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Capitulo 3 - Os Mal Educados, 2025

Mal educar-se

agir por anacronismos

soprar aos ventos outros tempos
soprar nos olhos

outros vistos:

um cisco

de memoria

desatina a vista
incomoda

aqueles que como
“terrorista”

intentam nos enterrar.
Em gabinetes
esconderijos covardes:
queimas de arquivo.

Arrancaremos

a violéncia

do poder:

recuperando as presengas
dando vida e voz aos perdidos
aos sumidos

aos que foram desaparecidos.

e tirando
devolveremos!

a gente pra gente:
abrir a porta
soltar na rua

andar sem medo
e sem patrulha.

Hoje, desenho uma foto
desenho memoria:

— Vocé que me olha

te enxergo, num registro
— te vejo, na historia
hoje ¢ ainda

no que vira!

(Os Mal Educados vem em bandos, Elis Rockenbach, 2025)
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Para continuarmos a discussdo acerca do que pode ser o desenho como uma institui¢ao
politica, abordaremos a série Os Mal-Educados (2024). Passaremos por seus meios, técnicas e
tematicas e caminharemos para o exercicio de uma postura de afetos como escolha artistica e
ética. Para isso, trago mais um acionamento da figuragcdo em desvio, abordada na série. Nestas
obras vemos a tensdo poética se construir no limiar entre memoria e apagamento, utilizando
suportes e imagens que carregam em si a contradi¢cdo de serem, a0 mesmo tempo, documen-
tos publicos e vestigios fugidios. A matéria ¢ memoria fisica, além de metaférica.

Renan Quinalha apropria-se de fotografias historicas resgatadas em sua pesquisa® so-
bre a violéncia estatal contra corpos LGBTQIA+ durante a ditadura militar (Fig. 26). As quais
reinscrevo sobre textos de educacao sexual dos anos 1990, encontrados por acaso proximo a
ocupa¢do Paulo Nazareth na Faculdade de Educacdo da UFMG em 2024, criando na imagem
um anacronismo intencionado. Esse gesto ndo apenas denuncia a continuidade das violéncias,

mas também questiona: quem pode ser lembrado, e sob quais condigdes?
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Figura 26: algumas imagens do arquivo publico de Sdo Paulo, selecionadas pela curadoria de Renan
Quinalha para a exposi¢do Retratos em Disputa (2021). Disponivel em: https://memorialdaresistenciasp.

org.br/exposicao/orgulho-e-resistencias/

A série reverbera o afeto como ato politico e arquivo como pratica de insurgéncia, ja pre-
sentes em obras como 7odo Beijo é Historico (2024), em que o gesto afetivo era monumentalizado
em um outdoor. Aqui a materialidade precaria do mimedgrafo e da caneta Bic sublinha a fragilidade
das memorias marginalizadas. O suporte escolhido nfo é neutro , ¢ um papel com a mancha grafi-
ca de um texto sobre educagdo sexual, em que o titulo, legivel, ainda que ruidoso, apresenta o nome
que apropriei para série, ou ao menos parte dele: “OS MAL-EDUCADOS — PESQUISA DIZ QUE
O SEXO E MAL ENSINADO NA ESCOLA”. Ele evoca através das rasuras e intervencdes as

28 Retratos em disputa: a ditadura e a perseguicio LGBTQIA +, curadoria para a exposi¢do Orgulho

¢ Resisténcias: LGBT na ditadura para o Memorial da Resisténcia em Sdo Paulo. Ensaio escrito para a Revista
Zuum, disponivel em: https://revistazum.com.br/ensaios/retratos-em-disputa/ . A partir da construgdo de uma me-
moria LGBT de resisténcia durante os anos de chumbo, Quinalha reativou varias imagens, recontextualizando e
lhes possibilitando uma nova vida: estdo agora podem ser observadas por pares e herdeiros de suas lutas e legados.

disputas pelo controle dos corpos, ontem e hoje. O que nos leva a um didlogo sobre a repressao
da ditadura com os debates contemporaneos sobre censura e “ideologia de género”.

Desta forma, a série ndo se limita a denunciar o apagamento: ela o metaboliza. Ao transferir
imagens de arquivos policiais para textos de educagao sexual — utilizando um didlogo material fo-
tossensivel entre as tintas da caneta bic e do mimedgrafo —, cria-se um circuito de contaminagao
historica, no qual a ditadura e o presente conversam através da quimica do desaparecimento. O
mimedgrafo, tecnologia obsoleta de reprodu¢do em massa, torna-se aqui um aparelho de insurgén-
cia mnémica: sua tinta fugaz sequestra o tempo linear do Estado, substituindo-o por uma cronologia
queer — feita de rasuras, sobreposi¢des e ressurgimentos. Nesse sentido, a obra nao preserva memo-
rias: as coloca em estado de sitio, desafiando o espectador a decifrar quais fantasmas ainda resistem

na pelicula do papel. Se o Estado apaga, a arte insiste em fixar fantasmas, ndo como vitimas, mas

como sujeitos que desobedeceram.

Figura 27: Detalhe: Elis Rockenbach, Contra-Golpe, série Os Mal Educados, Caneta esferografica
sobre impressdo em mimeografo. Desenho em desaparecimento continuo: Fotossensivel. 31 x 29 cm.
2024-2025.
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Figura 28: Montagem expositiva da série “Os Mal Educados” (2024-2025)
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Figura 29: imagem do arquivo publico de Sao Paulo, selecionada pela curadoria de Renan Quinalha
para a exposicao Retratos em Disputa (2021). Disponivel em: https://memorialdaresistenciasp.org.br/
exposicao/orgulho-e-resistencias/

Ao trazer esses rostos para o presente, Os Mal-Educados (Rockenbach, 2024-25) ndo os
trata como reliquias do passado, mas como interlocutores vivos, cujos olhares interrogam nos-
so proprio lugar na histdria. Surge entdo outro questionamento: como garantir que essas memo-
rias, ao finalmente ganharem acesso a luz (ao olhar ptblico) ndo se dissipam automaticamente?
E mais: que novos gestos de registro — afetivos, coletivos, radicais — podemos inventar? Nao
para evitar desaparecer, mas, para que o processo de tornarmo-nos ilegiveis ndo seja violento?

Na obra Contra Golpe (Fig, 29) da série Os Mal-Educados (2024-2025) as figuras re-
tratadas, com rimel borrado e perucas nas maos, encaram o espectador ndo como vitimas, mas
como sujeitos que resistiram ao apagamento identitario imposto pelos militares. Nesta obra
busco explorar imagens e suportes que atravessam o tempo. Me valendo da apropriacdo como
continuidade temporal (fig. 28). Mais um palimpsesto ¢ elaborado como dispositivo.

As imagens que compdem essa série tem lastros diferentes. Enquanto Memordvel (fig.
33, na p. 92) e Contra-Golpe (Fig.28) sao do arquivo publico, e apesar do grande impacto e da

postura indomavel e emblematica que as pessoas retratadas ostentam, ainda sim, sdo fotogra-

Figura 30: Detalhe: Elis Rockenbach, Contra-Golpe, série Os Mal Educados, Caneta esferografica
sobre impressdo em mimeégrafo. Desenho em desaparecimento continuo: Fotossensivel. 31 x 29 cm.
2024-2025.
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fias tiradas por agentes do Estado, sdo registros da entrada na delegacia, registros de batidas
policiais, sdio momentos de encarceramento. Apesar disso, a presenga registrada dessas pessoas
ainda se faz mais forte: a afronta também foi captada, e dali, sua aura e revolta emanam. Os
titulos elaborados para estas obras ndo apenas as descrevem, mas ativam as imagens, convidan-
do o espectador a ler nas entrelinhas das expressoes, dos gestos e dos contextos. Assim como a
descri¢do das obras, lembrando o espectador que o desenho ¢ um gesto continuo e segue acon-
tecendo dia apds dia, com testemunhas ou ndo.

Enquanto as obras As Mdas Linguas (Fig. 30) e Meu sonho é politico (Fig. 31) ja sdo ba-
seadas em registros mais intimos, internos. S3o pessoas proximas, que estao presentes em um
momento de descontracdo, de orgulho, em protesto, de revolta compartilhada, comum. Seja na
leitura de um jornal contrario ao que imperava de pensamento normativo durante a ditadura ou
dos protestos e passeatas que ocorriam neste mesmo periodo.

Em As Mas Linguas ha uma ironia sutil: a obra retrata Rosely Roth, lendo uma edigado
do Chana com Chana®, sua expressao ¢ leve, um ato cotidiano que, no contexto da repressao,
torna-se um gesto politico. O titulo evoca a ideia de fofoca ou caliinia — “as més linguas” —,
mas subverte seu sentido ao associd-lo a uma cena de resisténcia cultural, em que a leitura de
um material LGBTQIA+ ¢ um ato de sobrevivéncia e afirmacdo. Além disso, a ironia também
atua ao conter um teor sexual, com referéncias a alguns elementos sexuais da cultura sapatao:
a lingua, os dedos e as maos, outras formas de estar sexualmente em contado. Aqui, as mas
linguas organizam suas revoltas, criam redes seguras para seus afetos, e em meio a toda a re-
pressdo, elas ainda gozam.

Uma marca forte neste trabalho € o contraste: os pontos de maior densidade (escuros) e
os pontos insinuados (tragos mais soltos, mais claros). Isso também ¢ proposital, e gera possi-
bilidades de interpretacdo. A camisa xadrez utilizada por Rosely ndo lhe evidencia as mamas, e

faz parte de uma localizacdo identitaria: o0 modo de se vestir®’. Ha proxima a esta area grafica,

29 Publicado pelos coletivos Lésbico-Feminista (LF) e Grupo Ac¢ao Lésbica-Feminista (GALF) em S&o Paulo
durante os anos finais da ditadura militar, o Chanacomchana — boletim em formato de zine — constitui um marco na his-
toria da resisténcia LGBT brasileira ao articular imprensa alternativa, organizagdo comunitaria e visibilidade 1ésbica em
um contexto de dupla repressao (politica e de género). Sua produg@o artesanal, com colagens, textos militantes e poesia,
desafiava ndo apenas a censura do regime, mas também a marginalizagdo dentro do proprio movimento feminista e gay
da época. O episodio do Ferro’s Bar (1983), local onde a proibi¢ao do boletim gerou um protesto historico, revela seu
papel como catalisador de agéo direta — tornando-se, mais que um veiculo de comunicag@o, um arquivo vivo das estraté-
gias de sobrevivéncia lésbica durante a redemocratiza¢do. Documentando desde a crise da AIDS até discussdes sobre a
Constituinte, seu legado antecipou praticas contemporaneas de jornalismo comunitario e preservagdo da memoria queer,
oferecendo hoje uma fonte indispensavel para estudos sobre imprensa marginal, ativismo LGBT e taticas dissidentes em
regimes autoritarios. E possivel acessar uma versio digital escaneada que esta disponivel em: https://cisges.wordpress.
com/wp-content/uploads/2018/09/chana-com-chana.pdf

30 A camiseta xadrez (em especial os padrdes buffalo check ou flannel shirf) consolidou-se como um marcador

identitario na cultura Iésbica/sapatio ao longo do século XX, associada inicialmente as subculturas butch e a resisténcia
de género. Essa associa¢@o remonta aos anos 1950-60, quando pecas em xadrez — frequentemente vinculadas a codigos
masculinos — foram apropriadas por lésbicas em bares clandestinos dos EUA como forma de sinalizagao discreta ¢
afirmacao de identidade. A persisténcia desse simbolo na cultura gueer contemporanea reflete tanto a heranga historica
quanto sua ressignificacdo como icone de visibilidade, conforme discutido por Kennedy e Davis (1993) em Boots of
Leather, Slippers of Gold e pelo tedrico Jack Halberstam em Female Masculinity (1998)

Figura 31: Elis Rockenbach, As Mas Linguas, séric Os Mal Educados, Caneta esferografica sobre impressdo em
mimedgrafo. Desenho em desaparecimento continuo: Fotossensivel. 31 x 29 cm. 2024-2025.
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Figura 32: Elis Rockenbach, Meu sonho é politico, séric Os Mal Educados, Caneta esferografica sobre impressao
em mimeoégrafo. Desenho em desaparecimento continuo: Fotossensivel. 31 x 29 cm. 2024-2025.

uma atengdo no detalhamento minucioso de seu relogio: um item de consumo com marcador!
de género masculino. A composi¢do desses elementos nos levam a essa jovem, com cabelos
desajeitados, lendo orgulhosamente o jornal.

Em Meu sonho é politico (Fig. 31), vemos um protesto em andamento, quem fotografou
a cena da imagem base estava proximo ao grupo, as registra com dignidade. Esse grupo tem
corpos que diferem em cores e tamanhos, de tragos a fei¢des, em estilos de roupa: ¢ diverso.
E 14 est4d operando como um corpo maior pela reivindicag¢do de direitos civis. Desta forma um
sonho deixa de ser privado, individual, para ser reinscrito como projeto coletivo. Transforman-
do o desejo individual em poténcia comunitaria, sugerindo que o sonho s6 se realiza quando ¢
partilhado e transformado em luta.

A série explicita uma tensdo fundamental entre registro e representacdo: enquanto Me-
moravel e Contra-Golpe se apropriam de imagens produzidas pelo Estado — em que a violén-
cia institucional tenta enquadrar corpos dissidentes —, As Mas Linguas € Meu Sonho é Politico
partem de registros intimos ou militantes, onde a camera ¢ aliada, ndo instrumento de controle.

Assim temos duas acdes diferentes: a) a afronta das pessoas retratadas ressignifica o
arquivo opressivo: seus olhares e posturas desafiam a narrativa oficial, devolvendo ao Estado
sua propria imagem, mas agora carregada de rebeldia e b) a fotografia ¢ testemunho afetivo,
capturando momentos nos quais a politica se faz no cotidiano — seja na leitura de um jornal,
seja no protesto que transforma a rua em espaco de reivindicacdo. Essa dualidade revela como
o gesto de registrar ¢ também um gesto de poder: quem fotografa, como e com qual inten¢ao
define quais corpos serdo lembrados, quais serdo suas expressoes gravadas no tempo.

Esta série, ao colocar esses registros em didlogo, ndo apenas denuncia a violéncia ar-
quivistica, mas oferece contra-narrativas, em que a presenca dissidente ndo ¢ reduzida a vitima,

mas celebrada como poténcia em movimento.

31 Relogios de pulso grandes, tradicionalmente associados a designs masculinos (como os modelos aviation
ou diver), funcionam como marcadores de género ao reforcarem codigos de masculinidade através de atributos
como robustez, funcionalidade técnica e dominancia visual no corpo. Essa associagdo foi historicamente cons-
truida por campanhas publicitarias do século XX que vinculavam relogios volumosos a profissdes e esportes
masculinos (ex.: pilotos, mergulhadores, militares), conforme analisado por horologistas como Velasquez (2012).
No contexto Iésbico/sapatdo, especialmente entre performances butch ou androginas, a adogdo desses acessorios
opera tanto como uma ruptura com expectativas de feminilidade quanto como uma ressignificagio queer de icones
masculinos, similar a apropriagdo das camisas xadrez. Jack Halberstam (2005), em /n a Queer Time and Place,
destaca tais objetos como “tecnologias de género”, enfatizando que o exagero deliberado de signos masculinos em
corpos lidos como femininos desestabiliza a cisnormatividade.
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3.1 Demarcacio de género?

Além disso, a questdo de género parece ndo estar dada nas imagens referéncias, assim
como ndo estdo dadas nas obras Memoravel (Fig. 33) e Contra-Golpe (Fig.29). H4 um grande
espectro de androginia. Nao sabemos se encaramos ou nao travestis®, afinal, ndo ha no do-
cumento (a fotografia) o nome reivindicado por cada uma daquelas pessoas, quais pronomes
utilizavam, como se enxergavam no mundo, etc.

Assim como o género escapa a sua representacao obvia e bindria nestas obras, vemos
esta abordagem figurativa ser uma constante em minha produg@o, como nas obras Pela Fres-
ta: Um azul (Fig. x), Ciranda para pequenos milagres (Fig. X), Brilho Disfar¢ado (Fig. x). E
isto foi uma escolha. O que abre para a discussdo sobre como a representacao ¢ abordada, res-
saltando como o género nao ¢ uma questdao dada, e sim, ativamente construida.

Dentro da prépria historia da arte, do canone, nos deparamos com diferentes represen-
tagdes, com diferentes marcos culturais e temporais, com diferentes marcadores de géneros du-
rante a operagdo de figuracdo — em retratos, cenas cotidianas, cenas historicas, etc — Excegdes

que ja fugiam a regra. Pequenas feigdes e detalhes que ja escapavam a vigilancia de género.

Retomo aqui obras do canone, com Sao Jodo Batista (1513-14) (Fig 32) de Da Vinci:

Figura 33: Da Vinci, Sao Joao Batista, oleo sobre tela, 69 x 57 cm. 1513-14. Acervo do Museu do
Louvre.

32 O termo “travesti”, longe de ser uma simples categoria identitaria, constitui-se como um signo politico e
afetivo reivindicado por corpos dissidentes na América Latina. Diferentemente de concepgdes médicas ou crimi-
nais que historicamente associaram a travestilidade a patologia ou marginalidade, movimentos sociais — especial-
mente liderados por figuras como Lohana Berkins (Argentina) e Keila Simpson (Brasil) — ressignificaram o termo
como emblema de resisténcia e orgulho. “Travesti” opera como uma categoria propria, distinta de no¢des globais
como “mulher trans”, carregando consigo uma historia de lutas especificas: desde a sobrevivéncia as violéncias
policiais nos anos 1980 até a conquista de direitos como o nome social ¢ 0 acesso a satde publica. Sua reivindica-
¢do atual ¢ tanto politica (questionando estruturas binarias e colonialistas) quanto afetiva.
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Figura 34: Elis Rockenbach, Memoravel, série Os Mal Educados, Caneta esferografica sobre impressao
em mimeografo. Desenho em desaparecimento continuo: Fotossensivel. 31 x 29 cm. 2024-2025
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A androginia nesta obra, assim como o sorriso ambiguo da Mona Lisa (1503—-1506), ou
o retrato de Baco (1510-1515), podem refletir uma visdo mais fluida de género e das configura-
¢oes da expressao de identidade para o autor das obras, assim como as dos modelos vivos que
influenciaram a execugao delas.

No debate contemporaneo, o entrelagamento entre vida e obra tornou-se uma constante,
evidenciando como a vivéncia do artista ecoa em sua producdo. Essa perspectiva ndo apenas
ilumina aspectos biograficos, mas também revela camadas de sentido que atravessam o tem-
po — e revisitar Leonardo da Vinci (1452 - 1519) sob essa 6tica oferece um lastro historico as
discussdes atuais sobre identidade, corpo e desejo. Como destaca Serge Bramly em Leonardo
da Vinci: O Véo da Mente (1995), sua possivel homossexualidade® ndo era apenas um trago
pessoal, mas um elemento que reverbera em sua postura, em sua persona e, sobretudo, em sua
arte, nos vestigios materiais que viajaram o tempo.

Os desenhos de corpos masculinos e androginos de Da Vinci destacam-se por uma sen-
sibilidade singular. Seus tragos a sanguinea ou pena e tinta ndo delineiam apenas anatomias,
mas superficies tacteis: as curvas suaves dos quadris, a ambiguidade dos rostos entre o mas-
culino e o feminino, e a luz que modela volumes com uma dogura quase erética. Bramly
(1995) observa como essa abordagem transcende o estudo cientifico, convertendo-se em uma
exploragdo poética da fluidez corporal. Ao contrario de seus contemporaneos, que frequente-
mente idealizavam corpos sob preceitos binarios, Leonardo insistia em capturar uma graca
intersticial.

A materialidade desses desenhos — o esfumado que dissolve contornos, o papel que
absorve a umidade do pigmento — reforca essa ambiguidade, como se o proprio meio cons-
pirasse para borrar fronteiras. A escolha da sanguinea (com seu tom terroso e quente) ou do
carvao (que permite sombras profundas e transi¢des suaves) ndo ¢ casual: sdo materiais que
sensibilizam a pele desenhada, convidando o olhar a percorrer texturas e nuances.

Se, como indicado, materiais e pensamento artistico sao indissociaveis, ¢ porque a ma-
terialidade opera como uma extensao do corpo e da subjetividade do artista — conforme teori-
za Merleau-Ponty (1974) ao discutir a “carne do mundo”. Nessa perspectiva, o pincel, o lapis
sanguinea ou um buril ndo sdo meros intermediarios, mas mediadores de uma linguagem que se
materializa no proprio ato de criagao.

Nesse sentido, a obra de Leonardo ndo apenas antecipa questdes contemporaneas sobre
corporeidade, mas as materializa no gesto grafico. Se hoje reconhecemos nesses desenhos um
apelo insistente, ¢ porque eles operam no limiar entre o técnico e o sensivel — onde o corpo,
mais que objeto de estudo, torna-se um campo de afetos.

Assim, a partir deste sobrevoo historico, situamos questdes do debate artistico contem-

33 “Em 9 de abril de 1476, uma dentncia anénima foi depositada no tamburo (urna para dentincias) da ci-
dade de Florenga, acusando Leonardo da Vinci, entdo com 24 anos, de manter rela¢cdes sodomitas com um jovem
ourives chamado Jacopo Saltarelli. [...] A acusagdo foi repetida em 7 de junho, mas as charges acabaram sendo
retiradas, talvez por intervencdo de algum protetor influente.” (Bramly, 1995, p. 89).

poraneo, como nos atesta Katia Canton (2009) em sua coletanea Temas da Arte Contempora-
nea. Na qual nos deparamos com as Narrativas Enviesadas; Corpo, Identidade e Erotimos;
Tempo e Memoria; Espaco e Lugar; € Da politica as micropoliticas.

Desta maneira a pauta das corporalidades e processos de identificacao, chegamos a este
territorio diverso, com opacidades caracteristicas, e “obliquitudes” onde encontramos as iden-
tidades fronteiricas. E passamos a entendé-las ndo como meras singularidades, mas como es-
tratégias de construcao massiva, de subversao intima e em larga escala. Que podem atuar como
ferramentas para esculpir € manejar a terra viva da historia, suscitar um novo vocabulario do co-
mum — onde o direito a inelegibilidade anuncia a pluralidade, um direito ao desconhecido
e a dignidade e seguranca para descobertas. Um mundo onde o género desfaz os arcaboucos
binarios e a existéncia conquista tempo para devir. Essa perspectiva opde-se frontalmente as
correntes radicalizadas da direita politica e a ldgica neoliberal, cujos lastros historicos remon-
tam a movimentos como o fascismo — agora reconfigurado sob novas roupagens.

Didi-Huberman (2009, p.29) nos lembra da possibilidade da producao artistica como
resposta, como alternativa de mobilizacao, destacando as presengas criticas e as ferramentas de
enfrentamento que elas utilizaram: ao exemplo de Pasolini, que em 1974 desenvolve ampla-
mente seu tema do ‘genocidio cultural’. Segundo ele, o “verdadeiro fascismo” € aquele que tem
como alvo os valores, as almas, as linguagens, os gestos ¢ os corpos dos povos.

Diante dessa violéncia epistemicida, surge a necessidade de enfrentamento através de
dispositivos que ndo apenas preservam, mas reativam esses gestos e linguagens, os corpos apa-
gados dos povos. Alguma medida para incandescer novamente, para por em chamas isso que
frequentemente tenta-se apagar, esse lastro de vida. Pensamos, entdo, em arquivos vivos — nao
como depositos de memoria, mas como corpos que figurardo devir, capazes de falar pelas vozes

que a histdria institucional silenciou.

3.2 Arquivos dissidentes

Se o genocidio cultural apaga, a arte converte o arquivo em ato dissidente. Para isso em-
prega-se metodologias de registro e arquivamento, construindo uma imagem que oscila entre o
documental e o ficcional, interrogando dentro e a partir da propria obra os mecanismos narrativos
e os processos de documentacdo histérica, como vimos na discussdo sobre o Album de Desesque-
cimentos (Ferrao, 2024), no capitulo 2.

Essa abordagem propde uma reflexdo critica sobre as estruturas que moldam a memoria

coletiva e as formas de representacao do “real”, ou melhor, o que sera tido como o real — frequen-
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temente confundido como sinénimo da narrativa oficial — e, por consequéncia, o que sera feito

de memoria material acerca dele, desafinando o coro monocdérdio do discurso hegemdnico.

Notemos, entdo, como institui¢des arquivisticas e bibliotecondmicas exercem um papel
central nesse processo, ndo apenas como guardids da informacio, mas como mediadoras
que definem classificacdes, controlam acessos e legitimam versdes da historia: revelando-se,
assim, como instancias fundamentais na disputa pelo controle da memoria coletiva.

Sistemas de catalogacdo, como a Classificagdo Decimal de Dewey*, utilizadas por
exemplo em catalogacdes de arquivos e bibliotecas, ndo sdo meramente técnicos: eles codifi-
cam visdes de mundo, muitas vezes reproduzindo estruturas coloniais e excludentes. A “logica
de arquivamento” €, em ultima instancia, a ldgica do poder sobre a memoria. Ela ndo apenas
preserva, mas modela o possivel, definindo quais histérias sdo contaveis e quais sdo relegadas
ao esquecimento.

Outro aspecto importante ¢ o carater documental, que por vezes flerta com a logica ar-
quivista — minuciosa e retentora, que acumula, quantitativa e qualitativamente: preservando,
ordenando, ou mesmo “expondo”, “certificando”—. E assim deixa um lastro de “verdade”, de
convengdo. Dessa forma, um papel com uma assinatura ¢ um documento. E quando uma obra
de arte ensaia uma assinatura? Quando a isola? Ou a coloca fora de seu contexto documental?
Atuando como um simulacro do documento, evidencia seus processos de constru¢ao: como um
objeto inserido em um contexto, em determinadas institui¢des ganha o valor que tem, o signifi-

cado que tem. Evidencia-lhe sua construtividade. Por isso, assusta.
3.3 Utopya Original (2024)

Um artista que mobiliza essas questdes em sua pratica com uma materialidade sensivel

e politicamente engajada ¢ Hal Wildson*. Em séries como Utopia Original (2023), ele figura

34 A Classificacdo Decimal de Dewey (CDD) é um sistema de organizago bibliografica criado por Melvil

Dewey em 1876, amplamente utilizado em bibliotecas para classificar livros e outros materiais por assunto. Ele divide o
conhecimento em 10 classes principais, cada uma subdividida em niveis decimais para maior especificidade. A CDD ¢
frequentemente tomada como um sistema “neutro” de organizagao bibliografica, mas sua estrutura hierarquica (000-999)
reflete e reproduz visdes de mundo especificas — notadamente eurocéntricas e colonialistas. Ao categorizar saberes, opera
como uma tecnologia de poder, definindo quais conhecimentos so legitimados (e quais sdo marginalizados) no arquivo
da cultura. Sua logica, aparentemente técnica, € indissociavel de disputas pela memoria coletiva. Assim, Dirnele Carneiro
Garcez e Rodrigo de Sales, abordam no artigo “Decolonizando a organizagdo do conhecimento: um olhar do periddico
Knowledge Organization (2000-2020)”a possibilidades de enfrentamento epistémicos, por exemplo: Jonathan Furner
(2007) advoga em prol da desracializacdo da Classificagdo Decimal de Dewey, haja vista, que os esquemas de classifica-
¢do representam perspectivas ideologicas de quem os construiu, considerando o recorte temporal em que este construtor
se encontra. Nesse sentido, as influéncias sobre a ideologia da supremacia racial e os discursos de dominagio sdo propa-
gados também dentro dos esquemas de classificagdo, como € o caso da Classificagdo Decimal de Dewey (FURNER, 2007
apud. Garcez, & de Sales, 2021, p.9-10).Disponivel em: https://ancib.org/revistas/index.php/tpbci/article/view/562

35 Hal Wildson (1991) é um artista multimidia e poeta brasileiro, natural do Vale do Araguaia, regido fronteiri-

ca entre Barra do Gargas (MT) e Aragargas (GO). Sua obra é profundamente marcada pela geografia e historia desse
territorio, conhecido como portal da Amazonia Legal e palco de conflitos socioambientais ligados ao garimpo, ao co-
ronelismo e a marginalizacdo de comunidades tradicionais. Wildson desenvolve uma pesquisa artistica que confronta

uma utopia desviante, marginal, utilizando fragmentos de imagens historicas e uma pesquisa
extensa sobre manifestacdes populares, criando imagens documentais-ficcionais. Materialmen-
te, Wildson utiliza a datilografo, um aparelho como uma maquina de escrever, que com seus
martelos metalicos pressionam uma fita entintada contra o papel, criando marcas perfuradas
(ndo continuas como a escrita 8 mao), que geram falhas e espacgos, caracteristicos dos meios de
impressao*.

Nesta mancha gréfica, as letras em vermelho se confundem com pontos e viram textu-
ras, viram planos, viram figuras. Esse modo de fazer (desenhar-rasurar-escrever) possibilita a
Wildson uma experimentacdo simbolica intercambiante entre imagem, palavra e significado,
como afirma Lucas Albuquerque em um texto critico’’ sobre a poética do artista.

Em seus escritos®® de artista, assim como em suas obras, temos pistas para uma auto-
-teoria que emerge das margens — um pensamento critico gerado na interseccao entre arte,
territorio e resisténcia. Essa producao revela como a pratica artistica pode ser, a0 mesmo tempo,
investigagdo historica e gesto de sobrevivéncia no cendrio da arte contemporanea brasileira.

E justamente nesse lugar de fala que a nogio de epistemologia ganha relevancia, pois
Wildson constrdi um saber proprio, um modo singular de conhecer e narrar o mundo: impregnan-
tes em suas obras e discursos. Se, como aponta Japiassu, a epistemologia ¢ o “estudo metddico e
reflexivo do saber, de sua organizagdo, de sua formacao, de seu desenvolvimento, de seu funcio-
namento ¢ de seus produtos intelectuais” (Japiassu, apud. Garcez & de Sales, 2021, p. 4), entdo
a obra do artista se apresenta como um exercicio epistemoldgico em si mesma — uma forma de

conhecimento que se estrutura na materialidade da arte e na insurgéncia de suas narrativas.

as narrativas oficiais do Brasil, investigando temas como identidade, memoria e apagamento historico. Seu trabalho
denuncia as estruturas de poder que perpetuam a exclusdo, a0 mesmo tempo em que busca ressignificar sua propria
trajetdria, escapando da “ninguentude” — termo que alude a condi¢do de invisibilidade imposta as populagdes pobres
e periféricas. Sua poética emerge, assim, como um ato de resisténcia contra o “Brasil do esquecimento”.

36 As falhas graficas — como os s espacados, os ruidos discretos e os vazios microscopicos entre letras ou
linhas — ndo sdo meras imperfei¢des técnicas. Elas operam como vestigios materiais da media¢ao, marcas do
atrito entre suporte e linguagem. Sejam resultado da matriz desgastada do mimedgrafo, da baixa resolugdo de
uma impressao digital, ou da interferéncia do tempo sobre o papel, esses pequenos acidentes tornam-se signos da
presenca do corpo e do gesto no processo de reproducio. Nao anulam o sentido: o friccionam. Em sua fragili-
dade, tornam visivel o que a fluidez da norma grafica tenta esconder — o fato de que toda comunicacio carrega
em si um ruido, uma margem de siléncio, uma possibilidade de falha.

37 Como o texto de Lucas Albuquerque ndo consta uma datagdo, deixo a fonte direta: o site do artista Hal
Wildson: https://www.halwildson.com/c%C3%B3pia-a-utopia-brasileira-1

38 Os escritos de artista constituem um corpus fundamental para investigagdes que atravessam multiplos
campos académicos, como artes visuais, historia da arte, poéticas visuais, arquivologia e estudos de autoria. Nas
artes visuais, esses registros operam como dispositivos de reflexdo processual, revelando as relagdes entre mate-
rial, gesto e conceito. Para a historia da arte, funcionam como documentos primarios que desvelam contextos de
produgdo, escolhas técnicas e debates epistemologicos de determinados periodos. Sob a otica da poética visual,
articulam-se como espagos de experimentacdo discursiva, nos quais a materialidade da escrita (riscos, manchas,
rasuras) muitas vezes dialoga com a pratica grafica do artista. Ja a arquivologia interroga esses escritos enquanto
vestigios a serem preservados, problematizando sua organizagao, acesso e interpretacdo — especialmente quando
se trata de cadernos, anotagdes efémeras ou documentos digitais. Por fim, os estudos de autoria exploram como es-
ses textos performam a subjetividade do artista, tensionando no¢des de originalidade, apropriac@o e colaboragdo. A
interseccdo desses campos potencializa analises que ndo apenas decifram métodos, mas também reativam camadas
politicas, afetivas e imaginativas inscritas nos tragos e palavras dos artistas.
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Assim, nos debrugamos diretamente sobre um trecho* que Wildson escreve em seu

diério de artista:

Através do fragmento de imagens historicas de diferentes décadas eu crio uma
imagem ficcional apoiada em uma base fragmentada da realidade. Questio-
nando o conceito e a origem da Utopia Brasileira me debrugo em pesquisa
documental utilizando técnicas de documentacdo para criar uma imagem do-
cumental-ficcional debatendo temas contemporaneos e questionando a forma
como contamos e registramos a historia. De que forma os simbolos e os docu-
mentos oficiais sdo capazes de forjar uma nagdo? E de que forma uma nagio
¢ capaz de forjar quem somos? Como a Literatura e como o Oficial podem
determinar essas relagdes de fic¢do e realidade determinantes na construgio
da nossa sociedade? (Wildson, 2024, sobre “Utopia original”)

Para as perguntas feitas por Wildson “De que forma os simbolos e os documentos ofi-
ciais sdo capazes de forjar uma nagdao? E de que forma uma na¢do ¢ capaz de forjar quem
somos?” a resposta reside, em parte, na propria natureza da construgdo histdrica: os arquivos
oficiais, os monumentos e as datas comemorativas, etc. Estes elementos nao sdo meros regis-
tros neutros, mas instrumentos de poder que naturalizam certas perspectivas enquanto
silenciam outras. O revisionismo histérico, nesse sentido, nao ¢ um fendmeno novo, mas ganha
for¢a em contextos de polarizacao politica, em que setores conservadores reivindicam uma su-

posta “verdade historica” para legitimar projetos autoritarios no presente.

O tema da histéria escrita e da sua “re-escrita” historica é o que da base a essa
producao e a pesquisa “Utopia original”. Como lidar com as marcas deixadas
pelo processo violento da Anistia? Como se curar da dor deixada pelo esque-
cimento?”’(Wildson, Hal. sobre “Retrato de Dimas™)

Sobre essas disputas narrativas e utilizagdes do anacronismo como ferramenta demons-
trativa da construtividade de sistemas e projetos historicos, nos voltamos para as questoes co-
locadas por Julio Pimentel Pinto: “Como o leitor atualiza um texto, realocando-o, ressituando
no tempo presente da leitura?” (Pinto, 2024, p. 12).Esta indagacao revela que a disputa pelos
arquivos, simbolos e narrativas nao € apenas sobre o passado, mas sobre o direito de definir, no
presente, uma possibilidade de futuro.

Se os documentos oficiais € monumentos forjam nagdes ao naturalizar violéncias sob o
véu da ‘neutralidade’, a reescrita historica proposta por projetos como Utopia Original (2024)
opera como contra-arsenal: ¢ um desarme, desvela as costuras do apagamento e transforma
a dor do esquecimento em ferramenta de reinvencao coletiva. Como sugere Pinto (2024), a
atualizagdo anacrdnica de textos e imagens ndo € um exercicio de nostalgia, mas um ato poli-
tico — uma forma de recolocar o passado em estado de inquietacio, exigindo que ele nos
devolva os siléncios, que nos conte os nomes que silenciaram e as pistas para achar os nomes

desaparecidos.

39 https://www.halwildson.com/utopiaoriginal

Figura 35: Detalhe: Hal Wildson, Floresta Marginal. Da série Utopia Original: (Datilografia e Carimbo sobre
fragmentos dos Livros :Utopia Selvagem, Brasil Pais do Futuro, Utopia) 126x81cm, 2024 . Disponivel em: ht-
tps://www.halwildson.com/utopiaoriginal?lightbox=dataltem-1xzgsj7k
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Nesse gesto, que interrompe a linearidade da historia tinica/oficial, reside a possibilida-
de de cura: ndo pela apagamento das cicatrizes, mas pela reparagdo, pela possibilidade de sua
transmutagdo em linguagem viva. O “passado” (enquanto memoria) ¢ um canteiro em obra,
sempre em construgao.

O debate sobre a Historia oficial e a forma como “contamos essa historia” ou como
forjamos a historia de um pais ¢ uma questdo central no trabalho de Hal Wildson. O
artista cria imagens que nunca existiram através de fragmentos daquilo que ja aconte-
ceu, a utilizagdo da maquina de escrever e dos carimbos para construir essas imagens

reforcam a ideia de “documentos historicos” sendo escritos e reescritos para reivindi-
car o poder das narrativas. (Wildson,2024, sobre “Utopia original”)

Neste campo de batalha da memoria, arte, academia e movimentos sociais constituem
trincheiras epistemologicas. Artistas que trabalham com arquivos desmontam a suposta neu-
tralidade dos documentos oficiais através de operacdes precisas: justaposicdoes que expdem
lacunas, apropriacdes que revelam a ficcio embutida nas narrativas estatais. Ao recompor
fragmentos de imagens historicas ou ressignificar textos burocraticos, eles revelam o carater
normalizador inerente as narrativas hegemonicas. Paralelamente, pesquisas académicas arma-
das com fontes dissidentes - memorias orais, arquivos militantes, registros marginais - des-
montam o monopodlio estatal sobre o passado. Nas ruas, intervencgdes ativistas transformam
espacos publicos em palcos de confronto, onde se exige ndo apenas o direito a memoria, mas a
materializa¢do da justica historica.

Ao fazé-lo, elas ndo apenas desestabilizam narrativas cristalizadas, mas reativam me-
morias soterradas, transformando-as em ferramentas de acdo politica. O caso brasileiro ¢ em-
blematico, pois demonstra como a disputa pelo passado €, no fundo, uma luta pelo futuro — um
futuro que pode ser moldado tanto pelo esquecimento quanto pelo exercicio critico da memoria.
E nesse limiar entre apagamento e reconstrugio que a obra Floresta Marginal (2024), de Hal
Wildson, se insere. (Fig. 35)

A datilografia produz tracos especificos: cada tecla produz tragos de espessura fixa,
exigindo sistemas de repeticdo para sombreamentos e volumetria. A pericia técnica de Hal para
a execucdo das suas figuracdes € impressionante, além do grande contraste tonal que ele atin-
ge, ha também a preservacdo dos brancos, as areas isoladas sdo extremamente limpas. A obra
Floresta Marginal (2024), também ¢ um didlogo direto com a historia da arte brasileira e sua
vanguarda, com suas obras politicas. Faz uma referéncia direta a obra Seja marginal, seja herdi
(1968)*, de Hélio Oiticica.

Na obra que inaugura a série: Utopia original , o artista propde uma visao criti-
ca sobre a ideia de um pais que vive na mitologia do “pais do futuro” mas que
se esquece de tratar questdes e problemas do passado. Utilizando técnicas de
arquivamento e documentagao escrita (xerox, carimbo e maquina de escrever)

40 A obra apresenta a frase impressa sobre uma imagem de Manuel Moreira (Cara de Cavalo), um jovem
negro assassinado pela policia e posteriormente retratado por Oiticica como simbolo da violéncia estatal e da
resisténcia periférica.

o artista cria 384 documentos que juntos formam a imagem. (Wildson, Hal.
sobre “Utopia original”).

A obra de Oiticica propde uma inversao radical de valores ao associar o termo “margi-
nal” — comumente usado de forma pejorativa para rotular corpos racializados e pobres — a
figura do herdi. Nesse gesto, Oiticica celebra a figura excluida e criminalizada como sujeito
politico e estético, subvertendo as ldgicas de poder e os sistemas de exclusdo impostos pelo
Estado responséavel por tantos agentes da morte, como os assassinos de Cara de Cavalo, que
inspira a obra de Oiticica. Hal Wildson dialoga com essa figura emblematica, ao trazer como
fonte de discurso outras margens, como povos originarios, comunidades ribeirinhas ou inte-
grantes do MST.

Figura 36: Hal Wildson, Floresta Marginal. Da série Utopia Original:
(Datilografia e Carimbo sobre fragmentos dos Livros :Utopia Selvagem, Brasil Pais do Futuro, Utopia)
126x81cm, 2024 . Disponivel em: https://www.halwildson.com/utopiaoriginal ?lightbox=dataltem-Ixzgsj 7k

Além disso, a frase impressa em uma das folhas de livro que compdem o suporte da
imagem, esta escrito “Utopia Selvagem”, uma disputa semantica acontecendo, que pode nos
remeter a um didlogo com lutas por terras. Pelo texto escrito, temos reforcadas as ideias de re-
beldia e resisténcia. Questionando o conceito e a origem da Utopia Brasileira. Se esta viria de
dentro. Talvez ela seja originaria, e ndo “importada”, colonizada. Demonstrando os paralelos

pelos quais “Utopia selvagem” e “utopia original” dialogam: anticoloniais, ddo ecos as forcas
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anteriores, referindo-se aos Povos Originarios*'.

Ha em cada obra da série a figuracdo de uma arvore que também ocupa lugar central na
composicao imagética. Suas espécies variam em cada composi¢ao. Sua recorréncia ndo € por
acaso, e seu simbolismo ¢ forte: ecoa retomada (como vimos na série de Urya Sodoma Reto-
mada (2021) no capitulo 1) e reflorestamento. Seu campo semantico funciona como operador
ontologico que desloca a relacdo entre natureza e cultura. Sua recorréncia ¢ a materializacao
de um protocolo de insurgéncia: assim como as raizes comunicam-se em redes micorrizicas
subterraneas, nossa transformacao societdria exige infraestruturas de resisténcia entrelacadas
— em que o reflorestamento de territérios e imaginarios seja ato indivisivel. Essencialmente
material, mas também metafisico, esses dois termos ganham forca por sua a¢do conjunta, com-
binada, organizada, coletiva. Reflorestar os territorios desmatados, assim como os imagindrios,
os discursos.

Isto ¢ um manifesto, um convite: Retomar pra gente o passado. Retomar pra gente o

presente. Retomar pra gente o futuro.

41 Atualmente, devido aos processos historicos de genocidio, escravizagdo, expropriacdo territorial e assi-
milacdo forcada, restam 305 etnias indigenas reconhecidas, que somam cerca de 1,7 milhdo de pessoas, segundo
dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2022) e da Articulagdo dos Povos Indigenas do Brasil
(APIB, 2023). Essa redu¢ao drastica ndo apenas evidencia a violéncia colonial, mas também a resisténcia continua
desses povos na luta por direitos territoriais, culturais e politicos. Apesar da persisténcia do racismo estrutural ¢ do
avanco do extrativismo neoliberal, os povos originarios seguem como sujeitos historicos centrais na transformagao
societaria do Brasil: um processo profundo e estrutural de mudanga nas relagdes sociais, politicas, econdmicas
e culturais que compdem uma sociedade.
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4. “Hoje a Luz Dormiu Acessa”
INCENDIO DO GESTO

Cenario: um papel branco adentrado pela noite.

VOZ 1 - o breu, uma voz grave, como ecos num subsolo. Soa como se a noite falas-
se, “masculina”, de afavel sussurro profundo. Ela esté a espreita, circundante.

VOZ 2 — o mataborrio, poroso, aqui observa. Pouco utilizado na mesa que acompa-
nha este papel, ele intui empirico, o que o cerca. Tem tempo de notar os processos ¢
se sensibilizar

VOZ 3 — a volupia, tem voz doce doce, seu género nio se demarca, flui. Ha uma
certa acidez, uma ironia incontestavel: uma ironia por prazer. Contudo, isto ndo
esvazia o discurso, pois a mordacidade que expressa ¢ raiva pregressa, organizada,
atenta, historica. E em sua fluidez sai a deriva, reconhecendo nos outros também
uma possibilidade de vida.

Situam-se os materiais e os etéreos, em uma superficie grande de madeira. Acreditam
compartilhar um espago, como um atelié, esfumacado. Ha entre as sombras, banhos
de luz amarelos, e feixes que irrompem iridescentes, como fogos de artificio em escala
microscopica.

VOZ 1: A sombra arde. Nao como auséncia, mas como carvao aceso, tragando no ar
seu proprio corpo. Brasas escuras se desenham. O nanquim néo escorre — entalha, em
fissuras controladas, uma firia medida, organizada, coletiva. O afeto esculpe. Cada
linha ¢ um fio de pdlvora, cada hachura, uma caminho que se inflama para o coragao.
Eis o desenho: um testemunho das possibilidades, um sonho acordado.

Como um véu que, ao ser puxado, revela outros véus. O gesto ndo mente, mas engana
por verdade. O papel é um abismo de superficies. Vocé se inclina para ver melhor — e
cai noite adentro.

VOZ 2: Veja, olhe para o que vocé interpreta como mado — ndo, espere, olhe mais
de perto, mdo? ¢ um punho! ...que desiste de ser punho... a briga é outra —. Dissol-
ve-se em penugem, panejamentos, em borrdo (em seu siléncio ativo, o mata-borrdo
reage ao entorno, como um testemunha sensivel, guardando em si as manchas, o que
borra, o que quer que tenha memoria). E nesse gesto, uma quase-caricia. Os dedos
ndo tocam, suspendem-se no ar como agulhas de um relogio parado, marcando a hora
combinada, dos levantes em todo o mundo. E a curva da palma é um vale de ternura.
Aqui, a violéncia do trago engole sua propria faria e cospe outra coisa, sorrindo: essa
violéncia ndo ¢ nossa, ndo falamos em sua lingua...

Outros feixes atravessam, o entorno parece respirar. A fumaga se faz de eterna, de
mordena, de fascinio e se recusa a passar. O amarelo enternece um cardter qualquer
de que se faz a cena.

VOZ 3: E os corpos? Abismos recortados. Nao se deixam capturar: sdo sombras que
mordem a luz, figuras sem limites demarcados, nem inicios ou fins: sdo desvios poli-
ticos (fala de forma entrecortada, como se pressionasse as linguas contra os dentes,
sibilantes. Insinua o discurso), encarnados atos de rebelido — quem ousaria um bei-
jo? O torso que se continua, em luxtria de acabamentos, numa seminudez que nio
¢é representada — ¢ erguida como um estandarte de carne e tinta, enquanto o papel
sustenta o peso do simbolico. Ndo ha inocéncia nesta composi¢do. Cada centimetro ¢
armado, cada escolha, um algapao.

Pausa. O siléncio é um algoddo ensopado em gasolina.

(Elis Rockenbach, Incéndio do Gesto, dramaturgia sobre o desenho)
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Neste capitulo, entenderemos como mais alguns elementos entram em cena, como se
opera essa “dramaturgia”. Como o desenho pode se assemelhar em diversos aspectos ao teatro.
Como o desenho se inspira e ja esta acontecendo no momento de observacio. Neste ponto,
nos deparamos também com um “espectro” barroco, que ainda suscita tensdes e encantamentos,
criando armadilhas que capturam a aten¢ado e, dentro da obra maravilha-armadilha, movimen-
tam os afetos, gerando efeitos no mundo.

Assim, utilizar a figuracdo como um elemento de desvio — como um outro caminho
—, possibilita uma escolha narrativa: uma topografia simbodlica na qual a linguagem nao ape-
nas descreve, mas dobra-se sobre si mesma, criando fendas por onde o nao-dito / nao-visto
escorre e se insinua. Uso uma metéafora geografica para criar a imagem de algo que se localiza
em um espacgo, que tem além de largura: profundidades. Por isso evoco mapas de significados
que vao além da superficie, porque esse terreno ndo ¢ fisico, mas feito de signos, sugestoes e
auséncias — um territorio onde as palavras e imagens ndo apenas mostram, mas escondem ¢
revelam em camadas.

Essa escolha narrativa opera por entrelagamento cognitivo: processo pelo qual a figu-
racdo — seja verbal ou visual — ndo apenas representa, mas reorganiza a percepc¢ao. Funciona
como uma teia de sentidos, onde o que ¢ apresentado e o que ¢ sugerido, o visivel e o invisi-

vel, se cruzam e se contaminam, exigindo do espectador uma leitura em camadas. A figuracao,

entdo, nao ¢ um adorno, mas um sistema de dobraduras no qual linguagem e percepc¢ao se

enlacam para produzir um terceiro sentido — aquele que esta nas brechas, nas sobras do

explicito.

[

T

Nessa perspectiva, a figuracdo ¢ uma navegacdo por deriva controlada: ndo proponho
nas obras da série Hoje a luz dormiu acesa (2025) um significado nico, mas lanco boias de
interpretacdo em um mar de possibilidades. O espectador, por sua vez, torna-se um geografo
do implicito, mapeando os vazios entre as palavras. Essa escolha, portanto, ndo € evasionista,
mas expansiva—um reconhecimento de que toda narrativa €, em ultima instdncia, um sistema
aberto, um ecossistema de significancia em que o ndo-linear e o polissémico ndo sdo falhas,
mas caracteristicas constitutivas.

Para buscar essa possibilidade de camadas, busquei construir a partir de uma série de
desenhos que explora a escrita da sombra, do trago insistido e insistente, o retrato de posturas

de afetos, impressos em uma materialidade de tramas: esvoagantes tecidos. (Fig. 36)

Figura 37: Elis Rockenbach, Ne-
blina, 2025. Desenho em nanquim
de bunda gay (cis), estampado por
calandragem em microfibra, 280
cm x 100 cm. Pode configurar uma
canga.
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Figura 38: Fotografia da exposicdo “Mostra de Processos” resultado da residéncia artistica

(Casa Camelo, Belo Horizonte, Fevereiro, 2025).

A investigagdo se volta a luz e a iridescéncia dos corpos — para ver, na fresta do espago
bidimensional, o desvio, o politico ¢ o afetuoso pelos quais o desenho se esgueira. As repre-
sentagdes que originaram as cangas*’ / bandeiras ndo ultrapassam 15 cm de altura ou largura,
entdo, os tragos tem uma medida diminuta, que despertam a vontade de olhar o desenho através
de uma lupa, de uma lente. A fim de provocar esse mesmo fendmeno, em uma outra escala da
percepcao, estendendo a dimensao espacial da obra, executei a ampliacao digital correlacionada

com a impressao por calandragem.

42 A referéncia ao termo canga como suporte vem de um momento afetivo, de uma gargalhada sincera e

da poténcia de ser visto. Uma querida amiga narra a seguir como chegamos nessa escolha vocabular: “Elis ¢ um
amigo que eu fiz questdo. Nao veio por acaso — fui atras. Me encantei por sua maneira de ver o mundo, que virava
imagem, que virava matéria. Certa vez, fui a uma exposi¢ao sua. Havia uma obra que tinha tecido como suporte —
uma composi¢do de fotos, palavras-textos e ilustragdes. Estava pendurado 1a no alto, flutuando. Falava de divorcio
e de abismos. E eu, que vinha de um desses, mesmo ja nio tao fresco no corpo, fui atravessada. E ali, tive vontade
de abragar essa parte da minha histdria, cicatriz bem curada. Poderia ser bandeira, mas preferi chamar de canga.
Canga que a gente estende na areia, deita em cima, se enrola para secar as aguas salgadas ou para se proteger do
vento. Queria aquilo junto ao meu corpo, colado. Queria dizer que a sensa¢do ja virou performance com ensaio
fotografico ou que esta agora ali, na parede ao lado da cama. Mas tem coisas que pedem tempo para acontecer —
e talvez fiquem até mais bonitas quando s6 imaginadas. H4 mistérios que ¢ melhor ndo tocar e, talvez por isso,
aquela obra e as outras que vieram depois seguem sendo contempladas em meio a um convite que ndo expira para

descerem para o chdo”. (Mari Moreira, 20205).

Figura 39: Elis Rockenbach, Brilho disfar¢ado, Bunda gay (cis), desenho em nanquim sobre papel
encontrado. 25x 9,2 cm. 2024.
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Figura 40: Fotografia da exposicao “Hoje a luz dormiu acesa” (Elis Rockenbach, 2025) edital ARTE AQUI —-2¢
EDICAO / EDITAL N° 1670/2024 (Cenex, EBA, UFMG).

Com esses tecidos ganhando corpo, os centimetros viraram muitos metros, como vemos
na figura 39, e a partir dai foi 0 momento de experimentar a instauracdo dessas obras. Reto-
mamos o termo instauragao (discutido no capitulo 2) para reforgar o carater processual de uma
obra de arte, ou seja, esse processo continuo de constituicdo da obra em sua materialidade e
recepgao.

A exposi¢do ¢ marcadamente imersiva e relacional. As obras habitam o espaco com es-
cala corporal, e o uso do tecido como suporte contribui para um sentido de organicidade, suavidade
e, paradoxalmente, resisténcia. A disposi¢do lateral das pegas, acompanhada por uma instalagdo
central pendente, instaura uma espécie de “corredor afetivo” (como vemos na figura 39), onde o
publico caminha entre gestos, toques e corpos desenhados com forte carga expressiva. A abordagem
da hachura ¢ tatil, desconstruindo as figuras ao propo-las, deixando que os corpos se experimentem
no toque, nos habitos do carinho.

As obras de grandes dimensdes sdo suspensas ou aplicadas diretamente nas paredes, refor-

cando uma experiéncia envolvente e intima com o espectador — como um convite —.

Figura 41: Desenhos ampliados digitalmente e impressos em calandragem em um tecido continuo. Na imagem
temos dimensao dos metros que os centimetros se tornaram.
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Figura 42: Detalhe. Elis Rockenbach,Topografia dos afetos, 2025. Afeto transcentrado, desenho em nanquim sobre
papel encontrado, 21,1 x 17,7 cm. 2025
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HOJE A LUZ
DORMIU ACE¢
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A frase “hoe a luz dormiu acesa' — esse jogo entre metaforas, paradoxos e
prosopopelas - ganha suas dimensdes visuais nesta serie, na interagdn entre
linguagem e imaginacdo. A luz exisle enquanto entidade que oscila entre um estado
(acesa) e um fendmeno (luz), e, ainda assim, adormece, enquanto cumpre sua funcio;
acesa, atravessa a noite.

Esse estado torna-se rastro. Val noite adentro e, como foi deixada. a luz amanhece,

Resta-nos um queé de resquicio poetico, que hida com o cotidiano, que se faz em habitos
—~ BTl NOSSAs prosopopeias de costume.
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Figura 42: Elis Rockenbach. Topografia dos afetos, descricado Bunda gay (cis), desenho em nanquim
sobre papel encontrado. 14 x 21,1 cm.

Assim a exposi¢do propde uma imersao visual e sensivel em poéticas do toque, do afeto e
da memoria corporal.

Ha uma cuidadosa relagdo entre obra, arquitetura e circulagdo, sem recorrer a espetacula-
rizagdo. O projeto curatorial valoriza a fruigdo lenta, a aproximagao intima e o engajamento visual
com detalhes densos e texturais. Parte da consonancia com o desejo do artista ao elaborar tracos tao
minuciosos, um olhar de perto, um desejo de aproximagao e ampliagao.

A frase “hoje a luz dormiu acesa” — esse jogo entre metaforas, paradoxos € prosopopeias —
ganha suas dimensoes visuais nesta série, na interagao entre linguagem e imaginacdo. A luz existe
enquanto entidade que oscila entre um estado (acesa) e um fenomeno (luz), e, ainda assim, adorme-
ce, enquanto cumpre sua fungao: acesa, atravessa a noite.

Esse estado torna-se rastro (como as hachuras que se inacabam na figura 42). Vai noite
adentro e, como foi deixada, a luz amanhece. Resta-nos um gosto do resquicio poético, que lida com
o cotidiano, que se faz em hébitos — em nossas prosopopeias do costume. No gesto de deixar a luz
acesa ao sair, ao dormir, ao sonhar.

Essas obras operam dentro de um campo expandido® do desenho contemporaneo, em que
técnica e gesto se encontram em superficies ndo convencionais (os tecidos impressos emulando em

tons terrosos e quentes, de papeis antigos). A linguagem visual remete ao traco incisivo da gravura

43 O conceito de campo expandido foi cunhado por Rosalind Krauss em seu ensaio seminal, no qual cla
redefine as possibilidades da escultura além de seus limites tradicionais, inserindo-a em um sistema de relagdes es-
paciais ¢ culturais mais amplo. Empiricamente, o campo expandido manifesta-se em praticas artisticas que ocupam
territorios hibridos, como instalag¢des, land art e intervengdes site-specific. Academicamente, Krauss articula essa
nocdo através de uma abordagem estruturalista, demonstrando como a arte contemporanea opera em um “campo
de possibilidades” que transcende categorias fixas. Como ela afirma: “A escultura no campo expandido é apenas
um termo em um conjunto de oposi¢des culturais” (KRAUSS, 1979, p. 38).

Figura 44: Imagem utilizada para a divulgacdo digital da exposi¢ao “Hoje a luz dormiu acesa”, em 2025.
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Afeto sapatdo, desenho em nanquim sobre papel en-

>

Figura 46: Elis Rockenbach, Carnaval molhado

contrado. 19 x 12,5 cm. 2025.




Figura 47: Elis Rockenbach. Topografia dos afetos, descricao Bunda gay (cis), desenho em nanquim
sobre papel encontrado. 14,5 x 21,1 cm.
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No contexto da arte contemporanea, essa producdo se inscreve na tradigdo das praticas

afetivas e relacionais, com énfase em temas como cuidado, memoria, desejo € o corpo como
arquivo. Hé ecos de artistas como Anna Maria Maiolino, Regina Parra e William Kentridge,

especialmente na abordagem grafica do corpo como signo.

Figura 48: Detalhe: Elis Rockenbach, Madrugada adentro, desenho em nanquim sobre papel encontrado,
19,8 x 11,9 cm.2025
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e da xilogravura, mas ¢ aplicada em escala mural, instalativa.
Na figura 46, vemos duas maos dadas, figuras apropriadas através de xerografia, com
interferéncias gestuais: o rasgado e o preenchimento massa/linear de carvao, que se faz o fundo

da imagem. Dialogando com o desenho performatico de Kentridge*.

Figura 49: Elis Rockenbach. Recorte Historico, xerografia de fotografias encontradas e giz carvao, 14

x16,5 cm. 2025

Essas obras operam dentro de um campo expandido do desenho contemporaneo, em que
técnica e gesto se encontram em superficies nao convencionais (os tecidos impressos emulando em
tons terrosos e quentes, de papeis antigos). A linguagem visual remete ao traco incisivo da gravura
e da xilogravura, mas ¢ aplicada em escala mural, instalativa. A luz difusa do ambiente da exposi-
¢ao reforga o titulo da mostra: uma iluminacao que, mesmo “acesa”, convida a suspensao do tempo

— talvez ao abrigo noturno das afeigdes.

4.1 Materialidade

Além da reflexdo sobre suporte e dimensdo, a materialidade ¢ outro aspecto fundamental
do desenho. Pois ela diz sobre a interacdo entre gesto, instrumento e superficie, o que influencia
diretamente a percepcao da obra e sua profundidade conceitual. Tais elementos ndo sdo neutros: o
trago a carvao, a precisdo do nanquim ou a volatilidade do 1apis contém em si escolhas poéticas que

adensam a execugdo técnica. Essa relagdo serd analisada em detalhes no quadro sindptico a seguir:

44 Para exemplos visuais da obra deste artista: https://www.youtube.com/watch?v=3zTK jCp89IM e

https://www.kentridge.studio/william-kentridge-projects/
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A produgdo gréfica e artistica constitui um campo de investigagdo marcado pela com-
plexidade material e conceitual, no qual a escolha do instrumento transcende a fun¢do técnica
para tornar-se agente ativo na constru¢do de sentido. Cada ferramenta de marcagdo carrega
em sua materialidade uma rede de possibilidades e limitagdes, reverberando tanto no gesto
do artista quanto na recepgao da obra. Essa rela¢do dialética entre meio e expressdo — em que
a mecanica do trago se entrelaca com inten¢des poéticas — remonta a tradicdes que vinculam
materiais a0 pensamento artistico.

Ao analisar comparativamente esses instrumentos, como propde o quadro sinoptico®,
revelam-se ndo apenas distingdes operacionais, mas também como cada um codifica linguagens
visuais especificas, tensionando controle, acaso, temporalidade e corporalidade. A materialida-
de do gesto grafico desdobra-se, assim, em camadas de significacdo que interpelam tanto o fazer
artesanal quanto as epistemologias da arte. Trata-se, portanto, de refletir sobre como diferentes
meios afetam os sentidos que transportam (Gumbrecht, 2010, p. 32).

Essa conexdo entre materiais e pensamento remetem ao estudo renascentista dos mate-
riais e suas materialidades — uma investigagao que artistas como Leonardo da Vinci e Albrecht
Diirer aprofundaram em seus testemunhos sobre o fazer e o pensar a arte. Numa apologia as
dinamicas expressivas das ferramentas a caneta esferografica, por exemplo, que opera sob
um principio de fluxo viscoso controlado por atrito (tinta a base de 6leo e esfera metalica),
gerando tracos lineares com minima variacdo tactil, mas com limita¢des tonais que exigem
estratificagdo para preenchimentos. J& o bico de pena e nanquim — herdeiro direto das prati-
cas caligraficas medievais — depende da capilaridade ¢ da elasticidade da ponta metalica,
permitindo modulacdes de espessura que ecoam a maneira dos mestres do chiaroscuro. Em
contraste, a Unipin (caneta nanquim de secagem rapida), com sua grande gama de variabilidade
tonal a depender do uso aproxima-se da gravura, enquanto o lapis 4B — o mais tatil dos meios
— explora a adesdo diferencial do grafite ao papel, possibilitando desde sfumato até contrastes
brutos, numa dialética entre fugacidade e permanéncia.

Assim, as ambiguidades caracteristicas, com a falha intencional e deposi¢do irregular,

45 O quadro sinoptico, também denominado tabela sindptica ou grafico de “classificacdo”, transcende sua
defini¢do instrumental como mera ferramenta de organizagdo hierarquica de informagdes para se constituir em
um artefato cognitivoe. Mais do que um arranjo visual de caixas, linhas e simbolos destinado a simplificacdo
didatica, ele opera como uma tecnologia intelectual que materializa relagdes conceituais através de uma sin-
taxe grafica capaz de reconfigurar a propria estruturacio do conhecimento. Desta forma, atua como um
metaesquema — um modelo dindmico que ndo representa passivamente o saber, mas o reconstroi através de uma
logica diagramatica. Essa logica, longe de ser neutra, incorpora pressupostos ontologicos (o que ¢ relevante hie-
rarquizar?) e epistemologicos (como as conexdes sdo se ddo? como esse conhecimento se constrdi e se conecta?),
tensionando a inteligibilidade dos conteudos. Sua caracteristica de prototipo cognitivo é sobretudo: uma forma
de pensamento visual, que ao espacializar relacdes abstratas, permite a manipulaciao simboélica de estru-
turas conceituais. Esta ferramenta ¢ essencial para lidar com o pensamento poético, por se tratar de um campo
muito abstrato e por vezes nio-verbal. E encontrar no meio, na metodologia escolhida, uma forma de seguir os
objetivos e coeréncia da pesquisa artistica. Desta forma, além de um convite & ressignificagdo continua do saber
(de varios outros campos, num viés da filosofia da ciéncia) funciona também como um convite aos artistas que
investigam seus métodos e exploram maneiras de documenta-los ou transforma-los em dados graficos e verbais.

acentuam um carater grafico. Este sensibilizar a percepgao e investigagdo material, sdo um to-
pico recorrente nos escritos de artistas.

As notagdes encontradas no quadro sinaptico sdo reflexdes e atengdes prestadas ao pro-
cesso e caracteristica de cada material. Ha dentre eles dois materiais bem conhecidos pelo ca-
none: a tinta nanquim e o lapis 4B (carvao). Entretanto a caneta esferografica e o nanquim de
secagem rapida (materiais mais cotidianos e de custo mais baixo) também tém ganhado espago
no Campo do Desenho pelas suas possibilidades graficas. As aplicagdes desses materiais em um
“desenho virtuoso”, um desenho “académico™¢ com tratamentos por hachuras, sombreamen-
tos minuciosos e metodicos, em figuragdes anatomicas, operam aqui um “Quasi amaro lique
melle” (o mel que envolve o amargo de um remédio). Sao a armadilha que proponho com uma
“figuracdo em desvio”. O “virtuosismo” atesta um valor técnico, canonico e historico (com uma
percepgao rapida que o linka com a aparéncia conhecida como classica na Historia da Arte).
Como nos rememora Emanoele Tesauro (1654) A arte de produzir efeitos, pois dos efeitos sur-
gem os afetos em Canociale Aristotélico, convergindo uma persuasao através do maravilhoso*'.

Aqui, retomamos ao estabelecimento de uma hierarquia de valores hegemonica, dis-
cutido por Margal (2024), e, proponho também, em didlogo com esta autora, uma operagao de
contrafeitico @ marafunda colonial: se esses corpos e figuras queer, se essas presengas, seriam
sistematicamente subalternizadas e relegadas a descartabilidade, aqui, ela engana os valores
hegemonicos, pega do canone a abordagem técnica e agora diz sobre si mesma. Se narra a partir
de si, com cuidado, com afeto, com ética e dignidade. Se investiga. Se inventa.

Esse desenho encanta: permite que espectadores inesperados (pela tematica do trabalho)
parem e se demorem na obra, até que num susto, percebam o que olham — e o que os encara
de volta —. Surpresos, percebem um beijo sorridente entre pessoas trans, uma troca de afeto
em publico, um beijo 1ésbico ou figuras historicas da militdncia por direitos sexuais etc. Assim,
esse contrafeiti¢o, nos termos de Margal (2024) permite também afetar-se e responder em outra

lingua, em outros gestos... respostas que nao violentem o proprio corpo que o produz.

46 A referéncia ao desenho académico remete-se ao legado historico de uma formagdo formal, como € o
caso das academias de belas artes, em especial na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro (fundada em 1816, mas
com raizes no ensino colonial tardio), que seguia principios rigorosos herdados da tradi¢ao europeia, sobretudo do
modelo francés ¢ italiano. Esse tipo de desenho era normativo, disciplinador e hierarquizado, servindo como base
para a formagao artistica oficial.

47 O recorte proposto neste “contexto estético” se refere ao pensamento barroco do século XVII, especial-
mente a noc¢do de que a arte deve comover e persuadir através do maraviglioso (maravilhoso) — categoria central
em teoricos como Emanuele Tesauro. Em Il Cannocchiale Aristotelico (1654), Tesauro defende que a eficacia da
arte reside na sua capacidade de produzir efeitos sensiveis (surpresa, admiragdo) que despertam afetos no espec-
tador. Essa ideia dialoga com a tradigdo aristotélica da mimesis enquanto provocacdo emocional, mas também
antecipa debates modernos sobre a materialidade do gesto artistico. No caso de Da Vinci, a fus@o entre técnica e
sensibilidade em seus desenhos — em que o corpo ¢ simultancamente estudo anatdmico e expressao de vida —
exemplifica essa dindmica.

123



Figuras 50: Montagem expografica com imagem das obras Beijo Teu Sorriso e Carnaval Molhado.
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4.2 O incabar e abertura

Para adensar a discussdo acerca do campo expandido, outro conceito se faz importante
nesse entendimento: o desenho incabado, que se faz inacabando. Essa discussdo estd presente
em obras célebres para o campo da Poética, como Gesto inacabado - processo de criag¢do artis-
tica (1998) de Cecilia Almeida Salles. E se desdobra em reflexdes dentro do préprio pensamen-

to do desenho, como quais sao seus limites:

O verdadeiro limite do desenho ndo implica de forma alguma o limite do papel,
nem mesmo pressupondo margens. Na verdade o desenho ¢ ilimitado, pois que
nem mesmo o trago, esta convenc¢ao eminentemente desenhistica, que ndo existe
no fenomeno da visao, e nem deve existir na pintura ou na escultura, ¢ colocada
entre o corpo e o ar, como diz Da Vinci, nem mesmo o trago o delimita. Dese-
nha-se um perfil, e o trago para no meio [...] . Porqué o desenho &, por natureza,
um fato aberto. Se é certo que objetivamente ele ¢ também um fato material, ele
o0 € apenas como uma palavra escrita. (Andrade, 1975, p.70)

Essa técnica também ¢é observada empiricamente no momento de interrupc¢io da dese-
nho, no que intencionalmente se escolhe nio mostrar, inacabar: na linha invisivel que aconte-

ce, para que a visivel ndo precise acontecer, € assim, ganhe contraste, poténcia.

E um ato deliberado de suspensdo, onde o ndo-feito se torna tio significativo quanto o
tracado. Como sugere Cecilia Salles (1998), o inacabamento ¢ um estado de poténcia — um
convite a participacao do espectador, que completa mentalmente o que foi propositalmente
omitido. Essa estratégia ecoa como non finito de Michelangelo, em que o marmore bruto emer-
ge como parte constitutiva da forma, ou studos anatémicos de Leonardo da Vinci, nos quais os
contornos se dissipam em redes de linhas concéntricas, ora precisas como incisdes, ora evanes-
centes como fumaga - um corpo que nao se encerra no papel, mas pulsa. De forma que o trago
evanescente sugere mais do que descreve.

Aqui, o desenho ndo cessa; transforma-se em gesto continuo, um inacabando que se
renuncia a conclusdo para preservar seu carater investigativo. Esta abordagem ¢ também uma
forma de abertura, uma forma de autonomia ¢ uma escolha discursiva, uma respiracao visu-

al. Como podemos ver nos detalhes das figuras 48 e 49.

Essas sao imagens de intimidade: corpos que se entrelagam, maos que tocam, rostos que se
encontram. Os tragos organicos sugerem alem de volume, um movimento, por se impregnar € se
espalharem por varias diregdes. Nao ha concessao ao voyeurismo; ha uma celebragao da presenca,
do corpo multiplo, do outro. As texturas graficas revelam uma atengao aos sulcos da pele e aos
ritmos organicos das dobras, algo que transita entre o registro afetivo € uma topografia sensivel
do corpo como territdrio. O mapeamento das sombras se faz pelas pelo brilho, em interrupg¢des do
traco. O ritmo acontece pela mescla da figura com o fundo, através dos espacos em branco, ou de

uma mesma hachura, em que no corpo de seu trago ¢, ao mesmo tempo, figura e fundo, ¢ limiar.

Figuras 50 e 51: Detalhes: Elis Rockenbach, Topografia dos afetos, Afeto transcentrado, desenho em
nanquim sobre papel encontrado,14 x 21,1 cm. 2025




128

A presenga do afeto como for¢a motriz ndo é ingénua: ela se arma de técnica, composi-
¢do e densidade simbdlica. O gesto de desenhar aqui € politico, pois reinscreve subjetividades
em suportes descolonizados (o tecido, o toque, o abrago), em oposi¢ado a frieza institucional do

quadro tradicional ou da arte-conceito tautoldgica.

4.3 Posturas de afetos

Se a poténcia do inacabado reside naquilo que se escolhe ndo mostrar — pois ainda
esta se construindo, em uma abertura que convida o olhar a completar o gesto interrompido —,
em Nair Benedicto essa ética do recorte também assume um carater politico. Suas fotografias
operam uma gramatica similar, onde o afeto ndo se expde como espetaculo, mas se insinua nos
intersticios da composi¢ao: na luz que escorre entre os corpos, nos enquadramentos que ne-
gam a centralidade do sujeito para revelar redes de presencga. O que em um contexto ¢ técnica de
desenho (o trago que se interrompe, o branco que ativa o olhar), em Benedicto se traduz como
gesto fotograficos, uma resisténcia visual dentro da propria técnica— uma recusa a capturar o
outro em formulas prévias, enclausurar-lo num retrato (fig. 51).

Se 14 o inacabar era um gesto de autonomia do corpo-desenhado, aqui € a afirmacdo de
que o afeto, enquanto linguagem, so existe enquanto territério compartilhado, nunca total-
mente revelado nem totalmente oculto, uma zona mais opaca, enevoada. As mesmas sombras
que mapeavam sulcos na pele agora sdo granulagdes, poeiras luminosas ou pixels: luzes porosas
e sombras pontilhadas que também ecoam e endossam a figuragdo, em relagdes intimas entre
lengdis e ou nas ruas. O mesmo gesto politico que reinscrevia subjetividades em tragos afetivos
se desdobra em fotografias que registram a conversao do cotidiano em ato de resisténcia através

da presenca.

Figura 52: Nair Benedicto, Tesdo no Forré do Mario Zan, Sdo Paulo, 1978 © Nair Benedicto/N Ima-
gens. Disponivel em: https://revistazum.com.br/entrevistas/conversa-nair-benedicto/

O que ha de radical em Benedicto ndo ¢ o tema, mas a gramatica — a maneira como sua
composicao recusa a logica do espetaculo. Seus enquadramentos muitas vezes borram a fronteira
entre sujeito e ambiente, dissolvendo a figura num contexto que ¢, a0 mesmo tempo, geografico e
afetivo. Nao se trata de “dar voz” (como se o siléncio fosse vazio), mas de revelar uma escuta ja
em curso. A luz ndo ilumina; acontece sobre a pele, como um segundo toque. O que emerge nao
¢ a “beleza do cotidiano”, mas sua urgéncia silenciosa— a forma como o ordinario, quando ob-
servado sem pressa, desmonta a fic¢io da neutralidade. A fotografia, aqui, ndo registra: expoe
o mecanismo pelo qual certas vidas sdo lidas como arte, e outras, como documento.

A linguagem visual tem sua propria sintaxe*® e estratégias de significagdo, que podem ser
pensadas de maneira analoga as figuras de linguagem verbais, enquanto operagdes. No cinema,
artes plasticas, design e fotografia, essas estratégias ampliam as possibilidades de interpretacdo e
comunicagao.

Para nos aprofundarmos em algumas das reflexdes tecidas sobre essas operagdes em obras
visuais, conheceremos a pesquisa Presence Without Identification: Vicarious Photography and
Postcolonial Figuration in Belarus” (Presenca sem Identificagdo: Fotografia Vicéria e Figura-

¢do Pds-Colonial em Belarus) de Serguei Alex Oushakine.

48 A sintaxe da linguagem visual, conforme discutida por Donis A. Dondis, refere-se a organizacao siste-

matica dos elementos visuais — como linha, forma, cor, textura ¢ equilibrio — que compdem a gramatica da
comunicacio visual. Segundo a autora, “a sintaxe visual ¢ para os olhos o que a sintaxe verbal ¢ para os ouvidos”
(Dondis, 2007, p. 29), destacando a existéncia de regras e combinagdes que estruturam a percepcao ¢ a significagdo
das imagens. Essa abordagem assemelha-se a estrutura linguistica, porém opera por meio de codigos nao verbais,
baseados em contrastes, hierarquias ¢ harmonia. Como exemplifica Dondis, “a disposi¢do dos elementos visuais
ndo ¢ arbitraria, mas segue principios que podem ser aprendidos ¢ manipulados para produzir efeitos especifi-
cos” (2007, p. 45).

¥, Laldamngs B

Figura 53: Igor Savchenko, Alphabet of gestures. Impressao em gelatina prateada, 13,5 x 15 cm.1992.
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Figura 54: Igor Savchenko, Alphabet of gestures: Os flocos de neve que neste momento se
tornario visiveis contra o trem que passa ao fundo (10-94-1), 1994. Impressdo em gelatina
prateada, 13 x 19 cm.

Figura 55: Igor Savchenko, Alphabet of gestures, Impressdo em gelatina prateada, 14 x 16 cm.1993.

4.4 Operacoes vicarias e Figuracio em Desvio

Pensar figuras de linguagem visualmente significa tentar traduzir os mecanismos com-
positivos (e narrativos) que operam na linguagem verbal para elementos visuais. A sintaxe
visual usa estratégias similares as figuras de linguagem verbais para produzir efeitos de sentido,
criar metaforas visuais, sugerir associagdes (como rimas visuais, provocando ritmo) e até ma-
nipular a percep¢ao, como vemos em obras de arte, pegas graficas, ou obras cinematograficas.
Assim, podemos nos lembrar da série Hoje a luz dormiu acesa (2025), em que 0s corpos se ex-
perimentam nos gestos de carinho — da ponta dos dedos as pontas dos labios — emerge um to-
que-olhar, um beijo-sorriso, um carinho figurado. Sao figuras visuais: prosopopeia e sinédoque.

Ao descobrir essa interpretacao para as imagens que estive produzindo, encontrei dialo-
gos com as obras de Igor Savenko, sobretudo em sua série “Alphabet of Gestures”, que apesar
do aspecto antigo, sdo as imagens, na verdade, intencionalmente anacronicas, como vemos nas
figuras 52, 53 e 54.

Ao pensar a relacdo de “parte pelo todo” ou elipses que adensam fortemente a tensao
contida na propria obra, Oushakine (2018) propde uma fotografia vicaria e uma postcolonial

figuration, esses conceitos tecidos por ele englobam em sua curadoria, as obras de Savchenko.
O modelo de abordagem de Savchenko ao passado — uma combinagdo de
identificagdo e distanciamento, ocultacdo e exposi¢gdo — aponta para aquela
mesma presenca autoral obliqua e externalizada tdo comum no trabalho de
outros fotografos da Escola de Minsk. O que distingue os ciclos de Savchenko
¢ a extensdo de suas intervengdes transformadoras na estrutura de materiais
encontrados. Talvez como ninguém entre seus pares, Savchenko desenvolveu
um vocabulario elaborado de técnicas que modificam e recompdem narrativas
visuais disponiveis. (Oushakine, 2018, p. 36. Traducao livre)

A figuracdo, aqui, € gesto visual, uma dobra no tecido da representagdo que perturba a
logica esperada — como um quadro que desloca sua propria perspectiva para revelar o invisi-
vel nas margens da composi¢ao —. Ela age como uma pontuagao silenciosa, onde o branco da
pagina, a pausa do olhar ou o vazio tornam-se signos ativos.

Na fotografia vicaria, a figuracao se desfaz da individualidade concreta do sujeito para
operar como um sinal ou veiculo de presenca indireta — corpos e rostos vazados, camufla-
dos, fragmentados: “As fotografias prontas do passado ‘aparecem’ e ‘fazem’ vocé sentir ‘algo
fundamental.” E importante que o passado — ‘completado’ no tempo ¢ preservado em objetos
fotograficos — ndo seja completamente acessivel, para manter seu efeito evocativo de presenga
mediado pela aura.” (Oushakine, 2018, p. 36).

A figuragdo atua menos para representar pessoas especificas e mais para articular um
“discurso visual de auto-restauracao”, ou seja, uma forma de dar “voz” ou “presenca’ a essas
figuras, mas sem a inten¢do de identifica-las diretamente, oferecendo uma presenca obliqua

(vicaria)® e transformada. Gerando uma “presen¢a sem identificagdo” — nos dando uma sen-

49 Vicario (do latim vicarius, “substituto”) implica representacdo indireta, deslocamento ou mediagao.
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sacdo ou reconhecimento da existéncia e da histdéria desses sujeitos, mesmo que seus rostos,
passado ou identidades individuais estejam ausentes ou ocultas.

Essa perspectiva de auséncias também ¢ apresentada por Oushikane (2018) na pratica de
“enmasking” (uso de mascaras ou coberturas faciais), que ndo visa tornar o desconhecido inteligi-
vel da mesma forma que um retrato tradicional faz, mas serve para revelar a presenca do “nio
visto” nas narrativas familiares e histdricas. Isso cria um espaco para que o sujeito ausente
ainda “fale” ou tenha presenca através da imagem, gerando formas indiretas de testemunho
ou memoria.

Assim, essa representagdo vicaria permite um tipo de engajamento critico e afetivo com o
passado (no caso de Savechenko, o soviético pos-colonial), ressaltando auséncias e limitagdes da
representacio direta, mas ainda afirmando a existéncia e importancia dessas vozes deslocadas.

A figurag@o vicdria, enquanto modo, opera por deslocamento — um signo ocupa o lugar
de outro, mas nunca sem perdas ou fissuras. E justamente nessas frestas que a operagio poética
inscreve-se: ao explorar a abertura do vicario (sua capacidade de significar para além da substi-
tuicdo), o desvio transforma-se em gesto criativo. O poético, assim, nasce onde o deslocamento

vicario deixa de ser representagdo para tornar-se campo de possibilidades.

Quando proponho uma ideia de “figuracdo vicéria” desejo ir além da fotografia, e pen-
sar também o desenho e, sobretudo, o proprio discurso do que ¢ a figuragdo, enquanto técnica e
campo de estudo. Em como o deslocamento se faz uma possibilidade poética, e entdo, deslocar
com alguma inten¢do pode ser desvio. E com isso, deslocar pelas topografias dos significados
intencionalmente os sentidos: convida-los a também desviar — tomar um outro caminho, nao
seguir o prescrito, duvidar —. Dessa forma ndo buscar na representacdo um jeito de cristalizar
uma presenga, enclausrando-na, mas sim, de apresenta-la. Um modo de dizer-lhe sobre os animos,
sobre os afetos e sobre os efeitos. Criando uma possibilidade de presenca aberta, inabacada, que
se constrdi enquanto se investiga. E esse pode ser 0 nosso desvio, o nosso manifesto, que ecoando
com as proposicdes de Glissant (2021) ndo deseja reduzir, através da transparéncia colonizada (e

colonizadora) e da cristalizacdo hegemonica.

Em um ensaio chamado “Para a Opacidade”, Glissant (2021) argumenta que
o pensamento ocidental demanda, através de diversos dispositivos — os quais
poderiamos chamar, junto de Ferreira da Silva (2019), de pilares ontoepiste-
mologicos —, uma reducdo das intensidades que constituem os seres, as coisas
e as ideias. Essa operacdo moderno/colonial redutiva, realizada no intuito de
compreender algo, demanda, por principio, a transparéncia. E pela transparén-
cia que o Entendimento erige fundamentos para comparagdes, aproximacgaes,
interpretagdes, distanciamentos e julgamentos. (Gomes, p.19, 2023)

Entdo a alteridade proposta pela figuracao em desvio e pelas posturas de afeto ¢ uma

alteridade de opacidades, de duvidas, de deslocamentos.

Algo age em lugar de outro, criando um efeito de substitui¢ao ou transferéncia.
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5. Consideracdes finais

A partir das andlises e reflexdes sobre as obras e seus procedimentos de pesquisa, execu-
¢do, instauragdo e percepcao, chegamos a uma possibilidade: O desenho age como uma forma
de interpretar e preservar o mundo.

Esta perspectiva ¢ fortemente inspirada pela fenomenologia de Merleau-Ponty, e de-
sdgua no desenho como experiéncia encarnada, com histéria, com memoria e com cultura
material. Destacando-se a relevancia do contato direto com o mundo e seus fendmenos, em
que o olho que desenha e a mao que traga sdo extensdo de um corpo que percebe, e juntos se
expandem: sentindo, interpretando e sugerindo. Assim, o movimento de criacdo ¢ tanto um
ato de lembranca, uma postura de afeto e uma ética contra a descartabilidade e o apagamento
sistémico.

No campo das artes visuais, entendemos que a figuracao ¢ tradicionalmente vista como
a representacdo de figuras humanas, rosto, corpo e expressao, com énfase na pericia do dese-
nho, modelagem e na captura da fisionomia. Trata-se de um meio de tornar visivel e singular o
sujeito, isto €, conferir a ele uma identidade e presenga perceptiva.

Porém, no decorrer do texto, passamos a perceber que a figuragdo pode — e com frequ-
éncia o faz — ultrapassar esta fungdo mimética: ela ¢ entendida como um processo discursivo
e performativo que mais intervém sobre o que representa para inscrever relagdes sociais, his-
toricas e politicas.

Desta forma, figuracdo em desvio e posturas de afeto se entrelagam, ndo como fios
paralelos, mas como nervuras de uma mesma folha: onde o desvio dobra a superficie represen-
tacional, o afeto imprime sua textura politica, sensivel. As obras analisadas (ex: Todo beijo é
historico (Rockenbach 2024), Retomada (Sodoma, 2024), Sdo Jodo Batista (Da Vinci, 1513-
14), série Utopia Original (Wildson, 2024)) revelam-se metéaforas vivas de epistemologias cuir.
Em gestos que ndo apenas representam corpos, mas desmontam a anatomia normativa em como
se v€. Cada hachura na imagem, cada legenda provocativa ¢ um ato de semiotiza¢do do cor-
po-rebelde, transformando a propria materialidade artistica em arquivo afetivo de resisténcia
onto-epistemoldgica.

Se a figuragao tradicionalmente serviu como espelho do canone, sua tor¢ao contempora-
nea — por meio do gesto intencionalmente desviante — a transforma em sinfisiotomia radicular™®
que racha superficies representacionais. Emerge, nas frestas, uma linguagem visual que codifi-
ca afetos em armadilhas poéticas. Um remédio amargo que docemente ¢ ministrado, levando a
sinestesia: uma mistura sensivel do olhar, em que a forma figurativa ja ndo ilustra corpos, mas

0s expressa, os convida ao direto da opacidade:

50 Termo metaférico (no qual sifisis = fissura, e tomia = corte/abertura, mas aplicado ao crescimento ve-

getal, sobretudo, radicular), utilizado para descrever a capacidade de raizes criarem microfissuras em materiais
rigidos devido a expansdo radial através de 1) pressao de alongamento celular (alongamento da zona meristema-
tica, exercendo for¢a mecanica) 2) durante o crescimento secundario (espessamento da raiz), ou .3) estratégias de
microfissuras (em que as Raizes exploram falhas estruturais no asfalto (por erosao, térmicas ou méa compactagao)
e as ampliam progressivamente).

Opacidades podem coexistir, confluir, tramando tecidos cuja verdadeira com-
preensdo estaria na textura dessa trama, e nao na natureza dos componentes.
Talvez por um tempo, devéssemos renunciar a essa antiga obsessao em chegar
ao fundo das naturezas. Haveria grandeza e generosidade em inaugurar um
movimento como esse, cujo referente nao seria a Humanidade, mas a diver-
géncia exultante das humanidades (Glissant, 2021, p. 220).

Assim, reforca que suas experimentagdes, seus desvios, seus afetos, sdo e serdo vistos,

registrados e vivos, sem a necessidade de uma transparéncia higienizante:

E através de um uso ativo da opacidade, liberando a vida 14 onde ela ¢ pri-
sioneira dos grilhdes da realidade e do Entendimento, que é possivel contem-
plar o que Ferreira da Silva (2019) chama de Mundo Implicado — no qual as
diferengas sdo tomadas ndo como um problema irresoluto, mas como uma
necessidade intempestiva de transmutacgdo das certezas —, assim como a vida
emaranhada nas coisas que se efetua nessa zona de producao infinita e vital.
(Gomes, 2023, p.21).

Por ndo tratarmos as temadticas e complexidades abordadas nesta pesquisa como um
problema irresoluto, mas como uma reflexdo, movimentamos aqui, através de uma necessidade
intempestiva, como os levantes, algumas transmutacdes de certezas. Através desse desenvol-
vimento, o desenho se mostrou como uma institui¢do politica, como uma possibilidade ética,
como um modo de arquivo material da técnica e da memoria, além de ser, como as proprias
obras, uma postura de afeto: um gesto intencionado, repetido inimeras vezes, um gesto conti-

nuo e consciente.
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8 - Glossario

Chiaroscuro
Termo técnico (do italiano chiaro, “luz”, + oscuro, “sombra”): Técnica pictérica renascentista radicalizada no
Barroco que transcende o mero contraste luminico para operar como:

Dispositivo filoséfico: Expressa a dualidade neoplatdnica entre matéria e espirito (vide a leitura panofskyana de
Caravaggio).

Estratégia narrativa: Em Rembrandt, a gradagao tonal constroi temporalidade psicologica.

Guia o olhar: Artistas usavam sombras para direcionar nossa atengao (esta técnica foi adaptada pelo cinema noir).
Para identificar: Procure cenas onde a luz parece “esculpir” figuras no escuro, criando mistério ou tensao.

Conceitos operatérios

A criagdo do termo “conceitos operatorios” responde a necessidade de uma metodologia especifica para as artes
visuais, como argumentado por Rey em “POR UMA ABORDAGEM METODOLOGICA DA PESQUISA EM
ARTES VISUAIS”. Trata-se de ndo utilizar cegamente modelos importados de outras disciplinas (como a literatu-
ra ou a sociologia) e, em vez disso, desenvolver ferramentas que capturem a dialética material-conceitual inerente
a produgdo artistica, ja que o artista-pesquisador cria o objeto enquanto o investiga (processo “em devir”). Isso
reflete um cuidado mais assertivo com as complexidades inerentes deste campo especifico. A pesquisa em artes
visuais ¢ entendida como uma ida constante da pratica para a teoria e vice-versa.

Assim, um conceito operatorio ¢ aquele que permite operacionalizar uma ideia ou procedimento na realizagdo
de uma obra de arte, tanto no nivel pratico quanto no teoérico. Ele ¢ uma ferramenta que viabiliza a produgio e a
compreensdo da obra, sendo instaurador e orientador do processo criativo. Cada procedimento na obra implica
a operacionalizacdo de um conceito, tornando-o um elemento central na articulagdo entre a pratica artistica ¢ a
reflexdo teorica. Significa também uma espécie de tradugdo material em que o conceito abstrato ¢ convertido em
gestos, substancias ou procedimentos. E com isso, amplia o alcance critico da obra, conectando-a a debates exter-
nos (historicos, filosoficos).

Desenho inacabando
Técnica e poética que opera pela suspensao deliberada do trago, transformando a interrupgdo em poténcia expres-
siva. Caracteriza-se por:

Gestualidade aberta: O traco ndo se encerra, mas se dissolve, convidando o espectador a completar mentalmente
o que foi omitido (SALLES, Gesto Inacabado).

Materialidade liminar: O papel ndo € suporte passivo, mas campo de tensdo entre o visivel e o invisivel — como
no non finito de Michelangelo, em que o marmore bruto ¢é parte da forma.

Investigacdo continua: Recusa a conclusdo, mantendo o desenho como processo (ex.: estudos anatdmicos de Da
Vinci, com linhas que pulsam entre precisdo e evanescéncia).

“O verdadeiro limite do desenho ndo é o papel, mas o gesto que se interrompe para que o invisivel ganhe contor-
no” (ANDRADE, 1975).

Dinamicas de linha

Expressdo substantiva. Refere-se ao comportamento, modulagao e potencial expressivo do trago grafico, determi-
nado pela interagdo entre instrumento, gesto e suporte. O desenho ¢ a tradugao material de um gesto pensante — e
cada linha carrega a memoria do instrumento que a gerou. Engloba:

Materialidade operante: A linha como produto de forcas fisicas (atrito, viscosidade, capilaridade) e escolhas
técnicas (pressdo, velocidade, angulo).

Poética do acidente: Incorporacdo de falhas (deposi¢do irregular, vazamentos) como parte da linguagem visual.

Temporalidade grafica: Ritmo do traco (rdpido/lento) e seu vinculo com a corporalidade.

Escritos de artista

Os escritos de artista constituem um corpus fundamental para investigacdes que atravessam multiplos campos aca-
démicos, como artes visuais, historia da arte, poéticas visuais, arquivologia e estudos de autoria. Na artes visuais,
esses registros operam como dispositivos de reflexdo processual, revelando as relacdes entre material, gesto
e conceito. Para a histdria da arte, funcionam como documentos primarios que desvelam contextos de produgao,
escolhas técnicas e debates epistemologicos de determinados periodos. Sob a o6tica da poética visual, articulam-se
como espacos de experimentacio discursiva e midiologica, nos quais a materialidade (riscos, manchas, rasuras)
muitas vezes dialoga com a pratica grafica do artista. Ja a arquivologia interroga esses escritos enquanto vestigios
a serem preservados, problematizando sua organizagao, acesso e interpretacdo — especialmente quando se trata
de cadernos, anotacdes efémeras ou documentos digitais. Por fim, os estudos de autoria exploram como esses
textos performam a subjetividade do artista, tensionando noc¢des de originalidade, apropriacdo e colaboragdo. A
interseccao desses campos potencializa analises que ndo apenas decifram métodos, mas também reativam camadas
politicas, afetivas e imaginativas inscritas nos tragos e palavras dos artistas.

Figuracao

A figuracao, como pratica artistica de representa¢do de formas reconheciveis, existe na tensao entre tradicdo e
ruptura. Historicamente, evoluiu da mimese classica para as deformacdes expressionistas e apropriagdes contem-
poraneas, mantendo-se como ferramenta critica e narrativa. Tecnicamente, exige dominio de convencdes visuais
— proporc¢ao, luz, perspectiva — mas ganha poténcia justamente quando essas regras sdo subvertidas, seja pela
pincelada gestual, colagem ou manipulagado digital. Poeticamente, mobiliza afetos ao oscilar entre o familiar e o
desconcertante: artistas a usam para compor corpos que ferem, interrogam ou desvelam memdrias, enquanto o
publico é convidado a reconhecer-se no jogo entre a forma e seu desvio. Assim, a figuracao opera simultaneamente
como linguagem, técnica e ato politico — um campo em que a representagdo nunca ¢ inocente.

Fotografia vicaria

Substantivo feminino. Modalidade fotografica em que a imagem opera como substituto simbdlico de uma presenca
ausente, mediando relacdes entre memoria, histdria e percepcao através de estratégias de ocultagdo, fragmentacao
ou anacronismo. Caracteriza-se por:

Mediacio da auséncia: Substitui a representagdo direta por signos indiretos (vazamentos, mascaras, borramen-
tos), criando uma “presenca sem identificacdo” (OUSHAKINE, 2018).

Poética do invisivel: O ndo-dito (espacos vazios, rostos cobertos) torna-se tao significativo quanto o visivel, per-
turbando a logica representacional tradicional.

Transformacido material: Intervengdes técnicas reconfiguram narrativas pré-existentes, enfatizando o carater
processual da memoria.

Fresta

O termo fresta, em seu sentido teérico-metodoldgico, remete a uma abertura minima, um intervalo de possibilidade
em estruturas aparentemente fechada. Nao simplesmente uma falha na estrutura, mas um convite a travessia. Mais
do que um espago negativo, ela opera como ato metodologico: uma fenda por onde escorre o inesperado, desafian-
do regimes de visibilidade e conhecimento.
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Gesto

No ambito da produgdo artistica contemporanea, o gesto tem sido explorado como marca de investigagido sobre o
corpo, a performance e a memoria social, configurando-se como um vetor dialético que articula a corporeidade, a
intencdo subjetiva e o contexto sociocultural na produgdo da obra. O gesto manifesta-se, portanto, como expressao
concreta do enraizamento do corpo no mundo sensivel e simbolico, inscrito em um tempo historico e atravessado
por condi¢des materiais especificas.

De forma que ao fragmentar, ampliar ou recontextualizar gestos capturados em imagens estaticas, artistas promo-
vem uma dissociag@o entre o visivel imediato e o sentido latente, enfatizando o gesto como veiculo de significados
ocultos, residuais ou reticentes.

O gesto, enquanto categoria tedrica e pratica estética, ocupa uma intersecc¢ao entre a poética visual, a teoria critica
e a historia da cultura, sendo chave para a investigacdo das media¢des entre corpo, imagem e historia. Ele convoca
a decifracdo de presencgas sem identificag@o clara, e seus atributos culturais (roupa, pose, significado) , das marcas
historiograficas inscritas na materialidade somatica, desempenhando um papel vital na constitui¢do dos discursos
visuais e da critica social contemporanea.

Gradacgao tonal

Como a arte ensina nossos olhos a escutar as nuances do mundo....

A gradagao tonal ¢ a arte de transformar luz em linguagem. Imagine um céu ao entardecer: nao ha linhas demarcan-
do o azul, o rosa e o dourado — as cores se fundem (os tons se fundem) em transigdes suaves que parecem respirar.
Foi esse sopro que os artistas aprenderam a dominar, criando volumes e atmosferas sem contornos rigidos.
Observe sombras em sua casa: onde a luz “banha” suavemente uma parede?

Hachuras Organicas

Imagine folhas de arvores desenhadas ndo como contornos perfeitos, mas como um emaranhado pulsante de
tragos — alguns firmes, outros trémulos, como se crescessem no papel. Essa ¢ a magia das hachuras organicas:
técnicas de sombreamento onde as linhas abandonam a rigidez geométrica para imitar a irregularidade da natureza.
Elas provocam um tato visual: convidam o olhar a percorrer superficies como os dedos percorrem texturas, por
exemplo: quando ilustradores cientificos desenham penas ou pélos com linhas que seguem o fluxo natural do
crescimento.

Além disso, elas podem ser ferramentas: Os cadernos de Leonardo da Vinci revelam um segredo: seus estudos
de moinhos hidraulicos (c. 1508-1510) ndo eram apenas projetos de engenharia, mas cartografias do fluxo. Ao
desenhar rodas d’agua e corredeiras, ele empregava: Hachuras Dindmicas com tracos paralelos que se curvam
como filetes de agua ao redor das pas do moinho, ¢ linhas mais densas nas zonas de turbuléncia, esparsas nas cor-
rentes suaves (ex: Codice Leicester, f. 12v). Com isso, ele realizava uma Anatomia do Movimento: Seus esbogos
de redemoinhos replicam o mesmo padrao de hachuras organicas usadas para misculos humanos - ambos seguem
a diregdo da forga (veja o paralelo entre 0 MS B f. 83 e o estudo do coragdo). Assim, ele sintetizou uma percepgao
muito importante para o que temos de desenho hoje: As textura como dados. As hachuras ndo decoravam, mas
mediam o espagamento entre linhas indicava velocidade relativa da agua, antecipando diagramas vetoriais.

Mecanica de deposicao

A mecanica de deposigao refere-se a0 modo como um material grifico (liquido, viscoso ou solido) ¢ transferido para
um suporte, gerando marcas que carregam em si propriedades fisicas e expressivas. Esse fenomeno ¢ determinante
na construcdo da linguagem visual, influenciando desde a gestualidade até a atmosfera da obra. A deposigdo irregular
(excesso de tinta, manchas, grafite esfumado) ndo é um defeito, mas um recurso expressivo. Artistas como Leonardo da
Vinci e Albrecht Diirer ja exploravam essas ambiguidades, transformando limitagdes materiais em assinaturas estilisti-
cas. (ex: O borrdo no nanquim pode sugerir movimento; o grifo do lapis 4B pode evocar materialidade crua.)

A escolha do material ndo ¢ neutra — ela direciona o processo criativo e a recepgao da obra. Dominar a mecanica de
deposi¢ao permite ao artista orquestrar acidentes, transformando propriedades fisicas em narrativas visuais. Como
nos estudos renascentistas, a arte continua sendo, também, uma ciéncia da matéria.

Metafora

A metafora, como figura de linguagem e dispositivo epistemoldgico, constitui uma operacdo de transferir atributos
de um campo de significados para outro por meio do reconhecimento de similaridades mediadas por uma relagao
de analogia. Em um ambito mais amplo, na poética visual e na teoria critica, ela funciona como um procedimento
poético, cognitivo e discursivo que possibilita a abstracdo, a ressignificagdo e a recontextualizacdo de elementos
materiais, visuais e simbolicos, atando o sensivel ao conceptual, o tangivel ao intangivel.

Ela pode funcionar como um dispositivo de refor¢co ou de subversdo de narrativas hegemonicas, articulando ele-
mentos materiais — como objetos, técnicas, suportes e ambientes — em configuragdes que abrem brechas para
uma leitura critica do poder, do imaginario e da memoria social. Uma ferramenta que constitui uma técnica de
ampliacdo das possibilidades de significado, formando uma rede de referéncias, ¢ se expandindo conforme suas
interconexdes e sobreposigoes.

Metonimia

A metonimia, enquanto figura de linguagem e dispositivo discursivo, consiste na substitui¢do de um termo por
outro com o qual mantém uma relacdo de contiguidade, causalidade ou associag@o contextual. No ambito das poé-
ticas visuais ¢ da teoria critica, ela funciona como uma estratégia de representag@o que transgride a mera conceitua-
lizagdo, promovendo uma deslocacdo de sentidos através de vinculos materiais, culturais ou historicos. Assim, esta
figura surge como uma operagao reveladora das conexdes invisiveis entre elementos, configurando-se como uma
ponte semantica que desloca o foco de um elemento para outro, com énfase na sua relagdo intrinseca ou de causa.
A metonimia também pode atuar como uma técnica de leitura de residuos, vestigios ou fragmentos materiais —
como uma escavagao que busca reconstruir significados ausentes ou ocultos a partir de tragos marginais ou objetos
de circulagdo — revelando as conexdes invisiveis que sustentam processos sociais, econdmicos e simbolicos.

Operacio vicaria

Substantivo feminino. Processo de significagdo no qual um elemento (visual, textual ou material) assume a fungao
de substituto simbolico de outro, mediando relagdes entre presenga e auséncia através de estratégias de desloca-
mento e abertura. Caracteriza-se por:

Substituicao incompleta: O vicario nunca equivale plenamente ao original, preservando fissuras que ativam a
interpretacao.

Funcio poética: Transforma a representagdo em um campo de possibilidades, no qual auséncias sdo tdo signifi-
cativas quanto presencas.

Efeito poético: Produz engajamento critico ao desestabilizar expectativas de sentido fechado.

Postura

designa o conjunto articulado de atitudes corporais, conceituais e éticas que orientam o artista em sua relagdo com
0 processo criativo, a obra em instauragdo e o contexto sociocultural no qual estd inserido. Para além do sentido
estritamente fisico, a postura implica uma posi¢do epistemoldgica e existencial, uma atitude reflexiva ou critica
que permeia a génese e a recepgio do trabalho artistico. E como se escolhe, intencionalmente e continuamente, a
forma de ser e estar no mundo.
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Poéticas Visuais
Campo transdisciplinar que investiga os processos de significagdo na producao visual, articulando materialidades,
gestos e discursos em sistemas criticos de criagdo. Distingue-se da historia da arte por seu enfoque nos modos de

A%

operacio (o “como” e “porqué” do fazer artistico) em detrimento de categorizagdes estilisticas ou cronolédgicas.

Ontologia dos Processos: Estuda as condi¢des de emergéncia das imagens: desde escolhas materiais (a reologia
do trago em nanquim) até protocolos de agdo (o gesto como ato politico em Rosana Paulino).

Epistemologias do Invisivel: Mapeia estratégias para tornar visivel o nao-dito histérico: apagamentos, siléncios
arquivisticos (e.g., os Buracozinhos de Arthur Bispo do Rosario, que perfuram tecidos como cartografias da ex-
clusdo).

Sintaxes Dissidentes

Materialidades Expandidas: Inclui suportes ndo convencionais (terra, sangue, algoritmos) e suas politicas de
permanéncia: Apiario Politico (Tamar Guimaraes): mel como suporte degradavel que critica a museificagdo.

Reologia

Substantivo feminino. Ramo da fisica que estuda o comportamento de fluxo ¢ deformacdo da matéria sob tensao,
analisando propriedades como viscosidade, elasticidade e plasticidade. Deriva do grego rheos (fluxo) + logos
(estudo).

Reologia Aplicada ao Nanquim:

Composi¢ao da tinta: Pigmento de carbono + aglutinante (goma-laca ou acrilico) + solvente (agua/alcool).

Propriedades Reoldgicas: Viscosidade controlada por capilaridade: Flui melhor em pincéis/pennos por
acao da tensdo superficial.

Tixotropia intencional: Em frascos selados, forma gel; ao agitar, liquefaz-se para aplicagao.

Efeito “pooling”: Acimulo irregular em cantos devido a alta tensdo superficial (explorado em sumi-e para
criar grad1entes%.

Traco evanescente: Nanquim diluido em agua flui mais rapido, criando manchas por difusdo osmética.

Controle de hachuras: Pressao variavel no bico de pena altera a taxa de fluxo, modulando espessuras.

Sfumato
(Do italiano sfumare, “esfumar”). Método pictdrico desenvolvido por Leonardo da Vinci que dissolve contornos
nitidos em transi¢des tonais suaves, criando atmosferas de ambiguidade e profundidade. Caracteriza-se por:

Mecanica material:
- Sobreposicao de camadas translicidas para obter gradientes imperceptiveis.
- Uso de velaturas (pigmentos diluidos) que simulam a dispersao da luz na umidade do ar.

Efeito perceptual:
- Desmaterializacao das formas: Figuras emergem do ambiente como visdes (ex.: Mona Lisa, onde o sor-

riso existe na indeterminacao).
- Temporalidade suspensa: A névoa pictorica sugere um instante eternizado, entre aparecer e desaparecer.

Sintaxe Visual

A sintaxe visual é a musica silenciosa que rege a danga das formas, cores e texturas, uma gramatica intima onde
linhas se curvam como versos ¢ contrastes sussurram metaforas. Assim como na poesia, cada elemento — o
equilibrio que respira, o ritmo que pulsa, o vazio que ecoa — compde uma narrativa além das palavras, tecendo
significados que o olhar decifra antes da razao. Do cinema a pintura, essa linguagem invisivel ordena o caos em
harmonia ou subverte a ordem em delirio, transformando superficies em espelhos de emogao ¢ ideias. Dominar sua
sintaxe ndo ¢ seguir regras, mas aprender a escrever com luz e sombra, a articular o indizivel na pele do mundo.
Refere-se a organizacdo sistematica dos elementos visuais — como linha, forma, cor, textura e equilibrio — que
compdem a gramatica da comunicacdo visual: “a sintaxe visual ¢ para os olhos o que a sintaxe verbal ¢ para os
ouvidos” (Dondis, 2007, p. 29).

Sombreamento

O sombreamento constitui-se como operagao fundamental na linguagem grafica, transcendendo sua fungdo técnica
para estabelecer didlogos complexos entre percepcéo e representagdo. Na tradigdo académica, seu estudo envolve
a decodificacdo sistematica de como a luz estrutura nossa compreensao das formas no espaco — ndo como mera
reprodugdo Optica, mas como interpretacao ativa dos fendmenos luminosos. A analise das gradagdes tonais revela
estruturas subjacentes: a coreografia entre luz incidente, meios-tons, sombras proprias e reflexos configura um
sistema de rela¢des que informa tanto sobre a materialidade dos objetos quanto sobre a qualidade do espago que os
contém. Artistas como Leonardo da Vinci e Georges Seurat demonstraram como variagdes microscopicas de valor
podem articular desde a solidez anatdmica até a atmosfera etérea, transformando o tratamento da luz e sombra em
veiculo de conhecimento — tanto sobre o mundo observavel quanto sobre os mecanismos da percep¢ao humana.

Traco Insistido

Expressdo substantiva. (Poéticas Materiais). E o gesto que insiste, que anota enquanto observa, tentando se apro-
ximar no gesto-pensamento daquilo que deseja representar. E a insisténcia milimétrica para dar um determinado
acabamento, em um detalhe de uma renda, de um cilio, ou de uma linha que inacaba o desenho no ponto exato
de equilibrio e tensdo desejados. Pode resultar em aciimulo repetido de marcas para enfatizar contornos ou gerar
densidade. Caracteriza-se por:

Memoria do gesto: Camadas de tinta revelam tempo de execug@o, ou a limpeza e leveza da linha que relevam a
precisdo do seu traco, ensaiado diversas vezes antes da execucao.

Efeito tatil: Convida ao reconhecimento haptico da superficie.

Trompe-I’oeil

(Expressdo francesa, “enganar o olho”). [lusionismo radical que desafia a distingao entre representagao e realidade,
expondo a artificialidade da imagem: o que parece tatil ¢ intocavel. Pode ser também uma estratégia metalinguis-
tica: a obra fala sobre sua propria condi¢ao de obra (ex.: Las Meninas de Velazquez, em que o espelho desmonta
a cena).

O trompe-1’oeil floresceu no Barroco como expressao maxima da cultura do espetaculo, num momento em que a
arte buscava confundir os sentidos e provocar maravilhamento (meraviglia).
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