciados)
que incorporam outras culturas, mantém relacées de semelhanga e/ou
dissemelhanca umas com as outras, em termos de origens, trazendo a



essa concepcdo inquietudes semanticas, historicas, ideoldgicas, antro-
poldgicas (Nascimento; Aragdo; Marinho, 2024, p. 163).

Realizadas essas consideracdes preliminares, assinalamos que
nos interessa, diretamente, o fio narrativo de Infamia, que reproduz
as assimetrias de género que afetam as mulheres ciganas, notabili-
zadas pelos enfrentamentos travados pela protagonista, que se nega
a obedecer a tradicdo para se casar com um desconhecido. Gita
enfrenta, também, o desrespeito a sua cultura, como também resiste
as tentativas de aculturacdo que lhes sdo encaminhadas pelos seus
familiares, que integram a elite da sociedade polonesa, e que, mesmo
assim, ainda sdo alvos de expressivos preconceitos.

O fendbmeno da aculturagao entre a populagdo cigana decorre nao
do reconhecimento e valorizacdo as suas singularidades culturais, mas
pela imposicdo de habitos e influéncias que destoam de seus principios
ancestrais. Ao se rebelar contra o casamento arranjado, Gita se interpde
tanto a ideologia branca, que busca enquadrar sua etnia para tolera-la,
como questiona a violéncia que se mescla a submissdo feminina.

Nesse sentido, a protagonista sonha com a liberdade para ser a
artista que deseja subvertendo as normas de objetificacdo de género,
inerentes a uma cultura extremamente machista e conservadora,
no intuito de chamar atencdo as desigualdades e agressdes que
provocam o silenciamento e a invisibilidade das mulheres ciganas. Sob
essa racionalidade, a trajetdria da jovem nos motiva a aprender sobre
0s processos ancestrais, as representagdes sociais e simbdlicas que
norteiam determinadas culturas e as fazem tao diferentes das nossas.

Propomos, assim, uma leitura acerca das representacdes da
série, que mostram as mulheres ciganas por um viés excludente e
pejorativo, decorrente do patriarcado, ainda que sejam referen-
ciadas no imaginario coletivo como guardids da familia, sedutoras e
misticas. Para tanto, o dispositivo de analise da ficcdo seriada (Motta,
2013), aqui desenvolvido, observa as dicotomias do feminino, a luz
de pressupostos tedricos, num didlogo com a prerrogativa arquetipica
dos costumes ciganos. Costumes que ndo afetam apenas as mulheres,



mas que atribuem a esse povo um comportamento disruptivo em
relacdo a estrutura social, alimentando sentimentos de rejeicao e
suspeicdo coletivas. Grupos vistos como “exéticos” tém suas condutas
avaliadas como moralmente repreensiveis.

Por essas relagdes complexas, somos convocados a entender
como sdo construidas a hegemonia masculina e a consequente
submissdo das mulheres nesse grupo étnicorracial singular. No movi-
mento tedrico operado, as letras de rap compostas pela protagonista
tornam-se importantes pretextos de compreensdo da problematica
de género e das consequentes lutas femininas pela autonomia.

REPRESENTACOES DE GENERO NA FICCAO: MODOS DE SER
MULHER NA CULTURA CIGANA

A andlise da ficcdo seriada parte do entendimento de suas produ-
¢O0es como mediacGes representativas, intelectivas e interativas (Anaz,
2021), visto que sdo pensadas para disseminar, em razdo da plastici-
dade dramatica, significados e idiossincrasias. Isto &, revelam intencio-
nalidades narrativas que exploram conexdes com a realidade, como
ocorre na disseminacdo das simbologias ciganas. Nessa perspectiva,
a protagonista de Infamia pode funcionar como importante chave de
leitura para essa cultura, explicitando os mecanismos de intolerancias
que a impactam. S3o justamente as restri¢des ciganas que inspiram
as composicOes de Gita, nas quais sdo questionadas a submissdo das
mulheres, denunciado o preconceito social contra o seu povo e elabo-
radas criticas assertivas sobre as imposi¢des culturais que impedem a
independéncia feminina.

Portanto, compor, cantar e dangar hip-hop sao seus mecanismos
de resisténcia a ideia de “vitima” de um destino tracado pela sua
familia. Suas can¢bes visam valorizar as vozes femininas, constituin-
do-se em importantes ferramentas diegéticas para a compreensao
narrativa. Através de letras e versos irreverentes, a jovem confronta



o papel social da mulher cigana apenas “como guardia das tradigdes,
mera procriadora e continuadora da etnia” (Caré, 2010, p. 53).

Observamos que a série tem muito a dizer para nos fazer
pensar, a0 mesmo tempo em que as estratégias de empodera-
mento da protagonista forjam uma dialogia entre a esfera da fic¢ao
e a ambiéncia sociocultural revelando as clivagens histdricas do
patriarcado. Sob esse fio condutor, a construgdo narrativa coloca
sob suspeita a legitimidade da ldgica patriarcal, de carater opressor,
permitindo a avaliacdo dos parametros de “idealizacdo” da feminili-
dade defendidos pela cultura cigana.

Os paradigmas de género envolvem os significados sociais cons-
truidos pelo masculino. Como enfatiza Louro (2010), é o compar-
tilhamento de sentidos que move as representacdes culturais
comunicando posicOes, hierarquias e identidades entre homens e
mulheres. Por essa ldgica, as instituicdes e as praticas sociais sdo
constituidas pelos géneros e também constituintes dos géneros, ja
gue é no campo das relagdes do espaco publico que sdo estabele-
cidas as diferencas e as fronteiras entre as pessoas.

A narrativa propicia aos espectadores uma aproximagao aos funda-
mentos, cddigos de convivéncia e tradi¢cdes singulares do povo cigano,
especialmente no que se refere as exigéncias que permeiam as vidas
femininas, isso porque o povo cigano vive num mundo paralelo, regido
por suas proéprias leis. A denominada moral da “infamia”, preceito que
nomeia a série, faz referéncia a um costume severo que significa “a
perda da honra”, fundamentando-se na lealdade e no cumprimento das
promessas, questdes caras a essa etnia. E 0 que vemos como possiveis
consequéncias dos acordos de casamento, quando a palavra do pai é
a garantia do que foi prometido. Alids, qualquer individuo cigano que
cometer infamia, descumprindo ou ignorando a palavra assumida, serd
julgado um “morto vivo” perante seus clas.

Entre as mulheres, esse principio da tradicdo também perpassa
uma ordem mistico-sagrada, uma vez que prefigura uma falta



imperdodvel por Santa Sara Kali', a protetora da etnia e suposta
responsavel pela “docilidade” feminina. Em ocasides de infamia, acre-
dita-se que a santa abandone as mogas a prépria sorte e sem “corpos
fechados”. A autoridade cigana, abencoada por essa divindade, é de
cunho familiar e provém da experiéncia de vida, logo, é tributaria dos
homens mais velhos, que sdo compelidos a manter a “for¢a” da sua
linhagem, mediante uma conduta “irrepreensivel” (Teixeira, 2009).

A justica intergrupal, em caso de infamia, atua através do mais
idoso, que convoca uma espécie de assembleia (semelhante a um
tribunal formado pelos pares) para julgar a falta de ética (descum-
primento de palavra ou infidelidade conjugal feminina), na qual um
conselho rigido é formado por aqueles que entendem o valor das leis
e das tradi¢des ciganas. Portanto, a infamia traz graves danos a estru-
tura geracional, e “o tribunal assegura a reproducao cultural do grupo,
a sua manutencao e coesao dentro dos principios fundadores da etnia
ao longo dos tempos” (Rosa, 2022, p. 15).

A problemdtica de género associada aos impactos da infamia
afeta as mulheres de duas maneiras: a expulsdo do ambiente familiar,
e os ataques de xenofobia, motivado pelo racismo do mundo branco,
para o qual as mulheres ciganas fogem (“quando” fogem, na verdade,
uma vez que costumam obedecer por conformagdo as normas). Em
suma, sofrem preconceito do mundo social e enfrentam conflitos com
suas interioridades, se contestarem as leis do seu povo (Goldfarb;
Batista, 2022). Tal conjuntura, também, permeia o debate de género,
guando se pensa nas unides exogamicas das mogas, que costumam
ser atravessadas pela violéncia simbdlica do anticiganismo.

E oportuno contextualizar que, na ética da sociedade ocidental,
a vida para além das fronteiras étnicas é romantizada e tida como
“tdbua de salva¢do” para as mulheres ciganas, ja que, fora de suas
tradicOes, elas teriam oportunidades de avanco cultural com um

1 A santa de devogdo do povo cigano e das mulheres dessa etnia que buscam a
fertilidade. Foi uma escrava de pele escura que fugiu do cativeiro pelo mar sobrevi-
vendo através de sua fé. O seu dia é comemorado no més de maio para pedidos de
sorte, amor, saude, fartura e vida longa.



parceiro/principe que as livraria das regras opressoras do seu povo.
Todavia, mesmo que isso ocorra, continuam vitimas da violéncia
cultural, do silenciamento e do racismo impostos pela etnia branca
gue despreza as suas origens. Além de enfrentarem modelos arbitra-
rios de suas castas patriarcais, ainda sofrem aculturacdo, em caso de
unides extra grupais, no intuito de minimizar rejeices nas sociedades
de ndo ciganos. Isso, inclusive, é exemplificado na série pela irma
mais velha de Gita, que é desprezada pela familia e considerada como
morta por ter se casado com um homem branco.

Em outras palavras, a série se mantém fiel a tradicdo cigana ao
reproduzir, nesses acontecimentos, a exploracao feminina e os este-
redtipos de discriminacdo associados a mulher, enfocando as mazelas
do patriarcado que mantém vivas as desigualdades de género.
Bourdieu (2009), ao discutir a dominacdo masculina, explica que,
desde o passado, a mulher sempre foi colocada em posicdo inferior
pela soberania do masculino. Para além da tradi¢do cigana, a divisao
desigual de papéis partiu da instancia familiar como estrutura de
reproducdo de uma visao androcéntrica, que foi fortalecida, tempos
depois, pelaigreja e pela escola.

A ancestralidade cigana advoga a superioridade masculina, que
é perpetuada entre as geracdes para salvaguardar os costumes cultu-
rais. Na otica de Muraro e Boff (2002) a diferenca feminina foi, histo-
ricamente, interpretada como objetificacdo, ao tornar a mulher uma
“propriedade” dos homens. Em fungdo disso, qualquer discussdo de
género sempre se alinha a discussdao da construgdo identitaria femi-
nina. Na vida cigana, trata-se de um valor de lei, j3 que a mulher,
guando menina, obedece ao pai, depois também aos irmaos. Ou seja,
uma identidade vinculada ao pertencimento familiar. Com o casa-
mento, ela obedece ao marido, e quando velha e/ou vilva, aos filhos.
“Na hierarquia tradicional cigana, profundamente conservadora, a
subordinacado dos mais novos aos mais velhos, e da mulher ao homem
sao fatores culturais inquestionaveis” (Caré, 2010, p. 68).



Isto &, as ciganas sdo vistas como propriedades de “outros”, ensi-
nadas para o dever com a familia, esquecendo-se de si mesmas. A
série, entdo, sinaliza os valores comunitarios e situa a educacao fami-
liar como um dos pilares da continuidade cultural. Conforme Butler
(2018), tais condicGes revelam que a categoria género é estabelecida
“nos termos de um discurso cultural hegemonico, baseado em
estruturas binarias que se apresentam como a linguagem da raciona-
lidade universal” (Butler, 2018, p. 24).

Interessante observar, ainda, que a imagem dos homens
ciganos associada a sujeira € uma impressao sedimentada no incons-
ciente coletivo, e que sustenta diferentes exclusGes ao masculino.
Individuos ciganos pobres sao vistos no ocidente como imorais,
gananciosos, desordeiros, desonestos, desocupados, conhecidos
pelas recorréncias de roubar, pedir ou praguejar. Entre os ricos, os
adjetivos sdo relacionados ao poder de suas castas e ao acumulo de
ouro ou propriedades. Apesar disso, tanto o grupo economicamente
vulneravel, como o abastado, sdo ensinados, desde a infancia, a
evitar a “impureza das mulheres”, jd que as comunidades atrelam
esse costume a virgindade feminina, tratado como um valor essen-
cial aos casamentos. Entre os ciganos, “as mulheres ndo virgens sao
consideradas sujas e ‘mulheres da vida’ pela suposta pratica sexual
indiscriminada” (Teixeira, 2009).

Para Goffman (2008) estigmas sdo agenciamentos negativos
forjados, tanto por atribui¢des sociais como familiares, para produzir
distingGes quanto a origem, aparéncia e/ou comportamento social.
Estereotipar é construir ideias e imagens preconceituosas sobre
pessoas ou grupos, de modo a generalizar, padronizar ou classi-
ficar de maneira pejorativa em termos de género, raca, profissdo ou
nacionalidade. Na cultura cigana esses agenciamentos derivam de
atribuicGes individuais (relacionadas a desonestidade ou pobreza)
e tribais (relativos a raca, nacdo e religiao). Bonomo et. all (2011)
afirmam que os grupos definidos por atributos negativos sao os



negros em um mundo racista, as mulheres em um mundo machista,
0s homossexuais em um mundo heterossexista, e 0s ciganos como
uma minoria depositaria do medo no mundo ocidental.

PISTAS METODOLOGICAS: AS CANCOES E OS ESTIGMAS
DE GENERO

De acordo com Motta (2013), analisar narrativas ficcionais
engloba um conjunto de procedimentos para descricao sistematica
de conteldos para a localizacdo de singularidades e representacdes
contextuais diegéticas. O que move a nossa intengdo, neste texto, é
a interpretagao dos sentidos das letras que derivam dos indicadores
tematicos de género sob o formato discursivo dos versos de hip-hop.
Dessa forma, tais sentidos configuram os dispositivos metodoldgicos
de acesso aos saberes e aos preceitos da cultura cigana oferecendo
aproximacdes com as sociabilidades étnicas e as causas femininas
no combate a opressdo.

A série nos revela que sdo justamente as restricdes ciganas
gue inspiram a protagonista Gita, transformando-se em musicas
gue expressam a sua revolta sobre a submissdao das mulheres, o
preconceito social contra o seu povo, e criticam, de modo assertivo,
as imposi¢des culturais que impedem a independéncia feminina.
Para Gita, compor, cantar e dancar hip-hop sdo artificios de resis-
téncia a ideia de “vitima” de um destino que ndo escolheu, o que
lhe conduz a desafiar as tradices pelo direito de se responsabilizar
pela prépria vida assumindo os riscos que lhe sdao inerentes. Por isso,
suas composicoes visam valorizar as mulheres, constituindo-se em
importantes elementos diegéticos para a compreensdo narrativa.
Através de versos irreverentes, a jovem confronta o papel social
da mulher cigana “como guardia das tradi¢des, mera procriadora e
continuadora da etnia” (Caré, 2010, p. 53). Vejamos um dos frag-
mentos de um rap composto por ela:



Como uma fénix, das cinzas

Eu renasco todas as manhas.

Tem esperangas nas minhas penas...

Ainda que meu coracdo esteja destruido (...)

Eu t6 acostumada com a infamia, me faz especial, ndo amarga!

E valido salientar que o casamento de Gita ndo foi um acordo
aliado, somente, a tradicdo cigana, mas teve o intuito de saldar uma
divida milionaria contraida pelo pai da jovem, que é viciado em jogos,
e entdo negociou sua primogénita ao herdeiro de um traficante
influente da Republica Tcheca, da mesma etnia, que tem sélidas rela-
¢O0es comerciais com seus descendentes. Este fato permeia o arco
narrativo e opera como justificativa do retorno familiar de Gita para a
Pol6nia em razdo do compromisso assumido.

O valor da palavra e as dissidéncias de género sdo interiorizadas
pelas mulheres ciganas desde a infancia, ja que as meninas sdo prepa-
radas para a vida conjugal, a partir dos 12 anos, e o empenho materno
nessa diregao corrobora as unides precoces. Na cultura cigana, o casa-
mento das meninas é entendido como uma “dadiva do destino”, sendo
condicionado a “prova da virgindade”, um preceito que confere honra
a noiva e a sua familia. Este ritual ndo diz respeito apenas a pureza da
noiva, mas também a procriacdo e a fecundidade da mulher.

Até os cabelos femininos tém um significado de género relevante.
Quando for comprido, simboliza honra e pureza, segundo os valores
patriarcais, por isso é tdo comum encontrar ciganas com cabelos longos.
E possivel a elas ir ao cabeleireiro para despontar ou pintar os fios, mas
nunca devem corta-los muito curtos. Excluindo-se as causas de infamia,
guando o cabelo é raspado por completo, o corte so6 é legitimo entre
as mulheres em mais duas situagdes: por viuvez ou por adultério. As
casadas adotam um pente fixo aos cabelos, acessério que, além das
aliancas do casal, comunicam ao mundo que sao comprometidas.

Por infamia ou adultério, a mulher tem seu cabelo raspado, indi-
cando sua condicdo de “paria”, que a faz ser repudiada pelo resto da



comunidade cigana. Nao poderd mais participar nos rituais de casa-
mentos como madrinha, que é uma posicdao de honra, nem estar
presente nas futuras provas de virgindade das jovens noivas, sejam
suas parentes, ou ndo. Portanto, a moral da infamia corrobora e
refor¢a a ideologia do patriarcado, “ja que a mulher é associada ao
bioldgico e a reprodugao; e o homem, a mente e a razdo, o que se arti-
cula a concep¢ado de um feminino fragil e irracional, inferior ao mascu-
lino” (Oliveira; Rotenberg, 2015, p. 254).

Os homens, ao contrdrio, usam as roupas que desejam, e podem
ter cabelo curto ou longo, a seu gosto; assim como podem conviver
com até trés mulheres, destacando-se o fato de que umas sabem das
outras, sendo possivel até a amizade entre elas, caso haja afinidades.
Na ocorréncia de separacdo do casal, um segundo matrimoénio é
permitido as mulheres, mas apenas quando o primeiro marido ja tiver
se casado. Ou seja, até para recomecar a vida amorosa, a prioridade é
dos homens, assim como o adultério sé penaliza as mulheres.

Em razdo desses rigidos principios, quando o pai, Marko
(Sebastian Lach), pede para Gita escolher: “Familia ou Infamia”,
adverte que as subversdes aos costumes ndo apenas trazem sofri-
mentos individuais, mas, sobretudo, prejudicam a manuteng¢ao da
estrutura geracional da familia, que depende da “obediéncia” femi-
nina para a sua sobrevivéncia, afinal as mulheres ciganas sao consi-
deradas as “guardias das tradi¢des”.

No territério polonés de seus ancestrais, Gita ndo so teve dificul-
dades com a lingua nativa, pela falta de habito, como teve problemas
de interagdo com outros jovens. Um retorno abrupto as suas raizes,
sob a vigilancia constante dos tios e avds, ampliou o sofrimento da
jovem pelo abandono de sua primeira escola, dos amigos de adoles-
céncia, dos sonhos de alegria e -liberdade- que permeiam cada
melodia criada por ela.

Para Gita, a musica tem um forte apelo emocional de apren-
dizagem de si, jd que, na sociedade cigana, as mog¢as ndo sao



motivadas a estudar para ndo ficarem expostas as tentacdes
do mundo exterior, e que podem ameacar a légica do patriar-
cado que as controla. Ela convenceu os pais para continuar seus
estudos na Polonia, mas sem o conhecimento dos tios e avds,
gue ndo permitem essa pratica. Na escola, para ser aceita pelos
novos colegas, escondeu o fato de ser cigana. Todavia, os tios e
avos descobrem a desobediéncia de Gita, e vdao, imediatamente,
retira-la aos gritos do ambiente escolar impondo a autoridade da
familia. Envergonhada, a jovem é levada de volta para casa sob o
deboche dos colegas que presenciam a cena constrangedora.

Em casa, ao ser questionada pela avo se tinha vergonha de ser
guem é, ela afirma “sé estou tentando sobreviver”, reforcando o
entendimento de que as etnias ciganas, além de serem malvistas
socialmente, ainda sofrem riscos de violéncia e morte quando sdo
descobertas. Em meio as lagrimas, ela insiste com os parentes pelo
direito de estudar. Sua avd, entdo, permite, emocionando-se, em
siléncio, com a forca e a personalidade da neta que luta pelos seus
desejos. A matriarca, entdo, a aconselha a ndo mais esconder a sua
origem em troca de aceitacdo, alegando que sua etnia deveria ser
um motivo de orgulho, e que seus novos amigos teriam que acei-
td-la como ela é, entendendo suas diferencas. Gita, entdo, retorna
a escola com joias, lencgos, trajes e demais adornos “tradicionais”
do seu povo. Sua aparicdo gera olhares de estranhamento, mas
ela os enfrenta, impondo respeito, e mostrando que a “beleza
e seducdo” esperadas para encantar os homens, como cigana,
seriam, na verdade, utilizadas na escola para o despertar de suas
competéncias fora dela. Ou seja, na vida.

Desafiando regras como essas, suas can¢des colocam sob suspeita
a legitimidade da légica patriarcal. Acessamos versos que “dividem”
os sentimentos de Gita como cigana, mas que contrariam, com vigor,
a submissdo que lhe é imposta:



Eu sempre gostei de brincar com os garotos

E eu preferia carros do que brincar com bonecas
Cabelos curtos, calgas largas, uma expressao ameacadora
Eu estava no grupo deles, a Unica garota

Eu sempre gostei de brincar com os garotos

e eles confundiam se divertir com ficar

Travessos, os garotos sempre me encorajavam

Eu sou forte, eu posso fazer qualquer coisa,

Vocé pode ser um dos garotos (...)

Dividida ao meio, eu corro em duas dire¢cées ao mesmo
tempo:

Eu quero ser cigana? Nao seil

Eu sei quem eu sou? Nao sei!

Numa outra cancdo, a infamia emerge como um marcador de
opressao feminina:

Eu t6 no caminho que eu caminho

Ei, ei, ei, a gente precisa ir pra fora desse lugar!
Como uma fénix, das cinzas

Eu renasco todas as manhas

Tem esperancgas nas minhas penas

Ainda que meu coragdo esteja destruido

Eu nasgo toda manha sem expectativas
Impessoal, sem reservas, sem consideragdes
Sem cabelo na cabeca,

Vocés me tratam como um nada

Nada é espaco, liberdade,

Foda-se sua escravidao idiota!

Eu t6 acostumada com a infamia (...)
Continuem com os seus pequenos negacios,
Aqui é a Gita, fazendo mais um hit!

“Sem cabelo na cabega”, as mulheres ciganas se calam, mas os
versosde Gitafalamemnomedelas, expressandolibertacdo, ecoando
resiliéncia, para vencer as barreiras do machismo como partes de
um “sistema estruturado de controles e opressdes que produz,
significa, hierarquiza e trata o ‘masculino’ como valor fundante da



moral das sociedades” (Hintze, 2020, p. 12). Na dimensdo poética, a
série Infamia oferece uma importante proposta para desnaturalizar
a opressao feminina num mundo cigano, que ainda sobrevive sendo
dominado pelo masculino.

AO MODO DE CONCLUSAO

A anadlise da série apontou o poder de mediacdo dos produtos
ficcionais como estratégia de conhecimento e interlocucdo das rela-
¢Oes existentes entre o cotidiano social e a pluralidade das culturas.
Nesse escopo, 0s personagens promovem negociagdes de sentidos
gue comunicam as sociabilidades dos grupos e os seus retrocessos,
a exemplo dos cddigos de conduta ciganos determinados para o
universo feminino. A producdo polonesa permite que os especta-
dores se conectem a essa problematica, e reflitam sobre suas conse-
guéncias no espaco coletivo, através de intersecgdes significativas que
exploram a vida e os costumes ancestrais ciganos. Nesse raciocinio, as
leituras de Infamia reverberam as singularidades da etnia e revelam,
sobremaneira, regras ditadas pelo patriarcado.

Em relacdo aos pressupostos metodoldgicos, a acao inter-
pretativa, realizada a luz dos Estudos Culturais e suas prerrogativas
tedricas (Hall, 2016), elegeu como ponto de partida a relacdo entre
a cultura cigana e as exigéncias que recaem sobre o feminino, com a
finalidade de embasar as tradicdes do casamento endogdmico sob o
principio da infamia. Nesse processo, as discussées de género foram
estruturadas a partir da andlise da trama, possibilitando a assimi-
lacdo da histéria e dos significados culturais do feminino, aspectos
gue mobilizam os versos de denuncia de Gita. Suas letras de rap
manifestam o cotidiano dos ciganos e as lutas da jovem em prol do
empoderamento das mulheres, ilustrando os condicionamentos de
género, auxiliando a inteligibilidade narrativa a luz das intencionali-
dades discursivas. Acreditamos que essa opgao iluminou horizontes
sobre a intertextualidade ficcional nas tentativas de verossimilhanca



com o nosso tempo (JOST, 2012). Consequentemente, o movimento
de andlise empreendido torna-se oportuno para expandir os reper-
torios culturais na interface das assimetrias de género sob a dtica
dos modos de viver ciganos.

Pelo exposto, o propdsito de abordar a marginalizagao social
gue afeta as mulheres ciganas sublinha o contexto sexista de uma
sociedade patriarcal milenar que se alicer¢a na hegemonia mascu-
lina. Dito isso, o estudo das clivagens histéricas do patriarcado
pode auxiliar na percepg¢ao e superagao dos paradigmas de género
em seus tensionamentos coletivos. Nesse percurso sdo construidos
saberes sobre as diferengas étnicorraciais, no que tange as comple-
xidades, dicotomias e simbologias que performam o feminino na
cultura cigana, o que evidencia o relevante papel da fic¢ao seriada
no enfoque da sociodiversidade contemporanea e das questdes
gue a atravessam, e que nos atravessa, igualmente, com preocu-
pacdo e perplexidade.
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FAPESP de iniciacdo cientifica com a pesquisa “O pixel como
elemento expressivo e o corte ao vivo” (2018). Atualmen-
te, é bolsista CAPES com a pesquisa “#POV: Composicdo
de videos de Ponto de Vista no TikTok”, em que investiga
as praticas de criacdo e a circulagdo memética dos videos
de Ponto de Vista do TikTok, além da apropriacdo de con-
vengdes cinematograficas pelos usudrios da plataforma.
Tem interesse nas dreas de montagem, novas midias, per-
formance e na producdo audiovisual para as redes sociais.
Participa do conselho editorial da Revista Movimento, pu-
blicacdo semestral organizada pelos discentes do programa
de pds-graduacdo em Meios e Processos Audiovisuais. Em
paralelo a pesquisa, trabalha como montador e finalizador,
atuando em producdes ficcionais e publicitarias para cine-
ma, TV e internet. Neste ano lanca dois longas-metragens:
La Danse Rouge e O Silencioso.. Email: bruno.mascena@
usp.br; Orcid: https://orcid.org/0009-0000-2057-0623;
Lattes: http://lattes.cnpq.br/8410925407359935
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Camila dos Santos é doutoranda e mestra pelo
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da UFSM
(PPGART), com doutorado-sanduiche pela Universidad
Nacional de Tres de Febrero (UNTREF), Buenos Aires,
Argentina. Integrante do Grupo de Pesquisa e Criacdo em
Interatividade, Arte e Tecnologia (gpc-InterArtec CNPq)
e pesquisadora do Laboratdrio Interdisciplinar Interativo
(Lablnter), UFSM. Graduada em Histdria — Licenciatura
e Bacharelado — e em Artes Cénicas — bacharelado em
Direcao Teatral—pela UFSM. Roteiristaformada pela Escola
de Cinema Darcy Ribeiro (IBAV-ECDR), Rio de Janeiro, RJ.
Pesquisadora multimidia e de desdobramentos poéticos
corpo-tecnologia. E-mail: mitanoula@yahoo.com.br
Lattes: http://lattes.cnpqg.br/2252201868050625; Orcid:
https://orcid.org/0000-0002-4519-6671

Denize Araujo é Pesquisadora e Professora de Cinema do
PPGCom UTP —Mestrado e Doutorado da Universidade
Tuiuti do Parana-desde 2000. PhD em Cinema & Arts —
University of California-Riverside- USA e Pés-Doutora pela
UAlg - Universidade do Algarve — Portugal. Lider do GP CIC
em parceriacom o CIAC de Portugal e do NPPA—Nucleo de
Pesquisa e Produc¢do Audiovisual; Chair do GT VIC — Visual
Culture- da IAMCR - International Association for Media
& Communication Research e Membro do IC — Conselho
Internacional da IAMCR; Membro da Comissdo Cientifica
Avanca/Cinema, Portugal. Email: denizearaujo@hotmail.
com; Orcid: https://orcid.org/0000-0001-6856-509X e
Lattes: http://lattes.cnpq.br/2170696630653079
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Diego Luiz Nobrega Rodrigues é fotdgrafo e pesquisador.
Doutorando em Comunicac¢do pela Universidade Federal de
Pernambuco na linha de Estéticas e Culturas da Imagem e
do Som, sob a orienta¢do da professora Nina Velasco e Cruz.
Mestre em Comunicag¢ao e Culturas Midiaticas pela Universi-
dade Federal da Paraiba (2021) com a dissertacao “Fotogra-
fias que viralizam: quando uma imagem mobiliza afetos co-
letivos”, orientado pela professora Isabella Valle. Graduado
em Tecnologia em Fotografia pela Universidade Catdlica de
Pernambuco (2017). Atualmente pesquisa as relagbes entre
fotografia e sociedade, a cultura visual e as experiéncias fo-
tograficas algoritmicamente mediadas. E-mail: diego.nobre-
ga@ufpe.br; Orcid: https://orcid.org/0000-0003-2288-4102

Elissandra da Silva Souza é graduanda em Jornalismo pela
Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). Bolsista do Pro-
jeto de Iniciagdo Cientifica: “Comunicacdo, Memoria e
Simbolismo da Renda Renascenga” (PIBIC/UEPB/CNPq). In-
tegra o projeto de extensdo “Redes, Vozes e Rendas: Jor-
nalismo Cultural e Assessoria de Comunicagdo como ins-
trumentos de divulgagao, desenvolvimento e visibilidade
das producdes das rendeiras da Paraiba”. Ambos projetos
coordenados pela professora Ingrid Fechine (Departamen-
to do Comunicagdo Social da UEPB). Faz parte do Grupo
de Pesquisa “Comunicacdo, Memdria e Cultura Popular”
(UEPB/CNPq). Email: elissouzal512@gmail.com
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Esther Hamburger é professora Titular de Histdria do Ci-
nema e do Audiovisual e de Projeto do Departamento de
Cinema, Radio e Televisdao da Escola de Comunicag¢des
e Artes da Universidade de S3ao Paulo. Atualmente é Vi-
ce-Diretora do Museu de Arte Contemporanea da USP.
Possui doutorado em Antropologia pela Universidade de
Chicago, com a tese “Politics and Intimacy in Brazilian Te-
lenovelas”, publicada em portugués como “ O Brasil Ante-
nado, a sociedade da novela”. Atua na confluéncia da Cri-
tica e dos Estudos de Cinema e Televisdao e Antropologia,
com artigos e capitulos de livro em diversas coletdneas
e revistas nacionais e internacionais, sobre temas como
desigualdades sociais, relagdes de género e raga no cine-
ma, na televisdo e nas midias digitais. E-mail: ehamb@
usp.br; Orcid: https://orcid.org/0000-0002-3146-3767;
Lattes: http://lattes.cnpq.br/9040496175811281

Fabio Ricardo Gioppo é formado em Letras - Portugués/
Inglés pela Universidade Estadual de Ponta Grossa-PR
em 2004. Especialista em Lingua Portuguesa, Linguistica,
Literatura: Texto e Ensino em 2007 pela UEPG. Mestre
em Linguagem, Identidade e Subjetividade em 2014.
Doutor em Comunicacdo e Linguagens pelo Programa de
Mestrado e Doutorado Comunicac¢des e Linguagens na
Universidade Tuiuti do Parana em 2025. E professor de
Lingua Portuguesa desde 2004, atuando na rede privada
até 2010, e desde entdo docente efetivo com dedicacdo
exclusiva no Instituto Federal do Parand — Campus
Curitiba. E-mail: fabio.gioppo@ifpr.edu.br. Orcid: https://
orcid.org/0009-0001-1878-8743
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Francisca M B San Martin é doutoranda em Meios e Pro-
cessos Audiovisuais pela ECA-USP, com pesquisa voltada ao
TikTok e as narrativas meméticas. E graduada em Audiovi-
sual pela mesma instituicdo e mestre pelo PPGMPA, com a
dissertacdao “O TikTok para além dos videos de coreografias:
uma analise de videos do TikTok a luz do conceito de cinema
de atragbes.” Atua de forma transversal entre a producdo
audiovisual, a pesquisa académica e o ativismo materno —
sempre com as redes sociais como ponto de convergéncia.
Nesse ambiente digital, desenvolve seu trabalho como pro-
dutora audiovisual, com centenas de projetos realizados,
incluindo conteudos de divulgacdo cientifica, treinamentos,
videos institucionais e publicitarios. E-mail chicasanmartin@
usp.br; Orcid https://orcid.org/0009-0006-0987-7396; Lat-
tes https://lattes.cnpq.br/2487476208495563

Hernando Urrutia (1964) Doutor em Média-Arte Digital
(UAb/UAIg). Professor em Multimédia e Artes do
DAMG-UPT; Coordenador de Investigacio na Area de
Multimédia no CIAUD-UPT; Diretor do Comité Cientifico
COLOQUIO IMAGE PLAY; Investigador Colaborador do
CIAUD-UPT e CIAC; Membro do Comité, como Presidente
da Seccdo de Video Arte da ARTECH INTERNATIONAL -
Conferéncia Internacional de Artes Digitais e Interativas;
Diretor Artistico de Novos Meios e Média-Arte Digital
- APCA. Membro do Conselho Editorial da DIALETICA;
Presidente da Direcao + ART CONTEMPORARY; Diretor
de FX DIGITAL ART; Diretor e Curador do IMAGE PLAY
International Video Art Festival; EXPERIMENTA;
TRANSGRESSION art + technology P1, PR2 e LAPP3;
INTER-SECTION International Digital Media Art Festival.
Curador de THE WRONG BIENNALE; META-MORFO;
LANDSCAPE; FONLAND; META-MORPHOSIS digital;
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IBRIDA Festival; DIGITALAB; EMUESTRA INTERNACIONAL
DE VIDEONARRACION A/R/TOGRAFIA, etc. Mais de 350
reconhecimentos, 10 prémios, 4 Residéncias Artisticas,
mais de 600 Exposicdes Coletivas e 20 Individuais, em
47 paises. E-mail: hernandourrutia@upt.pt; Ciéncia ID:
https://www.cienciavitae.pt//pt/C31F-32EA-7908

Ingra Schmitt é Mestranda pelo Programa de Pos-
GraduacdoemArtes Visuaisda UFSM (PPGART). Integrante
do Grupo de Pesquisa e Criagdo em Interatividade, Arte
e Tecnologia (gpc-InterArtec CNPq) e pesquisadora
do Laboratério Interdisciplinar Interativo (Lablinter),
UFSM. Graduada em Artes Visuais- Bacharelado em
Desenho e Plastica pela Universidade Federal de Santa
Maria. Pesquisadora em cinema expandido e midias
sociais, redes e ecologia. E-mail: ash.ingra.art@gmail.
com; Lattes: https://lattes.cnpq.br/2633643137374215

Ingrid Farias Fechine é professora Associada da
Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). Jornalista. Pds-
Doutoranda pela Sorbonne Université. Pés-Doutora pela
Université Paris Ouest Nanterre La Défense (bolsa CAPES -
Brasil). Doutora em Linguistica pela Universidade Federal
da Paraiba e Université Paris Ouest Nanterre La Défense
(Doutorado em Co-Tutela — bolsa CAPES). Lider do
Grupo de Pesquisa Comunicacdo, Meméria e Cultura
Popular, certificado pela UEPB, cadastrado no CNPq.
Pesquisadora colaboradora do Centro de Investigacao
em Artes e Comunicacdo (CIAC). Desenvolve pesquisas
cientificas e projetos de extensao na UEPB com énfase
em comunicagao e cultura. E-mail: ingridfechine@vyahoo.
com.br; Orcid:_https://orcid.org/0000-0001-6081-0177
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Jodo Paulo de Carvalho dos Reis e Cunha é licenciado em
Cinema pela FAAP - Fundacdo Armando Alvares Penteado
e em Publicidade e Propaganda pela Uniso - Universidade
de Sorocaba (Brasil). E pés-graduado (especialista) em
Design Grafico pelo Centro Universitario Senac (Brasil).
Mestree Doutorando peloProgramade Pds-Graduagcdoem
Comunicagao e Cultura da Uniso. Bolseiro de investigagdo
na area de audiovisual no CIAC - Centro de Investigacdo
em Artes e Comunicacdo e professor assistente na ESEC
- Escola Superior de Educagdao e Comunicagao, ambos na
Universidade do Algarve (Portugal). E-mail: jpcunha@
ualg.pt; Orcid: https://orcid.org/0000-0003-4467-7438
Ciéncia ID: BB11-3342-76CB

Jorge Manuel Neves Carrega é pds-doutorado no ambi-
to do projeto “1950-1974: Géneros Populares e Cinema
Transnacional na Europa Mediterranea” - Universidade
do Algarve (2018), Doutor em Comunicac¢do, Cultura e
Artes - Universidade do Algarve (2014), e Mestre em Lite-
ratura — Universidade do Algarve (2009). Foi bolseiro de
doutoramento da FCT e, desde 2012, vem lecionando uni-
dades curriculares na area da Histdria do Cinema e outras
Artes. E autor de sete livros, entre os quais “Elvis Pres-
ley e o Cinema Musical de Hollywood” (2009) e “Breve
Histéria da Cultura em Faro” (2018). Organizou dezenas
de congressos, conferéncias e exposicdes, sendo autor de
meia-centena de artigos e capitulos de livros em publi-
cagdes cientificas. E membro do corpo editorial da Revis-
ta ROTURA - Revista de Comunicacdo, Cultura e Artes, e
coordenador do Grupo de Trabalho de Estudos Filmicos
do CIAC. Desde 2011, integra o juri do FARCUME-Festival
de Curtas-Metragens de Faro. Email: jmcarrega@ualg.pt;
Orcid: https://orcid.org/0000-0002-0797-8891
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Juliana Wexel é artista transdisciplinar e multimidia
italo-brasileira, jornalista, investigadora do Centro de
Investigacdao em Artes e Comunica¢dao da Universidade
do Algarve (CIAC-UAlg), doutoranda em Média-Arte
Digital (DMAD-UAIg-UAb) e bolseira de investigagdao
pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia de Portugal
(FCT). E Mestre em Letras, Cultura e Regionalidade, foi
professora-leitora do Departamento de Linguas, Literatura
e Culturas Modernas da Universidade de Bolonha,
Italia e foi professora de Jornalismo da Universidade
Veiga de Almeida, no Rio de Janeiro, Brasil. Entrecruza
a investigagao cientifica com base na pratica artistica
especulativa, narrativas, tecnologias digitais e arte
feminista em projetos como “ivagination” (2020), uma
instalacdo de arte computacional interativa e imersiva
de ‘vulva art’ em modelo site-specific, desenvolvida em
Lisboa. Email: julianawexel@gmail.com. Orcid: https://
orcid.org/0000-0001-5830-5729.

Marcus Bastos Marcus Bastos é Livre Docente em Co-
municacdo e Artes pela PUC-SP, onde é professor. Seus
livros mais recentes sao Pontes, janelas, mascaras, virus
— elos entre passado e presente das artes e do audio-
visual (Educ, 2023) e Audiovisual ao Vivo: tendéncias e
conceitos (com Patricia Moran, Intermeios,2020). Orcid:
https://orcid.org/0000-0001-6786- 7993; Orcid: https://
orcid.org/0000-0001-6786-7993 Lattes: http://lattes.
cnpqg.br/9966205713012870
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Matheus Moreno dos Santos Camargo é doutorando
e Mestre em Artes Visuais na linha de pesquisa Arte
e Tecnologia pelo PPGART/UFSM (2016). Membro
do Laboratdrio Interdisciplinar Interativo - Labinter/
CAL/UFSM, Grupo de Pesquisa e Criacdo InterArTec
CNPg (desde 2012). Arquiteto Urbanista graduado
pelo Centro Universitario Franciscano de Santa Maria
(2011), Bacharel em Artes Visuais - Atelier de Objetoar-
te e Multimeios pela Universidade Federal de Santa
Maria em 2008. Licenciatura Plena em Artes Visuais,
pela UFSM (2023) E-mail: msc.inspire@gmail.com; Or-
cid: https://orcid.org/0009-0003-0840-1749; Lattes:
http://lattes.cnpqg.br/8395074750110051

Mirian Estela Nogueira Tavares é professora Catedratica
da Universidade do Algarve. Doutora em Comunicagao
e Cultura Contemporaneas pela Universidade Federal
da Bahia (UFBA) e Mestre em Comunicagdo e Semidtica
pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-
SP). E Vice-Coordenadora do Centro de Investigacdo em
Artes e Comunicacdo (CIAC) e Professora Catedratica
da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da
Universidade do Algarve (UAlg). Assume ainda o cargo
de Diretora do Doutoramento em Média-Arte Digital,
lecionado em parceria entre a Universidade do Algarve
e a Universidade Aberta. E-mail: mtavares@ualg.pt;
Orcid: https://orcid.org/0000-0002-9622-6527 Ciéncia
ID: 5410-5E1F-7E7E
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Nina Velasco e Cruz é professora do curso de Cinema e
Audiovisual e do Programa de Pds-Gradua¢do em Comu-
nicacdo na linha de pesquisa Estéticas e Culturas da Ima-
gem e do Som da Universidade Federal de Pernambuco.
Possui doutorado (2004) e mestrado (1999) em Comuni-
cacdo Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Suas pesquisas e publicagdes se concentram nas relagdes
entre Comunicagdo e Artes, especialmente no que diz
respeito as temporalidades das imagens técnicas na cul-
tura visual contemporanea. Fez estagio pds-doutoral na
Universidade McGill, em Montreal (Canada), supervisio-
nada pelo professor William Straw em 2010 e obteve a
bolsa bolsa do Programa de Professor Visitante no Exte-
rior da CAPES, em 2019, para desenvolver o projeto “Em
busca do gesto perdido: o dispositivo do Tableau Vivant
nas imagens hibridas contemporaneas” na Universidade
Sorbonne-Nouvelle Paris Il (Franga), sob a supervisdao do
professor Phillipe Dubois. E-mail: nina.cruz@ufpe.br; Or-
cid: https://orcid.org/0000-0003-1639-5329

Patricia Moran é professora Livre Docente de direcdo na
ECA/USP, Departamento de Radio, Cinema e TV, com p0os-
-doutorado pela Humboldt Universitat Zu Berlin. Quando
diretora do CINUSP coordenou a edicdo de onze livros da
colecdo e co-organizou dois volumes. Organizou quatro
publicacdes relacionadas a performance e cinema expan-
dido. Em 2020 redigiu com Marcus Bastos Audiovisual ao
vivo. Tendéncias e Conceitos. Em langou 2023 Histérias
e Técnicas de Cinemas pela Republica do Livro. Atual-
mente conclui sua pesquisa performance audiovisual e o
site InquietacGes Audiovisuais na Pandemia: https://iap.
eca.usp.br/. Encontra-se em produg¢do do documentario
Tempo Presente. E-mail: patriciamoran@usp.br; Orcid:
https://orcid.org/0000-0001-5663-9207; Lattes: http://
lattes.cnpq.br/5766238377826129
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Pedro Alves da Veiga é um artista e investigador doutorado
em Média-Arte Digital pela Universidade do Algarve e Uni-
versidade Aberta. E Professor Auxiliar na Universidade Aber-
ta, onde é Subdiretor do Doutoramento em Média-Arte Di-
gital. E membro integrado do Centro de Investigacdo em Ar-
tes e Comunicagao, e colaborador do ID+ Instituto de Inves-
tigacdo em Design, Media e Cultura. Participa regularmente
em projetos cruzando arte, ciéncia e tecnologia, incidindo os
seus interesses de investigacao na influéncia das economias
da atencdo e experiéncia no ecossistema da média-arte di-
gital; métodos de investigacdo baseada em pratica artistica;
hactivismo e artivismo; e curadoria de média-arte digital.
Desenvolve atividade artistica em assemblage, programa-
¢do criativa generativa e audiovisuais digitais. Tem exposto
as suas obras, individual e coletivamente, em Portugal, Bra-
sil, Espanha, Franga, Itdlia, Holanda, Roménia, Russia, China,
Tailandia e EUA. E-mail: pedro.veiga@uab.pt; Orcid: https://
orcid.org/0000-0001-9738-3869

Renzo Filinich é um artista e pesquisador de midia peruano-
chileno especializado em epistemologias andinas e
abordagens pds-humanistas da tecnologia. Com mais de 15
anos de experiéncia, seu trabalho interdisciplinar conecta
arte, tecnologia e filosofia, explorando a relacdo dindmica
entre humanidade, natureza e artificial. Filinich é formado em
Engenharia Sonora pela Universidade Orson Welles, mestre
em Artes Midiaticas pela Universidade do Chile e doutor em
Estudos Interdisciplinares pela Universidade de Valparaiso.
Artista residente da Posthuman Art Network (2022) e
membro da Rede de Pesquisa em Filosofia e Tecnologia de
Yuk Hui (2021-2023). Atualmente, ele realiza uma pesquisa de
pds-doutorado na Escola de Artes da Universidade Wits, em
Joanesburgo, investigando as epistemologias criadas entre as
praticas da Arte e da Ciéncia.coes E-mail: renzo.filinich@wits.
ac.za; Orcid: https://orcid.org/0000-0003-1752-0232
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Ricardo Jorge Gomes é natural de Aveiro, Portugal.
Licenciou-se em 2013 em Ciéncias da Comunicagao
pelo Instituto Superior das Ciéncias da Informacdo e
Administracdo (ISCIA), Pdés-graduado em Marketing
em 2018 pelo Instituto Portugués de Administragdo
e Marketing (IPAM), e Mestre em Patrimdnio, Artes
e Turismo Cultural em 2023 pela Escola Superior de
Educacdo do Instituto Politécnico do Porto (ESE-IPP). Com
experiéncia em producdo de conteudos, nomeadamente
em fotografia analdgica e digital, trabalha como gestor
desde 2010, com especial enfoque na lideranca de pessoas
e gestdo de processos. O seu trabalho de investigacao
desenvolve-se na intersec¢ao entre o arquivo, os estudos
da imagem e o patriménio. E-mail: rjgomes.art@gmail.
com. ORCID: https://orcid.org /0009-0000-1174-816X

Robéria Nadia Arautjo Nascimento é Doutora em Educagao
pela Universidade Federal da Paraiba (UFPB). Professora
Associada da Universidade Estadual da Paraiba (UEPB/
Departamento de Comunicacdo Social). Integrante
dos Grupos de pesquisa:  Comunicagao, Cultura e
Desenvolvimento; Comunica¢do, Memdria e Cultura Popular;
Tecnologias, Culturas e Linguagens (TECLIN). Professora do
Programa de Pds-Graduag¢dao em Formacgao de Professores
(PPGFP/UEPB). E-mail: rnadia81@gmail.com; Orcid: http://
orcid.org/0000-0002-1806-0138; Lattes: http://lattes.cnpq.
br/9966633992626905
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