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A Colecdo Desenho Cultura e Interatividade apresenta-se em trés volumes con-
tendo uma coletanea de artigos individuais que representam capitulos em que
professores/pesquisadores abordam conteudos interdisciplinares e variados sobre
grandes temas tais como Ensino, Pesquisa, Cultura, Moda e Visualidades, todos
envolvendo a pratica e/ou o saber em Desenho, seja ele entendido enquanto Arte,
Técnica ou Ciéncia. A Colegdo seduz o leitor e o conduz a novas e variadas visoes,
conceitos e concepgdes sobre o desenho, elevando-o para além da mera instru-
mentalizacdo mao, do aprimoramento da mente e da precisao do olho.

Esta coletanea € fruto de investigacdes cientificas que foram apresentadas em
eventos organizados pelo Programa de P6s-Graduacao em Desenho, Cultura e
Interatividade (PPGDCI), mestrado académico, principalmente os Seminarios
do programa e os Coloquios Internacionais sobre Desenho, realizados na
Universidade Estadual de Feira de Santana (UEES), entre os anos de 2011 e 2012.
Entretanto, ela conta também com artigos de convidados nacionais, de varias
regioes do pais, e internacionais, de paises como Franca, Portugal e México. Uma
caracteristica importante é que desta colecdo, distribuido em seus trés volumes,
fazem parte textos de docentes e discentes do PPGDCI e de investigacoes
oriundas de Projetos e Grupos de Pesquisa do Programa vinculados ao CNPq.
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Neste segundo volume, intitulado Desenho e Visualidades, os artigos aqui
selecionados transportam o leitor para o mundo das visualidades, da imagem, ja
que a sociedade vive, cada dia mais, submersa pelas imagens e, ao mesmo tempo,
o convida a lancar olhares sobre representagoes e a perceber como o “ponto de
vista” interfere nestas interpretagcdes. Os artigos apresentados neste volume vol-
tam-se para a analise interdisciplinar da imagem e demonstram como o desenho
transforma o pensamento em realidade palpavel, exteriorizando o mundo inte-
rior ou interiorizando o exterior pelo processo da observacgao e representacdo
significando imaginacdo e desejo. Percebe-se que o desenho tem uma gramatica,
uma literatura e um conhecimento visual proprios materializados e socializados
pela representacao do objeto. O desenho, por primar pela percepgao visual, esti-
mula a percepc¢do, o raciocinio visual, o sentido critico e a capacidade de analise
construindo no individuo uma consciéncia critica da sociedade.

No primeiro volume desta colecdo, intitulado Desenho, Moda e Cultura, o
leitor trilhou por caminhos que o levaram ao mundo do desenho, seduzindo-o a
vislumbra-lo vinculado ao mundo das roupas, indumentarias e aderecos.

Dre Glducia Maria Costa Trinchdo
Universidade Estadual de Feira de Santana
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Limites e significados

Este é o volume 2 da Colecao Desenho, Cultura e Interatividade, que tem
como titulo Desenho e visualidades; e € interessante que tenha sido escolhido esta
disposicdo, uma vez que a ideia do desenho € muito maior do que a visualidade,
mesmo que seja esta a primeira impressao do publico leigo sobre o assunto.

Além de epistemologicamente o desenho ser um campo maior do que o da
visualidade, ainda podemos coloca-lo em paralelo com o campo da Arte. Durante
séculos - e talvez milhares de anos - o desenho serviu como limite para a mao do
pintor, impedindo que “deslizes” fisicos ou significantes pudessem atrapalhar o
nascimento da “obra-prima”. O significado so estaria pleno se o conteddo fosse
contido dentro da forma (f6rma?); e, o desenho firme seria este responsavel.

Na leitura de Philipe Dubois em O ato fotogrdfico (2011)," 0 autor cita a fabula
de Dibutades e seu jovem amado, que partiria para uma longa viagem e que, no
ardor da despedida, ambos situados em um quarto escuro e iluminados por uma
vela ou lampada, teve os limites da sua sombra desenhados na parede com um
carvao, por Dibutades. Ali estava a origem de tudo, o indice que remete a coisa.
Esta fabula, narrada por Plinio (apud DUBOIS, 2011), em seu livro 35 da Historia

1 DUBOIS, P. O ato fotogrdfico. Campinas: Papirus, 2011.
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naturalis, pode ser ligada a outro registro, este historicamente comprovado: os
desenhos na caverna de Lascaux.

Em A historia da arte de Ernest Gombrich, o autor nos lembra do fato de que
estes desenhos e pinturas ficavam a metros de distancia da abertura das cavernas,
associando assim um cardter magico a sua criacdo. Assim como Dibutades, os
desenhistas da “Idade da Rena” utilizavam de carvao e outros minerais sob a luz
de uma pequena fonte (ldmpada, vela), e varios desenhos eram acompanhados
de marcas das maos, como uma assinatura, um termo de que ali estiveram, ou
seja, um indice.

O fato € que, em uma reflexdo simplista, o desenho, por meio do traco, é
um contentor de significados mesmo tendo um significado por si s6. Em uma
abstracdo, o traco do desenho, limitador de significado e portador do mesmo,
pode ser associado as linhas de um texto. Isso institucionaliza o fato de que nossa
sociedade atual, consumista, ocidental, cientificista, necessita dos tracos, das
linhas, para se fazer entender e para propagar seus conhecimentos. O que ndo
nos distanciaria dos nossos antepassados habitantes de cavernas.

Osmitos continuam a viver e a serem reproduzidos, e, no fundo, as linguagens
ainda sao as mesmas, o que desenvolvemos foi o codigo, a técnica (e seus mate-
riais) ea mensagem. Ou seja, ha algo nestes milhares de anos que nos separam dos
pintores de Lascaux, uma mudanca na percepc¢ao do ser humano com o ambiente
que o cerca. Poderiamos afirmar que ninguém hoje em sa consciéncia seria capaz
de acertar o desenho de um animal imaginando que magicamente este animal
teria suas forcas reduzidas, mas acreditamos sem sombra de duvida em qualquer
imagem postada em um veiculo de comunicacdo como verdadeira (apesar de
sabermos que composicao e ponto de fuga podem alterar toda a mensagem do
momento capturado), ou temos nossa relacao afetiva com um parente atenuada
ou satisfeita ao vermos sua foto.

Antes da fotografia, era o desenho a linguagem escolhida pelos nossos “explo-
radores” (FLUSSER, 2011) para capturar a esséncia das descobertas do mundo.
A descoberta da técnica fotografica, o “lapis da natureza”,* definiu o carater das

Titulo do livro de Sir. William Henry Fox Talbot em 1844.
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criagoes artisticas dali por diante, uma vez que “nenhuma mao humana poderia
desenhar como o sol desenha”. (JULES JANIN apud ROUILLE, 2009, p- 33)°
O aspecto da procura artistica pela representacdao da realidade deslocou-se da
mimesis explorada pelos pintores renascentistas (ainda defendida por muitos
puristas) e concentrou-se em outros aspectos, como a cor da luz na pintura
Impressionista do final do século XIX.

Neste novo mundo que surgia, o desenho passava a ser usado como um instru-
mento de carater cientifico e industrial. Os desenhos milimetricamente medidos
e tracados por Benjamin Baker (BAXANDALL, 2006)* deram origem a ponte do
Rio Forth na Inglaterra; se colocados juntos aos sketches de Gustave Eiffel da torre
parisiense que leva seu nome, vemos que parte da genialidade do artista, tanto
defendida por Kant, estaria no proprio desenvolvimento técnico e na capacidade
do desenho de antever um objeto a ser construido/desenvolvido/criado.

Entdo, o desenho passa a ser considerado em uma esséncia dicotomica: 1. Ao
ser objeto anterior ao objeto fisico, o desenho € sempre tido como rascunho do
porvir; 2. A exceléncia no desenhar promove um objeto de valor cultural tao gran-
dioso quanto o proprio objeto do porvir.

Aqui retomamos a ideia de que o desenho, por meio dos tracos, € um meca-
nismo de contencdo significante. O signo existe em sua plenitude quando anali-
sado dentro do espago determinado pelo traco, ali esta o entendimento de que o
que estd fora do traco, na superficie, ndo € o objeto e sim outro objeto represen-
tado. Tal como nas historias em quadrinhos que conseguimos definir com exa-
tiddo a separacao entre os objetos, determinada por uma linha espessa e preta.

Esta obra que tem em maos representa a procura continua pelo desenvolvi-
mento de uma técnica, a exploracdo de uma linguagem, a designa¢ao de uma gra-
madtica propria para um instrumento do cientificismo e da engenharia. A inter-
disciplinaridade deste instrumento esta demonstrada pelo objeto de estudo de

3 ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. Sao Paulo: Ed. SENAC, 2009.

4 BAXANDALL, Michael. Padroes de intengao: a explicagao historica dosquadros. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2006.
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cada pesquisa que culminou em capitulos desta obra, que diferentes entre si, tem
em seus estudos o desenho como “Fio de Ariadne”.

Todos os capitulos defendem o uso do desenho como documento historico,
com valor no minimo comparativo e trazendo a discussao outro ponto impor-
tante no cientista social: o quanto este deve se envolver subjetivamente em sua
analise. Uma vez que nao importe o instrumento usado, sempre haverd uma
intervencao subjetiva, seja na fotografia, seja no desenho.

Como prefacio de uma obra, € interessante que se faca um apanhado sobre
ela, comecando pela introducdo, que apresenta uma defesa do campo do
Desenho como instrumento didatico e da relacio do homem com a natureza
e com a sociedade, procurando demonstrar como a atividade do desenho € de
simples aceitagdo para as criancas. O capitulo 1 segue na mesma linha, desen-
volvendo a argumentacao de que existem diferentes formas do olhar, e que estas
podem ser estudadas ao explorarmos as diferentes escolas e épocas das pinturas.

Os capitulos 2 e 6, estabelecem comparativos entre a fotografia e o desenho e
como ambos se comportam diante de uma sociedade informacional. Para tanto,
passa a considerar o cardter documental tanto do desenho quanto da fotografia.

O terceiro capitulo promove uma exploragao semiotica do desenho e seu
universo significante. E o quarto desenvolve o conceito de documento com sig-
nificados de semidtica arqueoldgica, com observagdes quanto a descri¢ao de
estrangeiros em Terras Brasilis. Semiotica que pode ser utilizada no capitulo 5,
que encontra o simbolismo na constru¢dao de um Memorial Mag¢onico na cidade
de Feira de Santana, um exemplo de como o desenho passa a um carater técnico,
e associando os estudos semioticos.

O capitulo 7 traz a luz da discussao a questao da interdisciplinaridade e da
transdisciplinaridade em sua relacdo com a imagem, o imaginario e a imagi-
nacao, explorando o viés do ensino do desenho e da imagem como essenciais
ao desenvolvimento da cultura. E o ultimo capitulo, o oitavo, promove uma
reflexdo sobre as técnicas pictoricas em uma sociedade cuja vigilancia e olhares
sdo digitais, filmando-nos o tempo todo.

DESENHO E VISUALIDADES



A somatoria destes esfor¢os demonstra a infinidade de objetos de estudos a
serem explorados e o quanto, por mais que utilizemos esta linguagem ha 15 ou
20 mil anos, ainda estamos comecgando a entender seus limites e obstaculos.

Agradeco imensamente a professora Glaucia, coordenadora do Programa de
Desenho, Cultura e Interatividade da Universidade Estadual de Feira de Santana
(UEFS) pelo honroso convite para escrever este prefacio. Escrever um texto como
este € um exercicio de humildade, pois aquele que escreve o prefdcio deve ser
capaz de apresentar os esforcos de outros colegas pesquisadores, mesmo sendo
humanamente impossivel dominar todas as vertentes de uma linguagem, uma
ciéncia ou um ponto de vista.

Saudacodes académicas,

Prof. MSc. Tedfilo Augusto da Silva
Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para

PREFACIO
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0 outro lado
da representa ¢ao

Manvela Cristévéo

15
Introdugdo

Asmaquinas ndo esgotam a técnica, embora sejam um efeito desta.
Atécnica é o controlo das passagens, entre ‘imagens’ e ‘coisas’, ‘real’
e ‘potencial’. Techné e poiesis estdo em conflito e tém afinidades.
Diria que a techné tende a ser uma poiesis que controla as ‘ligacoes’,
as passagens, instaurando trajectorias conhecidas e repetitivas,
enquanto a poiesis € uma techné que desconhece os caminhos, e €
unica, singular. (BRAGANCA DE MIRANDA, 2008, p. 33)

[...] o desenho, concebido como um auxiliar da ciéncia e do
pensamento racional era, em troca, auxiliado pelo pensamento
racional e cientifico. Apresentava-se como a base da arte, de
todas as artes, mas também das ciéncias. (PENIM, 2003, p. 80)

Na apresentacdo publica, foram mostradas imagens e videos que em sequéncia
iam criando leituras interactivas com o proprio discurso. No entanto, é como
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descendente da cultura ocidental, e em particular da sua afirmacdona época renas-
centista, que o desenho como disciplina que representa o conceito € interpretado
neste texto. Considera-se a sua origem na cultura do Renascimento italiano, onde
surge a primeira “academia de desenho”, com o entendimento de que esta era a
disciplina capaz de relacionar as varias artes chamadas do desenho.

O desenho como heranca renascentista € também heranca da cultura classica
grega e romana. O desenho € poiesis como um modo de “saber-fazer” resultando
em projecto e em criacdo do objecto. Ao libertar-se da condicdao do saber-fazer
artesanal, o disegno, que era uma arte liberal, ergue-se como disciplina derivando
da teoria enquanto conhecimento e expressando-se como sabedoria intelectual
abstracta, pela forma contemplativa da observagao. Mas o desenho enquanto
valor da pratica é também praxis, expressando-se como ser-objecto.

O desenho como acg¢ao artistica, comeca a criar autonomia enquanto disci-
plina no desejo de liberdade atirmada pela arte. A partir do século XVIII, o desenho
liberta-se da funcado de ser projecto para a arte, guiando-se entdao em funcao de
regras internas, passando a ter valor como objecto artistico enquanto represen-
tacdo. A conquista moderna de autonomia artistica passou, na segunda metade
do século XX, a pressupor os objectos artisticos como manifestagdes do irreconci-
lidvel do “objecto” artistico. Os exemplos de Duchamp e Malevitch, na primeira
metade do século XX, sdo a razdo de auséncia da funcdo artistica na arte, e Beuys,
nos anos 1970, fara dessa auséncia motivo de encanto transcendental.

Ao considerarmos as caracteristicas da sociedade de consumo, em que a
imagem se constitui como um factor de comunicacao particularmente expan-
sivo, percebemos que o ensino do desenho - porque se detém no desenvolvi-
mento de complicados processos de abstraccdo e de andlise, de interiorizagao de
métodos, de organizacdo de ideias e da criatividade - pode constituir-se numa
relevancia pessoal e social. O desenho, ao apoiar a compreensao critica de ima-
gens e amemoria de estruturas da comunicac¢ao visual, contribui para a aprendi-
zagem de uma literacia visual consistente.

Diversos autores, como John Steers (2007), atribuem maior importancia aos
aspectos expressivos e criticos do ensino, e admitem que no inicio o desenho de

DESENHO E VISUALIDADES



observacdo se desenvolveu em determinado contexto historico, procurando-se
incutir um conhecimento disciplinado, podendo-se argumentar que na con-
temporaneidade este conhecimento se reflecte noutras praticas artisticas mais
recentes que também merecem a nossa atencdo, como € o caso da instalacdo,
da performance e das novas tecnologias. Deste modo, o desenho abre caminhos
para um extenso campo de experiéncias e de conhecimentos, tanto na educacdo
quanto no nosso quotidiano.

Vivemos numa sociedade submersa pela imagem, em que a crescente impor-
tancia dos media requer um dominio da literacia visual e dos correspondentes
métodos de ensino e de aprendizagem. A funcdo propria do desenho consiste
na aprendizagem de um conhecimento visual consistente, no sentido em que
nos conduz ao dominio dos instrumentos da representacdo grafica, ajudando
na criagao de uma consciéncia critica quando nos encontramos em presenca de
diferentes imposi¢des da sociedade de consumo. Em resumo, o desenho ajuda a
desenvolver a percepcdo visual e veicula os valores proprios da criatividade e da
motivacdo. O desenho €é também estimulante do sentido critico e da capacidade
de andlise, valorizando tarefas em beneficio de um prazer pessoal.

No ensino, alguns programas apoiam-se no principio de que o desenho exer-
cita conjuntamente a concentracdao, a percep¢ao, o raciocinio visual e o juizo
critico, em simultaneo com a aceitacdo do imprevisto e da ambiguidade. Juan
Molina (1999) refere que os objectivos do desenho dependem, em grande parte,
das condicoes psiquicas do autor e do publico a quem se destina. Inicialmente, o
ensino artistico inserido nas academias, desenvolvia-se apoiando-se na copia dos
mestres, utilizando posteriormente modelos de gesso e modelo nu. Ao alargar-se
progressivamente o ensino artistico a grupos maiores, criou-se a especializacdo de
didacticas, influenciada muitas vezes por condi¢des politicas e sociais. Na socie-
dade de consumo, as imagens sao muitas vezes portadoras de valores ideologicos.
De algum modo, os objectivos a atingir justificavam os meios, como aconteceu no
caso dos métodos do desenho de observagao, da perspectiva linear e do projecto.

Contrariando o ensino convencional, o0 método natural, regularmente in-
cutido, tem por base a pratica regular do desenho, colocando-se em evidéncia o

O OUTRO LADO DA REPRESENTACAO
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valor expressivo da forma. Os exercicios deste tipo de ensino compreendem, por
exemplo, o desenho tactil ou cego, o desenho ou os estudos de memoria, o desenho
de observacado e o método do projecto. Este ultimo € activo, mas também ¢ intui-
tivo, assentando num conjunto de operacdes que se baseiam na pesquisa e na
experimentac¢ao conceptual e técnica, em trés fases tais como concepg¢ao, desen-
volvimento e resolu¢ao do projecto. No ensino artistico, € considerada necessaria
a coordenacdo simultanea com a historia, a critica de arte e a prdtica instrumental,
para além da absoluta importancia do exercicio praticado diariamente.

Podemos considerar que o desenho € exaltado pelo seu caracter democratico
edefacil disseminacdo. No ensino, o desenho de observacao tem sido dominante
e os seus elementos formais, linhas, luz e textura vao sendo referidos ao longo do
processo de aprendizagem, muitas vezes por estarem subjacentes a necessidade
ou as preocupacoes relativas a uma maior semelhanca com o objecto de estudo.
Quando, nos finais do século XIX, o desenho foi colocado no curriculo escolar,
era proposto como uma disciplina que assegurava, principalmente, o prazer
comum e a qualificacdo profissional dos artesaos. Apesar das criticas conferidas
ao interesse excessivo pela destreza manual, ndao devemos contestar a necessi-
dade em se conjugar condi¢des que permitem consolidar as praticas e os instru-
mentos de trabalho necessdrios a reflexdo e a experimentacao.

A procura da criatividade artistica pressupde que, através do pensamento
divergente, produza-se ou acrescente-se algo de diferente ou novo. Outra carac-
teristica da criatividade subentende a adaptacao de determinado produto, de
acordo com valores estéticos e requisitos praticos. Uma dltima remete para a ori-
ginalidade extrema das ideias e dos produtos. Em termos gerais, a criatividade é
a capacidade de se produzir inovacdo, qualidade e funcionalidade, implicando
por vezes a convergéncia de factores pessoais e sociais, como conhecimento,
pensamento, personalidade, motivacdo e ambiente propicio. O ambiente socio-
cultural representa, de facto, um factor primordial para equacionar as variacoes
ocorridas a volta do fendmeno da criatividade.

Investigacoes realizadas no ambito da psicologia indicam vantagens no estudo
diversificado das questdes da criatividade. Uma visdo universal da criatividade
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envolve determinados processos, fazendo-nos acreditar que se trata de um con-
ceito que conjuga os processos cognitivos, emocionais, sociais, familiares, educa-
cionais, culturais e historicos. O processo criativo difere do processo que conduz
a resolucdo de problemas do quotidiano e remete-nos para uma sequéncia de
formas de pensamento e de ac¢des que conduzem ao produto criativo.

O desenho realizado através de uma accao grafica sobre uma superficie, ndo é
sO um recurso a gratfismos, ¢ um modo de comunicacao e conhecimento baseado
em diferentes estratégias de comunicacio e de criacdo. E principalmente uma pos-
sibilidade de acesso a exploracdo, a recriacao e a possibilidade de previsao através
de simula¢oes implicitas contidas nas diferentes estratégias.

Enquanto disciplina e modo de pensar, o desenho convive com o equilibrio
entre a capacidade mental e a associacdo a destreza manual, a técnica. O desenho
€ deste modo o elemento essencial em todas as pesquisas ou estudos onde a obra
e 0 processo sdo um so. O desenho é uma linguagem como a musica, a literatura
ou mesmo a matematica, podendo considerar-se como idiomas os diferentes
campos em que € utilizado.

O desenho, ou melhor, a ac¢do do registo sobre uma superficie, é a materia-
lizacdo do imaterial. O desenho € utilizado como um instrumento que permite
transpor o imaginario do espaco das ideias para um suporte visivel onde se con-
cretiza. E necessario existir a plena consciéncia do espaco e da matéria, da sen-
sibilidade artistica e da fundamentacdo tecnologica, na realizacdo pratica sobre
uma superficie. Espaco e matéria, enquanto conceitos, viajam deste modo em
conjunto ao produzir-se o desenho.

Podemosafirmarqueodesenhoémuitoimportantenanossarealidadepratica,
confundindo-se por vezes com umarealidade intrinseca quando o podemos com-
binar, por exemplo, com a possibilidade de fazer a diferenca entre a vida e amorte.
Referimo-nos ao exemplo de um cirurgiao, Francis Wells, que utiliza o desenho
para um trabalho intelectual preparatorio da cirurgia, para “estudar e pensar”
onde podera fazer as necessdrias incisoes e quais as decisdes precisas a tomar.
Estes desenhos nao sao realizados com o objectivo de serem expostos. Embora
resultem em desenhos com qualidade estética, transformam-se de certo modo
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em desenho cientifico. Durante a cirurgia, o desenho € realizado com o sangue
sobre o papel, com algum pormenor, partindo da observacao directa, e com
uma determinada intencdo relacionada com a cirurgia, transformando este
resultado também em conhecimento. (THE SECRET..., 2005) Referindo-nos a
esta situagdo especifica, naturalmente remetemo-nos para Leonardo da Vinci,
que fazia estudos anatomicos no século XV, sem conhecimentos de dissecacdo
ou anatomia. Fazia este trabalho com um objectivo compulsivo para satisfazer a
sua grande curiosidade. Para Leonardo da Vinci, compreender a fungao era com-
preender a alma. A enorme quantidade desses seus desenhos tinha a beleza da
precisdo e pormenores de grande riqueza. Para esse artista e cientista, desenhar
era olhar, e olhar de novo. Leonardo da Vinci via e pensava, desenhava sem os
erros da anatomia medieval, levando, por vezes, anos a estudar cientificamente
determinadas partes do corpo, procurando os seus intimos segredos.

Nenhum progresso pode ser realizado sem se conhecer “as coisas” como
elas sdo. Nada no progresso do conhecimento pode ser feito para se encontrar
alguma coisa, por muito que se queira ou deseje, sem que ela exista.

Por tras das representacdes, por exemplo da flora e fauna, entre outras, rea-
lizadas enquanto estudos da natureza ao longo dos séculos, havia um propo-
sito sério, a representacdo da espécie com a reproducdo das suas caracteristicas
proprias. Esses desenhos sao a fundacao da moderna ciéncia e, para a sua reali-
zagao, eram estabelecidas regras para as empiricas investigacoes cientificas. Para
realizar essas imagens/desenhos era necessario ao desenhador muito tempo de
observacdo e pratica.

No caso dos muito conhecidos skechtbooks de William Turner, estes sdo
sublimes e sao obras de arte. Estes desenhos eram o embrido de alguma coisa que
estava presente na sua mente, algo para além do que via. A sua visdo das imagens
era essencial, situava-se entre a linha e a luz, e as imagens eram feitas com um
pincel em vez de um lapis. Turner mostrava a dissolucdo da luz com diversos
padrdes de cores que o proprio universo criava. Era um aprofundamento da ideia
de mistério e do significado da vida.
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Para um artista contemporaneo, a utilizacdo de materiais como o lapis e a
aquarela pode ndo criar uma simples imagem da realidade, mas sim a represen-
tacdo recriada de uma ideia a partir de uma imagem (Imagem 1).

Outros materiais menos ortodoxos para o efeito podem ser, nos dias de hoje,
o meio de realizacdo do desenho. O artista inglés Richard Long, desenhando na
natureza, usa desde os anos 1960 os materiais basicos como calhaus e terra, com-
binando-os entre simplicidade e austeridade. Desenha com a propria natureza,
como € o caso de uma simples linha de pedras sobre a relva ou materiais como a
relva e a dgua, com um sentido de efemeridade, através de marcas ou sulcos na
terra que podem desaparecer com o vento enquanto o tempo passa.

Para as criancas em geral, o desenho € uma actividade facil e instintiva, e
quando o mundo lhes comecga a fazer algum sentido, comecam a cria-lo com
o traco. A importante caracteristica do desenho infantil € a de que o desenho
representa mais o que a crianca sabe de um objecto do que aquilo que ela vé.
Dessa maneira, reflecte a imagem e o conceito do objecto, portanto recorta o
seu significado. A partir dos trés ou quatro anos, comecam a usar formas e cores.
Quando o desenho comeca a ser o caminho para definir quem ndés somos, a
crianca comeca a definir a figura humana e a dar-lhe uma forma pictoricamente
realista. Aos cinco ou seis anos, desenha paginas onde conta historias e, em
determinado momento do seu crescimento, alguma coisa mais consciente acon-
tece, e a espontaneidade desaparece.

A evolugao do desenho na crianga partilha o seu processo de desenvolvi-
mento, passando por etapas que caracterizam a forma da crianca situar-se no
mundo. A forma de uma crianca conhecer o objecto, segundo Piaget, passa por
transformacoes significativas na sua evolugdo, no processo de adaptacdo ao
meio, que acontece por sucessivos movimentos de equilibrio. No inicio, pre-
domina a acgao nas relacdes com o objecto, € o periodo sensorio-motor, que se
estende até aos 18 meses aproximadamente, e na fase seguinte, a ac¢do € substi-
tuida pela representacdo. Neste periodo, pré-operacional ou simbdlico, a crianca
ainda ndo actua mentalmente sobre os objectos, e s6 o0 conseguird a partir dos
sete anos aproximadamente. A sua capacidade de representacdo através do
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desenho e da linguagem verbal ¢ fundamental para o caminho a percorrer no
processo de desenvolvimento, criando a possibilidade, no periodo operativo,
da transformacao exclusivamente mental do objecto e, ja na adolescéncia, no
periodo formal, a possibilidade da abstraccao.

O desenho, como forma de pensamento, proporciona a oportunidade
para que o mundo interior se confronte com o exterior, a observacao do real
se encontre com a imaginacdo e o desejo de significar. Deste modo, memoria,
imaginacao e observac¢ao encontram-se. O passado e o futuro convergem para o
registo da accdo no momento presente, comprovando que, como pensamento
visual, o desenho € um estimulo para a exploragao do universo imaginario.

Regra geral, os cursos de artes, quando o adulto ja perdeu a espontanei-
dade, na drea do ensino do desenho, praticam o desenho de modelo com figura
humana. Este exercicio cldssico, como uma equac¢do matematica, pode ajudar
a libertar a mente relativamente a inibicao, e também ajuda no controlo e na
espontaneidade. Desenhar modelo de figura humana € fundamental na arte oci-
dental onde temos muitas referéncias de figuras musculadas gregas e de figuras
desenhadas por Rafael. Os artistas renascentistas desenhavam a figura humana
utilizando-a como uma ferramenta essencial e, como base para as suas obras
escultoricas e para as grandes pinturas ou afrescos, servindo de referéncia.

Com a arte moderna, os conceitos foram se alterando e alguns artistas come-
caram a desenhar com uma forma de expressdo especifica, como se voltassem a
infancia, usando tracos e formas simples e espontaneas, como no caso de Juan
Mir6. Quando alguém se referia a este género de desenho, considerando os seus
desenhos imaturos, Picasso comentava que, quando era jovem desenhava como
Rafael, mas queria continuar na vida a aprender mais, como, por exemplo, a
desenhar como uma crianga de cinco anos.

Como o escritor utiliza a linguagem verbal através da escrita, o artista usa a
sua propria linguagem visual, de tal modo que um elemento desenhado numa
historia revela a sua personalidade. Para os artistas, o desenho normalmente
flui de uma forma natural, mas a sua técnica € geralmente um trabalho solitario
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desenvolvendo-a e aplicando-a no trabalho que esta a realizar, constituindo-se
num conjunto de conhecimento e experiéncia resultante da pratica.

Podemos reparar como o artista espanhol Goya, com uma técnica muito
especifica e muito personalizada, com imagens de expressdo muito dura e rea-
lista, representou acontecimentos relacionados com a guerra em Espanha. Num
grupo de 85 gravuras muito conhecidas, ao qual chamou Os desastres da guerra,
desenhou e chamou a atencao para questdes politicas. Para a realizacao destes
desenhos, de enorme qualidade, utilizou a técnica da calcogravura. Para reali-
za-la, criava uma matriz em cobre onde eram gravados os desenhos através de
agua-forte, possibilitando uma grande tiragem impressa e, deste modo, uma
maior difusdo dos desenhos. Também, o arquitecto italiano Piranesi utilizou a
calcogravura na realizacao dos seus muito conhecidos desenhos de interiores de
prisoes, criando muito detalhe nos edificios e integrando figuras em sofrimento.
A expressao do traco criado com esta técnica € associada ao ambiente sombrio
transmitido pela envolvéncia da tinta de impressdo negra, enfatizando o sofri-
mento das personagens que as habitam.

No século XIX, eram realizadas xilogravuras que ja eram matrizes que permi-
tiam multiplas copias. Esta técnica, também utilizada pelo conhecido gravador
japonés Hokusai, possibilitou-lhe a realizagao de livros de mangd, embora este
artista seja mais conhecido pela imagem de A grande onda.

Com grande dominio do traco e do desenho em geral, os criadores da cha-
mada banda desenhada encontram hoje no Japdo uma grande profusdo de
publicagoes deste género, porque existe aqui uma enorme industria da imagem
desenhada, o popular mangd, que produz acima de 2 bilhoes de comics (banda
desenhada).

Podemos ver imagens de mangas realizados em xilogravura no século XIX,
onde sao encontradas expressdes muito caracteristicas utilizadas nos comics. Dentro
deste género, no mundo moderno encontramos interpretacoes muito personali-
zadas, como no caso da jovem artista Misako Rocks, que cria livros para criangas.

Os denominados storyboards constituem outro tipo de desenho que tem uma
funcdo especifica e € vital no ambito da realizagcdo cinematogratica. Os storyboards
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descrevem e preveem a sequéncia das cenas a serem filmadas, normalmente neces-
sitando de um autor com grande capacidade de concretizacao de uma ideia através
do desenho. No cinema de animacao, os filmes sdo igualmente realizados a partir
de storyboards, mas muitas vezes € o desenho na sua maior expressdao que € filmado
ou, actualmente, € digitalizado para o computador e € criado o movimento dando
vida a personagem (Imagem 2).

Também no design e na arquitectura, o desenho pode ser o suficiente para
explicar a uma equipa de produgao o que se pretende, de modo que, para qual-
quer coisa imaginada, seja possivel a sua realizacao. Nos dias de hoje, estas areas
estdo muito ligadas ao desenho em computador. Os edificios sao praticamente
desenhados de raiz através de software em computador, tornando alguns arqui-
tectos famosos sem construirem o edificio, construindo desenhos futuristas
como ilustracoes de ficcao.

Os desenhos que constroem a forma, realizados tridimensionalmente em
computador, tém formas geométricas dindmicas e criam as ilustragdes virtuais
que nos transportam aos espacos interiores, e que podem mostrar um edificio
terminado.

Com o computador, podem agora ser resolvidos problemas complexos de
design, fazendo com que o espaco entre a fantasia e a realidade ndo seja colo-
cado como dificuldade, porque o computador pode organizar imensos conheci-
mentos, sintetizando ideias organicas com alta tecnologia.

Actualmente, algumas praticas desenvolvidas por artistas, em areas diversas
em que durante anos utilizaram-se lapis, canetas, pincéis e aquarelas, sdo hoje
profissionalmente um processo quase impossivel pela necessidade de rapidez
e qualidade de imagem final a utilizar. Para estes fins, sdo empregadas as ferra-
mentas correspondentes com diferentes software como o Photoshop.

Na arte, e com as novas tecnologias, a denominada arte digital foi evoluindo,
e a utilizacdo do laser para o corte de pecas tridimensionais, partindo de dese-
nhos, € mais uma ferramenta para a concretizacdo de pecas de escultura ou
outras tridimensionais.
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O desenho vive hoje entre o manual, considerado analogico, e o tecnologico
digital, permitindo a criacdo de imagens e objectos, com as novas tecnologias
associadas, mas que eram impensaveis ha um século.

Consideragées finais

A representacdo de um objecto nunca € o proprio objecto, mas o resultado de
uma interpretacdo; € a sintese de um pensamento através de um gesto com uma
linguagem propria, neste caso o desenho personalizado.

O papel, utilizado como suporte, vulgarizou-se ao tornar-se mais acessivel
para o estudo e a realizacdo de esbogos, inscrevendo-se nele o pensamento, onde
se procuram solucdes e se desenvolve o registo individual, construindo-se uma
personalidade reconhecivel. Ao longo do tempo, foram-se defendendo, para as
representacoes do mundo diferentes propostas e critérios, que sofreram altera-
coes até aos critérios actuais.

Para a realizacdo da obra de arte, o esboco/estudo produzido, encoraja-nos
a ponderar e a discutir o possivel resultado final que tem por base o material
ou método escolhido pelo artista, partindo-se da comunicacao particular da sua
experiéncia. E impossivel apreender uma ideia artistica sem recurso a um meio
fisico, e a escolha da técnica pelo artista torna-se parte da sua actividade criativa
como meio de comunicacao.
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CADERNO DE IMAGENS éQ/

IMAGEM I - Sem titulo 1, 2010. Autor/Artista: Manuela Cristovao

Fonte: Elaborada pela autora.
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IMAGEM 2 - Inversdo e invasdo, 2012. Técnica: grafite, tinta-da-china e aguarela.
Autor/Artista: Ana Patricia Dias

Fonte: Dias (2012).
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Desenho, eﬂﬁcagﬁo
e culfura visual’

Claudia Regina Flores

Tantas palavras escritas desde o principio,
tantos tragos, tantos sinais, tantas pinturas,
tanta necessidade de explicar e entender,

e ao mesmo tempo tanta dificuldade porque
ainda ndo acabamos de explicar

e ainda ndo conseguimos entender.
(SARAMAGO, 2000, p. 21)

Ter aceitado o convite para falar e escrever um texto sobre desenho, educacdo e
cultura visual foi, notadamente, um desafio para mim. Nao que essas trés palavras
estivessem distantes das leituras e pesquisas que venho realizando, mas porque o
publico ao qual eu deveria falar e me dirigir estava em outra margem. Anecessidade
de entendimento, de explicacao sobre o desenho, a imagem em sua relacao com

1 Texto apresentado no VII Semindrio da P6s-Graduacao em Desenho e do III Coléquio Internacional:
Desenho, Educacao e Interatividade, nos dias 5, 6 e 7 de outubro de 2011, na Universidade Estadual de
Feira de Santana, Bahia.
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a cultura, passava para esse publico, certamente, por outras expectativas, outros
entendimentos que nao, necessariamente, eu explicaria o que se queria entender.

Entdo, precisei, estrategicamente, fazer alguns deslocamentos. De imagem
para falar de desenho; de visualidade para falar de cultura visual; de educacdo
matemadtica para falar de educacgao.

Dos desenhos

Duarte de Armas, no inicio dos anos 500, recebeu a incubéncia do rei de
Portugal de vistoriar as fortalezas que faziam a protecao ao pais vizinho, e veri-
ficar o estado de conservacdo de cada uma delas. Num empreendimento que
misturou técnica, habilidade e arte, ele desenhou, em papel, vistas panoramicas
e respectivas plantas baixas de 51 fortalezas. A reuniao desses desenhos foi, mais
tarde, designada por Livro das fortalezas.

Como olhar esses desenhos, analisar os tracos, a composicao, ou o que quer
dizer essaimagem, afinal? Ou talvez a pergunta seja: o que essaimagem dizde mim?

Martin Jay (1996) diz que a imagem tem exigido seu proprio modo de ana-
lise. Tal analise tem levado em conta aspectos historicos e culturais para com-
preender a construcdo do olhar e do desenhar, dando-se maior atencao as téc-
nicas de observacdo, as metaforas do visual e as praticas visuais. Logo, sdo muitos
os autores que participam de um movimento em torno da preocupagdo com a
definicdo do campo da “cultura visual” e da disciplina Estudos Visuais.

Este texto pretende debater sobre a constituicao deste campo, no ambito
dos estudos norte-americanos, refletindo sobre possiveis contribui¢cdes deste
novo campo de estudo para a educacado, particularmente a educagao do olhar.
Dialogando com imagens da arte, ou com desenhos arquitetonicos, discute-se
que as imagens, coisa passivel de apreensao e descri¢ao, passam a ser pensadas
como cria¢do ou como “evento” que emerge no ato de ver.

Em particular, os desenhos arquitetonicos da engenharia militar dos séculos
XVI e XVII exigiram da visdo novas sensibilidades e novos conhecimentos,
tais como geométricos, matematicos e topologicos, fundando uma cultura de
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vigilancia pandptica. Asimagens sdo, entao, registros de regimes e praticas visuais
que podem ser diferentes e, possivelmente, contraditorios em uma mesma época.

De um campo que emerge

A sobrevivéncia de imagens historicas, a popularizacao da imagem virtual
gerada pela grande difusdao da comunicacao eletrénica e a invencdo de novos
instrumentos para criar imagens tém levado antropologos, filésofos e historia-
dores da arte ndo so a interrogar sobre o estatuto da imagem na historia, mas
também a pensa-la como um topico central que caracteriza a época contempo-
ranea. Isso tem provado uma busca por novos instrumentos de andlise para o
estudo das visibilidades e das formas tecnologicas de representacao visual.

E muito comum encontrarmos nesses estudos a justificativa de que vivemos,
hoje, num mundo rodeado por imagens, e que o que vemos tem influéncia em
nossa capacidade de opinido, em nossas formas de visdo. Mas, certamente, ha
diferencas e confusdes sobre o que tudo isso quer dizer, ou seja, sobre o visual e
as imagens. Para Mitchell (1994), n6s ainda ndo sabemos o que sdo imagens, que
relacdo elas tém com a linguagem, como elas agem nos observadores, especta-
dores e no mundo, como € compreendida sua historia e ainda o que se pode fazer
com e a respeito delas.

Portanto, nos Estados Unidos da América, o debate acerca da imagem e do
visual levou Mitchell (1994), da Universidade de Chicago, a falar em “virada
pictorica” nas ciéncias humanas, da mesma maneira que aconteceu nos anos
1960 com a chamada Virada Linguistica, com Rorty. Mais tarde, o mesmo autor,
Mitchell, tencionou a expressdo virada pictorica para ser mais abrangente, pas-
sando a falar de “virada imagética”. Assim, ndo se limita mais a descrever uma
crise contemporanea da imagem, mas a se referir a qualquer mudanca de formas
de pensar e representar imagens.

Martin Jay (1996) retomou o tema da virada pictorica, ou virada imagética,
substituindo-o por Virada Visual, defendendo menor énfase no “objeto visual”
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e acentuando o ato de ver ou o fendmeno da percepc¢ao. Do ato de ver, emerge,
portanto, os regimes de visualidade veiculados pelas imagens.

De ld para ca, sdo muitos os autores que participam do movimento em torno
da preocupag¢ao com a imagem e o visual, ao ponto de se constituir um campo
interdisciplinar de estudos denominado “cultura visual”, ou a delimitacdo de
uma disciplina chamada Estudos Visuais. Para Mitchell (2002, p. 165), “Estudos
visuais € o estudo da cultura visual”.

Paulo Knauss (2006), historiador e interessado em compreender o processo
de institucionalizacdo dos estudos visuais, € possivel identificar duas perspec-
tivas gerais na defini¢do de cultura visual: umarestrita e outra abrangente. Na pri-
meira, cultura visual corresponde a cultura ocidental, marcada pela hegemonia
do pensamento cientifico, ou na medida em que ela corresponde aos tempos
recentes marcados pela imagem virtual e digital, sob o dominio da tecnologia.
Na segunda, considera-se que a cultura visual serve para pensar diferentes expe-
riéncias visuais ao longo da historia em diversos tempos e sociedades.

Mas, como entao podemos compreender cultura visual como um campo de
estudos ou uma disciplina? Cultura visual demarca os estudos visuais como novo
campo disciplinar, cuja marca € seu carater interdisciplinar; examina e questiona
o papel da imagem na cultura, buscando diluir fronteiras ao considerar todos os
objetos - e ndo apenas aqueles classificados como arte - como tendo complexi-
dade estética e ideologica; nega a neutralidade e a natureza da visdo, insistindo
em problematizar, historiar, classificar, criticar o “processo visual” em si mesmo.

Neste sentido, para Martins (2008, p. 29-30), cultura visual é uma campo
transdisciplinar ou pos-disciplinar, que

[...] se caracteriza como espago conceitual de convergéncia que
congrega discussoes sobre diversos aspectos da visualidade bus-
cando fomentar e responder questdes que se entrecruzam a partir
de campos de estudo como a historia da arte, a estética, a teoria
filmica, os estudos culturais, a literatura e a antropologia. [...] a
cultura visual aborda e discute aimagem a partir de outra perspec-
tiva, considerando-a nao apenas em termos do seu valor estético,
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mas, principalmente, buscando compreender o papel social da
imagem na vida da cultura.

Portanto, cultura visual € um campo de estudo que se preocupa antes com
as relacdes do sujeito e os significados, com os discursos e as verdades culturais,
do que com as obras em si e seus artistas. Sao outras regras de analise, baseadas
nas relacoes de poder, nas verdades instituidas, que se elaboram mais pelo hibri-
dismo, pela inclusdo e pela alianga, do que pela filiacdo ou categorizacdo de
formulacgoes. Elas sao tomadas mais como experimentos de laboratério do que,
propriamente, um ditame dogmatico ou aprioristico.

Das praticas de olhar

A atencao para o fato de que as praticas visuais criam modos de olhar no
ambito da historia e da cultura €, assim, acentuada pelos estudos visuais.

Pensar €, em principio, ver e falar, mas com a condic¢do de que o olho nao
permaneca nas coisas e suba para as “visibilidades”, desde que a linguagem nao
fique nas palavras ou nas frases, mas alcance os enunciados. Temos que tomar as
coisas para extrair delas sua visibilidade. E a visibilidade, em uma determinada
época, € seu regime luminoso, seus flashes, os relampagos que se produzem no
contato da luz com as coisas.

Por exemplo, temos que render as palavras ou as frases para extrair delas os
enunciados. E o enuncidvel em uma época € seu regime de linguagem, as varia-
¢Oes inerentes a serem experimentadas constantemente, saltando de um sistema
homogéneo a outro (alingua é sempre um sistema desequilibrado). Este € o grande
principio historico de Foucault: toda formacao historica diz tudo o que pode dizer
e vé tudo o que pode ver. Assim, por exemplo, a loucura no século XVII:

[...] Assim, por exemplo, a loucura no século XVII: em que luz
pode ser vista, em quais enunciados pode dizer ser dita? E quanto
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a nosso presente, o que € que somos hoje capazes de dizer? O que
somos capazes de ver? (DELEUZE, 1996, p. 82-83, traducao nossa)>

Jay (1988) define trés “regimes escopicos”? diferentes na modernidade: o pers-
pectivismo cartesiano, a descri¢do na pintura e a visao barroca. Estes regimes fun-
cionam como estratégias de analise, paradigmas interpretativos, que permitem
encontrar modelos visuais, ou regimes de visualidades, em func¢ao das mudancas
caracteristicas nas condicOes representativas de uma cultura.

A técnica da perspectiva, por exemplo, instaurada no Renascimento italiano,
possibilitou as representacdes em trés dimensoes, criando uma forma de visao
racionalizada, perspectivada, a partir da ideia de uma piramide visual simétrica.
A perspectiva funcionou, nao s6 como técnica de desenho, mas como uma ope-
racdo para olhar, caracterizada pelo ocularcentrismo e valorizada pela visdo
cientifica do mundo.

A pintura italiana, portanto, impregnada pelo modelo perspectivo de visao,
€ caracterizada pela narrativa e alegoria. O lugar fixo do pintor e do espectador
representa e vé a cena em uma unidade temadtica, ja que o espaco do quadro €
concebido como uma cena, procurando-se narrar uma historia.

Em oposicao a esta tradi¢ao da pintura italiana, a pintura flamenga, durante
o século XVII, desenvolvida por Vermeer, Van Eyck e Rembrandt, por exemplo,
da-se de uma forma descritiva e documental. Ela sugere a existéncia de um mundo
empirico para além do enquadramento do artista, e que passa a ser acessivel
pela imaginacdo do espectador, uma vez que a posicao do sujeito € considerada
independente, indicando uma multiplicidade de olhares. O quadro € como uma

[...] Asi, por ejemplo, la locura en el siglo XVII: em que luz pode ser vista, em quais enunciados pode
dizer-se? E quanto a nosso presente, o que € que somos hoje capazes de dizer? O que somos capazes de ver?
(DELEUZE, 1996, p. 82-83)

No sentido de regimes de visualidade, onde a visdo, marcada antes como fato perceptivo, € sujeita a his-
toricidade das estruturas perceptivas, e a visualizacdo passa a ser entendida como fato social, regimes
escopicos permitem compreender as multiplas implicacdes da visao e perceber visualidades competitivas
em uma mesma €poca e cultura.
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vitrine em que os objetos sdo representados com detalhamento e as superficies sdo
iluminadas por fontes de luz.

A pintura do holandés Vermeer, intitulada O gedgrafo, sugere uma descricao
de como pensar e fazer geografia naquela época. Os mapas, os instrumentos de
medicdo, o olhar do gedgrafo cientista, confirmam a constituicao de uma ciéncia
e a identidade de um profissional. Também, descreve como as pessoas veem o
mundo e fazem sentido dele, que s6 € dado por meio do conhecimento dele.

O terceiro modelo de visao, o barroco, € originado na Itdlia, no século XVII.
Este modelo rompe com o equilibrio entre sentimento e a razdo, ou entre arte e
ciéncia, predominando as emogdes e ndo o racionalismo da arte renascentista.
Assim, a experiéncia barroca explora os perigos sensiveis da visao, lancando mao
dos mecanismos da ilusdo de 6tica, e nao mais do perspectivismo cartesiano e
da geometrizacao monocular. “O sujeito observador € intencionalmente sedu-
zido e desorientado na anamorfose onde o movimento do olhar, conduzido pela
representacdo, indica o limite do perceptivel num processo vivo que faz alusdo
ao irrepresentavel e ao invisivel.” (SCHOLLHAMMER, 2001, p. 35)

Portanto, “olhar € uma pratica tanto quanto falar, escrever, ou cantar. [...]
Nos nos engajamos em praticas de olhar para comunicar, para influenciar e ser
influenciado”. (STURKEN; CARTWRIGHT, 2001, p. 10, tradugdo nossa) As pra-
ticas de olhar podem se constituir como uma estratégia de analise para estudar
imagens e examinar no quanto de historicidade elas estao imersas; para analisar
os modos de representar a visualidade, ou seja, como sdo representados os espec-
tadores, teorizando um visualizador ideal e ainda estudar as imagens da midia,
analisando seus deslocamentos em espaco e tempo, sua circul¢ao e sentidos.

Da cultura visual e a educagéo

E qual seria o argumento para trabalhar com o campo dos estudos da cultura
visual na educacao? Ou na historia da educacdo?

Para trazer este estudo para o ambito da educacdo matematica, Flores (2010)
chama atencao para o fato de que as praticas visuais criam modos de olhar no
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ambito da historia e da cultura. A autora propde o termo visualidade como estra-
tégia de andlise nas pesquisas que se ocupam da linguagem visual e visualizacao
em educacao matematica.

Para ir mais além, e sendo proficuo para aqueles que se preocupam em
compreender o desenho, vale dizer que as atividades culturais possibilitaram a
invencao de saberes técnicos, matematicos, geométricos e também a elaboracdo
e a pratica de diferentes visualidades. Os modos de olhar foram sendo criados
nao so a partir do trabalho do artista, mas num amplo dominio que abrange a
elaboracao técnica de instrumentos para desenhar. Os regimes de verdades, for-
mados por discursos, técnicas e visualidades, promovem a elaboragao de regras
para analisar os desenhos na historia e na atualidade.

Por fim, cabe dizer que trabalhar com os estudos da cultura visual requer
pensar os pressupostos que antecederam esses mesmos estudos. Nesse caso, o
pos-estruturalismo € um destes pressupostos que nao pode ser considerado
como um método, uma teoria, ou uma tendéncia, mas como um movimento
que tenta descentrar as “estruturas”, a sistematicidade e a pretensao cientifica de
toda e qualquer analise da historia e da atualidade.

Referéncias

ARMAS, D. Livro das fortalezas: fac-Simile da Casa Forte do Arquivo Nacional da
Torre do Tombo. 3. ed. Lisboa: Arquivo Nacional da Torre do Tombo: Edi¢oes
INAPA, 2006.

DELEUZE, G. La vida como obra de arte. In: DELEUZE, G. Conversaciones com
Deleuze (1972- 1990). Tradugdo de José Luis Pardo. Valencia: Pre-Textos, 1996.

FLORES, C. R. Cultura visual, visualidade, visualizacdo matematica: balanco
provisorio, propostas cautelares. ZETETIKE, Campinas, v. 18, p. 271-293, 2010.

DESENHO E VISUALIDADES



JAY, M. Scopic regimes of modernity. In: FOSTER, H. (Ed.). Vision and visuality.
Seattle: Bay Press, 1988.

JAY, M. Introdution: vision in context: reflections and refractions. In:
BRENNAN, T.; JAY, M. (Ed.). Vision in context: historical and contemporary
perspectives on sight. New York: Routledge, 1996.

MARTINS, R. Das belas artes a cultura visual. In: MARTINS, R. (Org.).
Visualidade e educacdo. Goiania: FUNAPE, 2008. p. 25-35.

MITCHELL, W. J. T. Picture theory: essays on verbal and visual representation.
Chicago: The University of Chicago Press, 1994.

MITCHELL, W. J. T. Showing seeing: a critique of visual culture. Journal of
Visual Culture, Thousand Oak, v. 1, n. 2, p. 165-181, 2002.

SARAMAGOQO, J. A caverna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000.

STURKEN, M.; CARTWRIGHT, L. Practices of looking: an introduction to visual
culture. New York: Oxford University Press, 2001.

SCHOLLHAMMER, K. E. Regimes representativos da modernidade. ALCEU, Rio
de Janeiro, v. 1, n. 2, p. 28-41, 2001.

DESENHO, EDUCAGCAO E CULTURA VISUAL

37






3

@eseﬂ%ﬁto rafia
e ciltura na era da

informdti ca
Edson Dias Ferreira

Introdugdo

O doutorado em Ciéncias Sociais na area de Antropologia colocou-me diante
de uma situacao: como estudar cultura e, ainda assim, levar em conta os conhe-
cimentos desenvolvidos até aquele momento?

Visto que minha formacao estava ligada ao ensino e, em particular, ao ensino
de desenho, procurei uma maneira de inseri-lo no contexto da discussao que bus-
cava desenvolver. O primeiro passo foi a procura de conceitos dentro dos quais a
ideia de desenho pudesse nao somente estar inserida, mas também ser alargada,
dai por que estudar imagem me pareceu sedutor. Atento aos conceitos de imagem,
busqueium recorte que se vinculava as linguagens visuais, e nesta ultima pude esta-
belecer, de forma segura, uma aproximacao entre desenho e fotografia. Primeiro,
por todos os vinculos historicos que unem as duas linguagens, depois, porque a
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leitura de uma e outra forma de representagao guarda elementos comuns. Logo,
ao tratar neste artigo desta relacdo, procuro de maneira efetiva tornar mais pro-
ximo o didlogo que nunca deixou de se estabelecer no processo historico de ambas
linguagens, seja por referéncia aproximativa, dissociativa ou pelas ambiguidades
que, vez por outra, elas ensejam.

Acerca do desenho e da fotografia

Até o advento da fotografia, registrar graficamente um fato ou situagao
impunha uma acdo mecanica de natureza grafica ou glifica que pudesse tornar
visivel o fendmeno para além do momento de sua ocorréncia. E uma situagio
recorrente desde os primeiros tempos da existéncia do homem.

Assim como na escrita, observam-se trés momentos bem definidos de desen-
volvimento, caracterizados a partir dos modos de representacao grafica, desde
a primeira referéncia registrada pelo homem, o modo tipografico, iniciado
com Gutemberg, até o pos-tipografico.! No desenho, essa divisao se fara notar
com muita clareza também pelo modo de representagao grafica, sendo estabe-
lecido desde o mais longinquo referencial de registro realizado pelo homem,
seguido pelo modo fotografico,? que se filia aos registros iniciados por Niépce até
Daguerre no século XIX, e o pos-fotogratico, ligado a toda ordem de producdo
iniciada com o advento da informdtica, conforme advoga Santaella (1999).

Ao analisar semioticamente a fotografia, Santaella (1999) atribui ao fendmeno
fotografico a condicdo de quebra paradigmatica, quando sugere uma mudanca
substancial na maneira como o homem passa a lidar com a imagem a partir de
entdo. A emancipacdo obtida pela fotografia em relacao ao desenho, a partir da
descoberta de emulsdes fotossensiveis, possibilitou o registro e a fixacdo de ima-
gens sem a necessidade de uma acao mecanica do homem para que este processo

Termo empregado em analogia a indicacao “pos-fotografico”, utilizado por Lucia Santaella (1999). Corres-
ponde ao periodo de emergéncia do produto virtual, cuja condi¢ao de simulacro, gerado por meio de cal-
culos matematicos, manifesta-se a partir do suporte infografico.

Atribui-seao periodo fotograficoainvencaodofilmesensibilizado quimicamente e da fitaeletromagnética.
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pudesse se consolidar. Esse corte impde ao referente humano a apreensao de
uma nova consciéncia, ou seja, a consciéncia de que € possivel produzir imagem,
captura-la mais propriamente, sem a necessidade de fazer uso da acdo mecanica
das maos para este fim. E a mudanca mais significativa que ocorre na histéria do
registro humano desde o Homo sapiens.

Morin (1973) considera que a consciéncia da imagem provocou uma signifi-
cativa mudanca na relacao do Homo sapiens com o mundo, isto €, marcou uma
relacdo com o duplo, determinado pelo reflexo na agua ou sobre superficies
polidas, pela propria sombra que o acompanha e pelos seus sonhos. Na reali-
dade, este autor, ao tecer esta consideracdo, mostra-se preocupado com os cortes
que marcaram uma certa mudanca qualitativa na maneira como o homem
e, neste momento historico, o Homo sapiens, encarava o mundo. Ele atribui a
aproximac¢ao do homem com a imagem, ou seja, a consciéncia que este homem
obtém acerca desta - o seu papel -, a um avanco significativo experimentado
pelos hominideos. Na sua concep¢do, um avanco comparado a segunda nas-
cenca do homem.

Essa mudanca objetiva passa a referenciar o momento objetivo em que se
processa a preocupacdo com a marcacdo do tempo, a construcdo da memoria
e a relacdo com o outro. A relacdo com este outro se da no sentido da presenca
e existéncia, caracterizada pelo fato de fazer ou ndo parte da comunidade, de
poder se ausentar ou, ainda, deixar de existir, fossem os motivos ocasionados por
saida em longas jornadas, por momentos de reclusao em razao de doenga, neces-
sidades de outra ordem ou mesmo por morte. O afastamento observado em
relacdo ao grupo provavelmente também influenciou na relagdo que o homem
precisou estabelecer com a imagem.

Os propositos que se fundam em outros momentos historicos de sua exis-
téncia distanciaram o homem da magia representada pela consciéncia que
emergiu em relacdo a imagem. No entanto, o fascinio provocado pela sensagao
de dominac¢do que imaginou exercer sobre ela tem se mantido em torno dos
desafios postos para decifra-la. Esta condicdo o impele em direcdao a busca cada
vez maior da superacao.
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Novo corteseprocessa. O artistadesenhador, janoséculo X1V, utilizava camara
escura, para a realizacdo de desenhos. Esse fato pode ter contribuido de maneira
significativa para o modo de representacao por meio da grafia. O Renascimento,
por algum motivo, operou uma mudanca significativa na maneira de representar
graficamente a natureza. A perspectiva que, a partir de entdo, pronunciava-se era
diferente, produzia uma realidade mais vibrante das coisas, ambientes e formas
desenhadas/pintadas pelos artistas. Had uma hipotese, para a qual tenho devotado
alguma atencao, cujo sentido aponta para um fato: o uso da camara escura e os
aperfeicoamentos pelos quais passou este equipamento possibilitaram perceber,
com maior clareza, os fendmenos da natureza resultantes da acao da luz sobre os
corpos. Os efeitos produzidos pela relacdo luz e sombra, elementos indispensa-
veis a percepcdo da tridimensionalidade visual, passam progressivamente a ser
mais bem observados com a inser¢ao de lentes, espelhos e adequagoes formais do
equipamento criado para observa-la.

Santaella (1999), ao reconhecer o advento da fotografia como o momento
fundador de um novo paradigma indica também o fechamento de um ciclo, isto
€, a maneira como 0 homem grafico pensa e se relaciona com a imagem. Desde
o século X1V, foram quase cinco séculos de aperfeicoamento, e durante esse
tempo, deu-se a inclusdo da lente biconvexa para melhorar a nitidez da imagem,
o desenvolvimento do diafragma para controlar as condi¢des de foco e ilumi-
nacao e possibilitar um melhor gerenciamento das distancias focais, a inser¢ao
de espelhos defletores para direcionar a imagem captada de modo a facilitar a
producdo, bem como adequacgoes de tamanho e de formato do equipamento.
Até ai, eram relagOes existentes especificamente com o proposito de atender a
uma necessidade, ou seja, 0 homem buscava atingir o momento da plena satis-
facdo. Com a construcdo deste equipamento, com a descoberta do fend6meno
que deu origem a criacdo da camara escura, foi possivel desenvolver ou elucidar
questdes muito proprias, relativas a forma de representar em perspectiva. Quero
presumir que a perspectiva conica pode ter constituido um destes elementos que
foram, de certo modo, aperfeicoados com a apropriacao do conhecimento possi-
bilitado pela camara escura.
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Com a fotografia criada, os que buscavam a formula da perfeicdo na repro-
ducdo da natureza sentiram-se obrigados a refazer o caminho - mudar o rumo -,
limitando-se tdo somente a representd-la, ou seja, para estes artistas desenhar o
mundo como ele €, pelo menos momentaneamente, deixou de ser uma meta.
A observacdo mais atenta aos movimentos artisticos ocorridos apos o advento do
processo fotografico mostra uma reacdo muito particular ao realismo expresso
pelo produto da fotografia. Eles partem para representar o mundo e os fend-
menos como uma interpretacdo muito particular do real. Movimentos como
o impressionismo, o expressionismo, o cubismo, entre outros que se desenvol-
veram ao longo do século XX, denotam esta reacao.

Relagées possiveis entre desenho e fotografia

Ao pesquisar a fotografia e nela a existéncia de um desenho, dei-me conta
de um fato interessante ocorrido no século XIX, cujo reflexo ndo so se verifica
com a sua emancipacao no decorrer do século XX, mas, sobretudo, aponta para
novos cortes que se desenvolvem ao longo deste mesmo século. Neste sentido,
a titulo de comparacdo, o interesse volta-se para as mudancas que se processam
com a inser¢ao do computador como ferramenta para o exercicio de varias ope-
ragoes, inclusive aquelas nas quais o desenho se vé referido, para entender o que
significa o advento da fotografia para a producao em desenho e os reflexos do
uso cada vez maior da informatica na agdo de desenhar.

Motivado por uma observac¢do muito particular, foi possivel perceber a preo-
cupacao do estudante que, ao assistir a uma apresentacdo acerca do tema, mani-
festou o seu espanto com a atribuicdo de uma relacao direta entre a fotogratia e
o ato de desenhar. Tal situacdo, nao considerada como uma reacao isolada, ou
propriamente inusitada, soou como uma espécie de alerta. Entender o seu ponto
de vista ndo foi dificil, o tempo se encarregou de desconstruir qualquer vestigio
de relagao possivel entre as duas formas de expressao, entretanto, quando ques-
tionado, o mesmo estudante nao demonstrou espanto com o fato de ele proprio
desenhar com o computador. Provavelmente, mesmo vivendo o tempo historico
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do computador, ele ndo conseguiu atinar para um fato notorio: este equipa-
mento apenas simula o desenho resultante da insercao de coordenadas dadas
ou, mais especificamente, a acao que ele imagina se constituir como ato de dese-
nhar nao passa da execu¢ao de uma rotina determinada pela habil manuseio dos
comandos realizados com o mouse ou com o teclado. Deste modo, parece-lhe
natural aplicar, de forma eficiente, a técnica de dominar o teclado e o mouse,
como também entender sobre a funcionalidade dos periféricos de captacao e o
tratamento de tais imagens simuladas naturalmente como desenho. Em funcao
do seu proprio tempo, ele foi levado a pensar desta maneira. Fica, entdo, o ques-
tionamento: o que se caracteriza hoje como desenho é de fato representativo do
ato humano de desenhar - grafar?

Ainda que se reconheca o ato de concepc¢ao do desenho como algo interno
ao sujeito, isto €, nascido antes da sua materializacdo fisica sobre uma superficie
qualquer, o fato € que ao comunica-lo - dota-lo de materialidade -, abre-se a pos-
sibilidade de questionar a sua natureza de desenho e neste ponto se instaura a
controvérsia.

Este tema tao controverso comeca a incomodar os mais argutos observadores
ou analistas da questao. E, neste caso, implica a necessidade de uma redefinicdo
mais precisa do que deve ser considerado realmente como acao de desenhar.
Ou seja: o desenho do qual se fala hoje pode estar limitado apenas ao ato de
exprimir através do lapis e do papel uma ideia ou este conceito precisa ser repen-
sado? Ser desenhista, desenhador implica necessariamente a existéncia de uma
habilidade que permite expressar habilmente no papel um traco com a fideli-
dade que este guarda em relacdo a um real qualquer?

Ao afirmar, por exemplo, que o desenho €, ou pode ser compreendido como
o deslocamento de casa até o trabalho, € preciso usar elementos tais que per-
mitam fazer o seu decodificador entendé-lo como tal. E isto se dd a medida que
os argumentos conseguem despertar a crenca de que tal deslocamento constitui
um desenho. Representar em um mapa o trajeto determinado pela descricdao
do deslocamento de casa até o local de trabalho implica a materializacao do
desenho inicialmente imaginado apenas pelo cérebro daquele que promoveu
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o deslocamento. A materializacdo do trajeto expresso pelo mapa concretiza a
ideia de uma representacdo em desenho. Portanto, ao assumir a fotogratia como
suporte privilegiado para expressar uma ideia, materializando-a enquanto tal,
muito provavelmente, como resultante desta acao, sera possivel reconhecer e
mesmo estabelecer aproximacdo com o conceito de desenho aqui empregado;
sobretudo pelo carater de intencionalidade que esta acdo envolve.

A discussdo que se processa com a insercdo das novas tecnologias nos pro-
cessos de elaboracao do desenho, guardadas as devidas proporcoes, ja foi experi-
mentada durante o século XIX, ao calor da disseminacdo da fotografia. Se, para
uns, significou o sepultamento da arte e do desenho, para outros, abriu hori-
zontes para dimensoes até€ entao inimaginaveis.

Essas sdao apenas algumas das indagagdes que a discussao suscita, cujas res-
postas convenientemente oscilam de um ponto a outro, refletindo o grau de inte-
resse e de envolvimento que o profissional possui em suas vdrias dreas de atuacao.

Analogamente, com a informatica, o homem € mais uma vez expulso do con-
tato direto e mecanico que exerceu em um passado nao muito distante para a
realizacao do registro, pela acdo da mao utilizando um lapis sobre o papel. Desta
acao resultou um produto - a mancha gratada pelo contato. Entao, mais uma vez,
o questionamento emerge: o que é desenhar? E possivel afirmar ser o desenho
um produto resultante do hdbil manuseio de teclado e mouse do computador?
Sendo admitida como verdadeira tal afirmativa, a fotografia, por constituir um
meio de reproducao visual cuja natureza exclui o homem do contato mecanico
de manualmente grafar, também poderd ser considerada desenho? E preciso
urgentemente pensar!

Antecipo-me na afirmacdo que sim, embora considere a habilidade manual
de produzir desenhos uma acao particular de extrema importancia. Esse ponto
de vista, no entanto, nado turva a percepcao de que o ensino tem se preocupado
muito com o uso de programas, o que tem igualmente levado a uma rapida perda
do contato com o ato puro de utilizar as maos para realizar o que grafar supode:
a existéncia do homem e, consequentemente, de sua acdo mecanica para gerar a
representacao de uma ideia.
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Logo, do mesmo modo que constatar uma situagao e refletir a seu respeito
sdo passos que possibilitam caminhar para a superagao da situacao posta. Agir,
enquanto resposta efetiva, significa entender que ja nao cabe mais pensar desenho
como se pensava até o advento do computador e, claro, da computacdo grafica,
enquanto forma efetiva de representd-lo. Também nao cabe assumir esta forma
como unica maneira de representar desenhando, uma vez que, ao se alargar o con-
ceito, possibilitou a outras linguagens serem lidas como desenho, mas, acima de
tudo, possibilitou ao desenho grafado a mdo com o auxilio do lapis revigorar-se
naquilo que o personifica. Representar uma ideia.

Dilema profissional: tradi¢céo ou tecnologia

Uma vez que ndo se concebe mais viver sem o auxilio das tecnologias, como
se percebe, na atualidade, a maneira de pensar dos homens, sejam eles grafico,
fotografico e pos-fotografico?

Cabe estimular uma reflexao em torno das questdes que este modo de pensar
abarca. Se, por um lado, para os tedricos da fotografia, € muito facil reconhecer
a significativa contribuicdo dos artistas da arte e do desenho nos processos que
ajudaram a constitui-la como forma particular de representacdo da natureza, por
outro, para os artistas do desenho, obscurecer este fato constitui quase uma regra.
Tal atitude talvez traga como proposito a garantia de continuar exercitando suas
respectivas producdes. E como se ainda ecoasse nas suas atitudes o desabafo de
Delaroche ao profetizar que “a pintura estd morta”, estupefato diante da visao da
fotografia no século XIX. No entanto, em alguns casos, seduzidos pelo potencial
tecnologico disponivel, eles nao conseguem perceber o quanto se encontram
mais proximo de Delacroix, cuja reacao de tao exultante pela novidade lamen-
tava o fato de aquele fenOmeno nao ter sido descoberto antes. (KUBRUSLY, 2003)
Isso reforca a ideia de que tais profissionais encontram-se muito mais voltados
para a parafernalia virtual expressa no manuseio dos computadores e seus apli-
cativos que para desenhistas ou desenhadores, cujo processo de representacdo
da natureza passa pelo acdo mecanica de suas maos.
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Num passado recente, sO para citar alguns segmentos de profissionais do
desenho, assumir-se como gedmetra3 significava motivo de orgulho. Do ponto
de vista das areas aplicadas, ser engenheiro, arquiteto ou desenhista industrial
credenciava ao status de bom desenhista, o mesmo ocorrendo para o artista plas-
tico nas dreas expressivas.

Muito recentemente, uma terminologia designativa para o profissional de
desenho foi ressignificada, redescoberta melhor dizendo, no seu sentido pleno
de alcance semantico e operativo. O termo “desenhador” passou a ocupar um
lugar de relativo destaque entre os que atuam na area. Mas, mesmo assumindo
tal designativo com tudo quanto conota neste momento historico, ser especia-
lista em aplicativos CAD, Corel Draw e seus correlatos ainda parece ser a meta
profissional de quem se encontra envolvido com a drea, no entanto a tensdo
interpretativa persiste.

O Graphica 98 operou uma mudanca conceitual significativa naquela edicao
do evento. Os participantes ali reunidos em assembleia reconheceram a neces-
sidade de, pelo menos no nome, estabelecer um alargamento no conceito de
desenho operado até entdo. Fruto do encantamento produzido pela aproxi-
macao com as novas tecnologias, a partir dali a associacao representativa dos
profissionais do ensino de desenho deixou de referir-se explicitamente ao termo
“desenho” na sua constituicdo, assumindo entao a nogao de expressao grafica
como designativo do horizonte de acolhimento profissional. Com essa atitude
dos profissionais de entdo, por menos significativa que possa parecer, ou, por
outro lado, ainda que se tenha constituido intencionalmente em uma atitude de
ressignificacdo conceitual abarcada pelo grupo, as consequéncias daquela acdo
coletiva em si ja colocavam de maneira irreversivel, o reconhecimento da per-
sonificacdo do desenho para além da dimensdao mecanica do ato de desenhar
utilizando os instrumentos tradicionais para tal fim.

Teorico ou estudioso da geometria.
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Concluséo

Na odisseia fotografica, os suportes sdo os multimeios utilizados para trans-
formar a imagem latente na revelacdo visivel de uma ideia imaginada, que se
traduz pela realidade congelada numa fracdo de segundo, tempo que dura a agao
de abrir e fechar o obturador, no processo de captura da imagem.

Emrelacaoaodesenho, é preciso separar concep¢ao derepresentacdo. Enquanto
concepcao, ele nasce antes de qualquer materializacao fisica, isto €, nasce neces-
sariamente da imaginacdo de qualquer pessoa. E possivel afirmar que a materia-
lizagao deste desenho pode se dar a partir de qualquer suporte fisico que projete
visualmente a ideia imaginada, ocorrendo, a partir deste ponto, a transformacdo
em representacdo. Essa maneira de visualiza-lo podera identificar os avangos téc-
nicos da producao e influenciar na dimensao estilistica que marcou cada fase, neste
caso, o suporte usado para produzi-lo podera atuar como meio determinante do
modo de expressao.

Em que pese a critica formulada a partir da analise do tratamento dado a
imagem visual, na perspectiva de varios autores, o fato de se assumir uma clas-
sificacdo do universo representativo da imagem, tomando como referéncia os
saltos qualitativos que o homem deu em relacdo aos meios de producao utili-
zados, em fun¢ao dos avancos tecnologicos possiveis nos momentos historicos
varios, contribui para que esta classifica¢ao abarcasse um horizonte importante
no que diz respeito a analise da potencialidade que este tipo imagem carrega.

Ao descrever o fato que marca o reconhecimento da fotografia como uma
nova forma de relacdo do homem com a representacao da natureza, Kubrusly
(2003) narra, de maneira ficcional, as reacoes esbocadas pelos que vivenciaram
o momento da mudanca.

Como na metdfora de Kubrusly, as reacdes dos homens da época aparecem
representadas na ficcao do grande magico, aqui, por analogia, esta metafora faz-se
em relacdo ao estado de estupefacdo quando nos damos conta de que, tal qual a
fotogratia do século XIX, o computador nos remete para uma pseudo-condicdo
de desenhador, constituindo-se na mdaquina de realizar, eficientemente, o que as
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maos ja ndo podem ou precisam mais fazer. No entanto, a arte pura e simples de
desenhar ndao morreu e nao morrerd, apenas deixara de atender aos propositos da
industria e da crescente ansia por consumo ensejada pelo homem moderno. Deste
modo, se desenhar € entendido, seja pelo ato de grafar com maestria com o uso
de lapis e papel, seja pelo ato de ajustar-se as demandas impostas pelas tecnolo-
gias informaticas, cujo produto também carrega muito da mudancga ocorrida com
o advento da fotografia no seu estagio da emancipacao a partir da descoberta do
filme sensibilizado, certo € que o contexto, sem poder negar a historia, propde des-
locar o olhar para o proprio tempo no qual se situa, absorvendo ai todos os valores
motivantes das mudancgas conceituais que se processaram.
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Imagem e ‘%Deg/resenmgbv es

o

culturais

um olhar semiédtico’

Erasmo Borges de Souza Filho

Introdugdo

Varios sao os sentidos atribuidos a “representacdo”, predominando o sen-
tido da materializacdao imediata por meio da observacgao de algo do mundo exte-
rior, ou do mundo natural, daquilo que € apreendido pelos sentidos, percebido
pela visao e interpretado pelo cérebro.

Rudolf Arnheim (1986), em Arte e percep¢do visual, apresenta-nos em “Confi-
guracdes”, que “ver” € essencialmente um meio de orientagado pratica, uma forma
de tornar presente os objetos em determinados lugares, uma forma de identifi-
cagdo no seu sentido mais simples.

1 Esteartigo trata da apresentacdo na mesa redonda “Imagem e representagdes culturais”, no VII Semindrio
da Pos-Graduagao em Desenho e III Coloquio Internacional de Desenho, realizado na Universidade
Estadual de Feira de Santana, Bahia, e analisa a relacao entre imagem e representacdo na busca de sentido,
a partir da concepcao de figurativizacdo, proposta pela semiética francesa ou greimasiana, nos estudos das
representacoes culturais.
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Bello (1995) propde a categoria analitica “presentificar”, alargando os hori-
zontes do conceito proposto por Arnheim, uma vez que os objetos podem
tornar-se presentes e “orientados” em um suporte, a partir da memoria ou da
imaginacao.

Isso implica primeiramente em “ver” e dar significado a multiplicidade de
estimulos, que nos chegam pelos 6rgaos de sentido e sdo codificados pelo cérebro,
gerando um processo de apreensao, significacdo e comunicacao, ainda que algum
dos 0rgaos ou sua conexao com o cérebro apresente-se deficiente.

Em uma publicacdo do Ministério da Educacdo, de 2000, sobre deficiéncia
visual, na abordagem dessa questdo, apresenta a seguinte afirmacao:

A visdo € o canal mais importante de relacionamento do indi-
viduo com o mundo exterior. Tal como a audicao, ela capta regis-
tros proximos ou distantes e permite organizar, no nivel cerebral,
as informacoes trazidas pelos outros 6rgaos dos sentidos.

Estudos recentes revelam que enxergar ndao ¢ uma habilidade
inata, ou seja, ao nascer ainda nao sabemos enxergar: € preciso
aprender a ver. Ndo € um processo consciente. (CADERNO...,
2000)

Ver, portanto, depende do desenvolvimento dos 6rgaos da visao e do cérebro,
e da relagao estabelecida com os mais variados processos cognitivos. Isso tem
sido alvo de estudos a exemplo da “estranha visdo dos cegos”, em pessoas que
perderam a visdo devido a danos cerebrais, mas nao perderam a capacidade de
reagir a emocodes diante de rostos e de se desviarem de obstaculos mesmos em
vé-los. (GELDER, 2010)

No entanto, a percepcao do mundo, para a crianca, tem inicio na convi-
véncia na familia, na comunidade, estendendo-se pela escola e demais situacoes
da vida. Assim, a crianca vai construindo representacoes do mundo a partir de
contextos culturais distintos, que envolve educacao, valores, crencas etc., além
da profusdo de textos que sdo incorporados “naturalmente” ao longo de sua
existéncia. Esses aspectos envolvem discursos intencionalmente e estrategica-
mente elaborados, com a intencdo de moldd-la nas suas apreensoes.
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Imagem, “representacéo” e figurativizagéo

A imagem € tudo o que nos criamos ou formamos em nossa consciéncia, a
partir das relacdes ou praticas sociais que vivenciamos no curso de nossa vida.
Comumente, a imagem € tida como percep¢ado, apreensao ou representacao do
mundo vivido, de algo que se forma no cérebro e se projeta em um suporte exte-
rior a ele, apos a sua elaboracao pela consciéncia. Nesse sentido, a imagem elabo-
rada estabelece uma relacao identitaria com o mundo natural.

O mundo enquanto conexao de fenOmenos € o que eu vivo e percebo por
meio das significacdes que surgem no seu desdobramento. Uma imagem ou
objeto s6 pode ser definido em relagdao a consciéncia, de acordo com o “cons-
truto” de cada um, ou mais precisamente pela singularidade do repertorio cul-
tural dos quais somos todos possuidores.

Na especificidade da Semiotica Discursiva, tem-se a Semiotica Visual, que
remete a manifestacao de textos visuais como o desenho, a pintura, a fotografia
etc. Nesse campo de conhecimento, a imagem, enquanto um texto visual € con-
siderada como uma unidade de manifestacao autossuficiente, como um todo de
significacdo, um objeto semiotico capaz de ser submetido a andlise, da mesma
forma que ocorre com o texto linguistico, tal como apresentado por Barros (2011)
e Fiorin (2005). Para esses autores, o0 texto, a0 mesmo tempo em que comunica,
constroi significados.

Nesse sentido, as representacdes culturais a partir das imagens, guardam
intima relacao com as informacgoes apreendidas pela pessoa, assim como, pelos
significados que ela estabelece a partir daquilo que aimagem evoca, num intenso
processo de semiose. O conteudo, entao, passa a ser assimilado por aquilo que
€ apreendido no plano de expressdo, que para a semiotica discursiva, constitui-se
como um dos planos de analise do percurso gerativo de sentido.

Ao analisar-se um texto, a rigor fazemo-lo a partir do plano de conteudo,
porém, ndo se faz analise de contetdo sem expressao (FIORIN, 2005), e a porta
de entrada no texto se faz por meio da figurativizagdo, que “é o procedimento
semantico pelo qual conteidos mais ‘concretos’ (que remetem ao mundo
natural) recobrem os percursos tematicos abstratos”. (BARROS, 2011, p. 83)
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Pela figurativizacao, as figuras do conteddo sao revestidas por tracos senso-
riais, recobrindo os percursos tematicos contidos no texto, e apresenta-se em duas
etapas: a figuragao e a iconizacdo. A figuragao € a primeira etapa do procedimento
semantico de figurativizacao do discurso, a especificacdo figurativa do tema, na
passagem dele para a figura. A iconizagao por sua vez, € a ultima etapa do procedi-
mento de figurativizacdo, ou seja, o intenso investimento figurativo, com o obje-
tivo de produzir ilusdo referencial ou de realidade. E um elemento da semantica
discursiva que se relaciona com um elemento do mundo natural, um “fazer-crer”
que leva a pessoa a identificar “imagens do mundo”. (BARROS, 2011, p. 70)

Esse fazer-crer, esse reconhecimento das imagens por similaridade ou veros-
similhanca, € que € apreendida culturalmente pela consciéncia, e que passa a
se constituir, por um processo de modelizacao, nas imagens que se tornam pre-
sentes nas chamadas representacgoes culturais do sujeito.

Assim, a representacdo nao se caracteriza apenas por uma semelhanca ima-
gética com as coisas do mundo, e sim, como a materialidade do discurso criando
uma sensacao de “verdade”, de “objeto real”, cujas figuras tém como funcao
recobrirem os temas presentes no texto.

Procedimentos figurativos nas representacées sociais

Na instauragao do discurso em um texto, muitas sao as possibilidades de reco-
brimento figurativo, criando recorréncias para a sua coeréncia textual. A esse pro-
cesso denominamos “recursos discursivos”, ilustrados pelas andlises das imagens
a seguir:

A primeira imagem € a de um outdoor veiculado na av. Paulista, coracdo finan-
ceiro da cidade de Sao Paulo, em meados de 2004. Este outdoor faz referéncia as
qualidades do lapis Evolution da BiC, com a seguinte visualidade (Imagem 1).

Nessa propaganda, o referencial de realidade estd na tridimensionalidade do
objeto que guarda uma relacao de similitude com o instrumento real de escrita,
o lapis. Se fosse um desenho, uma fotografia, ou mesmo uma pintura, a ilusao de
realidade ndo seria tdo significativa, tao “real”, quanto a apresentada na imagem.

DESENHO E VISUALIDADES



Algumas formas de representacdes podem ser destacadas nesse texto, ou
seja, os tracos semanticos de alguns dos temas recobertos pelas figuras podem
assim serem descritas:

* As dimensoes “exageradas” do objeto expressam a intencionalidade do
sujeito criativo, em fixar na memoria do consumidor, a grandeza ndo so
do lapis em si, mas também da marca responsavel pela sua fabricacao;

e A “ruptura” da moldura do outdoor conduz o observador a perceber
intuitivamente o quanto o lapis € resistente e capaz de romper algo com
impacto, sem quebrar a ponta, e que o levaria a um rapido desgaste, a
exemplo de lapis comuns, com grafite quebradico ao menor impacto e
no uso do apontador;

* A marca do lapis, um estrangeirismo grafado em letra maitscula, acen-
tuando nao somente a singularidade do objeto, uma vez que os nomes
proprios sdo escritos dessa forma, mas, principalmente, a sua qualidade,
modernidade e tecnologia de fabricacdo, reiterando o velho mote de que o
que é bom € o que vem de fora, reforcado pela frase “A evolugdo do lapis”.

Essas sdo apenas algumas das possibilidades figurativas que o texto apresenta,
evocando do observador uma relacao de similitude e de valoragcdo. Ao conside-
rarmos a analise da fotografia e ndo apenas o outdoor, teremos uma amplitude do
texto, e novas possibilidades de representacdes culturais. A fotografia incorpora
uma dimensao poética visual, quando relacionarmos o objeto lapis, do outdoor,
com os demais elementos do texto, a exemplo dos grafismos na parede e as arvores
do parque, uma das poucas areas arborizadas na avenida.

Guardando as devidas proporg¢des, se o objeto lapis é capaz de romper a
moldura do outdoor, entdo, ele também sera capaz de escrever em uma super-
ficie aspera e dura como a parede, sem sofrer nenhuma quebra além do desgaste
natural do grafite na escrita. A “constatacao” feita pelo observador, na assimi-
lacdo do discurso implicito no texto, de que o lapis, além de moderno também ¢
econOmico e durdvel, sugere que a natureza agradece, por serem menos arvores
derrubadas para a fabricacdo do Evolution da BiC.
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Outro exemplo importante, veiculado na mesma avenida, na mesma época,
foi o outdoor da campanha “Itaud Personnalité”, do banco Itad, que é tido como:

[...] um segmento do Banco Itau especializado em atendimento
diferenciado, dirigido as pessoas fisicas que necessitam de orien-
tacao financeira e atendimento personalizado na administracao
dos seus recursos. Cada gerente administra uma limitada carteira
de clientes e atua na andlise constante do relacionamento, ofere-
cendo solucdes para suas necessidades mais especificas. (KALLES
JUNIOR, 2011)

Esse segmento tem como proposta uma forma diferenciada de atender uma
clientela exigente, propiciando a resolucao de problemas com conforto, segu-
ranca e agilidade. Este outdoor € apenas um dos varios e diferenciados que foram
utilizados na vigéncia da campanha (Imagem 2).

Utilizando o mesmo recurso discursivo do anterior, a exemplo da moldura
rompida pelo lapis, que ao se apropriar de uma dada concepg¢ado da arte, o suporte
(outdoor) deixa de ser um mero suporte e passa a fazer parte da narrativa.

Essa apreensdo é feita pelo observador ao perceber a inclinacdo intencional
do suporte, figurativizando o “peso”, a “sobrecarga”, ocasionados pelas atribu-
lacoes cotidiana das pessoas, reiteradas pelo simulacro das palavras que parecem
“escorregarem” para tras da moldura, quando da inclinagao do suporte.

A iluminacdo noturna indica que o outdoor foi pensado para ser visto tanto
de dia quanto de noite, sugerindo que ndo hd hora para as pessoas ficarem ou
se sentirem sobrecarregadas. Porém, a representacdo, ou melhor, a figurativi-
zacao mais elaborada e de forma bastante criativa, € o aspecto semantico da frase
“Sobrecarregados. O Itau foi feito para vocés”, criando uma parafrase de uma
importante fala presente no imagindrio da grande maioria dos brasileiros, evo-
cando o lado religioso, mistico, transcendental.

Ainspiracao dessa frase vem da fala de Jesus, ao propagar as bem-aventurancgas
e entre outras coisas fazer o seguinte apelo: “Vinde a mim todos vos que estais can-
sados e sobrecarregados, e eu vos aliviarei.”. (KARDEC, 2002, p. 155) Dessa forma,
a frase - “Sobrecarregados. O Itau foi feito para vocés.” - coloca o Itat na condig¢ao
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de “Salvador”, aquele que vai resolver todos 0s nossos problemas de ordem finan-
ceira, material e temporal das pessoas “sobrecarregadas” pelos mais variados
fatores (divida, atribulacdes, empréstimos etc.).

Outros aspectos da figurativizacao também podem ser observados nos dese-
nhos infantis, pelo seu cardter de modelizacdo, presentes em varias culturas, num
traco comum de ancestralidade imagética. O exemplo a seguir (Imagem 3 -a,bec)
sao desenhos feitos por criancas indigenas parkatéjé, da Terra Indigena Mae Maria,
localizada no municipio de Bom Jesus do Tocantins, no sudeste do estado do Para.

Nestas imagens, observam-se vdrios aspectos que remetem as primeiras
formas de representacdes, se considerarmos apenas os aspectos formais dos dese-
nhos. No entanto, ao nos determos numa observac¢do mais atenta dos desenhos,
verificamos a presenca de aspectos que sao significativos para a sua compreensao.

Na Imagem a, tem-se o desenho da aldeia, compreendendo os aspectos mais
significativos e valorizados, em uma escala relacional. O maior prédio a esquerda
e ao lado de uma palmeira € o desenho da escola indigena. Tratando-se de uma
crianca em idade escolar, € compreensivel ser a escola um “mundo” diferente do
seu habitat, e por possibilitar uma abertura para as coisas do kupen.

As casas do circulo sao desenhadas a partir da perspectiva do olhar no centro
do circulo, ou mais precisamente, do ponto de vista do observador postado em
frente a cada casa. Essas por sua vez, sdo desenhadas com a superposi¢ao de
planos, seguindo a mesma logica, e similaridade com os desenhos de criangas
nao-indias, ou seja, desenha-se o que se conhece, o que se sabe, e ndo o que é.
(MEREDIEU, 2000) O desenho da escola e da casa, localizada na parte inferior,
apresentam uma relacdo maior com o vivido e ndo apenas com o imaginado ou
conhecido, conforme o detalhe das casas na Imagem c.

No circulo central, veem-se trés aspectos importantes, as traves demarcando
0 campo maior, portanto espago dos adultos, e o campo menor a esquerda do cir-
culo, com as criangas jogando bola, portanto o espaco que lhes sao comum, dai a
sua importancia no desenho. Entre a trave superior e a casa acima da trave, vé-se
um veiculo estacionado em frente da casa. E nela que reside o motorista principal
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da aldeia, e ser motorista nesse grupo étnico, é condi¢ao de status e de valoracdo
entre os mais jovens, em detrimento das demais atividades da aldeia.

Observa-se ainda entre as casas o posteamento da rede elétrica, fundamental
na aldeia por permitir o acesso a uma condicdo de vida proxima a do kupen,
incluindo-se ai os beneficios do acesso ao mundo exterior por meio da televisao.
O clima, que na maior parte é de tempo chuvoso, nesse caso ele € figurativi-
zado pela nuvem solitaria que paira sobre a area, despejando seus “tentaculos”
liquidos, que nos leva a crer ser a estacdo intermedidria entre o inverno e o verdo,
ja que o sol ndo se faz presente neste desenho.

Janalmagem b, tem-se um detalhe das casas, figurativizadas do ponto de vista
do observador colocado acima da linha do horizonte, dando-nos uma ideia de
perspectiva e de profundidade, em funcao do caminho de terra que liga as casas.
Esses desenhos, diferentes dos anteriores, mostram a percepg¢ao das casas a partir
do olhar, da vivéncia, da relacao de interacao com o espaco vivido e nao imagi-
nado. Este desenho remete as casas na entrada da aldeia, fora do circulo central.

A primeira vista, essas imagens, na sua aparéncia, sob um olhar menos
atento devido o reconhecimento imediato da similaridade dos desenhos com
tantos outros desenhos infantis, poderiam estabelecer um juizo de valor a partir
dos seus aspectos formais, na apreensdo da totalidade da imagem. No entanto,
ao observarmos os detalhes, notamos as diferenciacdes existentes em relagdao aos
desenhos infantis com os quais ja somos familiarizados.

Nessa imagem, a apreensao imediata se faz na totalidade, para em seguida
nos determos nas partes, se ela nos desperta significados para além da aparéncia.
E o oposto do que ocorre no texto escrito, que para se chegar ao significado, a
esséncia, o movimento € inverso, das partes para a totalidade, num movimento
continuo de ir e vir.

Enquanto na imagem, o plano de expressdao pode exercer uma espécie de
saciedade na busca do significado imediato e aparente, os detalhes, por sua vez,
sdo recorréncias necessdrias para a compreensao e articulacdo dos conteudos
na construcdo dos significados, em sua maior amplitude. Imagem e texto sdo
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unidades textuais diferentes, que exigem formas diferentes de abordagem,
devido a especificidade das linguagens e dos discursos instaurados nos textos.

Apontamentos necessdrios

O texto visual € um objeto semiotico que simultaneamente comunica e cons-
troi significados, e a intima relacdo com o contexto € fundamental para a sua
compreensdo. Entendemos o contexto como uma dimensao plural que envolve
o saber do(s) produtor(es) de textos, de suas apreensoes da realidade vivida e/ou
imaginada, e os elementos geradores dessas apreensoes a partir das praticas sociais
instituintes e instituidas. Estas por sua vez compreendem um recorte da realidade
nessa rede de significagoes, e que envolve também os sujeitos que acessam um
determinado texto visual. Texto e contexto sao realidades intrinsecas e de mesma
natureza, portanto, geradores de significacdo.

Nesse sentido, a imagem € uma espécie de sintese desse processo, cujo signi-
ficado sera sempre construido na relagao, e sera constituido de um “fazer persua-
sivo”, o do sujeito criador da imagem, e um “fazer interpretativo”, o do sujeito
cognoscente.

Assim, a representacdo, enquanto estatuto da imagem, nao se caracteriza
como a sintese primeira do objeto que se mostra a consciéncia; como uma
“copia mais ou menos aproximada do que se tem em mente ou do que se vé”
(REPRESENTACAO, c2015); ou mesmo a presentificacio da imagem pela mente,
apreendida pelos sentidos, imaginacdo ou memoria; e muito menos uma mera
reproducdo ou imitacdo de algo do mundo real.

O que se convencionou denominar de representacao € apenas uma das ins-
tancias de concretizacao do discurso, por meio da iconizacdo, com o revesti-
mento figurativo exaustivo dos temas e tematizacdes presentes no texto. O ato
de criacdao de uma imagem, assim como o proprio ato de desenhar, € a mani-
festacao de uma rede complexa de significacdes, resultantes de processos endo-
genos e exogenos, numa dimensdo dialética, proveniente de elaboracdes men-
tais para além das sensacoes.
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Ao abordarmos a questao da representacdo no ambito da imagem nas repre-
sentagdes culturais, tomamos como referéncia a semiotica discursiva, no seu
aspecto mais amplo, e que tem como pressuposto o principio de que viver tem
um sentido, um significado, e que a “realidade” € uma construcado de simulacros,
de percepg¢des do mundo e de relagdes que criamos cotidianamente e que fazem
parte de uma rede de significagcdes presentes na vida. (SOUZA FILHO, 2008)

Ao reiterarmos a semiotica, uma teoria da significacdo, enquanto aporte
teorico para analise da representacdo, isso deve-se ao fato de que o seu papel
fundamental € o de auxiliar a pessoa a sempre ampliar os seus horizontes, redi-
recionando o seu olhar significativamente para as coisas da vida e, consequente-
mente, ressignificando a sua propria presenca e suas praticas sociais no mundo.
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IMAGEM I - Outdoor da BiC, enaltecendo as qualidades de um de seus produtos, o lapis
Evolution

Fonte: Elaborada pelo autor.
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IMAGEM 2 - Um dos outdoors da campanha publicitaria do Itad Personnalité

Fonte: Elaborada pelo autor.
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IMAGEM 3 - Desenhos indigenas parkatéjé: a) Aldeia; b) Casas; c) Foto detalhe das casas

Fonte: Souza Filho (2003).
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fﬂfo ¢o de Brasil
escravista saﬁgmgar

estrangeilro’

Edvardo Franga Paiva

Observadores desenhistas

Aleva de viajantes estrangeiros que entrou nas areas americanas de expressao
ibérica, particularmente no Brasil, a partir do fim do século XVIII, intensifican-
do-se durante o século XIX, revelou, a partir de relatos manuscritos e impressos
e de imagens, realidades ainda pouco conhecidas e que ja suscitavam especula-
coes, interesses dos mais diversos e muita curiosidade, desde o fim do século XV.2
Desinformado, imbuido de estereotipos, preconceituoso, o olhar desses visitantes

1 Este capitulo foi publicado com algumas alteracdes em Paiva (2013).

2 Viajantes estrangeiros e brasileiros, forasteiros a servi¢o da Coroa Portuguesa e do Império do Brasil, diplo-
matas, religiosos, militares, cientistas, politicos, entre outros, deixaram impressoes escritas e desenhadas
sobre o Brasil, principalmente no século XIX. Existe uma extensa bibliografia sobre o tema. Ver, entre
outros, Araujo (2008), Bandeira (2008), Belluzzo (1994), Diener e Costa, (1996) e Lisboa (2001).
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era, a0 mesmo tempo, desbravador, inquieto, atento as diferencas, comparativo
por exceléncia. Da combinacao de tantas facetas € que surgiram obras que ainda
nos servem de referéncia historica quase 200 anos depois e que podem ser ainda
muito mais exploradas pelos historiadores de nosso tempo.

Forasteiros quase sempre veem o que foge a nossa percepcao viciada e miope
e, muitas vezes, apresentam-nos a n6s mesmaos, para nosso espanto. Outras tantas
vezes, seus vicios de mirada nos colocam dentro de cenarios estranhos a nos, fun-
dindo realidades distintas sob seus pincéis, ldpis e plumas. Os resultados nem
sempre sdo claramente percebidos. Entretanto, acabaram por dar formas e por
ordenar realidades pretéritas a partir de “modelos” que essas realidades desconhe-
ciam e, ao longo dos séculos, esses retratos idealizados, varios deles “desterrados,”
constituiram-se em imagens fidedignas ou possiveis daquelas realidades, tal como
pretensamente teriam sido. Resultados de processos de producdo semelhantes,
mas com formas distintas, também se produziram imagens que ja revelavam no
passado a incorporagao de costumes, prdticas e rituais “forasteiros” pelos habi-
tantes da terra (nascidos ou migrados), como, por exemplo, as musicas, instru-
mentos e dangas europeias, inclusive as “de corte,” como se vera a frente.

Em um caso e em outro, os viajantes estrangeiros produziram preciosos regis-
tros, que até hoje sao fontes fundamentais para nossas investigacoes e, em alguns
casos, sdo mesmo as unicas disponiveis. As imagens elaboradas por eles estiveram,
as vezes, associadas a textos explicativos, que complementam ricamente os regis-
tros e tornam essas fontes ainda mais importantes para nos.

Explorar o universo iconografico sobre o Brasil, surgido no século XIX, pelos
olhos e pelas maos de curiosos viajantes, botanicos, naturalistas, militares, reli-
giosos, administradores, comerciantes, entre outros, € tarefa muito complicada
e perigosa, dadas as possibilidades de interpretacdes faceis, dos mais variados
matizes, e a relativamente recente tradi¢ao historiografica do uso dessas fontes. SO
a partir dos anos 1980, € que se intensificou a exploracao historiografica das fontes
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iconograticas, na esteira do desenvolvimento das varias areas das chamadas Nova
Historia e Historia Cultural 3

Ler as imagens € um esfor¢o que precisa ser cada vez mais e melhor despendido
pelos historiadores, sobretudo por aqueles que se dedicam a Historia Cultural ou
a Historia Social da Cultura. Afinal, o arquivo imagético que possuimos, além de
extenso, diverso e riquissimo, permite-nos, ainda, em larga medida, retroagir no
tempo e nos deslocar no espaco, isto €, sdo fontes que falam explicitamente sobre
uma infinidade de aspectos comuns a €épocas anteriores ao seu surgimento e a
regioes apartadas das que elas retratam originalmente. Na verdade, assim como as
fontes manuscritas e impressas, embora, talvez, de maneira mais ampliada e per-
ceptivel, as imagens nao se restringem aos seus proprios limites temporais e espa-
ciais de primeiro plano. Por esse motivo, diferentemente do que tradicionalmente
praticamos, € possivel usar fontes iconograficas produzidas sobre uma regido e uma
época para se estudar e se pesquisar sobre incontdveis aspectos relativos a outras
regioes e a outras épocas.*

Permanéncias e continuidades podem ser identificadas facilmente junto as
imagens, sobretudo no que diz respeito as paisagens; a ocupacgao do territorio;
a organizacdo dos espacos comuns e dos privados; a indumentaria; a gastronomia;
ao gestual; ao universo material; as praticas culturais de toda ordem; a flora;
a fauna; as “qualidades” e “condicdes” das populacdes; as festas; as manifestacoes
religiosas, assim como as cores, as formas e até mesmo aos sons que possivelmente
foram ouvidos no passado. Muito do que se pode observar nas imagens inseridas
neste texto, produzidas no Brasil entre o final do século XVIII e a primeira metade
do século XIX, podem servir para os que se debrucam sobre outras dreas ameri-
canas e sobre os séculos anteriores, por exemplo. Muito do que se observa nessas
imagens também seguiria existindo, quase que de maneira idéntica, durante boa
parte do século XIX, em muitas dreas de constituicao social semelhante ou até¢,

Alguns autores tiveram papéis importantes no desenvolvimento dessa nova perspectiva historiografica,
tratando de conceitos basicos, tais como representac¢des, praticas culturais, apropriacoes, imaginario, cir-
cularidade cultural. Ver, sobretudo, Chartier (1990), Darnton (1986), Ginzburg (1987, 1991).

Ver sobre o tema, entre outros, Didi-Huberman (2002), Manguel (2001) e Paiva (2006).
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em alguns casos e com relacdo a alguns aspectos, em dreas de trajetorias histo-
ricas marcadamente diferenciadas. Enfim, essa constata¢do nos obriga a pensar o
quanto nos acostumamos a limitar o uso das fontes historicas que manuseamos,
quase sempre as restringindo a um tempo e a um espaco unicos, nao permitindo
que elas “falem” sobre outras realidades historicas, ndo obstante as suas inegaveis
particularidades tematicas, temporais e espaciais. Muitas vezes, chegamos mesmo
a impor sobre elas as fronteiras nacionais e regionais que nos servem de referéncia
hoje, que nem sequer existiam quando elas surgiram. Entretanto, essas fontes
teimam em continuar sendo mais que os recortes dados por nos a elas, mais que as
redugoes frequentemente impostas a elas ao longo dos tempos.

Outro aspecto que nos interessa aqui explicitar, e que quase sempre provoca
desconfianca entre os usudrios menos experimentados e cautos das fontes icono-
graficas, relaciona-se a pretensa maior subjetividade desses registros em relacdo
aos manuscritos e aos impressos. Ora, essencialmente, nao ha diferenca marcante
entre eles no que se refere a esse aspecto, nem quando foram produzidos, nem
quando, ao longo dos séculos, foram lidos. Nenhum desses registros pode garantir
veracidade e fidedignidade absolutas, pois todos sao igualmente produzidos e
lidos historicamente. Isso equivale a dizer que todos responderam a incomodos,
demandas e necessidades constituidos em um tempo e em um espaco e (re)lidos
em outros tempos e espacos, de acordo com outras referéncias e outros interesses.
Assim, a vulnerabilidade, a subjetividade/objetividade e a confiabilidade estdo
muito mais vinculadas ao leitor/observador/historiador que ao proprio registro.
Isso faz com que o mito da iconografia como uma espécie de canto de sereia ndo se
sustente, além de ndo justificar as versdes construidas a partir dele. Alids, esse argu-
mento serve perfeitamente para varios outros tipos de registro historico explo-
rados pelos historiadores e por eles alcados a categoria de fontes.
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Rugendas, Julido e retratos do Brasil oitocentista

Iniciemos essa historia sobre iconografia de escravos e libertos de trds pra
frente. Os mais novos primeiro, isto €, invertamos o sentido temporal geralmente
adotado nas historias.

Johann Moritz Rugendas (Augsburgo, 1802 - Weilheim, 1858) chegou ao Brasil
em 1821, integrando a célebre expedicdo naturalista russa, chefiada pelo barao
Georg Heinrich von Langsdorff. Depois de abandonar a expedicdo, em 1824, o
desenhista e gravador alemao se dedicou a registrar em imagens detalhadas o
Brasil recém independente, seus povos, costumes, sociedades, territorios, paisa-
gens, fauna, flora, cores e ritmos. Sua produgao foi extensa e riquissima e poucos
anos depois, em 1835, seu livro Voyage pittoresque dans le Brésil seria publicado
em Paris. (RUGENDAS, 1998) O Brasil de Rugendas (1998) encantava os europeus
e despertava a atencao de cientistas e editores. As imagens produzidas por ele
agradam os brasileiros desde entdo e continuam sendo largamente reproduzidas
como verdadeiros retratos daquela jovem nacao que rompera os lagos politicos
com Portugal, em 1822, mas que, ao contrario dos vizinhos republicanos, conti-
nuara uma monarquia. Imbuido dos valores europeus de corte, Rugendas (1998),
assim como outros viajantes retratistas, nao hesitou emregistrar os reis populares
do Brasil e, de certa maneira, compara-los aos monarcas e as cortes “de verdade,”
isto €, os oficiais. Para tanto, lancou mao de técnica e de perspectiva comum a
outros viajantes coetaneos, como Jean-Baptiste Debret (Paris, 1768 - Paris, 1848),
por exemplo: teatralizou cenas do cotidiano, associando muitos elementos ori-
ginalmente estranhos a elas, recriando a propria realidade observada e legando a
posteridade instantaneos idealizados, que, ainda hoje, sdo raramente “descons-
truidos” por leigos e por especialistas. Vejamos a cena da Festa de Nossa Senhora
do Rosario (Imagem 1).5

5  Fete de S.te Rosalie patrone des négres, Johann Moritz Rugenda, 1835, Litografia. A referéncia original da gra-
vura (V. Adam fig. e Villeneuve lith.) é provavelmente incorreta, pois faz referéncia a Santa Rosdlia e ndo a
Nossa Senhora do Rosario.
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A celebracdo era muito comum em todo o Brasil e, especialmente, em Minas
Gerais, onde o artista esteve por volta de 1824-1825.9 Ele, provavelmente, pode
observar in loco e de perto a festa popular, como era vivenciada pelos devotos
pretos e de outras “qualidades” (termo de uso comum na documentagao, que
servia para designar e distinguir pessoas e grupos sociais - indio, branco, preto,
negro, crioulo, mulato, pardo, cabra etc...) e como era encenada por eles. Embora
buscasse registrar essa realidade, Rugendas (1998) se permitiu intervir e recria-la
sob sua otica, atribuindo-lhe uma organizacao teatral, quase operistica, alheia aos
festejos e aos participantes. A paisagem de fundo (possivelmente de uma vila de
Minas Gerais) surge na gravura como um pano de boca de um grande teatro ao
ar livre. Diante dele, aglomeram-se atores principais, coadjuvantes, figurantes,
maestro, coro e musicos, cada um em seu devido lugar, como em uma entrada
triunfal de reis, abrindo o ato de uma 6pera bufa ou dando inicio a uma encenacao
brutesca. No centro, as figuras principais: rei e rainha coroados (quase sempre
eram forros) (SOUZA, 2002), seguidos por personagens de corte, todos negros.
O proprio Rugendas comenta: “Esse principe tem, sobre seus suditos, uma espécie
de poder que os brancos ridicularizam [...].” (RUGENDAS, 1998, p. 158) A monazr-
quia da rua era, em Rugendas (1998), metafora da corte no Brasil escravista, que
aparecia, assim, pobre, atrasada e manchada de preto.

A imagem desqualificadora de Ruguendas nao foi a tnica a ser produzida na
época. O francés Jean-Baptiste Debret, pintor da corte joanina no Brasil e, depois,
da corte brasileira, durante o primeiro reinado, pintou a aquarela Quéte pour I en-
tretien de 1Fglise du Rosario. Porte Allegro, em 1828. Na cena, muito conhecida e
reproduzida, o artista colocou rei e rainha, nobreza e vassalos, todos negros, anga-
riando esmolas na rua, do lado de fora de uma enorme e suntuosa igreja. O centro
da cena € compartilhado pelo casal real, ricamente vestido e coroado, que preside
a sessdo de oferta de esmolas pelos suditos devotos. Entretanto, o protagonismo

Sobre festas populares, como o Reisado, as Folias de Reis, os Congados, a festa de Nossa Senhora do Rosario
e a Festa do Divino, assim como sobre Batuques, Calundus, Candomblés e outras manifestagdes culturais
de negros, crioulos e mesticos, ver, entre outros, Abreu (1999); Aguiar (1993, 2001); Aratdjo (2001); Dias
(2001) Reis (1988, 2001) e Soares (2001).
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real é quebrado por um cachorrinho de rua (um “vira-lata”, como se diz hoje), que
mija (nao teria sentido usar aqui termo menos chulo), sem ser incomodado, no
veludo que cobre a mesa real, sobre a qual as oferendas eram depositadas.

Mas, voltemos a litografia de Rugendas (1998), que suscita novas observacoes.
Na cena, a indumentaria da realeza contrasta com a dos suditos de mesma cor de
pele. Os primeiros vestiam roupas de cerimonia, feitas com tecidos de qualidade,
enquanto os demais, mal vestidos e descalgos, saudavam entusiasticamente seus
monarcas. Aqui, deve-se atentar, também houve certa idealizagao do artista, que
tendeu a acentuar a distincao entre a realeza e os vassalos a moda europeia, regime
antigo que havia sido derrubado (pelo menos “teoricamente”) pelos revoluciona-
rios parisienses de 1789, evento ainda recente e extraordinariamente impactante
na Europa e nas Américas. Dai a necessidade (consciente?) de Rugendas (1998)
em tornar bem aparente o contraste entre os personagens, que, na verdade, era
situacao que ndo condizia completamente com a realidade, sobretudo na regiao
provavelmente retratada por ele. A documentagao extensa que existe nos arquivos
e uma historiografia renovadora, produzida desde os anos 1980, apresentam
situagao bastante adversa a representada pelo artista alemao. Por exemplo, testa-
mentos e inventarios post-mortem de negros, crioulos e mesticos forros ou nascidos
livres sao excelentes testemunhos da ascensao econdmica e social experimentada
por muitos desses personagens. Isso matiza a imagem de contraste absoluto de
Rugendas (1998), que, inclusive, ajuda, até hoje, a reproduzir essa ideia reducio-
nista e simplificadora daquele universo urbano escravista do século XVIII e da pri-
meira metade do século XIX.”

Sedas coloridas e vdrios outros tipos de tecidos importados, uns mais caros,
outros menos; joias em ouro, prata e pedras preciosas; ouro em po; objetos de
uso pessoal, utensilios domeésticos (até louca da India e talheres de prata!) e ins-
trumentos de trabalho, além de casas, créditos e débitos e de escravos, eram bens

Entre muitos outros autores que se dedicaram a estudar esse passado a partir da (re)leitura sistematica das
fontes e de novas perspectivas historiograficas, ver Cotta (2010), Furtado (2003), Jesus (2007), Karasch,
(2000), Lewkowicz, (1989), Libby (2008), Mattoso (1979), Cerceau Netto (2008), Oliveira (1988), Paiva,
(2001, 2009) e Praxedes (2003).
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frequentemente listados nos inventarios e testamentos das mulheres forras e das
nao brancas nascidas livres (incluidas, obviamente, as mesticas de todas as “qua-
lidades”). Muitas vezes, esse universo material e social foi constituido a partir
dos trabalhos e dos ganhos dai provenientes, realizados desde o periodo de cati-
veiro, continuando durante a pos-libertacdo, situacao muitas vezes expressa na
frase corriqueira, encontrada nessa documentacao: “por meu trabalho, servico e
industria”. Usada por brancos, negros, crioulos e mesticos em seus testamentos,
a frase sumaria praticas comuns, compartilhadas pela populacdo de “qualidade”
e “condicao” (termo também usado na época, servia como genérico das condi-
¢oOes juridicas - livre, liberto, escravo) distintas. A negra Mina, liberta Quitéria
Alves da Fonseca, moradora de Santa Barbara, capitania das Minas Gerais, em
1774, quando mandou fazer seu testamento, por exemplo, protagonizara uma
situacdo como a descrita acima. Quitéria tinha comprado sua alforria, era sol-
teira, declarava nao possuir herdeiros “nem dentro nem fora do quarto grau e de
serem todos os bens que possuo todos adquiridos pelo meu trabalho, servico e
industria e por isso, usando desta faculdade, nomeio e instituo por meu legitimo
herdeiro[...]".%

Os escravos de ganho (que prestavam todo tipo de servico nas ruas e, ao fim do
dia ou da jornada de trabalho repassavam, parcial ou integralmente, os ganhos ao
proprietario), os alugados e os coartados (que por acordo passavam longas tempo-
radas fora do dominio senhorial, buscando os recursos para saldarem as parcelas
semestrais ou anuais de suas alforrias) foram, certamente, excelentes exemplos
dessa mobilidade social, cultural e econdmica. Muitos deles conformaram, inclu-
sive, uma “camada média” urbana, majoritariamente composta por ndo brancos
forros e nascidos livres, incluindo também esses escravos. Em outros casos, a

IPHAN-Instituto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional [IBRAM-Instituto Brasileiro de Museus]/
MO-Museu do Ouro/CBG-Casa Borba Gato/CPO-Cartorio do Primeiro Oficio-TEST-Testamentos - codice
50, f. 111-116V. Testamento de Quitéria Alves da Fonseca - Santa Barbara, o4 MAIO 1774. Expressao muito
semelhante foi empregada pelo jesuita Alonso de Sandoval no inicio do século XVII, reproduzindo, cer-
tamente, uso ainda mais antigo. Referia-se aos negros que haviam entrado em grande quantidade em
Cartagena de Indias, Nova Granada, e que substituiam os indios, sustentando aos proprietarios espa-
nhois com “su trabajo, sudor e industria”. Ver Sandoval, Un tratado sobre la esclavitud, 1987, p. 238.
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aquisicdo material e a ascensdo social deveram-se a redistribuicdo das fortunas
paterna e materna aos filhos legitimos e naturais, muitos dos quais mesticos,
assim como aos ganhos advindos das atividades desempenhadas posteriormente
as alforrias e, ainda, dos recursos e bens propiciados por casamentos.® Isso foi
comum nas Minas Gerais desse periodo, mas se repetiu nas vilas e cidades da costa
brasileira, assim como na América espanhola, tudo atestado pela documentacdo
disponivel. (AIZPURU, 2004; BERNAND, 2001; CHAVES, 1999; FARBERMAN,
2009; GAROFALO, 2009; KORDIC, 2005; LOPEZ, 2001; MARTIN, 20052, 2005b;
MCKINIGHT; ROSAL, 2009; SATHER, 2005; SALLES-REESE, 2005)

Embora nao seja objeto principal deste texto, a melhor defini¢ao do que foi
e como se deu a ascensado social em sociedades coloniais escravistas merece, a
meu ver, muito maior atencao por parte dos historiadores. Nao me parece ade-
quada a simples transposicao de modelos e de defini¢oes que foram elaborados
e empregados para se pensar sociedades europeias pré-modernas ou do inicio
do mundo moderno, também chamadas de sociedades de Antigo Regime por
varios estudiosos. Ascensdo social nas sociedades americanas coloniais, mesticas
e escravistas deu-se em dindmicas culturais, sociais, politicas e econdmicas pro-
fundamente diferenciadas e, portanto, precisa ser compreendida igualmente de
maneira distinta. A extensa documentacdo produzida nessas sociedades e sobre
elas, incluidos os documentos que nos permitem escutar, ainda que indireta-
mente, personagens que integravam essas “camadas médias” urbanas, € grande
aliada nessa empresa, que ha tempos se faz necessdria. A iconografia, sem duvida,
nos auxilia bastante na execucao dessa tarefa.

Nao obstante todo o avango dos estudos nas dltimas décadas e as resultantes
releitura e reinterpretacdo de fontes e da propria historiografia, versdes mais
antigas e muito equivocadas permanecem em vigor, povoando o imaginario
de leigos e, ndo raro, o discurso de especialistas. Em larga medida, a reproducdo
continuada de imagens como as de Rugendas (1998) e Debret (1828), asso-
ciadas a textos que reafirmam estereotipos antigos, continua sendo vital para a

9  Sobre alforrias e coartagdes ver, entre outros, Gongalves (1995), Mattoso (1988), Oliveira (1988), Paiva
(2001, 2009) e Souza (2000). Sobre escravos de ganho ver Algranti (1988).
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manutencdo de tantas versoes duvidosas do passado escravista. Continuemos,
entdo, a “desconstrucao” do cendrio inventado por Rugendas (1998) para receber
sua festa do Rosdrio. Identifiquemos alguns personagens, além dos monarcas.
Logo atrds darainha, vem um membro da corte real, um mordomo-mor, quem
sabe, ou talvez um juiz da festa vestido a carater. Rugendas (1998, p. 159) refere-se
em seu texto a um “ministro de Estado” que acompanhava rei e rainha congos
em uma ocasido por ele presenciada), portando o primeiro dos trés estandartes
que integram o cortejo. O casal real parece ter mesmo dificuldade de locomover-se
em meio a multidao posicionada em sua volta, que o saida bradando, tirando os
chapéus, ajoelhando-se e dobrando-se diante dos monarcas. O clima era verdadei-
ramente festivo e também organizado. A festa era alegre, animada pelos musicos
que se concentram do lado direito da figura, na margem inferior, e que mistu-
ravam sons de percussdo, sopros e metais. Eles parecem dar o ritmo e também a
direcao do cortejo, pois se viram para a esquerda, como se estivessem iniciando
uma curva no caminho. Ao lado deles, posicionados estrategicamente, Rugendas
(1998) colocou dois representantes da ordem: um oficial de milicia, ele também
negro, e um velho cura, atento observador da evolugao da festa. A frente dos
musicos (os dois primeiros lhes davam as costas), talvez liderando-os, surge um
personagem distintamente vestido, embora descalco, usando cartola, portando
uma faca a cintura, trazendo um objeto de trés pontas (um instrumento musical?)
na mao direita. Claro esta que se diferenciava dos demais, talvez conduzindo-os
e ditando a cadéncia ritmica. Malgrado o aparente anacronismo da comparacao,
€ inevitavel ndo pensar em um mestre de bateria de uma escola de samba atual.
Na verdade, pode tratar-se de uma das permanéncias que ligam o universo musical
desse passado ao ambiente do samba e das escolas de samba cariocas do século XX,
filtradas, claro, por manifestacdes festivas que se interpuseram entre uma e outra
ponta, tais como os ranchos e as bandas. Seria desproposito indagar-se sobre uma
eventual vinculacao, ainda que ja longinqua, entre os reis e rainhas das festas do
Rosadrio e das congadas e o casal de mestre-sala e porta-bandeira das mesmas escolas
de samba, sempre tdo envoltas em alegorias e reveréncias cortesds, em gosto de
realeza? E possivel que muito desses universos compartilhe trajetorias historicas
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ainda pouco conhecidas e estudadas e a iconografia, novamente, possa transfor-
mar-se em fonte privilegiada para a averiguacdo dessa hipotese, como insistirei
mais a frente, a partir das aquarelas de outros desses forasteiros que passaram pelo
Brasil: Carlos Juliao. Entretanto, a gravura de Rugendas (1998) ainda merece mais
atencao de nossa parte.

Se o personagem de cartola e faca a cintura parece dar o norte aos musicos do
Rosdrio, o verdadeiro maestro do espetdculo ergue-se no meio da multidao, logo
atras dos musicos, a direita da imagem. Ele surge de perfil, vestido de maneira sin-
gular, com casaca e seus galdes, colocado na mesma altura do casal real e do cor-
tesdo (os quatro personagens que parecem ter sido idealizados com estatura mais
elevada que todos os demais). A cor de pele parecer ser mais clara. Talvez fosse um
mulato que, entao, regia a festa dos pretos, pelo menos na perspectiva impressa
por Rugendas (1998). O maestro, completamente tomado pela euforia da cena,
sauda o casal real retirando o chapéu com a mado direita e, olhando diretamente
para o lado oposto, para os cinco homens e uma mulher que parecem estar sobre
uma estrutura mais alta e formar o coro, dispara para o alto uma arma de fogo, sua
batuta de dirigente enérgico. Os provaveis cantores, colocados mais a esquerda da
figura, aparecem com postura e gestual muito diferenciado do restante dos inte-
grantes do cortejo. Quem sabe a cena foi concebida como epilogo da festa, o final
apoteotico daquela celebragao bufa do theatrum orbis terrarum, em uma encruzi-
lhada fora da drea urbana, no seio da monarquia mestica e escravista do Brasil?
Ainda que suscite muitas duvidas e possibilidades de especulacdo, ainda que plena
de formas estereotipadas e idealizadas, a imagem da festa do Rosario de Rugendas
acabou sendo apropriada e reproduzida ao longo de quase 200 anos e passou ao
imaginario de populares e de estudiosos de varias dreas como retrato do que teria
sido o evento no passado.

Varios outros detalhes poderiam ser aqui indicados e explorados, mas o essen-
cial da construcao idealizada de Rugendas (1998) ja foi indicado. Desde suas pri-
meiras reproducoes, aimagem ajudou a forjar interpretacdes que, como ja chamei
a atencdo, continuam vigorando intensamente sobre o passado escravista no
Brasil e sobre os personagens que atuaram naquela realidade. Ainda assim, ela
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informa muito e o faz bem sobre as primeiras décadas do século XIX e, também,
sobre como se vivia e se pensava no século anterior, podendo ser facilmente explo-
rada pelos que se ocupam com outros contextos e com periodos posteriores, como
ja disse antes. Mas Rugendas ndo tem a primazia de poder ser deslocado no tempo
€ no espago por meio de suas gravuras, nem foi o tinico ou o primeiro a explorar
a potencialidade do registro iconografico para apresentar, pretensiosamente,
versoes “definitivas” da Historia. Antes dele, muitos ja haviam experimentado o
poder de atestar os acontecimentos transformando-os em relatos figurados e legan-
do-os a posteridade, cientes de que as cenas produzidas poderiam ser impressas
fortemente no imaginadrio das futuras geracoes. Nesse sentido, Rugendas e muitos
outros desenhistas, pintores, gravadores, escultores e demais produtores iconogra-
ficos agiram como verdadeiros historiadores das imagens.

O Brasil anterior a Rugendas recebeu relativamente poucos desses foras-
teiros. Até 1808, quando a familia real portuguesa instalou-se no Rio de Janeiro,
fugindo das invasdes napoleodnicas, o Brasil ainda era um territorio de acesso res-
trito para estrangeiros. Entretanto, um deles andou por varias regides e deixou
suas versoes em forma de aquarelas: Carlos Julido (Turim, 1740 - Rio de Janeiro,
1811). De origem italiana, Julido viajou pelas capitanias do Rio de Janeiro, Minas
Gerais e Bahia, no final do século XVIII, como cartografo militar, a servico da
coroa portuguesa. Produziu a partir dai aquarelas riquissimas em informacoes
sobre as populacOes dessas regioes, seus habitos e costumes, suas atividades eco-
ndmicas e culturais, sobre a flora e fauna, sobre, enfim, maneiras de viver nessas
terras. JULIAO; CUNHA, 1960) Homens e mulheres indios, negros, crioulos e
mesticos foram frequentemente retratados pelo cartografo, que dispensou espe-
cial atencdo as festas e celebracdes dessa gente, como, de resto, parece ter sido
opc¢ao compartilhada por indmeros viajantes e artistas no Brasil, nas dreas ame-
ricanas de ocupagao espanhola e, também, na Peninsula Ibérica.

Das dezenas de imagens produzidas por Julido, duas nos interessam particular-
mente aqui. Tratam-se das aquarelas nas quais ele reproduz o cortejo de uma rainha
(Imagem 1) e de um rei (Imagem 2) na “festa de Reis” (Folia de reis? Reisado?),

DESENHO E VISUALIDADES



provavelmente observados na regido do Serro do Frio, em Minas Gerais. Quase que
se pode falar em uma superposicao de imagens com troca de personagens femi-
ninas por masculinas, excetuando-se uma ou outra que varia. Até o posiciona-
mento e o direcionamento da rainha e do rei, o pdlio vermelho (que aparece em
imagens de festas semelhantes no Peru setecentista), os instrumentos musicais e
os musicos localizados igualmente no cortejo se assemelham. Parece uma copia do
formato e provavelmente € mesmo uma, talvez em dissonancia com a organizacao
adotada nessas cerimodnias, talvez, entretanto, fiel a ela... é ainda dificil de se saber
com certeza como se dava isso. Também se repetem os gestos atribuidos aos perso-
nagens e 0s passos que parecem executar alguns deles. Sdo passos de danca de corte
em alguns casos, como, por exemplo, pode-se observar a partir do personagem
que toca pandeiro e, logo abaixo, pelo que traz um bastdao ou uma vara na mao
esquerda, dedilhando, na direita, uma castanhola. Na primeira figura aparecem
mulheres, que sao substituidas por homens na segunda imagem.

A corte darainha € exclusivamente feminina, incluindo as musicistas, enquanto
a do rei € composta por homens, com excecao de uma tnica negra pedinte (termo
empregado pelo artista cartografo), colocadana extrema direita da segundaimagem,
apenas como observadora do cortejo real. Todos os personagens de Julido aparecem
calgados e nenhum deles, na versao do autor, demonstra qualquer dificuldade em
bailar com os sapatos. O que se esperaria de negros escravos e/ou ex-escravos, que
durante alguns dias por ano transformavam-se em monarcas e cortesaos era, na rea-
lidade, justamente o contrario. Os pés de quem nao usa sapatos durante a maior
parte da vida ndo suportariam a excepcionalidade com tanta leveza e graca, como
se pode observar nas figuras. Entretanto, temos aqui, talvez, a indicacao de mais um
dos vdrios equivocos generalizados ao longo do tempo sobre a escraviddo e sobre
os escravos, pouco importando temporalidades e espacialidades para tal. Trata-se
da ideia universalizada de que escravos (por extensao, negros, pretos e africanos,
inclusive na Africa, antes de serem apresados) ndo usavam sapatos, a quem eram
interditados legalmente, como forma de manter a distin¢ao social entre eles e seus
proprietarios. Essa historia foi, entretanto, mais complicada.
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Em regides de dindmicas socioeconOmicas e culturais tao frenéticas, como
nas Minas Gerais, por exemplo, uma grande quantidade de escravos e de escravas
pdde acumular peculio com o qual nao apenas pagaram suas proprias alforrias,
como alimentaram-se, vestiram-se, adquiriram instrumentos de trabalho, com-
praram escravos e prepararam as condi¢cdes materiais para viverem a pos-liber-
tacdo. Isso nao foi excecao a regra, mas antes situacao vivenciada por milhares
e milhares de escravos e, especialmente, de escravas ao longo dos séculos.
Resultou dai, a formacao de enorme populagao de ex-escravos, que, na verdade,
foi numerosa desde o primeiro século das ocupacgdes ibéricas das Américas.
(BERNAND, 2001; BERNAND; GRUZINSK]I, 1993; GUAMAN POMA DE AYALA,
2005) Pois quanto maior foi a populacao forra nessas areas, mais intensa foi a
mobilidade social, cultural e econdmica fomentada e explorada por ela mesma,
0 que acarretou uma infinidade de possibilidades aproveitadas pragmatica-
mente por essa gente, incluindo a apropriacao de usos originalmente exclusivos
das elites. A legislacdo proibitiva do uso de tecidos luxuosos, de armas, de joias
e de outros atributos das “qualidades” superiores e da nobreza foi comum em
todas as regides escravistas americanas, mas foi “letra morta”. (BERNAND, 2001;
GUAMAN POMA DE AYALA, 2005; LARA, 2007; PAIVA, 2001, 2009; SCARANO,
1978) Enfim, o uso de calcados (os tipos variaram, obviamente) por escravos,
pelos forros e pelos descendentes de todas as “qualidades” nascidos livres ndo
foi raridade alguma, mas, provavelmente, foi pratica que se banalizou com o
avancar dos anos.

Joana da Silva Machada é exemplo que pode ser aqui evocado para pensarmos
melhor sobre o uso de sapatos entre a populacdo ndo branca colonial, escrava,
liberta e nascida livre, bem como para pensarmos sobre as diversas formas de
insercdo e de atuacdo sociais de personagens como ela, que, de fato, foram
muitos. Joana fora escravizada no continente africano, provavelmente no inicio
do século XVIII, e levada para a Bahia ou para Pernambuco. Em 1745, essa negra
Mina ja era liberta havia anos e morava na Vila de Santo Antonio do Recife, de
onde gerenciava uma teia comercial impressionante, que envolvia outras pragas,
como a Cidade da Bahia, o Rio de Janeiro e, principalmente, os caminhos para
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as Minas Gerais e as principais vilas mineradoras dessa regido. Ainda em 1745,
Joana Mina resolveu transferir-se para as Minas Gerais, instalando-se em uma
estalagem em Sdo Jodo del Rei, onde também armazenava mercadoria variada,
a partir da qual parece ter realizado muitos negocios na regiao. Eram itens que
variavam entre utensilios domésticos (em estanho, prata e até louca da India),
roupas, tecidos de variada origem e adornos, toalhas e lencois de linho, além de
extenso rol de sofisticados objetos de uso proprio. Entre os que seriam vendidos,
apareciam sapatos e fivelas de sapato, enquanto entre os pessoais, além de joias,
muitas roupas em seda e em tecidos finos, aparecia, ainda, “um chinelo de mar-
roquim com seu uso”.° Joana usava esse calcado usado por mulheres e homens,
como atesta iconografia produzida no inicio do século XIX, como as imagens de
Rugendas e a de Debret, por exemplo. Mas ela vendia também sapatos e fivelas
para sapatos e € provavel que entre seus clientes se achassem mulheres forras ou
nao brancas nascidas livres que haviam experimentado ascendéncia econdémica
e social nas Minas Gerais daqueles tempos. Possivelmente, achavam-se também
escravas coartadas, de ganho, alugadas ou que haviam negociado autonomias
cotidianas com seus proprietdrios, que frequentemente compravam tecidos,
adornos e, também, calcados.

Aiconografia nos ajuda a problematizar ainda mais a tematica dos calcados,
que esta vinculada, na verdade, a toda uma complexidade e a uma dinamica
socioculturais, coproduzidas e moldadas também por escravos, forros e nao
brancos nascidos livres. E certo que calcados, assim como outros objetos, serviam
de insignias de distin¢do social e que essa formula foi adotada no passado, tanto
na Africa quanto nas Américas e, também, na Europa. Basta recordarmos que,
até o século XX, os calgados nao eram comuns entre as populagdes mais pobres
e as de areas rurais, inclusive brancos de familias remediadas, em vdrios paises
do mundo. Na maior parte do tempo, sobretudo os homens, andavam descalcos
e a sola dos pés, naturalmente, acabava engrossando e transformando-se em
um casco protetor. Nestes casos, o uso dos sapatos fechados para ir a missa, por

10 IPHAN [IBRAM]/MR-Museu Regional de Sdo Jodo del Rei/INV-Inventdrios - caixa 145. Inventario post-
-mortem de Joana da Silva Machada - Recife de Pernambuco, 21 nov. 1745.
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exemplo, era verdadeira tortura e os mesmos sapatos eram passados para irmaos
e parentes mais jovens por geracoes. A mudanca radical desse quadro € ainda
relativamente recente em varias sociedades. Essa situacdo estranha a nossos
padroes contemporaneos era eco de realidades muito antigas. Além disso, desco-
nhecemos em larga medida o que eventualmente significava em diferentes cul-
turas o contato dos pés com a terra. Isso poderia ajudar a explicar a permanéncia
na longa duracgdo de certas praticas, como a de andar sempre descalco. Enfim,
essa tematica merece muito mais estudos, sobretudo em perspectiva comparada,
para que deixe de ser uma verdade dada e reproduzida de maneira absoluta,
como se da até hoje. Para tanto, devemos explorar, muito mais intensamente, os
registros imagéticos que dispomos.

Tipos de calcados, como as sanddlias feitas de material variado, foram muito
uteis em regioes cuja natureza oferecia dificuldades e perigos a cagcadores, guerreiros,
extratores e moradores no geral. Formas de protecao dos pés, portanto formas de
calga-los, podem ter ajudado na melhoria do desempenho desses agentes em suas
tarefas cotidianas e, também, em algumas menos comuns, como em rituais, dis-
putas e contatos. Alpercatas e botas de couro de animal podem ser incluidas entre
esses calcados e eles nao tém origem exclusiva, certamente. Ao contrario, foram
produzidos em varias culturas, de acordo com necessidades e gostos. Desde o inicio
do século XVI, indios americanos, por exemplo, foram representados usando essas
sandalias e isso por pintores e desenhistas de distintas origens, que nem sempre se
conheceram, nem conheceram as obras uns dos outros. Esse detalhe nos aponta
para a reproducdo, por parte dos autores das representacdes, de muito do que se
podia observar no cotidiano, isto €, da pretensdo deles de reproduzir a realidade
vista e vivenciada, o que torna as informacgdes visuais mais confidveis.

Entre 1501 e 1506, a oficina de Vasco Fernandes (Viseu, c. 1480 - Viseu, 1542)
produziu a célebre pintura do retdbulo da capela-mor da Sé de Viseu, em Portugal,
intitulada Adoragdo dos magos, na qual o rei Baltazar, ja naquela época comumente
representado como um negro, aparece com pele amulatada e com um cocar (ou
chapéu), colar e cinto de penas coloridas. A alegoria dos magos antigos mescla-
va-se a dos quatro continentes e a Africa (mouros) fundia-se com as Américas
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(indios) na figura do rei Baltazar, que trazia uma espécie de flecha longa em uma
das maos e um pote de ouro(?) na outra. Os trés reverenciavam a Sagrada Familia,
como tradicionalmente eram representados. Ao contrario dos outros dois reis
magos (Belchior e Gaspar), o rei “mestico” foi representado calcando uma alper-
cata. Século e meio mais tarde, o indio peruano Felipe Gumdn Poma de Ayala
(San Cristobal de Sondondo, 1556 - 1644) cal¢ou personagens indios e negros de
seu livro El Primer Nueva coronica y buen gobierno também com alpercatas. Pouco
tempo depois, sandalia muito semelhante foi colocada nos pés de indios do Brasil,
pintados por Albert Eckhout (Groningen, 1610 - Groningen, 1666) e Frans Post
(Leyden, 1612 - Haarlem, 1680), dois dos artistas integrantes da corte de Johann
Moritz von Nassau-Siegen (Dillenburg 1604 - Kleve, 1679), instalada em Recife,
entre 1637 e 1644. Elas também aparecem calcando personagens indios e mes-
ticos nos quadros de castas pintados por andénimos na Nova Espanha, no século
XVIII, assim como o0s negros e mesticos desenhados no inicio do século XIX por
Debret e por Rugendas, como € o caso do musico que toca uma espécie de gaita,
colocado no primeiro plano da Imagem 3. Isso apenas para pensarmos em um
dos tipos de calcados que aparecem nos pés de indios, negros, crioulos e mesticos,
escravos, libertos e nascidos livres, que integraram a enorme quantidade de ima-
gens produzidas sobre os habitantes das Américas e sobre seus costumes, entre
os séculos XVI e XIX. Como reproduzidos nas figuras inseridas neste texto e em
tantas outras, sapatos fechados, botas longas e curtas, sapatilhas, morroquis, chi-
nelos e tamancos fizeram parte da indumentaria desses personagens e nao apenas
em momentos festivos e de celebracao. Novamente, fica claro a potencialidade
das fontes iconograficas para estudarmos ambientes e épocas distintos das que
elas representam e nos quais elas foram produzidas. E € importante, novamente,
salientar que aspectos como os listados aqui estiveram diretamente relacionados
as formas de organizacao e de representa¢ao socioculturais dos grupos e das socie-
dades, as categorias de distincao e as hierarquias, assim como aos costumes e pra-
ticas existentes entre os estratos e as apropriagoes realizadas em ambientes de pro-
funda mistura biologico-cultural. A indumentaria privilegiadamente retirada das
imagens veiculadas neste texto (também os instrumentos musicais, os adornos,
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o gestual, as cores etc) €, neste sentido, importante chave de leitura das imagens
em si, das perspectivas e intenc¢oes de seus autores, mas, também, das sociedades
retratadas e de outras sociedades de formatos similares.

Mas, retornemos as aquarelas do cartografo de Turim. Dois dos personagens
das aquarelas de Julido, aos quais fiz mencdo anteriormente (os que trazem um
bastdao em uma das maos e uma castanhola na outra), claramente executam passos
de danca de corte, largamente apropriados pela gente comum em todas as regides
americanas e também na Europa. Os passistas, acompanhados de perto por uma
viola, parecem cadenciar os musicos e os cortejos em seu conjunto, harmonizando
cordas, sopros, percussdo e metais. Novamente, € inevitavel a evocacdo aparente-
mente anacronica das escolas de samba do Rio de Janeiro e, mais especificamente,
a do mestre-sala e a da porta bandeira atuais, que em sua evolu¢do na passarela
executam passos e desenvolvem evolugoes ritmicas que, em grande medida, tém
origem nas antigas dancas aristocraticas, como o minueto. Sao justamente esses
passos, marcados pelo bastao e pelas castanholas, que Julido agregou aos perso-
nagens, provavelmente por vé-los dancar assim. Nesse caso, as aquarelas de Juliao
ganham ainda maior importancia, pois se transformam em fontes fidedignas e
detalhadas ndo apenas do cotidiano festivo dessas populacoes, mas, também, da
historia das apropriacdes culturais e das resignificacdes ocorridas no fim do século
XVIII, nas dreas escravistas coloniais, indicando ainda a extensdo que vdrios desses
aspectos ganharam entre nos ao longo dos séculos.

Os detalhes pintados por Julido sao indicativos ainda de realidades ocultas
nas cenas, mas fundamentais para que elas pudessem existir, pudessem ser obser-
vadas e registradas, como fez o cartografo viajante a servico do rei portugués.
Nos cortejos, os tecidos das roupas usadas pelos personagens eram objetos teste-
munhos de conexdes comerciais e culturais de alcance planetario, que, embora
nao aparecam explicitadas, precisam ser destacadas aqui. Ernestine Carreira, em
texto de 1997, mostra como negociantes radicados em Minas Gerais, no Rio de
Janeiro e na Bahia fomentaram o comércio com as possessdes portuguesas no
Oriente e afirma que desde meados do século XVII existiram em Daman e em
Diu fabricas especializadas em tecidos destinados ao mercado brasileiro (sedas e
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tecidos para vestir os escravos) e que a partir do século XVIII, com a descoberta do
ouro e o crescimento demografico, a demanda brasileira sofreu “uma evolugao
brutal”. (CARREIRA, 1997) José Roberto do Amaral Lapa, por sua vez, em texto
da década de 1960, indica, entre os varios tipos de tecidos indianos entrados no
Brasil, as chitas, palavra que, segundo o autor “na época, indicava o pano pin-
tado vindo da India” (LAPA, 2000) De fato, nos testamento e inventarios post-
-mortem mineiros do século XVIII, principalmente o das mulheres forras e das
nao brancas nascidas livres, a quantidade arrolada de chitas era consideravel.
(PAIVA, 2001, 2009; SOUZA, [19--?]) Em parte, sdo esses tecidos que aparecem
nas aquarelas de Julido, que, assim, novamente, acabam atestando imagetica-
mente, com cores, formas, ritmos, gestos e volumes observaveis, parcela impor-
tante do viver naquela realidade colonial, do comércio ai realizado e do acesso
dessa “camada média urbana” a objetos que correram boa parte do mundo antes
de chegarem a suas maos e corpos. As chitas e sedas que essa gente usava no Brasil
dos séculos XVIII e XIX também circulavam nas areas de colonizacao espanhola
nas Ameéricas e comparacoes iconograficas podem e devem ser feitas para se saber
mais sobre o uso desses tecidos, sobre seus usuarios e sobre essas sociedades.
Os quadros de castas da Nova Espanha, do Peru e de Quito, inventarios imagé-
ticos de tipos sociais e de resultados das misturas biologicas entre eles, associados
aformas de viver e de trabalhar nas Américas, aos frutos e legumes do continente
e aos costumes dos moradores, sao imprescindiveis para essa historia comparada
necessdria, que tem muito a nos aportar. (GARCIA BARRAGAN, 1998; GARCIA
SANCHEZ, 1998; KATZEW, 2004; MAJLUF, 1999; SAIZ, 1989)

Os instrumentos musicais que aparecem nas aquarelas de Julido conformam
um universo fascinante, que merece maior atencao por parte dos historiadores.
Sdo pintados pelo cartografo instrumentos de origens das mais diversas, que se
ajuntavam, no sertdo da América portuguesa, nas maos de musicos pretos, tanto
homens, quanto mulheres. Ndo hd exagero nas cenas, exceto, talvez, o grande
numero de mulheres negras que aparecem tocando os instrumentos, algo que
a documentacdo e a historiografia pertinente ndo apontam como tao banal
quanto parece querer mostrar o italiano. Talvez, ainda, sua op¢ao por pintar
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cortes divididas e, sobretudo, cortejos separados, organizados por sexo, tenha
sido mais uma opc¢do sua que registro do que tenha presenciado.

Nas Minas Gerais, assim como em vdrias outras areas nas Ameéricas portuguesa
e espanhola, na Europa (sobretudo na Peninsula Ibérica) e no extenso e diverso
continente africano, instrumentos musicais circularam e foram apropriados pelas
populacdes locais, associados a ritmos e cadéncias distintos dos originais. Entre os
séculos XVI e XIX, vdrios pintores e desenhistas, nativos, forasteiros e viajantes,
produziram, em €épocas e em regides muito diferentes - México, Lima, Trujilo del
Peru, Quito, Buenos Aires, Sevilla, Lisboa, além das imagens referentes a varias
regides brasileiras -, registros imagéticos desses intercambios musicais (culturais
e técnicos) no mundo ibero-americano, muitas vezes destacando a participacdo
ativa de negros, indios e mesticos. Foi preocupacdo frequente o registro dessas
cenas, geralmente associadas a festas e a espagos publicos, o que parece denunciar
o interesse generalizado pelos ritmos frenéticos que a mistura desses instrumentos
com culturas diversas produziu, fomentando, ainda, cantos, dancas e expressoes
corporais igualmente provocadoras de observacdo. Julido, como varios outros
visitantes, quase sempre desenhou o que viu, embora, certamente, nao tenha se
preocupado em estudar as dindmicas de misturas e apropriagdes culturais que suas
aquarelas nos legaram. E possivel, claro, que ele tenha percebido como naquele
contexto instrumentos, sons e ritmos foram ajuntados e conformaram novas
praticas, novos ambientes. Dai, inclusive, decidir registra-los em imagens. Mas,
suas aquarelas acabam nos trazendo muito mais informacoes, por vezes, como ja
demonstrei, nem mesmo intentadas pelo proprio artista.

Conclusées

Comparacoes entre imagens que abordaram temas semelhantes, ainda que
produzidas em épocas diferentes, enfocando regides diversas, devem ser reali-
zadas sempre que possivel. Nao falta iconografia a ser submetida a esse proce-
dimento e, sublinhe-se, a relativa a América espanhola e pds-independéncias,
além de muito mais rica no geral, € muito elucidativa do mundo material; de
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formas de viver; de dinamicas socioculturais; de fenotipos; de habitos alimen-
tares, entre varios outros aspectos comuns ao Brasil. (PAIVA, 2008) Resultam
desse procedimento muitas conclusdes e novas indagagoes sobre continuidades
e descontinuidades, semelhancas e diferencas culturais e também sobre circu-
lacdo de costumes, cores do cotidiano e sons do passado, como se pode ver e
quase que auscultar a partir das trés figuras analisadas. A acareacdo com fontes
manuscritas, impressas e de outra natureza ¢ também imprescindivel e, obvia-
mente, da maior seguranca a propria leitura das imagens, assim como oferece
maior confiabilidade as eventuais conclusdes produzidas.

A iconografia, assim como as fontes de outra natureza, nao se bastam. Sera
sempre necessario, na medida da possibilidade e da conveniéncia, recorrermos
a outros registros para nos asseguramos, a0 maximo, da factibilidade de nossas
versOes. Na auséncia das fontes iconograficas, seja por inexistirem, seja por ndo
serem consideradas pelos estudiosos, como ocorre até hoje, faz-se Historia - os
mestres franceses do século XX ja diziam que ela € feita com os documentos
disponiveis. Sem as imagens, entretanto, mesmo com descri¢oes detalhadas da
documenta¢do manuscrita e impressa, dificilmente se poderia saber tanto sobre
ritmos, cores, sons, gestos, formas, volumes e cadéncias que marcaram profun-
damente nossas sociedades no passado e que foram responsaveis diretos por boa
parte do que somos, do que cultivamos, das formas como nos expressamos e
vivemos hoje.

Referéncias

ABREU, M. O império do divino: festas religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro,
1830-1900. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.

AGUIAR, M. M. Festas e rituais de inversao hierarquica nas irmandades negras de
Minas colonial. In: JANCSO, I.; KANTOR, I. (Org.). Festa: cultura e sociabilidade
na Ameérica Portuguesa. Sdo Paulo: Hucitec: EQUSP, 2001. p. 361-393.

ESBOCO DE BRASIL ESCRAVISTA SOB OLHAR ESTRANGEIRO

87



88

AGUIAR, M. M. Vila Rica dos confrades: a sociabilidade confrarial entre negros e
mulatos no século XVIII. 1993. 351 f. Dissertacao (Mestrado em Historia Social)
- Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo,
Sao Paulo, 1993.

AIZPURU, P. G.; QUEIJA, B. A. (Ed.). Las mujeres en la construccion de las
sociedades iberoamericanas. Sevilla: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Escuela de Estudios Hispano-Americanos; México: Colegio de
Meéxico, Centro de Estudios Historicos, 2004.

ALGRANTI, L. M. O feitor ausente: estudos sobre a escravidao urbana
no Rio de Janeiro - 1808-1822. Petropolis: Vozes, 1988.

ARAUJO, A. L. Romantisme tropical: 1 "avanture illustrée d “un peintre francais
au Brésil. Québec: Les Presses de I’Université Laval, 2008.

ARAUJO, R. C. B. A redencio dos pardos: a festa de Sao Gongalo Garcia no
Recife, em 1745. JANCSO, I.; KANTOR, I. (Org.). Festa: cultura e sociabilidade na
Ameérica Portuguesa. Sao Paulo: Hucitec: EQUSP, 2001. p. 419-444.

BANDEIRA, J.; LAGO, P. Corréa do Debret e o Brasil: obra completa. Rio de Janeiro:
Capivara, 2008.

BELLUZZO, A. M. M. O Brasil dos viajantes. Sao Paulo: Edicao Metalivros:
Fundacdo Odebrecht, 1994.

BERNAND, C. Negros esclavos y libres en las ciudades hispanoamericanas. Madrid:
Fundacién Historica Tavera, 2001.

BERNAND, C.; GRUZINSKI, S. Historia del Nuevo Mundo: 10s mestizages, 1550-1640.
Meéxico: Fondo de Cultura Econémica, 1993.

CARREIRA, E. Au XVlIle siecle: I’Océan Indien et la traite négriere vers le Brésil.
In: Mattoso, K. Q. (Ed.). Esclavages: histoire d'une diversité de I’'océan Indien a
I’Atlantique sud. Paris: L’'Harmattan, 1997. p. 58-59.

DESENHO E VISUALIDADES



CERCEAU NETTO, R. Um em casa de outro: concubinato, familia e mesticagem na
Comarca do Rio das Velhas (1720-1780). Sdao Paulo: Annablume; Belo Horizonte:
UFMG, 2008.

CHARTIER, R. A historia cultural entre prdticas e representagdes. Lisboa: Difel,
1990.

CHAVES, M. E. La estrategia de libertad de una esclava del siglo XVIII: 1as
identidades de amo y esclavo en un Puerto colonial. Quito: Abya-Yala, 1999.

COTTA, F. A. Negros e mesticos nas milicias da América Portuguesa. Belo Horizonte:
Crisalida, 2010.

DARNTON, R. O grande massacre de gatos e outros episodios da historia cultural
francesa. Rio de Janeiro: Graal, 1986.

DIAS, P. A outra festa negra. In: JANCSO, I.; KANTOR, 1. (Org.). Festa: cultura
e sociabilidade na América Portuguesa. Sao Paulo: Hucitec: EQUSP, 2001.
p- 859-888.

DIDI-HUBERMAN, G. L’image survivante: histoire de I’art et temps des f 89
antdomes selon Aby Warburg. Paris: Les Editions de Minuit, 2002.

GINZBURG, C. A micro-historia e outros ensaios. Lisboa: Difel, 1991.

GINZBURG, C. O queijo e os vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro
perseguido pela Inquisi¢cao. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

GUAMAN POMA DE AYALA, P. El primer nueva coronica y buen gobierno (1615).
Lima: Fondo de Cultura Econémica, 2005.

DIENER, P.; COSTA, M. F. Rugendas e o Brasil. Sdo Paulo: Capivara, 2002.

DEBRET, J. B. Quéte pour I entretien de 1 'Eglise du Rosario. 1828. Aquarela,
14,7 CM X 20 Cm.

FARBERMAN, J.; RATTO, S. (Ed.). Historias mestizas en el Tucumdn colonial y las
pampas (siglos XVII-XIX). Buenos Aires: Biblos, 2009.

ESBOCO DE BRASIL ESCRAVISTA SOB OLHAR ESTRANGEIRO



90

FURTADO, J. F. Chica da Silva e o contratador dos diamantes: o outro lado do
mito. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.

GARCIA BARRAGAN, E. José Augustin Arrieta, lumbres de lo cotidiano. México:
Fondo Editorial de la Plastica Mexicana, 1998.

GARCIA SAIZ, M. C. Las castas mexicanas: un género pictérico americano.
Meéxico: Olivetti, 1989.

GONCALVES A. L. Cartas de liberdade: registros de alforrias em Mariana no
século XVIIL In: SEMINARIO SOBRE A ECONOMIA MINEIRA, 7., 1995,
Belo Horizonte. Anais... Belo Horizonte: CEDEPLAR/UFMG, 1995. p. 197-218. V. 1.

JESUS, A. L. F. No sertdo das minas: escravidao, violéncia e liberdade,1830-1888.
Sao Paulo: Annablume; Belo Horizonte: PPGH-UFMG, 2007.

JULIAO, C.; CUNHA, L. F. F. Riscos illuminados de figurinhos de brancos e negros dos
uzos do Rio de Janeiro e Serro do Frio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1960.

KARASCH, M. C. A vida dos escravos no Rio de Janeiro (1808-1850). Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2000.

KATZEW, 1. Casta paiting, images of race in eighteenth-century Mexico. New Haven:
Yale University Press, 2004.

KORDIC, R. R.; GOIC, C. Testamentos coloniales chilenos. Madrid: Iberoamericana,
Frankfurt: Vervuert, 2005.

LAPA, J. R. A. A Bahia e a carreira da India. Sio Paulo: Hucitec; Campinas: Ed. da
Unicamp, 2000.

LARA, S. H. Fragmentos setecentistas: escravidao, cultura e poder na Ameérica
portuguesa. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

LEITE, 1. B. Antropologia da viagem: escravos e libertos em Minas Gerais no
século XIX. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1996.

DESENHO E VISUALIDADES



LEWKOWICZ, I. Heranca e relacdes familiares: os pretos forros nas Minas Gerais
do século XVIIL. Revista Brasileira de Historia, Sao Paulo, v. 19, n. 17, p. 101-114,
set./fev. 1989.

LIBBY, D. C. As populagdes escravas das Minas setecentistas: um balanc¢o
preliminar. In: RESENDE, M. E. L.; VILLALTA, L.C. (Org.). Historia de Minas
Gerais: as minas setecentistas. Belo Horizonte: Auténtica, 2008. p. 407-438.

LISBOA, K. M. Viajantes véem as festas oitocentistas. In: JANCSO, I.; KANTOR,
I. (Or1g.). Festa: cultura e sociabilidade na América Portuguesa. Sao Paulo:
Sdo Paulo: Hucitec: EQUSP, 2001. p. 623-635.

LOPEZ, R. L. (Ed.). Casas, viviendas y hogares en la historia de México. México:
El Colegio de México, Centro de Estudios Historicos, 2001.

MAJLUEF, N. (Ed.). Los cuadros de mestizaje el Virrey Amat: la representacion
etnografica en el Peru colonial. Lima: Museo de Arte de Lima, 1999.

MANGUEL, A. Lendo imagens: uma historia de amor e 6dio. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2001.

MARTIN, J. R. ]. Esclavos de la ciudad letrada: esclavitud, escritura y colonialismo
en Lima (1650-1700). Lima: Instituto de Estudios Peruanos, 20035a.

MARTIN, J. R. J. La difusién de la cultura letrada en la comunidad negra

de Lima del siglo XVII. In: SALLES-REESE, V. (Ed.). Repensando el pasado,
recuperando el futuro: nuevos aportes interdisciplinarios para el estudio de

la América colonial. Remembering the past, retrieving the future: new
interdisciplinary contributions to the study of colonial Latin America. Bogota:
Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2005b. p. 288-298.

MCKINIGHT, K. J.; GAROFALO, L. ]. (Ed.). Afro-Latino Voices: narratives from
the early modern Ibero-Atlantic World, 1550-1812. Indianapolis: Hackett Pub.,
20009.

MATTOSO, K. M. Q. Ser escravo no Brasil. Sao Paulo: Brasiliense, 1988.

ESBOCO DE BRASIL ESCRAVISTA SOB OLHAR ESTRANGEIRO

91



92

MATTOSO, K. M. Q. Testamentos de escravos libertos na Bahia no século XIX: uma
fonte para o estudo de mentalidades. Salvador: Centro de Estudos Baianos, 1979.

OLIVEIRA, M. I. C. O liberto: o seu mundo e os outros: Salvador, 1790/1890.
Sdo Paulo: Corrupio; Brasilia, DF: CNPq, 1988.

PAIVA, E. F. Escraviddo e universo cultural na colonia: Minas Gerais, 1716-1789.
Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2001.

PAIVA, E. F. Escravos e libertos nas Minas Gerais do século XVIII: estratégias de
resisténcia através dos testamentos. 3. ed. Sao Paulo: Annablume; Belo Horizonte:
UFMG, 2009.

PAIVA, E. F. Historia & imagens. 2. ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2006.

PAIVA, E. F. Sob o trago de forasteiros: imagens de escravos e libertos das Minas
Gerais, séculos XVIII e XIX. Revista Ultramares, Maceio, v. 1, 1. 3, p. 70-95, 2013.

PAIVA, E. F. Historias comparadas, historias conectadas: escraviddo e
mesticagem no mundo ibérico. In: PAIVA, E. F.; IVO, L. P. (Org.). Escraviddo,
mesticagem e historias comparadas. Sao Paulo: Annablume: Belo Horizonte:
UFMG, 2008. p. 13-25.

PRAXEDES, V. L. A teia e a trama da “fragilidade humana”: os tilhos ilegitimos

em Minas Gerais, 1770-1840. 2003. 247 f. Dissertacao (Mestrado em Historia) -
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Minas Gerais,
Belo Horizonte, 2003.

REIS, J. J. Batuque negro: repressdo e permissao na Bahia oitocentista. In:
JANCSO, L.; KANTOR, I. (Org.). Festa: cultura e sociabilidade na América
Portuguesa. Sao Paulo: Hucitec: EQUSP, 2001. p. 339-358.

REIS, J.J. Magia Jeje na Bahia: a invasao do calundu do Pasto de Cachoeira,
1785. Revista Brasileira de Historia, Sao Paulo, v. 8, n. 16, p. 57-81, mar./ago. 1988.

ROSAL, M. A. Afticanos y afiodescendientes en el Rio de la Plata, siglos XVIII-XIX.
Buenos Aires: Dunken, 2009.

RUGENDAS, J. M. Viagem pitoresca através do Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1998.

DESENHO E VISUALIDADES



RUGENDAS, J. M. Voyage pittoresque dans le Brésil. Paris: Engelmann, 1835.

SATHER, S. A. Identidades e independencia en Santa Marta y Riohacha, 1750-1850.
Bogota: Instituto Colombiano de Antropologia e Historia, 2005.

SANCHEZ, A. (Ed.). La pintura de castas. México, D.F.: Artes de México y del
Mundo, 1998. (Artes de México, 8).

SALLES-REESE, V. (Ed.). Repensando el pasado, recuperando el futuro: nuevos aportes
interdisciplinarios para el estudio de la Ameérica colonial. Remembering the

past, retrieving the future: new interdisciplinary contributions to the study of
Colonial Latin America. Bogota: Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2005.

SANDOVAL, A. Un tratado sobre la esclavitud, Madrid: Alianza, 1987.

SCARANO, J. Devogio e escraviddo: a irmandade de Nossa Senhora do Rosario
dos Pretos no Distrito Diamantino no século XVIII. Sao Paulo: Companhia
Editora Nacional, 1978.

SOARES, C. E. L. A capoeira escrava e outras tradicoes rebeldes no Rio de Janeiro
(1808-1850). Campinas: Ed. da UNICAMP, 2001.

SOUZA, L. M. Coartagao: problematica e episodios referentes a Minas Gerais
no século XVIIL. In: SILVA, M. B. N. (Org.). Brasil: colonizagao e escravidao.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000. p. 275-295.

SOUZA, M. E. C. A indumentdria setecentista das minas do Rio das Velhas nos
inventdrios post-mortem. Belo Horizonte: UFMG, [19--7].

SOUZA, M. M. Reis negros no Brasil escravista: historia da festa de coroacao
de Rei Congo. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2002.

ESBOCO DE BRASIL ESCRAVISTA SOB OLHAR ESTRANGEIRO

93






CADERNO DE IMAGENS QO

IMAGEM I - Carlos Julido, Coroacao de uma Rainha Negra na festa de Reis, aquarela,
fim do século XVIII

Fonte: Julido e Cunha (1960).
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IMAGEM 2 - Carlos Julido. Coroacdo de um Rei nos festejos de Reis, aquarela,
fim do século XVIII

Fonte: Julido e Cunha (1960).
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IMAGEM 3 - Féte de S.te Rosalie patrone des négres

Fonte: Rugendas (1935).
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@eseﬁﬁo e fotografia

registros de meméria do sistema de transporte
da Salvador oitocentistd’

Glducia Maria Costa Trinchédo

Introducéo

Este artigo traz uma abordagem critica da historia dos transportes de Salvador
a partir dos registros que representam um legado grafico, deixado por viajantes
estrangeiros que aqui estiveram, e fotografico que surgiu a partir da Revolucdo
Industrial. Entende-se que “[...] o uso das fontes também tem uma historia
porque os interesses dos historiadores variam no temo e no espago, em relacdo
direta com as circunstancias de suas trajetorias pessoais e com suas identidades
culturais”. (PINSK, 2005, p. 10)

Neste estudo, observa-se que tanto o desenho quanto a fotografia registram a
passagem do esboco de um sistema vidrio e de transporte nos primordios da fun-
dacdo da cidade de Salvador, passando pela segunda metade do século XIX, com
a implantacdo de um sistema moderno e articulado, demarcando uma de suas

1 Esteartigo, aqui melhorado e ampliado, foi publicado na revista Sitientibus, n. 42, jan./jun. 2010, Letras e
Artes, langada pela Universidade Estadual de Feira de Santana, p. 115-130.
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tradicdes: a do uso de ascensores — inclinados e verticais - como meio de trans-
porte e de ligacao entre a Cidade Alta e a Cidade Baixa. Um dos principais ele-
mentos de ligacdo entre esses dois polos foi o Elevador Hidraulico da Conceicdo,
atual Elevador Lacerda, que passou por uma espécie de metamorfose, ao ter sua
arquitetura original eclética em ferro parte substituida e parte camuflada por
uma estrutura moderna pré-moldada e em concreto armado, quando seus ser-
vigos foram duplicados nos anos 1930.

Neste caminho, traga-se a trajetoria do espaco interno de uma cidade em
busca de modernidade, atendendo aos anseios da elite local. Na década de 1870,
com a proposta de dar visibilidade, refrigério e amplitude a praca Tomé de Souza,
ou Municipal, como é chamada hoje em dia, o governo propoe a abertura da
praca administrativa para o mar, com a retirada de algumas edificacdes. E quando
surge o Elevador Hidrdulico da Conceicao, o Parafuso, como era carinhosamente
chamado, ou ainda o Elevador Lacerda, o nome atual.

Para a construcao da trama historica desta grande e significativa intervencgao
urbana em Salvador, o desenho e a fotogratia foram utilizados como fonte histo-
rica, ja que quase nada se tinha sobre este processo modernizador da cidade e dos
transportes publicos. Nessa trama, o desenho e a fotografia atuam como testemu-
nhos historicos, monumentos, produtos e espaco de reflexao das variagdes socio-
culturais que, através das técnicas do representar graficamente e do fotografar,
foram congeladas no tempo, tornando-se documentos e fontes de pesquisa.
Através do desenho, identificou-se os antigos locais onde haviam planos incli-
nados e eles foram delineados nas encostas com seus rigidos tracos. Foi através da
fotogratia que se demarcou o local e o estilo arquitetdnico, eclético, do Hidraulico
da Conceigao e se registrou todo o processo de metamorfoseamento para chegar
ao Elevador Lacerda. Para Le Goff (1994), o sentido moderno de documento como
um testemunho historico data do inicio do século XIX. Para a escola historica
positivista do fim do XIX e inicio do XX, tornou-se o fundamento do fato his-
torico. Mesmo que resulte da escolha do historiador, parece apresentar-se como
prova historica.
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Esses dois modos de parar o tempo e congelar o fato preservando-o para o
futuro enquanto documento registram o fato histérico e, como monumento,
constituem-se em heranca do passado, vestigios, portanto, ligados ao poder de
perpetuar a recordacdo, seja ela voluntdria ou involuntaria, por possibilitarem
o “congelamento” da imagem num determinado espaco e tempo. Segundo Le
Goff (1994), na realidade o que perdura para a posteridade nao € o “conjunto
daquilo que existiu no passado”, mas aquilo escolhido para tal, seja pelas “forcas
que se operam no desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade” ou
pelas narrativas dos historiadores.

A importancia dos registros graficos brasileiros do século XIX estd na rica
quantidade de desenhos deixados por estrangeiros que aqui estiveram e usaram
a técnica da gravura para retratar suas imagens, impressoes e criticas. Conforme
Neistein (1981), os viajantes desenhadores ou historiadores graficos, dentre os
quais, Debret, Rugendas, Ender e Landseer, deixaram como legado desenhos
sanguineos e aquarelas que registraram suas observacdes sobre, principalmente,
0 povo brasileiro.

Dos esquemas de circulacdo e transporte - caminhos, ladeiras, picadas e os
antigos ascensores construidos pelos jesuitas, os guindastes -, ficaram apenas
os registros escritos dos relatos de viajantes e os registros graficos, como os dese-
nhos, a cisdo panoramica da cidade, as cartas seiscentistas da cidade de Salvador
e algumas gravuras em que figuram os tragos demarcados e retilineos dos tri-
lhos por onde deslizaram estes aparelhos desengongados, a saber: os panoramas
de Frézier (1714), e o de Vilhena; o frontispicio de Antonio Caldas, em 1759; 0s
relatos de Pirardde Lavel (1610) e Dampier (1699); as gravuras de Froger (1695) e
Coreal (1722, 1728); as gravuras holandesas feitas em Amsterdam, por Claes Jansz
e Fischer, por volta de 1624; e as de Pedro Schenk (1702). Esses registros possibili-
taram estudos e analises sobre a evolucdo urbana de Salvador e, principalmente,
a da circulacdo de pessoas e mercadorias na area que compreende o seu centro
antigo, o conjunto entre a Cidade Alta e a Cidade Baixa, demarcadas por um
longo e delineado frontispicio.
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O desenho € o mais antigo registro historico: surgiu antes da escrita e se cons-
tituia na propria escrita. Uma vez que era pelos codigos graficos que o homem se
comunicava e organizava a escrita, esses registros foram os primeiros relatos da
vida humana. Com a preocupacdo do homem em perpetuar, imortalizar e pre-
servar o mito, a tecnologia do desenho, da pintura, da escultura e da arquitetura,
dentre outros métodos de se registrar, possibilitaram o desvendar dos caminhos
percorridos pelo homem ao longo de sua existéncia. Bem mais tarde, o desenho
- arte de registrar - dividiu o seu espaco com a tecnologia da fotografia, que
surgiu no Ocidente a partir da primeira metade do século XIX, apos a Revolugao
Industrial, por exigéncia dos novos paradigmas da vida moderna. A fotografia
alcangou o seu auge praticamente junto com o incremento dos transportes,
apesar de ter sido inventada desde 1839 pelo francés Jacques Daguerre e chegado
na Bahia em meados do século XIX. No Brasil, a fotografia surge efetivamente a
partir de 1840. O sr. Hercules Florence, em Campinas, fizera uma descoberta iso-
lada da fotografia em 1833, seis anos antes de Jacques Daguerre inventar a foto-
grafia na Franca, relata Boris Kossoy em livro, de 1972. O advento da fotografia
veio no bojo do desenvolvimento das inovagdes técnicas que influenciaram
decisivamente os caminhos tomados pela Histéria Moderna.

O primeiro sistema de circulagéo desenhado
na escarpa soteropolitana

A historia falada e a historia escrita sao consideradas as responsaveis pelo
registro da historia das civilizagdes. A historia do Brasil foi construida a partir
de impressoes, descri¢des e comentdrios contidos nos relatos dos descobridores,
dos colonizadores e, principalmente dos viajantes e visitantes estrangeiros que
passaram pelas principais cidades brasileiras coletando informacdes sobre seus
aspectos sociopolitico e econdmico, nos quais o desenho e a pintura foram
métodos de pesquisa significativos para o registro e coleta destes dados.

Dentre outras, a cidade de Salvador, na Bahia, a primeira cidade brasileira e
primeira capital do pais, teve no registro grafico, bastante difundido pela técnica
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da gravura e da aquarela, o conhecimento necessario para a constru¢ao dos pri-
mordios da historia de sua fundacao e do seu sistema de circulacdo de pessoas e
mercadorias, através dos guindastes, ou atuais planos inclinados. Esta nos regis-
tros fotograficos a historia dos sistemas vidrio e de transporte modernos nos
meados do século XIX, sistema articulado entre bondes “a Burro” e elevadores
urbanos - o Elevador Lacerda e o Elevador do Tabodo (a Balanca) - quando se
difunde a técnica do registro fotografico, introduzida no pais desde 1840.

Os desenhos documentam e testemunham o dominio da natureza pelo colo-
nizador, que modificou o ambiente e facilitou a vida dos habitantes, quando a
falha geologica que configura o desenho da cidade de Salvador em Cidade Alta
e Cidade Baixa foi vencida pela técnica dos meios de transportes inclinados:
guindastes, atuais planos inclinados (Gongalves e Pilar). Também retratam os
tragos das ragas que ali habitavam, o negro e o indio, por exemplo. Registram a
energia humana dos escravos e a for¢ca animal, boi e cavalo, como a forca motriz
da cidade, principalmente no servigo de circulagao e transporte de mercadorias
e pessoas, até a segunda metade do século XIX.

Existiam tipos e modelos de meios de transportes levados pelos escravos e
animais de aluguel: cadeirinha de arruar, redes, palanquins, padiolas e liteiras,
dentre outros. Alids, Santos (1988) escreve que “para as finalidades que perse-
guiam, foram, alias, bastante inteligentes (Imagem 1). Rio e Salvador sdo para
ninguém botar defeito em matéria de bom aproveitamento de um suporte fisico
complicado”.

A cidade de Luiz Dias e Tomé de Sousa, fundada em 1549, foi construida sobre
uma escarpa que a dividiu em dois planos geomorfologicos: na cumeada ficou
a chamada Cidade Alta - local de moradia, do comércio de varejo e onde foram
instalados os principais equipamentos do governo (Praca Administrativa) - e no
sopé da encosta ficou a chamada Cidade Baixa - local de trabalho, do comércio
atacado e das atividades comerciais e portuadrias (Praga do Comércio).

Esta distribuicao em dois planos geomorfologicos e funcionalmente diferen-
ciada, desde o inicio, passou a pesar no trafego e circulagao de pessoas e mer-
cadorias exigindo soluc¢des técnicas inovadoras. Se por um lado esta disposicdo
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espacial foi util para as questoes de defesa da cidade nos primordios de sua fun-
dacao, por outro se tornou um entrave ao progresso e expansao fisica de Salvador.
Calderon (1970, p. 36) relata que a topografia da cidade dividiu-a “profunda-
mente e obrigando seus habitantes a escavar empinados caminhos no pareddo
[...]”. Caminhos e ladeiras foram esculpidos e desenhados ao longo da escarpa,
desde o inicio da construcdo da cidade para unir os seus dois niveis. Estes cami-
nhos foram os antecessores, dentre outras, da atual Ladeira Barao Homem de
Melo ou Ladeira da Montanha e da Ladeira a Misericordia. Trinchao (1999, p. 59)
escreve que: os primeiros caminhos e a rudimentar e desengoncada técnica dos
guindastes insinuaram uma humilde e fragil imagem de progresso tecnologico
e serviram de esbogo para a organizacdo dos sistemas modernos de transportes e
viario e, principalmente, para o incentivo ao progresso dos transportes verticais
e inclinados da cidade.

A primeira solugao técnica como meio de transporte de mercadorias avan-
¢ada para a época ficou registrada no desenho da cidade e na memoria dos via-
jantes e do povo soteropolitano através das linhas rigidas dos trilhos que cor-
tavam a encosta e de seus guindastes que por eles deslizavam. Essa tecnologia
foi trazida pelos jesuitas, que cobravam pelos servicos de deslizamento de mer-
cadorias pela encosta, aos quais pertenceu quase que exclusivamente por longos
anos. Durante muito tempo, serviram de meio de ganho para as ordens reli-
giosas, através de aluguel ou de uma espécie de peddagio, e alguns deles foram
utilizados para o transporte do material necessario a construg¢ao dos mosteiros.
Nas ultimas décadas de 1600, ja existiam seis destes ascensores publicos urbanos
com seus trilhos grafados verticalmente na encosta. Segundo Silva (1953, p. 119),
baseado nos relatos de alguns viajantes, como exemplo Pirard de Lavel (1610),
percebe-se que o guindaste primitivo

se tratava de um plano inclinado ou ascensor com dois carrinhos
a trafegar simultanea e desengon¢adamente [...] para subir uma
pipa ou qualquer outra coisa pesada, desce outra do mesmo peso,
na mesma ocasido, tal qual dois baldes que sobem e descem no
mesmo pogo [...].
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Na busca de solugdes técnicas para os problemas de circulacdo e transporte
impostos pela geomorfologia da cidade, ficaram registradas na paisagem, ao longo
da encosta da cidade, linhas e tracos que traduzem a construgao desse primitivo
sistema de transporte e circulacdo de Salvador (Imagem 2). Representaram o
percurso de escravos e senhores que trabalhavam na parte baixa e moravam na
parte alta, além de expressarem os primeiros passos para a utilizacdo da técnica,
enquanto solucgao de transporte de pessoas e mercadorias entre os dois niveis da
cidade. E os registros, gravuras e aquarelas deixados pelos viajantes e invasores
transformaram-se em heranca do passado, em monumentos, que exprimem as
funcoes sociais do espirito - a memoria (LE GOFF, 1994) -, que fazem recordar,
avisam, iluminam, instruem e sdo materiais da memoria e da historia.

Junto as linhas sinuosas das ingremes ladeiras, rampas, escadarias, caminhos
e picadas, estavam as linhas retas, rigidas e paralelas dos trilhos dos guindastes
que foram, mais tarde, substituidos pelos atuais planos inclinados - Gongalves e
Pilar -, assim como também serviram de incentivo para a implantacdao de meios
de transportes verticais — como os atuais Elevador Lacerda e Elevador do Taboao.

O sistema moderno de transporte fotografado

A cidade de Salvador passou por transformacdes em sua imagem urbana em
busca de modernizagao, desde a segunda metade do século XIX até a atualidade,
gestadas por seus governantes, que podem ser caracterizadas como processo de
superposicdo de imagens resultando no redesenho da cidade colonial escravagista
em cidade moderna, ou modernizada. A caricatura da salvador moderna foi, a partir
da segunda metade do século XIX, registrada pela fotografia que assume o lugar do
registro grafico e passa a registrar a marcha do progresso social, fisico e material da
época. A expressao cultural dos povos exteriorizada através de seus habitos, cos-
tumes, habitacdo, monumento, mitos e religides, fatos sociais e politicos passou a
ser gradativamente documentada pela camera. (KOSSOY, 1989, p. 15)

A necessidade de conforto, comodidade, as exigéncias de fluidez e rapidez
de mobilidade por parte dos segmentos sociais abastados fizeram com que se
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buscassem novas e arrojadas solugoes técnicas para a questao dos transportes de
Salvador, principalmente na ligacao entre as duas cidades. Varias tentativas se
fizeram, entre gondolas e caleches publicos, porém buscava-se implantar o sis-
tema moderno: o esquema viario e de transporte articulado por bondes a burro
e elevadores urbanos.

Afotografia acompanhou e comprovou os registros escritos, como por exemplo
os relatorios dos Presidentes da Provincia que tratavam das transformacgdes reali-
zadas na paisagem urbana, na arquitetura urbana, na arquitetura e, principal-
mente, as obras de remodelacdo e implantacdo do sistema viario e de transportes
da cidade. Kossoy (1989) relata que, apos o advento da fotografia, o homem passou
a ter um conhecimento mais preciso e amplo de outras realidades que lhe eram, até
aquele momento, transmitidas unicamente pela tradicdo escrita, verbal e pictorica.
Koury (1995) defende que o registro fotografico refletia o imaginario do progresso,
registrava apenas o que era moderno e que a cristalizacdo do olhar se fazia através
da concepg¢ao de um novo reconhecimento da realidade nacional onde a pobreza e
a feiura tornaram-se sindnimos.

Em Salvador, a implantag¢ao do novo sistema de transporte e a recriacao do
sistema vidrio dependiam da importagdo de novas tecnologias e materiais, exi-
gindo investimentos de vultosos capitais. Dessa forma, geraram um aumento
consideravel de novos modelos de sistemas de conducao e abertura de novas
vias. Os investimentos de peso comecaram a partir da década de 1870, com a
elaboracdo e a implantacao do sistema integrado de bonde de tracdo animal
sobre trilho e o Elevador Hidraulico da Conceicdo. Esse sistema foi mais tarde
ampliado com a implantacao dos planos inclinados dos Gongcalves e Pilar e o
Elevador do Tabodo.

A partir de 1869, a gestdo governamental (Gongalves Martins, o entdo Bardo
de Sdao Lourenco) e os empreendedores (dentre eles Antonio de Lacerda e familia)
investiram no desenvolvimento dos meios de transporte na crenga de que a faci-
lidade e a rapidez de locomogao, assim como o baixo custo das passagens, pode-
riam diminuir as tensoes provocadas pela diferenciacdo espacial. E permitiriam

DESENHO E VISUALIDADES



0 acesso mais direto de toda a populacdao ao comércio e aos demais servicos na
area central, apesar de, ao mesmo tempo, gerarem novos pontos de tensdes entre
veiculos e pedestres.

A cidade recebeu os bondes de tragdo animal, os chamados “Bondes a Burro”,
uma invenc¢do americana que funcionava sobre os trilhos (Imagem 3). Chegaram
para regularizar o sistema de servicos de transportes. Salvador foi a segunda cidade
da América do Sul a usar este sistema, ficando atras apenas do Rio de Janeiro. Barreto
(1969, p. 2) esclarece que com esse sistema a cidade “[...] progrediu e se civilizou
e o povo adquiriu melhores hdabitos e novos costumes”. Para Ruy Barbosa (apud
BARRETO, 1969, p. 2),

[...] obonde foi, até certo ponto, a salvacao da cidade. Foi o grande
instrumento, o agente incomparavel do seu progresso material.
Foi ele que dilatou a zona urbana, que arejou a cidade, desaglome-
rando a populacdo, que tornou possivel a moradia fora da regiao
central [...].

A introducado dos “Bondes a burro” na paisagem da cidade deixou linhas
rigidas que registraram os primeiros passos para implantacao de sistema vidrio e
o de transporte moderno e regular.

Paralelamente a esse crescimento, investiu-se nas ladeiras e no transporte
vertical urbano voltado para o uso coletivo e publico, num esquema de inte-
gracdo com a investida para melhorar as condic¢des de articulacdo entre a Cidade
Baixa - onde ficavam os centros de negocios - e a Cidade Alta, o setor administra-
tivo e residencial, causando um movimento de convergéncia e fortalecimento
do Centro Antigo da cidade.

O Elevador Hidrdulico da Conceigao foi a resposta a concessdo de 1864 - que
autorizava investimentos em meios de articulagao entre os dois niveis da cidade.
Essa proposta foi viabilizada entre 1869 e 1873, e se transformou no ponto de
ligacao mais forte entre esses dois polos de convergéncia (Imagem 4). A partir dai,
0 progresso tecnologico dos transportes promoveu o surgimento de varias outras
modalidades, em geral movidas a forca animal, e o éxito com o elevador estimulou
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a construcao, alguns anos depois, do atual Elevador do Taboao, chamado também
de “a Balanca”. Porém, s a partir de 1897 € que apareceram os bondes elétricos.

O Elevador Hidrdaulico foi o primeiro e inico equipamento urbano vertical
do século XIX. Elemento urbano de arquitetura eclética oitocentista: fachada
art-nouveau de acesso, situado a atual Praca Municipal. Foi a primeira e a dnica
arquitetura de ferro da praca. A torre em estilo neogotico e fachada neoclassica,
de acesso pela atual Praca Cairu.

Com o investimento em sistema de transportes articulados e no sistema
viario, Salvador se modernizava e, apesar de ter sido a segunda cidade do Brasil
a possuir o sistema a tracao animal, estava a frente da ex-metropole brasileira
- Portugal - e, no Brasil, atras apenas da capital Rio de Janeiro, em termos de
modernizagdo.> Segundo Bastos (1952), s60 em 1873 € que a primeira linha de
transportes coletivos urbanos movidos por for¢a animal, rodando sobre carris
de ferro, comega a circular em Portugal entre Santa Apolonia e o Aterro. Foram
transferidos para a Companhia Carris de Ferro de Lisboa todos os direitos e con-
cessoes dos irmaos Luciano Cordeiro e Francisco Maria Cordeiro de Sousa, chan-
celer no consulado dos Estados Unidos da América no Rio de Janeiro, lavrados
no tabelido do Rio de Janeiro. Nesse periodo, em Salvador, as linhas que corres-
pondiam a esse tipo de meio de transporte jd estavam em fase de ampliacao.

Pelo levantamento de datas de implantacdo dos sistemas de bondes a tracao
animal nas cidades brasileiras, feito por Waldemar Corréa Stiel (1984), percebe-se
que a maior parte das implantagdes desse tipo de bonde foi realizada nas décadas
de 1870 e 1880 e outras foram realizadas nas primeiras décadas do século XX.
O Brasil teve os servigos de bondes animados logo depois de Nova lorque e, além
disso, as companhias brasileiras tiveram concessoes para construir, usar e gozar
esse tipo de servico em outros paises como: Uruguai, Lisboa, Bruxelas e Paris.

No Brasil ndo existiam industrias de material para transportes coletivos. A maior parte do material vinha
dos Estados Unidos da América e da Inglaterra e uma pequena parte da Alemanha e Bélgica. O maior for-
necedor de bondes era John Stephenson Com. Ltda. de Nova lorque, que forneceu veiculos para Santos,
Salvador, Belém, Sdo Luis e Porto Alegre. Para o Rio de Janeiro, forneceu os primeiros bondes elétricos.
(STIEL, 1984, p. 12)

DESENHO E VISUALIDADES



A fotografia documenta os relatorios de transformacao do Lacerda.

Entre os dltimos anos do século XIX até os anos 1930, o Elevador Lacerda
(Imagem 5) e o Elevador do Taboao (Imagem 6) representaram o que se tinha de
melhor em tecnologia de transportes. A corrida pelo progresso fisico da cidade
se acelerava e varias foram as intervencdes urbanisticas realizadas em Salvador
nessa época. A fotografia funcionou como testemunha ocular. O Elevador do
Tabodo pode ser considerado, humildemente, como a torre Eiffel soteropoli-
tana, a unica arquitetura totalmente em ferro fundido que ainda hoje existe no
centro antigo da cidade de Salvador, atualmente desativado e abandonado.

Nesse mesmo periodo, especificamente nos anos 1920, o Lacerda foi meta-
morfoseado, toda a arquitetura de ferro em linhas art-nouveau do “Parafuso” foi
trocada pela arquitetura do atual Elevador Lacerda (Imagens 7 e 8), e sua torre
neogotica foi revestida em concreto armado pré-fabricado, caracterizando-se
agora como estilo arquitetonico em linhas futuristas e art-decé (Imagens 9, 10
e 11). Todo o processo de reconstrucao do Lacerda foi documentado por regis-
tros escritos e relatorios que seguiram acompanhados por se¢des fotograficas,
que circulavam entre a sede da firma dinamarquesa Cristiani & Nielsen no Rio
de Janeiro, responsavel pela constru¢do da nova versao do Elevador Lacerda, e a
Linha Circular de Carris da Bahia, proprietaria do ascensor vertical.

A fotografia foi o testemunho historico da introducdo da técnica dos trans-
portes verticais (elevadores urbanos) e dos horizontais (os bondes puxados a
Burro) da Salvador oitocentista. Registrou o progresso tecnologico que invadia a
cidade e documentou o progresso técnico e a chegada da energia mecanica, que
permitiu o uso de maquinas a vapor e, posteriormente, a eletricidade e o motor
de combustdo, dentre outras. Documentou, assim, a alteracdo da historia dos
transportes e da economia soteropolitana, pois o progresso técnico criou novos
campos de investimentos, influenciou a vida das pessoas e determinou novos
comportamentos.
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Consideracées finais

O viajante, ao descrever e desenhar suas impressoes da cidade, reproduziu
imagens do mundo e das coisas do mundo soteropolitano, deixaram registros
que hoje se constituem na memoria visual de periodos historicos significativos
para a compreensao das permanéncias e transformacoes ocorridas no desenho
das cidades brasileiras. Os seus desenhos congelaram o tempo e retrataram os
primordios da formacao do frontispicio da cidade, a origem do seu sistema de
circulacdo e transporte, os pontos estratégicos e, principalmente, resgataram os
meios de transportes da época.

Os vestigios deixados pelo olhar do viajante, desenhador e fotografo, tém
uma caracteristica especial: a documental por registros visuais. Tais registros
visuais, aqui no caso desenho e fotografia, sao legados a memoria perpetuando
a recordacdo e preservando a identidade e a memoria coletiva e/ou individual
de um povo, pois desenhar e fotografar foram, e ainda sao, métodos atuantes no
registro da historia da humanidade. Possibilitam a leitura critica da historia dos
transportes de Salvador, assim como transmitem um conhecimento especifico
sobre esta realidade. Transformaram-se em monumentos, levando-se em conta
um conceito mais moderno de que monumento € tudo o que pode evocar o pas-
sado e perpetuar a recordacao.

Os pesquisadores sobre a historia da cidade de Salvador tém nos desenhos,
nas fotogratfias e nos relatos de viajantes fontes documentais importantes para a
compreensao dos sistemas de transporte, de mercadorias e pessoas, e vidrio dos
primordios de sua fundacdo aos tempos atuais.
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CADERNO DE IMAGENS QO

IMAGEM I - Cadeira de Arruar

Fonte: Arquivo do Centro de Estudos da Arquitetura da Bahia (CEAB-FAU/UFBA).
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IMAGEM 2 - Os Guindastes

Fonte: Arquivo do Centro de Estudos da Arquitetura da Bahia (CEAB-FAU/UFBA).
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IMAGEM 3 - Bonde a Burro

Fonte: Acervo do Arquivo Publico do Estado da Bahia (APB). Fotografo desconhecido.
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IMAGEM 4 - Elevador Hidraulico da Conceicao - 1873

Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA).
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IMAGEM 5 - Elevador Lacerda - 1930

Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA).
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IMAGEM 6 - Elevador do Tabodo

Fonte: Acervo fotogrdfico da autora. Foto de Lysie Reis.
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IMAGEM 7 - Fachada Praca Municipal em Ferro

Fonte: Acervo fotogrdfico do Instituto Feminino da Bahia.
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IMAGEM 8 - Fachada Praca Municipal em Concreto

Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA).
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IMAGEM 9 - Torre neogotica, século XIX
Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA)
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IMAGEM 10 - Torre art-deco século XX

Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA).
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IMAGEM 11 - Fachada Praca do comércio século XIX

Fonte: Acervo fotogrdfico da Companhia de Energia Elétrica da Bahia (COELBA).
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Fontes visuais

importdncia, andlises e possibilidades

Ivoneide de Fran¢a Costa

Introducéo

As pesquisas atualmente apontam para o emprego das imagens como fontes 125

visuais e ndo mais como ilustragdes para historia. A imagem esta se tornando
detentora de informacdes para as pesquisas, ampliando os tipos de fontes empre-
gadas para se discutir questdes relacionadas ao contexto social, econémico e
politico de pesquisas.

Ao tratar asimagens como fonte de pesquisas, critérios de analises sao impres-
cindiveis para orientar a formulacao de perguntas e a obtencao de respostas.
De certo que tal investigacdao ndo se apresenta como uma atividade simples,
faz-se necessario o conhecimento de quem as produziu, os motivos da sua exe-
cucdo, o contexto em que foi produzida, as influéncias, as praticas culturais
interpessoais que as envolveram e outros fatores.

O presente texto busca enfatizar a importancia do uso das imagens como
fontes visuais iniciando pela mudanca de postura com relagao as imagens, em
seguida destacando os aspectos relevantes no exercicio das andlises e, por fim,
apontando alguns exemplos de imagens que servem de fonte para pesquisas na
area de Historia e outros campos de estudos.
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Repensando o uso das fontes visuais

Durante muito tempo, as fontes visuais foram tratadas como ilustragao para
historia, sem aproveitar o seu valor como expressao do momento historico.
Os historiadores ndo destacavam a relevancia das informagdes provenientes
desse tipo de fonte, deixando-as a margem dos acontecimentos historicos e ser-
vindo apenas para tornar o texto mais atraente. Para Meneses (2003, p. 19-20),
essa pratica ainda acontece e destaca o seguinte:

Com efeito, a Historia continua a privilegiar ainda hoje, a des-
peito da ocorréncia de casos em contrdrio, a funcao da imagem
com a qual ela penetrou suas fronteiras no final do século atra-
sado. E 0 uso como ilustracdo. Certamente, de inicio, a ilustracdo
agia com direcao fortemente ideoldgica, mas nao € menos consi-
deravel seu peso negativo, quando o papel que ela desempenha
€ o de mera confirmacdo muda de conhecimento produzido a
partir de outras fontes ou, o que é pior, de simples indugao esté-
tica em reforco ao texto, ambientando afetivamente aquilo que
de fato contaria.

Paiva (2002, p. 18) completa esse pensamento atfirmando que “os historia-
dores e professores de Historia transformam-nas (as fontes iconograficas) em
reles figurinhas e ilustracdes de fim de texto e, pior, emprestam-lhes um estatuto
equivocado e prejudicial ao conhecimento historico”. Atualmente essa postura
tem se modificado, novos métodos e novos objetivos de investigacdao tém pro-
piciado novas abordagens que vém privilegiar o uso das fontes visuais nas pes-
quisas historicas destacando seu valor cognitivo.

A fotografia é quem melhor representa esse papel pela sua utilizacdo para
estudos das memorias individuais e coletivas e pelos investimentos na sua docu-
menta¢ao com a criacao de bancos de dados. Aliadas a fotografia, destacamos dese-
nhos, pinturas, gravuras, esculturas e toda a gama de representacdes que utilizam
imagens, todo esse conjunto de fontes sdo denominadas de fontes iconograficas.

Iconografia, segundo Paiva (2002), € um termo que significa a imagem regis-
tradaearepresentacdo por meio daimagem. Meneses (2003) define como métodos
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para decodificar os sentidos originais da imagem, culminando com sua insercdo
numa “visdo de mundo” da qual seria sintoma (iconologia) e quando essas ima-
gens estao acessiveis o autor as define como iconosfera. Panofsky (2002) descreve
aiconogratia como o ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem das
obras de arte em contraposi¢ao a sua forma, distinguido entre tema ou significado
e forma. O autor trata aimagem em trés niveis: a descricdo pré-iconografica, a ana-
lise iconografica e a interpretacdo iconologica.

O primeiro nivel, pertence ao ambito da identificacdo das formas puras, con-
figuragoes de linha, cor, representacdo do ser humano, animais, plantas, além
das expressoes e gestos representados. O segundo nivel estabelece a identificacdo
das imagens, historias e alegorias.” Ja o terceiro nivel esta no ambito da analise
dos pressupostos que revelam a atitude basica de uma nac¢ao, uma época, uma
crenca religiosa ou filosofica, assumidos consciente ou inconscientemente por
um individuo e condensados numa obra. Os termos iconografia e iconologia sao
derivados do grego e significam, respectivamente, descricdes de imagens, esta-
tuas, pinturas, estampas, medalhas etc. e explicacdo de imagens e monumentos
antigos. (GALVAO, 1994)

Ha nestas definicoes amplitudes diferentes de investigacoes, a primeira pres-
supOe a identificacdo dos elementos, a segunda, da imagem nas relacdes entre o
que € representado, a terceira, uma metodologia de estudo da imagem no con-
texto social. Em meio as definicdes e métodos de analises das fontes iconograficas
necessarias para pesquisas, queremos enfatizar o uso das fontes visuais sinalizando
a sua importancia como fonte imagética para o desenvolvimento de uma proble-
matica historica, seguindo o pensamento de Meneses (2003, p. 28) que afirma:

Nao sao, pois documentos os objetos da pesquisa, mas instru-
mentos dela: o objeto € sempre a sociedade. Por isso, ndo ha como
dispensar aqui, também, a formulacido de problemas historicos,
para serem encaminhados e resolvidos por intermédio de fontes
visuais, associadas a quaisquer outras fontes pertinentes.

Conforme defini¢ao do préprio autor, alegoria pode ser definida como combinagdes de personificacdes
ou simbolos, ou as duas coisas a0 mesmo tempo.
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A partir desse pensamento, o estudo do ciclo completo dessa imagem na sua
producao, circulacdo, consumo e acdo (MENESES, 2003) contribuirdo para com-
preendermos melhor momentos historicos e relacionados com a problematica
que se quer estudar, a fim de tornar a pesquisa mais dinamica.

Neste campo, as fontes iconograficas, como expressdes historicas, além de
subordinadas ao subjetivo do autor, estdo inseridas num contexto social no qual
ela foi produzida. O ato de expressar configura uma acdo de representacao de ima-
gens com a intencdo artistica, politica, social, econdmica. Além de ser imagem-
-testemunho,? termo utilizado por Machel Vovelle (1997, p. 22), ela se apresenta
como a propria historia enquanto documento e parte da nossa realidade social.

Questdes de andlise das fontes visuais

As imagens nao possuem sentido, além do pictorico ou fisico, se ndo a con-
textualizarmos. O contexto contribui para valorizar as imagens enquanto fontes
historicas, como aponta Meneses (2003, p. 28):

Elas contam (as imagens) - ja que nao passam de artefatos, coisas
materiais ou empiricas - com atributos fisico-quimicos intrin-
secos. E a interacdo social que produz sentidos, mobilizando dife-
rencialmente (no tempo, no espacgo, nos lugares e circunstancias
sociais, nos agentes que intervém) determinados atributos para
dar existéncia social (sensorial) a sentidos e valores e fazé-los atuar.

Asimagens sO assumem o status de fonte na medida em que compreendemos
sua importancia informativa constituida dos elementos que representa €épocas,
culturas, povos e vivéncias, realizadas no ambito do emocional ao simbdlico e
experiéncias inseridas nas dimensoes de tempo e espaco. Elas nao se expressam
sozinhas, necessitam ser decodificadas e interpretadas em funcao das neces-
sidades de ressaltar sua participacdo na Historia. Aumont (1995) afirma que a

Para Vovele (1997) a imagem testemunha, relata e contribui por si so, para construir o acontecimento em
toda a sua espessura politica, social e cultura.
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representacao do espaco e do tempo na imagem € quase sempre uma operagao
determinada por uma inten¢ao mais global.

Na historia, as imagens pintadas e desenhadas sempre estiveram presentes,
basta folhear os livros que as identificamos nas varias épocas, € claro que isto se da
pela necessidade cultural de registrar os acontecimentos e as pessoas, muitas vezes
encomendadas por quem exercia o poder. Ao utilizar essas imagens como fontes
visuais, faz-se necessario atentar para algumas questdes. A primeira repousa no
fato que os registros historicos sdo sempre resultado de escolhas, selecoes e olhares
de seus produtores e dos demais agentes que influenciaram essa producdo. (PAIVA,
2002) Nesse sentido, ha de se inferir que as representagdes ndo sdo inocentes, uma
gama de interferéncias atua na sua realizacdo, seja de carater subjetivo ou obje-
tivo a quem realiza. E quem a realiza ndo é uma pessoa qualquer, possui conhe-
cimentos de técnicas e regras as quais faz uso para tornar sua producdo atraente e
comercializavel. Logo, a relacdo de quem a produz e de quem a requer € estreita, o
que permite reconhecer, a partir de estudos historicos, imagens que retratem uma
realidade inquestionavel de uma época, ou até mesma representacao de persona-
gens com aspectos magnificos, a imagem nao € a realidade historica em si, mas
traz porgoes dela, tracos, aspectos, simbolos, representacoes, dimensdes ocultas,
perspectivas, indugoes, codigos, cores e formas nela cultivadas. (PAIVA, 2002)

O segundo ponto ressalta a importancia da interpretacao dessas imagens, o
que Panofsky (2002) denomina como Iconologia. Nessa atividade, o cardter de
tempo e espaco também se faz presentes. Nas analises, ¢ fundamental o conheci-
mento de temas especificos ou conceitos que sao transmitidos por fontes litera-
rias ou orais; € o quem vem validar o que esta sendo representado. Aumont (1995,
p- 250) expde essa questao conforme citagao abaixo:

Se a imagem contém sentido, este tem de ser ‘lido’ por seu des-
tinatdrio, por seu expectador: € todo o problema da interpre-
tacdo da imagem. Todos sabem, por experiéncia direta, que
as imagens visiveis de modo aparentemente imediato e inato,
nem por isso sao compreendidas com facilidade, sobretudo se
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foram produzidas em um contexto afastado do nosso (no espago
ou no tempo, as imagens do passado costumam exigir mais
interpretacao).

Podemos ter compreensoes diferenciadas conforme os interesse e momento
historico de quem as realizam. Paiva (2002) aponta para dois aspectos funda-
mentais na apropriacdo e ressignificacdo das imagens no tempo e no espaco.
Primeiro, salienta a importancia de reiterar o fato das representagoes integrarem
adimensao do real, do cotidiano, da historia vivenciada de que dimensao o ima-
gindrio se faz presente nas representagoes influenciando diretamente nossos jul-
gamentos. Discernir o imaginario do real € algo laborioso, necessitando de um
mergulho profundo nos aspectos iconograficos. No segundo aspecto, o autor
coloca como sendo necessdrio indagar, questionar, problematizar sejam elas
quais forem as fontes icOnicas e acrescenta “ler uma imagem sempre pressupoe
partir de valores, problemas, inquietacdes e padrdes do presente, que, muitas
vezes, nao existiram ou eram muito diferentes no tempo da produgao do objeto,
e entre os seus ou seus produtores”. (PAIVA, 2002, p. 27)

O risco de determinar valores ndo existentes as fontes também permeia esse
tipo de analise. Adequar as representacoes a questdes iconologicas ndo existentes
na época € algo que possa existir, um seguro estudo literario contribuira para que
0s equivocos nao acontegam.

O que podem nos oferecer as fontes visuais

Vivemos expostos a todo tipo de imagens, seja em casa, na rua ou no tra-
balho. As imagens nos divertem, informam-nos, permitem que identifiquemos
os simbolos e as regras da sociedade a qual estamos inseridos. Estas mesmas ima-
gens passam a ser nossa historia a medida que representa nossa cultura, nossos
habitos e interesses. Da mesma forma, as imagens que utilizamos como fontes
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visuais permitem entendermos como viviam e agiam algumas culturas do pas-
sado distante ou mais proximo, sao informacgoes que denotam o valor cognitivo
das épocas. Cognitivos significa conhecimento, e esta qualidade € que queremos
extrair das fontes. Desde os homens das cavernas, a civilizacao tenta registrar seus
habitos e sua cultura, esse ato permitiu o progresso de alguns campos de conheci-
mentos, haja vista que esse instrumento era o meio, aliado a literatura, mais pro-
ximo de adquirir conhecimentos.

Neste caminho, podemos destacar o uso dos registros para a arte, as ciéncias
naturais e a biologia que exprimem a importancia de usa-los como fonte para
o estudo nestas mesmas areas. Na arte, a representagao por imagens ja e intrin-
seca ao seu conteudo. Um dos destaques nesse campo, podemos citar Leonardo
da Vinci, que nunca deixa de estar em evidéncia ora pelas pinturas, ora pelas
suas pesquisas e/ou projetos entre outras manifestacoes da sua criatividade e
conhecimento. Os seus estudos de anatomia, engenharia, arquitetura e da natu-
reza permitiram o aprimoramento da sua técnica. Tais estudos possibilitam rea-
lizar pesquisas sobre a personalidade do artista e retratar a época que ele viveu,
tema que ainda aguca o interesse - pela quantidade de material entre desenhos,
manuscritos e pinturas - de criticos, historiadores e artistas em geral. Abaixo
temos algumas figuras que representam a habilidade de tracado e temas que
demonstram a riqueza do seu conhecimento. Na Imagem 1, vemos um estudo
sobre a anatomia humana realizado por Leonardo da Vinci, estudo que contri-
buiu para o conhecimento de partes do corpo e serviu de base para a composicdo
dos seus quadros. A Imagem 2 apresenta um estudo de planta, provavelmente
usado na criacao de paisagens. Por fim, a Imagem 3 demonstra o pensamento
inovador na construgao de objetos de engenharia.

Nas ciéncias naturais, destacamos o uso de imagens nos registros dos viajantes
naturalistas em expedicdes, que servem para estudos cientificos bem como para
conhecimentos da historia do Brasil em especial. O desenho serviu para registrar
as expedicoOes cientificas feitas pelos cientistas e viajantes naturalistas, tragando

Relativo a cogni¢ao ou a conhecimento, ver Ximenes (2000).
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relagoes entre arte e ciéncias. Belluzzo (1994, p. 16) afirma que “o cientista utiliza
a arte - desenho e pintura - para realizar experimentos a fim de obter meios de
investigacao operativa [...]” e acrescenta que “o sdbio nao se contenta em observar
meticulosamente a natureza e copid-la, pretende conhecé-la na sua esséncia”.
O autor descreve a participagao e a importancia dos registros visuais nas expedi-
¢oOes cientificas realizadas no Brasil e salienta que o “olhar € o juizo de todas as
coisas e pelo qual se permite a exploracao do mundo”.

Encontramosregistrosnadrea da cartografia, plantas, anatomia, tipos humanos,
paisagens, entre outros, que permitiram estudos da Botanica, Sociologia, Medicina,
e claro da Historia. A Imagem 4, apresenta uma paisagem realizada a Carl Friedrich
Phillip Von Martius que mostra aspectos da fauna e tlora brasileira atribuida ao rio
Sao Francisco. A partir dessa imagem, podemos desenvolver estudos voltados para
areas biologicas, artisticas e da historia das ciéncias.

Ainda na area das imagens produzidas pelos cientistas, destacamos a produ¢ao
iconogratica do baiano Theodoro Fernandes Sampaio, que possui vasto acervo ico-
nografico em desenhos, cartografia e engenharia. As duas representagoes, abaixo,
fazem parte do que foi produzido por Theodoro Sampaio na expedicao pelo rio
Sao Francisco e a Chapada Diamantina realizada no século XIX, que representam
aspectos das ciéncias naturais descritos por ele, onde passou.

Consideracées finais

Pelo exposto, verifica-se um pouco da amplitude das fontes visuais nas pes-
quisas historicas, reforcando o pensamento de Francastel (1990) ao analisar a
importancia das pinturas na sociedade, quando afirma que ndo basta mais que se
veja em um quadro um tema anedotico; € preciso examinar o mecanismo indivi-
dual e social que o tornou legivel e eficaz.

Eimportante salientar que nas imagens apresentadas nio foram realizadas ana-
lises, pois neste artigo nao se pretende fazer analises, a funcdo delas € de apresentar
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aspectos historicos que servem de fontes visuais para compreenderemos aspectos
da época em que foram concebidas bem como informacdo de quem as produziu.

O historiador que se vale das fontes visuais em suas pesquisas amplia os hori-
zontes de tratados e possibilita a participacdo efetiva das imagens na construcdo
e reconstruc¢do dos momentos historicos. Tratar imagens como fonte de pes-
quisa e expressdo historica conduz ao patamar de fonte de informacao e assim
podendo esta ser utilizada nos campo da Sociologia, Biologia e principalmente
Historia objetivo primordial dessa discussdo.
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CADERNO DE IMAGENS
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IMAGEM I - Estudo de anatomia

Fonte: Da Vinci (2004).
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IMAGEM 2 - Estudo botanico

Fonte: Da Vinci (2004).
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IMAGEM 3 - Estudo de engenharia

Fonte: Da Vinci (2004).
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Lagoa dos passaros funto ao Rio Sao Francisco (ilustragio gue acompanha A viagem pelo Brasil, de Spix e Martinsg).

IMAGEM 4 - Fauna e flora brasileiras

Fonte: Belluzzo (1994).
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Miguel Almir Lima de Aradjo

A abordagem disciplinar

Os paradigmas que predominam em nosso processo civilizatorio estdo pro-
fundamente imbuidos dos estatutos da ciéncia moderna que se lastreiam na abor-
dagem disciplinar. Esta abordagem se instituiu a partir da emergéncia da chamada
Idade Moderna em que a ciéncia se desvincula da Filosofia e da Teologia, estrutu-
rando-se assim como regime proprio de saber, independente dos demais campos
(Arte, Filosofia, Religido, Mito...).

Em sua forma propria de constituir-se, a ciéncia se desdobra em campos
especificos que passaram a ser chamados de disciplinas: Matematica, Biologia,
Geografia, Historia, Fisica, Quimica, Sociologia etc. A estruturacdo de cada disci-
plina, desde suas especificidades, passa a se tornar uma via significativa para os
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processos de expansao e de consolidacao do conhecimento cientifico, e também
como forma de entendimento e de explicitacdo de saberes acerca dos diversos
campos da realidade bioldgica, fisica, sociocultural etc.

Porém, na propor¢ao em que o conhecimento formatado por disciplina foi
especializando-se, sofisticando-se e tomando rumos extremados com sua hiperes-
pecializagao, foi ocorrendo um descompasso bastante limitador e provocador de
consequeéncias dramaticas para a vida humana e para o ecossistema. Na propor¢ao
em que foram se desenvolvendo e se tornando predominantes, as abordagens e as
pesquisas disciplinares se voltaram excessivamente para suas especificidades, per-
dendo de vista suas relagoes com a complexidade dos fendmenos, da vida, com a
dinamica das interrelagOes existentes entre os seus aspectos micro e macro.

O excesso de disciplinaridade incidiu na fragmentacdo das relacoes presentes
entre os fendbmenos da natureza, da cultura, da sociedade. Passou-se a considerar
as partes de forma isolada, autbnoma e independente do todo. Desse modo, na
medicina, por exemplo, o médico do estbmago parece nao considerar que este faz
parte da totalidade de um corpo. Trata apenas de sua especialidade, de seu frag-
mento, como se os diversos orgaos deste corpo ndo fossem complementares e
interdependentes. Mais ainda, sabemos que este corpo nao se constitui apenas de
suas dimensdes biologica e fisica, ele também € plasmado de afec¢des (emogdes e
sentimentos), de energias etc.

A supremacia da abordagem disciplinar, com “seu espirito monodisciplinar”
(JAPIASSU, 2006, p. 38) foi trazendo implica¢des profundas para a formacgao das
mentalidades incidindo em posturas mutiladoras das teias de relagoes que com-
poem nossos modos de ser e de estar no mundo. Nesse horizonte, a ciéncia ins-
titui a si mesma como forma tnica e verdadeira de conhecimento subestimando
os saberes milenares das diversas tradicoes €tnicas e espirituais; o pensar € privi-
legiado em detrimento do sentir; as potencialidades cognitivas e analiticas sdo
superestimadas em detrimento dos sensos intuitivos, afeccionais (emocdes e sen-
timentos), entre outros, nos processo de construcao do conhecimento. A Arte, a
Religido, o Mito passam a ser considerados como instancias secundarias, quando
nao sao denegadas.
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Einstein (1982, p. 29) enfatiza que “nao basta ensinar ao homem uma espe-
cialidade. Porque se tornara uma maquina utilizavel, mas ndo uma personali-
dade”. Nesse rumo, o ser humano se separa de si mesmo e da natureza estabele-
cendo consigo e com esta uma relacdo mecanica e funcional, de apropriacao e
de usufruto imediato de acordo com os caprichos de seus propositos materiais e
produtivos. A natureza € vista e tratada apenas como um mero recurso ou instru-
mento utilitario e mercantil.

Assim, a ciéncia se desvincula da consciéncia. (MORIN, 1999) Desprovidos
de principios €ticos, os seres humanos passam a utilizar funcionalmente os
recursos da técnica e da tecnologia apenas a servigco de seus interesses mercantis
incidindo em processos insanos de competicao entre si proprios e de esgarca-
mento do ecossistema.

A predominancia da abordagem disciplinar, em sua constitui¢cdo isolada
e mutiladora, implica na supremacia do ter pelo ter, do dominio dos artefatos
materiais, do quantitativo, em detrimento do ser, da qualidade dos valores que
dignificam e dao sentidos ao existir e ao coexistir humanos.

Na perspectiva dessa postura cientificista, a ciéncia, com o aparato de seu
regime disciplinar, instaura-se e impde-se de forma monologica e monocéntrica.
O que ndo pode ser reduzido aos seus formatos e estatutos passa a ser conside-
rado como epifenOmeno, como algo irrelevante. O conhecimento tido como
verdadeiro, claro e distinto € aquele que se circunscreve aos ditames e parame-
tros da objetividade cientifica, da linearidade de suas leis, de sua precisao deter-
minista. As dimensdes mais vastas, fundas e incontornaveis da subjetividade
humana como as afeccdes (o pathos, a paixdo), os sonhos, a poesia, as crengas, 0s
valores, os imponderdveis sao desqualificados, pois nao sdo passiveis de serem
calculados e medidos nas féormas dos estatutos do conhecimento cientifico.

Durante odescortinar do século XX, foram surgindo diversos questionamentos
e criticas contundentes a esses modelos positivistas e cientificistas predominantes.
Desde a fisica quantica, com seus principios de incerteza, de movimento e de com-
plementaridade; o movimento ecoldgico, acentuando a relacao de coexisténcia e
de interdependéncia entre ser humano e natureza (ecossistema); a teoria do caos,
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que enfatiza os principios da desordem nos processos de construgao de saberes
e nos fendmenos biosocioculturais; o renascimento das tradi¢des espirituais, em
sua vertente afirmadora da importancia da espiritualidade como cuidado com
0 sagrado, com 0 amoroso na constituicao do humano; a emergéncia dos para-
digmas da Complexidade ao afirmar que a cultura, a sociedade e a condicdo
humana sdo formadas por fendmenos complexos e que, portanto, ndo podem ser
reduzidos apenas ao crivo de disciplinas especificas e isoladas, a modelos mono-
logicos e monossémicos e que aqueles (a cultura, a sociedade, a vida) sdo estrutu-
ralmente constituidos de diversidade, pluralidade, ambiguidade, indeterminacdo,
paradoxos, incertezas, contradicoes, interligacOes e complementaridades.

A abordagem interdisciplinar

No bojo dessas inquietacdes e questionamentos, emerge a abordagem inter-
disciplinar que propugna a compreensdo de que as diversas disciplinas que per-
fazem a ciéncia, além de suas especificidades e particularidades, sio também
campos complementares na estruturacao dos fendmenos biossocioculturais.
Ou seja, nenhuma disciplina especifica possui autonomia absoluta. Todas elas,
desde suas peculiaridades tedricas e metodologicas, devem contribuir para um
melhor entendimento e compreensdo da vida e dos fendmenos humanos, o que
somente pode acontecer mediante uma relacao de interligacdo complementar e
dialogica entre as varias disciplinas.

O isolamento sistematico de uma disciplina das outras, como vimos, empo-
brece e desqualifica seus saberes especificos e a fragmenta incidindo em muti-
lacdo da propria vida. Essa postura leva a perda da percepc¢ao das relacdes de
intersecdo existentes entre as disciplinas, as especificidades de cada area.

Portanto, a abordagem interdisciplinar se insurge como postura critica ao
excesso de disciplinaridade instituida pelo cientificismo que reduz e mutila a teia
da complexidade da vida e propugna a articulacdo de relacdes intensivas e dia-
logicas entre as diversas areas especificas de saberes cientificos - as disciplinas -,
considerando que cada umas destas, isoladamente, fica desprovida de significados
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e sentidos. Estes significados e sentidos se descortinam desde a singularidade de
cada uma destas dentro do dinamismo e da pluralidade que perfaz a totalidade dos
fendmenos e saberes humanos.

Japiassu (2006, p. 39) declara que “a pesquisa interdisciplinar pode se revelar
um poderoso antidoto a neurose e a anquilose que espreitam as institui¢oes de
ensino organizadas segundoumrigidomodelodisciplinar[...]incapaz de enfrentar
os fendmenos da complexidade”. Assim, a interdisciplinaridade expande e ultra-
passa a visao disciplinarista, com suas caracteristicas isoladoras e mutilantes, acen-
tuando os nexos que interligam as multiplas disciplinas na teia dos processos que
se propdem a possibilitar entendimentos mais sistematicos e criticos acerca dos
fendmenos humanos dentro dos parametros que se referem ao campo da ciéncia,
aos saberes cientificos.

Porém, a interdisciplinaridade, mesmo alargando os horizontes do campo
da ciéncia, potencializando relacoes dialogicas, de trocas e de enriquecimentos
mutuos entre as disciplinas, ainda se territorializa apenas no campo do conheci-
mento cientifico com sua supremacia sobre os demais. Como afirma Nicolescu
(1999, p. 46), de certo modo a interdisciplinaridade “ultrapassa as disciplinas,
mas sua finalidade permanece na pesquisa disciplinar”. Portanto, ndo se estende
de modo mais amplo para a conexao com os demais pilares de conhecimento
humano que sdo codeterminantes e estrututrantes da condi¢do humana como a
Arte, a Filosofia, o Mito, as Tradi¢des Espirituais.

A abordagem transdisciplinar

Diante dos fluxos tensoriais desses tempos crisico-seminais que atravessamos
no mundo contemporaneo, em que os paradigmas cientificistas parecem estar
se esgotando com seus desdobramentos segregacionistas e predatorios, a abor-
dagem transdisciplinar se insurge como possibilidade de compreender e tratar
os fendmenos humanos, a vida, desde um horizonte mais vasto e fundo, indo
além da esfera do conhecimento cientifico. Essa abordagem se lastreia numa
cosmovisao pluralista que busca compreender os fendmenos, a cultura, a vida,
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a sociedade, desde olhares abertos que concebem a expressdo de sua comple-
xidade caracterizada por ambiguidades e paradoxos, contradicdes e incertezas
estruturantes. Japiassu (2006, p. 41) pontua que “o transdisciplinar instaura
uma visao globalizante: neutraliza a oposi¢ao centro-fronteira”. Supde uma rup-
tura das tantas fronteiras sistematicamente instituidas entre os diversos campos
dos saberes humanos, vislumbrando a religacao destes.

A transdisciplinaridade, como afirma um de seus principais protagonistas,
Basarab Nicolescu (1999, p. 46), constitui-se como uma concepg¢ao que se des-
cortina “entre as disciplinas, através das disciplinas e além de qualquer disci-
plina”. Ou seja, ela considera a relevancia das disciplinas como campos espe-
cificos de expressdo dos saberes cientificos, atravessa-as e interliga-as numa
mirada interdisciplinar, e vai além destas, na propor¢do em que transita pelos
diversos pilares de conhecimentos humanos como a Arte, o Mito, a Filosofia e as
Tradicoes Espirituais. A perspectiva transdisciplinar compreende que somos, de
modo estruturante, implicadamente constituidos de prosa e de poesia, de ima-
néncia e de transcendéncia, de materialidade e de espiritualidade, de sapiens e de
demens, de unidade e de multiplicidade etc.

Noutro texto, afirmo que

A transdisciplinaridade constitui-se como ponte que une as dife-
rencas, que religa os polos cindidos da inteireza das coisas, com-
preendendo a interagao fecunda e criadora entre objetividade e
subjetividade, quantidade e qualidade, masculino e feminino,
transgredindo assim as dicotomias bindrias e separatistas do
paradigma da disciplinaridade. (ARAUJO, 2002, p- 30)

Vislumbrando ultrapassar a supremacia das logicas bindrias com suas operacoes
excludentes do ou isto ou aquilo em que o diferente fica descartado, a contradicdo ¢é
considerada uma degradacao, o que € oposto, ou aparentemente oposto, € banido,
a abordagem transdisciplinar se lastreia nas logicas da inclusividade do isto e aquilo
em que os diferentes sdo considerados como polaridades interpolares e, portanto,
complementares na composicdo da complexidade, da pluralidade, da unidade e
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da diversidade da cultura, do humano. (NICOLESCU, 1999; WUNENBURGER,
1990) Nessa esfera, os supostamente opostos (natureza e cultura, masculino e femi-
nino, subjetivo e objetivo etc.) podem ser considerados como dimensodes que se
tensionam, incluem-se e codeterminam-se em planos mais visiveis ou invisiveis,
conscientes ou inconscientes, como estados, condi¢oes e instancias constitutivas
do dinamismo da inteireza dos fendmenos, da vida.

Aslogicas da inclusividade concebem a cultura e a vida como constituidas, em
suas intensidades ontologicas, de processos dinamicos de permanéncias, de muta-
¢oes, de entrecruzamentos e de transformagdes constantes. Assim, apresentam a
possibilidade de relacoes tensivas e dialogicas, desafiadoras e includentes entre ser
humano e natureza, ordem e desordem, luz e sombra, subjetividade e objetividade
em que os diferentes/diversos podem estranhar-se, entrecruzar-se, expandir-se e
enriquecer-se, mutua e qualitativamente. Assim, as instancias diferenciadas e até
opostas podem se interligar e fomentar a expressdo das poténcias “criantes” da
vida na complexidade de sua inteireza. Inteireza esta plasmada de fluxos tenso-
riais, de unidade e de multiplicidade, de singularidade e de pluralidade.

A transdisciplinaridade, incluindo e indo além da estera do 1ogico, do sig-
nificado, prima pela compreensao e pela vivenciacdo do horizonte ontologico,
pela busca de sentido existencial em que a vida é concebida, desde e estofo de
suas multiplas dimensoes, em suas expressOes micro e macro, imanentes e trans-
cendentes, no dinamismo dos fluxos tensoriais, das intensidades de sua intei-
reza. Essa perspectiva transdisciplinar transita pelos vaos dos saberes e se adentra
pelos desvaos da sabedoria primando pelas buscas e pelo cuidado com os valores
humanos primordiais que nos robustecem humanamente.

Nessa perspectiva, a ciéncia, com seus modos proprios de conhecimento,
traduz-se, nao mais no unico pilar, mas num dos pilares de saberes que, conjun-
tamente, e de forma complementar com outros pilares como a Arte, a Filosofia,
o Mito, as TradicOes Espirituais, potencializam buscas, compreensoes e viven-
ciacOes vastas e fundas. Assim, a transdisciplinaridade pode ser traduzida na
imagem da metafora de uma encruzilhada em que se entrecruzam, tensionam-se,
estranham-se, desafiam-se e entrelagam-se os mais diversos campos de saberes e
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sentires humanos desde as esferas do senso comum, do conhecimento cientifico,
das linguagens de Arte, do espirito da Filosofia, dos mananciais de sabedoria das
diversas Tradi¢oes Espirituais e dos simbolos miticos. A abordagem transdisci-
plinar procura, de forma rigorosa e ampla, critica e fecunda, cavucar, atravessar
e compreender a complexidade dos fendmenos humanos, da cultura e do existir
humano, considerando o dinamismo de seus fluxos tensoriais, mediante as rela-
¢oes de complementaridade e de interdependéncia ontologicas e estruturantes
da condicao humana.

A transdisciplinaridade afirma a expressiva relevancia e pertinéncia do conhe-
cimento mitico, do campo do imaginario, do simbdlico na constitui¢ao da teia poli-
ténica e policrdmica da cultura como instancias tradutoras de sentidos humanos
primordiais, como repertorios que nos atravessam por dentro desde as camadas
mais difusas e incontorndveis do inconsciente individual e coletivo, do fundo sem
fundo dos imponderaveis humanos.

Nesse horizonte, cada pesquisa especifica, nas mais variadas areas de conhe-
cimento, deve vislumbrar e buscar compreender os fendmenos desde suas mul-
tiplas formas de expressdo e de conexao com 0s contextos biossocioculturais,
considerando, portanto, que todo micro esta vinculado a um macro, bem como,
todo macro se constitui de micros, de modo implicativo e codeterminante.

Uma das caracteristicas predominantes em nossos modos de relacdo com
o conhecimento, sobretudo nas searas académicas, € a postura excessivamente
teorica e abstrata que desemboca, muitas vezes, em meros discursos verbais ou
escritos desprovidos de carnalidade, de inser¢ao na concretude do viver coti-
diano das populacdes. Tendemos a ficar verborrdgicos e até demagogicos com
a sedimentacdo de muito saber abstrato, mas inocuo na medida em que este
permanece apenas nessas esferas e nao se adentra na nervura do viver cotidiano
da humanidade. A abordagem transdisciplinar, desde seus modos expansivos
de compreensao, concebe a relevancia fundamental da articulagao visceral e
fecunda, tensiva e desafiadora, entre campo teorico e vivencial/experimental,
entre o espirito das ideias e valores e as texturas pregnantes do existir encarnado.
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A imagem, a imaginagéo, o imagindrio

Tratar dos temas entrecruzados da imagem, da imaginacao e do imaginario,
desde uma perspectiva mais vasta e funda, sobretudo nas searas da hermenéutica
simbélica (ORTIZ-OSES, 2003), da antropologia do simbolico (LIMA, [19--]) e do
imagindrio (DURAND, 2002), e da fenomenologia (MERLEAU-PONTY, 1999),
implica, necessariamente, em urdir concep¢des que se circunscrevem dentro do
horizonte da abordagem transdisciplinar. A peculiaridade destes temas, carac-
terizados por sua polifonia, plasticidade e dinamismo, conduz-nos a formas de
compreensdo que, de modo estruturante, convocam os mais diversos campos de
saberes. Essa compreensdo implica em olhares transversais e multirreferenciais,
na presenca das l0gicas da inclusividade que interligam os territorios codetermi-
nantes da ciéncia, da Filosofia, da Arte, do Mito e das Tradi¢des Espirituais.

A imagem, a imaginacdo e o imaginario estruturam-se desde uma encru-
zilhada mestica em que se interpenetram esses diversos campos de saberes
humanos e atravessam, de modo coimplicado, os sensos da intuicdo e da razdo,
as esferas do consciente e do inconsciente, do pensar e do sentir, da objetividade
e da subjetividade.

A expressividade polissémica e plurilogica das imagens, de modo geral, €
subestimada e desqualificada em nossos processos de formacdo, predominan-
temente lastreados nos paradigmas que privilegiam o conhecimento cientifico,
com suas formas de percepc¢do e de entendimento circunscritos aos ditames das
logicas instrumentais e funcionais. Na supremacia desses processos, prevalecem
as linguagens verbal e escrita, com suas modalidades de expressao fundadas na
linearidade e na objetividade, na monologia e na uniformidade. Com as muta-
¢oOes paradigmaticas que tém ocorrido nos ultimos anos, esse panorama tem se
alterado de forma significativa.

A imagem, como forma de expressao de significados e sentidos humanos,
configura-se mediante formas diversificadas, vai além da linguagem meramente
verbal e escrita e se constitui mediante os tragos, as texturas, os contornos, os
tons e movimentos do desenho, da pintura, da fotografia, da escultura etc.
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Diante de suas caracteristicas peculiares, a imagem exerce um poder muito
expressivo nos processos de percep¢do, de transmissao, de interpretacdo e de
invencao de significados e sentidos. Com o estofo de sua plasticidade e dina-
mismo traduzidos através do jogo das texturas de suas formas, dos ritmos de seus
tragos e movimentos, dos matizes de sua monocromia ou de sua policromia, as
imagens despertam e mobilizam os sensos perceptivos dos individuos susci-
tando modos abertos e vastos de interpretacdo, de compreensao e de fruicao de
significados e sentidos.

Eliade (1991, p. 8-9) considera que “as imagens, os simbolos e os mitos nao
sdo criacoes irresponsaveis da psique: elas respondem a uma necessidade e preen-
chem uma funcao: revelar as mais secretas modalidades do ser”. As imagens,
plasmadas como simbolos, perfazem o universo/pluriverso do pensamento sim-
bdlico, sdo pregnantes e animicas e, assim, penetram com intensidade no senso
intuitivo, nas afeccdes (emocdes e sentimentos), nas camadas mais internas
impulsionando percepcdes sutis e expansivas que alargam a sensibilidade, a cons-
ciéncia compreensiva, ultrapassando as esferas convencionais das linguagens
verbal e escrita. Além da predominancia das linhas retas, as imagens conduzem
nossas percepg¢oes por caminhos curvos e pluralistas, por instancias sincopadas
e ritmicas nos adentrando com amplitude e proximidade no coracao dos feno-
menos, do existir. O dinamismo e a plasticidade das imagens tocam e convocam,
comovem e sensibilizam, espantam e desafiam.

A forca da imagem penetra nas dimensdes imponderaveis do inconsciente
e do consciente humano mobilizando os diversos sensos perceptivos desde
dentro dos quadrantes sinuosos de nossa subjetividade, fomentando as potén-
cias imaginarias, a imaginacao “criante”, o pensamento inventivo. Suscita o
campo da fantasia, dos sonhos e nos compele a imaginar novas formas e tons,
novas paisagens e horizontes para o existir. Maffesoli (1995, p. 115) afirma que a
imagem “esta no proprio amago da criacao. Ela € verdadeiramente uma ‘forma

m

formante’”. Seu dinamismo potencializa o surgimento de formas vivas que se

desdobram em ideias, crencas e sensacoes que renovam e vivificam.
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A curvilineidade, os dobramentos, as texturas, os contornos, os movimentos,
os tons que configuram os simbolos conformados em cada imagem instigam, de
modo envolvente, os meandros da intuicao, os matizes das afecgoes, o fulgor do
pensamento; mobilizam o pathos (paixao) provocando espantos e admiracoes
que impulsionam nossa consciéncia meditativa, nossa sensibilidade, para per-
cepgoes que escapam aos padroes instituidos das formas meramente lineares e
monologicas. Além desses padrdes monologicos, a imagem se descortina como
forma plurilogica na expressao de sua heterogeneidade e polissemia. Assim,
expande e alarga os sensos perceptivos e compreensivos para dimensdes que sao
irredutiveis aos padrdes logico-formais predominantes nos discursos escritos e
falados convencionalmente. Além da funcionalidade técnica, dos formatos uni-
formes, as imagens revelam a pluralidade, a indeterminacao e as contradicoes
dos fendmenos socioculturais, da vida.

Eliade (1991, p. 11) realca que

[...] as Imagens sdo, por suas proprias estruturas, multivalentes.
Se o espirito utiliza as Imagens para captar a realidade profunda
das coisas, € exatamente porque essa realidade se manifesta de
maneira contraditoria, e consequentemente nao poderia ser
expressada por conceitos.

Ariqueza maior daimagem estd em sua imprecisao, em sua ambiguidade, em
sua polissemia como tradutoras das sinuosidades, das incertezas e da complexi-
dade do existir.

Com a forca de sua plasticidade, a imagem desperta a sensibilidade humana
para percepcoes e fruicdes mais envolventes e alargantes. Porém, como todas as
criacOes humanas, a imagem pode ser utilizada, tanto para fomentar processos
de emancipagdo, como processos de opressdo. Pode potencializar processos esté-
sicos que impulsionam a expressao de nossas poténcias “criantes” e inventivas,
como tenho acentuado, e também pode incidir em processos anestésicos que
massificam e domesticam. Um dos exemplos bastante evidentes e presentes
em nosso cotidiano € a inflacao de imagens que sao utilizadas no marketing das
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midias, com seu poder quase onipotente que, com suas incursoes apelativas e
sedutoras, tende a envolver intensamente, com o proposito de anestesiar e apri-
sionar as pessoas nos artificios das logicas e das malhas do consumismo.

Astramas doimagético, com a singularidade de suas caracteristicas, atravessam
o campo do simbdlico e imergem nas dimensdes mais incontornaveis e vastas
do existir, nos desvaos de suas sinuosidades. Transitam pelas heterogeneidades
e paradoxos como instancias estruturantes da condi¢do humana. Desse modo,
as imagens estdo sempre abertas e indeterminadas. Eliade (1991, p. 174) pontua
que “é a presenca das imagens e dos simbolos que conserva as culturas ‘abertas’”.
Em seus cruzamentos, podemos perceber e compreender as aberturas e indeter-
minacgoes do existir, da cultura, dos fendmenos cotidianos. Assim, as imagens
tendem a ser dialogicas, ultrapassam as monologias das linguagens monossé-
micas e potencializam relac¢oes de interligacdo e de complementaridade entre os
diversos, entre as diferentes culturas.

As imagens costumam se expressar como formas penumbricas, imbuidas de
lusco-fusco, o que nos implica com o cerne das coisas, dos fen0menos, da vida,
nas tramas dos enigmas e paradoxos de sua complexidade. Mais do que explicar,
as imagens nos implicam, atravessam-nos por dentro, aproximando-nos melhor
das intensidades do vivido/vivente.

Maffesoli (1995, p. 115) acentua que “a imagem religa, fornece os vinculos”.
Como expressao simbolica, aimagem tende a ligar, interligar e religar o que tanto
separamos com a predominancia das logicas da exclusividade que mutilam e
segregam. Interliga nossos sensos intuitivos e racionais, o linear e o sinuoso, o
analitico e o sintético, o dentro e o fora, os diversos significados e sentidos que
constituem os fendmenos, as coisas, o existir.

A imaginacdo pode ser compreendida como nossa poténcia dinamica de
criacdo de imagens e que nos impulsiona a plasmar outras formas de perceber, de
sentir e de conceber o ser, a vida, o mundo. Nossa capacidade imaginativa se estru-
tura desde nossas camadas mais inconscientes articulando as disposi¢oes racio-
nais, intuitivas e sensiveis para projetar desenhos, movimentos, texturas, formas
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novas de perceber, sentir e interpretar, de compreender e de inventar modos de ser
e de estar no mundo.

Aimaginacdo se nutre com a matéria animada de nossos sonhos que fecundam
o espirito e a sensibilidade “criantes”, que nos dispdem para a poeticidade do
existir, para o admirante, projetando-nos para os horizontes da utopia, da insta-
lacdo do novo.

Bachelard (1990, p. 3) afirma que “pela imaginacdo abandonamos o curso
ordinario das coisas. [...] Imaginar € ausentar-se, é lancgar-se a uma vida nova”.
Ou seja, na proporc¢ao em que imaginamos, mobilizamos potencialidades sensi-
veis, meditativas e criativas para desafiar o viver instituido e rotineiro, e, assim,
inventar e instalar novos modos de vida, novas possibilidades de existir e de
coexistir. A imaginacdo, com sua poténcia “criante”, transgressiva e transforma-
dora, desinstala a normalidade do instituido, do ordinario, e nos convoca aos
desafios do extraordinario. Durand (1995, p. 38) declara que “simbolo e imagi-
nacao tém o privilégio de ser a fonte da produtividade psiquica”. Com seu vigor
seminal, a imaginacdo anima o corpo e a alma, inspira e engravida processos
de criagdo e de recriacdo que fazem descortinar novos horizontes existenciais,
novos modos de sentir e de pensar, de conduzir o existir.

Eliade (1991, p. 16) assevera que

Ter imaginacdo € gozar de uma riqueza interior, de um fluxo
ininterrupto e espontaneo de imagens. [...] Ter imaginacdo é
ver o mundo na sua totalidade; pois as Imagens tém o poder e a
missao de mostrar tudo o que permanece refratario ao conceito.
Isso explica a desgraca e a ruina do homem a quem ‘falta a ima-
ginacdo’: ele € cortado da realidade profunda da vida e de sua
propria alma.

A imaginac¢ado, com seu dinamismo mobilizador e inspirador, nos inquieta
por dentro e nos conecta com as dimensdes mais fundas do humano; vai além
da ordem do logico, do conceitual e nos faz penetrar nas estampas das tramas
de nossas paixoes e desejos, de nossas crencas e valores; desafia-nos para acoes
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inaugurais e metamorfosicas que podem descortinar horizontes novos em que
podemos afirmar e realcar nossas capacidades inventivas e renovadoras da vida,
de plasmar sentidos existenciais. Bachelard (1990, p. 47) assevera que “a imagi-
nacao € o principio de uma eterna juventude” que infunde ela vital e que nos
mantém vivos, redivivos.

O imaginario pode ser compreendido como um composito, um amalgama,
uma teia sincopada e complexa deimagens, matizada de policromia e de polifonia
e que se estrutura, sobretudo, nos intersticios de nossas camadas mais incons-
cientes. Essa teia emaranhada € constituida pelo entrecruzamento de imagens
difusas que traduzem sentires e crencas, pensares e valores que sedimentamos
nas experiéncias vividas pelas travessias cotidianas, nas trajetorias existenciais,
de modo consciente, e mais ainda, inconscientemente. O imaginadrio se localiza
no limiar, no entre-lugar em que se interpenetram o consciente e o inconsciente.
Asimagens sedimentadas no ondular das contingéncias revelam as intensidades
do pulsar de nossas dores e prazeres, tristezas e alegrias, angustias e desejos.

Nessa perspectiva, o imaginario se compde desde os repertorios sinuosos e
moventes dos sentires e pensares, penetrantes e vastos, que estruturam as aven-
turas de nossas subjetividades; como um magma que nos impulsiona e inspira
nos compassos do devir. Durand (1964, p. 64) assevera que “o imaginario con-
funde-se entdo como o dinamismo criador, a amplificacdo ‘poética’ de cada
imagem concreta”. As poténcias do imagindrio provocam espantamentos e ago-
nias que nos compelem a processos transgressivos de criacao e de recriagao de
significados e sentidos. Convoca-nos ao exercicio da poiesis, dos partejamentos
inaugurais.

Ruiz (2003, p. 32) afirma que

Oimaginario corresponde ao aspecto insondavel do ser humano,
em que se produz, além de todos os condicionamentos psiquicos
e sociais, o elemento criativo; ele constitui o sem-fundo inescru-
tavel da pessoa humana, que possibilita a imaginagao e também
a racionalidade como dimensdes proprias do humano.
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Como constructo vasto e fundo que se estrutura em nossas camadas psiquicas,
mais incontornaveis e imponderaveis, nos desvaos do sem fundo humano, o ima-
gindrionutre, inspira e fecunda o pensamento inventivo, a sensibilidade “criante”,
a consciéncia meditativa, o senso intuitivo. Os repertorios de imagens imbuidas
de significados e sentidos que perfazem o imaginario fornecem elementos que
provocam as capacidades imaginativas para a instalacdo de processos afirmadores,
renovadores e transformadores desses proprios significados e sentidos nos fluxos
de nosso ser no mundo com 0s outros.

Destarte, os fulcros do imaginario, imbuidos da profusdo e das intensidades
de suas imagens, insuflam a psique, convocam 0s sensos da intuicao, das afec-
¢oes e da razao, para os desafios dos processos envolventes de plasmacdo, de
criacdo e de transmutacdo que infundem sentidos ao existir.

Arremates

Desde essas perspectivas de compreensado, o imaginario se configura como um
magma, um constructo necessariamente transdisciplinar que se revela (velando)
mediante o dinamismo e a plasticidade das imagens, dos simbolos que o consti-
tuem como uma fonte inesgotavel e nutriz que anima e mobiliza nossa poténcia
imaginativa, nossa imaginacao, nossa sensibilidade e consciéncia compreensiva
nos influxos das “itinerrancias” das acoes cotidianas.

Nossos imagindrios, constituidos com as substancias dos sensos racional,
intuitivo e afeccional, sdo atravessados por luzes e sombras, e podem-se traduzir
num nucleo seminal donde, através dos flancos da imaginacao, constela os feixes
das intensidades de nosso pensamento e sensibilidade “criantes”, mediante o
fecundar e o jorrar dos processos de afirmacao, de fruicado e de transformacao do
viver nos entretons de sua complexidade.

As poténcias da encruzilhada do imagindrio representam um tesouro com-
posto pela riqueza simbdlica da policromia e da polifonia de suas imagens, gra-
vidas de significados e sentidos, que, desde as camadas inconscientes da psique,
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dos desvdos da subjetividade humana, tensionam-nos, provocam-nos, espan-
tam-nos e inspiram-nos desde dentro.

A expressividade das imagens, daimaginac¢ao e doimagindrio, de forma preg-
nante e animica, toca fundo no corpo e na alma e entrecruza, de modo interde-
pendente, os mais diversos campos de saberes e sentires, realcando as potenciali-
dades complementares destes, podendo proporcionar uma compreensao e uma
vivéncia transdisciplinar dos fendmenos socioculturais, do existir e do coexistir
humanos, em sua unitas multiplex (unidade na multiplicidade).
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Introdugdo

O texto busca ampliar as discussdes sobre os efeitos da videovigilancia, enun-
ciando desenhos de resisténcia na cidade contemporanea. Inicialmente, discute
questdes mais gerais da vigilancia e do controle em Michel Foucault e Gilles
Deleuze para, em segundomomento, colocaradiscussao sobreresisténcia. O texto
procura discutir as cameras de vigilancia como dispositivos® que de alguma

1 O conceito de dispositivo aqui € empregado nos termos de Foucault, segundo o qual trata-se de “um con-
junto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicoes, organizacdes arquitetonicas, decisoes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filan-
tropicas. Em suma, o dito e o nao dito sdao os elementos do dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode
tecer entre estes elementos”. (FOUCAULT, 2000, p. 244) Autores outros, a exemplo de Agamben (2009),
redefinem o dispositivo procurando ressaltar as dimensoes de violéncia e dominagao que se aprofundaram
no cendrio biopolitico contemporaneo.
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forma materializam tentativas de homogeneiza¢ao, desdobrando efeitos antide-
mocraticos nas cidades atuais. (FUCHS, 2011)

Em face disso, o texto dialoga com algumas “imagens” que, segundo entendo,
representam uma negacao ao regime de vigilancia visual vigente no capitalismo
de controle. (DELEUZE, 1992) Tais procedimentos sdao aqui pensados enquanto
desenho, seguindo os passos de Campos (2007), para quem o desenho nos muros,
em seu sentido mais amplo, € desregrado e transgressor, portanto vai além das
regras firmadas por certa racionalidade instrumental.>

O texto que segue procura ressaltar um tipo de olhar criativo sobre a cidade
que sobrevive e que se desenvolve a revelia das ameacas constantes de homo-
geneizacdo e da globalizacdo - processos que possuem relacao intima como o
modo de funcionamento dos regimes tecnologicos de vigilancia e controle das
sociedades atuais.

Pandptico e controle interpostos na cidade contemporénea

Uma das perspectivas correntemente utilizada pelos pesquisadores para
estudar as novas tecnologias de vigilancia urbana, especialmente a videovigi-
lancia, parte das reflexdes tedricas desenvolvidas por Michel Foucault e Gilles
Deleuze. Em seu Vigiar e punir, Foucault (2013) chama atencdo para o modo como
a sociedade disciplinar celebrou a totalidade3 e a homogeneidade, a despeito das
liberdades e da pluralidade. Os esquemas de vigilancia analisados por Foucault
ocorriam por via presencial e concentraram-se nos espagos fechados - escolas,
prisoes, fabricas - por confinamento, enquanto que, na sociedade estudada por

Mais a frente, indicaremos alguns problemas envoltos a predomindancia da racionalidade instrumental
nas sociedades atuais.

Pode-se dizer, na esteira do pensamento de Foucault, que o carater totalitario da sociedade disciplinar
foi representado de forma ilustrada no célebre livro 1984, de George Orwel, e no filme O show de Truman,
dirigido por Peter Weir. O filme vem refletir sobre as problematicas da vigilancia totalitaria abordada por
Orwel. O que George Orwel nao imaginava, com seu diagnostico futurista, é que a vigilancia seria vista
como algo necessario, algo reconfortante, um divertimento, seguindo um contexto onde a vigilancia
seria reduzida a um eletrodoméstico. (BENTES, 2003)
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Deleuze (1992), o controle difundiu-se por todos os espacos, publicos e privados,
0 que veio a ampliar a esfera de efeitos sobre a cultura e a sociedade.

Enquanto forma de poder/saber disciplinar, a vigilancia comparece nos
estudos de Foucault como dimensdes gerais de dominacao que operam a partir
de certos métodos - tais como a observacdo hierarquica, o julgamento e o exame.
(FOUCAULT, 2013) Tais métodos, valendo-se do enclausuramento# dos indivi-
duos, revestem-se dos objetivos de normatizar, hierarquizar, punir, homoge-
neizar, diferenciar e excluir. (FOUCAULT, 2013) Dai que, por detrds da vigilancia
do panoptico, existe “um conhecimento sobre o homem”; um conhecimento
que focaliza o individuo para perceber se sua subjetividade esta se comportando
como deve ou nao - se ele estd obedecendo as regras ou nao. (FOUCAULT, 1994
apud FUCHS, 2011, p. 117) E praisso seria preciso um regime de visibilidade inces-
sante que, ao estabelecer uma relacdo de docilidade/utilidade, contextualiza um
conjunto de processos em que o corpo € tomado ndao como poténcia, mas como
uma peca com usos e espacos determinados - “corpos doceis”. (FOUCAULT,
2013, p. 131) Com efeito, o panoptico, pensado de modo ilustrado por Jeremy
Bentham, vem a constituir “uma mdquina maravilhosa que, a partir dos desejos 159
mais diversos, fabrica efeitos homogéneos de poder”. (FOUCAULT, 2013, p. 192)

Dessa forma, uma das dimensdes sobre a vigilancia considera que ela que “é ine-
rentemente coercitiva e dominadora - a negatividade € a puraimanéncia da vigi-
lancia”. (FUCHS, 2011, p. 117)

Em algumas passagens de Conversacgoes, Deleuze (1992) ponderou que o con-
trole nao estaria substituindo totalmente a disciplina, mas complementando-a;
seria um contexto societario marcado por inumeros dispositivos de controle e
disciplina, caracterizando um quadro de vigilancia tecnoldgica por redes mul-
tiplas e difusas - certamente uma vigilancia mais sutil e modular, exercida por
meios mais refinados que investem os desejos da populacdo. Deleuze (2011), no

4 O proprio Foucault (1987, p. 122) advertiu que “o principio da clausura ndo € constante, nem indispen-
savel, nem suficiente nos aparelhos disciplinares. Estes trabalham o espaco de maneira muito mais fle-
xivel e mais fina”.
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livro em que intitulou Foucault, chamou atencdo para a dupla faceta do panop-
tismo disciplinar:

[...] quando Foucault define o Panoptismo, ora ele o determina
concretamente, como um agenciamento Ooptico ou luminoso
que caracteriza a prisdo, ora abstratamente, como uma maquina
que nao apenas se aplica a uma matéria visivel em geral (oficina,
quartel, escola, hospital, tanto quanto a prisao), mas atravessa
geralmente todas as fungdes enunciaveis. A formula abstrata do
Panoptismo ndo € mais, entdo, ‘ver sem ser visto’, mas impor
uma conduta qualquer a uma multiplicidade humana qualquer.
(DELEUZE, 2011, p. 43)

Tais palavras remetem, inevitavelmente, aquilo que Foucault chamou de dia-
grama, que seria, no dizer de Deleuze (2011, p. 44), uma “maquina abstrata” que
existiu mesmo nas sociedades antigas (de soberania), ainda que com outras maté-
rias e fungoes. O diagrama, enquanto construcdo historica e com capacidade de
atualizacgdo, “é altamente instavel ou fluido, nao para de misturar matérias e fun-
¢oes de modo a constituir mutagdes”. (DELEUZE, 2011, p. 44-45) Isso significa que
a vigilancia é um fend6meno aberto e historico, e ndo um sistema duro e estavel
no tempo/espaco; € justamente essa capacidade de multiplicacao dos mecanismos
disciplinares - ademais, da possibilidade de diagramas intermedidrios - que parece
razoavel pensar que a videovigilancia pode ser entendida mais como um desdo-
bramento do que como uma negacdo/superacao do panoptismo.s

Recorrer ao panoptico representou um movimento importante no pensa-
mento foucaultiano, posto que permitiu mostrar como a logica do dispositivo
disciplinar pode ultrapassar os espacos intramuros e, alavancar, de maneira inve-
terada e veloz, a atuagao de dispositivos em ambientes abertos, por todo o corpo
social. Duas passagens sugerem essa tendéncia expansiva do panoptico:

Concordando com essa premissa, podem ser citados os estudos de Negri & Hardt (2006), Fuchs (2011) €
Duarte (2010).
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O esquema panoptico, sem se desfazer nem perder nenhuma de
suas propriedades, € destinado a se difundir no corpo social; tem
por vocagdo se tornar ai uma func¢ao generalizada. [...] Tem um
papel de amplifica¢do: organiza-se o poder, nao € pelo proprio
poder, nem pela salvacdo imediata de uma sociedade ameacada:
0 que importa é tornar mais fortes as forcas sociais — aumentar a pro-
dugdo, desenvolver a economia, espalhar a instrucdo, elevar o nivel
da moral publica; fazer crescer e multiplicar. (FOUCAULT, 2013,
P- 196-197, grifo nosso)

Nesse contexto, a chave interpretativa basica para entender os efeitos dos dis-
positivos de videovigilancia na cidade busca associar os estudos de Foucault aos
de Deleuze, colocando os dois autores em interacdao com estudos mais recentes
sobre o tema, tanto em ambito nacional quanto internacional. No Brasil, o apoio
empirico do estudo de Melgaco (2012) nos dd base para entender que as cameras
de vigilancia, sensores, cercas elétricas, dentre outros procedimentos de racio-
nalizacdo® do espago urbano, incorporaram-se as paisagens urbanas gerando
efeitos variados, que podem ir desde a seguranca até a producao da violéncia.

Melgaco (2010), tendo por base as reflexdes de Milton Santos, argumenta
que a racionalizacdo do espacgo via cameras de vigilancia tem o sentido de
tornar a cidade controlada e previsivel, negando, com isso, o potencial criativo
que decorre das relacdes conflituosas entre os sujeitos sociais. Porém, o mesmo
autor pondera que o posicionamento fatalista de que “tudo esta controlado e
que nao ha saida” deve ser visto com mais cuidado, pois a resisténcia criativa da
qual nos falou Deleuze (1992) também emerge dentre os efeitos do capitalismo
atual. Quer-se dizer que, de forma coexistente aos processos de racionalizacao
do espaco e seus efeitos assimétricos, hd de se falar também em contrarracio-
nalidades, o que também pode ser entendido como resisténcias. O processo de
subversao da logica racionalista encontra nas narrativas sociais a titulacdo de

Por racionalizacao, entende-se um conjunto de procedimentos (tecnolégicos ou nao) sobre o espago que
tem a intencao de tornd-lo previsivel e controlado, podendo se dar “através da demarcacao de limites, da
construcdo de barreiras, de muros, de construgoes que regulem os movimentos das pessoas e selecionem
aquelas que terdo o privilégio de frequentar um determinado lugar”. (MELGACO, 2012, p. 199)
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um mal eminente, talvez porque a resisténcia parece ter relacdo significativa
com algumas nogoes que questionam o projeto humanista, tais como: devir,
transformacao, trevas, profundidade, horizontalidade. Assim, a videovigilancia
assume a forma de dispositivo moral que atualiza novas formas de manifestacao
do poder: “nessa mesma linha de oposi¢des produzidas, como essa entre o Certo
e o Errado, os dispositivos tecnologicos de vigilancia vao agregando outras, tais
como: o Bem e o Mal, a Ordem e a Desordem, a Vitima e o Criminoso”. (CASTRO;
PEDRO, 2010, p. 57) Tais defini¢des de cunho moral e religioso parecem justificar
fendmenos de exclusao e segregacao social, que reaparecem cotidianamente
como um mal necessario na cidade contemporanea.

Em sentido convergente a Melgaco (2010), ainda que com outra abordagem,
Kanashiro (2006) estudou a forma como os processos de revitalizacdo urbana se
articulam com praticas de videovigilancia, fazendo emergir um sentido geral de
fazer desaparecer o errante/desviante, ou seja, aquele que se destaca do fluxo na
multiddo. (KANASHIRO, 2006) Grosso modo, essa autora percebeu que a vigi-
lancia visual foi implantada visando o duplo efeito de eliminar os “indesejaveis”
e disciplinar os “desejaveis” de determinados espacos da cidade.”

Dessa maneira, a base compreensiva aqui proposta concebe a videovigilancia
enquanto dispositivo do funcionamento do poder na atualidade. Partimos do
entendimento de que a vigilancia tem relacdo intima com dominacao e essa
com despolitizacio. (DUARTE, 2010, p. 114) E preciso dizer que o que estamos
propondo ndo € uma negac¢ao da técnica® - o que seria tolo e ineficaz -, mas uma
chamada para reflexao sobre o cinismo e a sutileza dos processos de dominag¢ao
contemporaneos. A heterogeneidade sob controle significa um adestramento
dasidentidades, e, portanto, aponta para uma negacao do conteudo imprevisivel
e improvavel que permeia a cidade. Corroborando com a critica das sociedades

Marta Kanashiro (2006) concentrou seus estudos no Parque Estagao Luz, em Sao Paulo.

Nesse texto, assumimos a perspectiva de ressaltar alguns efeitos negativos das tecnologias de poder; nao
se trata, porém, de entender a tecnologia como algo bom ou ruim em si - 0 que seria um determinismo
tecnoldgico -, mas de tentar fugir da razao cinica que negligencia a violéncia das praticas de vigilancia e
controle dos tempos atuais.
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de controle, Kanashiro (2006, p. 79) infere que os dispositivos de videovigilancia
carregam como bojo ndo um incentivo aos conflitos, mas a neutralizacao destes,
participando ativamente de um conjunto de processos, urbanisticos ou ndo, em
que a cidade é tomada como um sistema total de iguais. Dai que a func¢ao dos
dispositivos produtores de imagens visa estabelecer uma imposicdo da exposicdo
que funcione produzindo efeitos inibidores de resisténcias.

Outra intencdo, ainda que secunddria nesse texto, é atentar para o modo
cinico como as nog¢des de harmonia e consenso estao presentes nos discursos
dos dispositivos de poder - urbanistico, midiatico, das instituicoes e do Estado
- sob forte apelo de um humanismo convencional.® A vigilancia e o controle,
articulados ao sonho humanista™ de cidade do pensamento tnico,” operam de
modo a descentralizar a multidao de singularidades, com o sentido de enfra-
quecer e dominar com mais eficacia.

O desenho nos muros da cidade contemporénea

O percurso desenvolvido até aqui tenta dar conta de uma caracterizacao
mais ampla das sociedades disciplinares e de controle. O proximo passo € dar
visibilidade ao que estamos chamando de “desenho de resisténcia” frente aos
dispositivos de videovigilancia. Trabalhar a nocdo de resisténcia € importante
para reafirmar que a pulsacdo e transito do sujeito contemporaneo nao cabem
em categorias fixas e estaveis, pré-determinadas e supostamente iluminadas.

Através dos desenhos nos muros, pode-se entender como o sujeito con-
temporaneo elabora formas politicas de transgressao do ambiente urbano.
O muro, muito além de divisor dos ambientes publicos e privados, garante-se
como um suporte material para a eclosdo de exercicios politicos potenciais. Sua

10

11

Com efeito, pode-se dizer que o humanismo convencional tende a ser reducionista dos fluxos culturais,
pois se propde a simplificar aquilo que € diverso e se faz em devir. (ZIZEK; DALY, 2006)

Uma reflexao interessante que mostra os encontros e desencontros entre os movimentos anarquistas e o
projeto humanista pode ser encontrada no texto de Passetti (2000).

Ver Arantes, Vainer e Maricato (2000).
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importancia, nesses termos, remete a uma dupla face do fendmeno politico: “se
o muro € lugar de ordem e harmonia, também ¢ lugar de confronto e desobe-
diéncia”. (CAMPOS, 2007, p. 252) Entendendo o perigo das no¢des de consenso
e harmonia, tendo em vista a 16gica como sdo empregadas para justificar con-
sensos na cidade, optaremos por pensar o muro enquanto locus de conflito por
exceléncia. Ou seja, o muro € tomado aqui menos como uma ideia de partilha
do que de conflito.

O muro, ou melhor, o que ele proporciona como espaco potencial para o
agir politico,” comparece como forma de afirmacado da cidade enquanto campo
plural, performatico e contraditorio, ainda que subsistam as tentativas de homo-
geneizacao e domestificacao das culturas. Se entendermos a cidade como arena
dissensual, parece oportuno pensar que o muro é um campo conflituoso, onde se
afrontam identidades com visdes, intencoes e discursos diferenciados. Trata-se
de pensar o muro como um campo de disputas, onde as forcas eminentes e plu-
rais se digladiam, desmanchando consensos e outras formas de violéncia corre-
latas. (ARENDT, 2009)

Por sua abertura e certa acessibilidade pela populacdo em geral, os muros
passaram, nas ultimas décadas, a ser espaco de vigilancia pelos poderes insti-
tuidos. (CAMPOS, 2007; JAKOBSON, 1970) Por conta do seu poderoso efeito
comunicativo, o desenho foi considerado ato de vandalismo, quando ndo ato de
subversao e desqualificacdo estética. Os desenhos de grafite e pichacdo, muitas
vezes nOmades e avessos ao capitalismo, foram negados enquanto expressoes

12 Deforma geral, a politica € entendida aqui segundo os ensinamentos da filosofa Hannah Arendt (2009), para
quem a politica € acao em liberdade, algo que tem a pluralidade como sua base de constituicao incessante.
A autora, em A condi¢do humana, mostra o percurso filosofico - desde os gregos até os modernos - pelo qual a
politica foi se desqualificando, ora com o humanismo medievalista, ora com o projeto moderno de supressao
das diferencas: em ambos 0s casos, que se apoiam em nog¢des como harmonia-consenso-unidade, o que se
tem € uma degradagdo do fendmeno politico, uma hipertrofia do comportamento sobre a agdo. O muro,
nessa esteira de pensamento, e mediante o que nos propomos aqui, revela-se como espaco potente para a
plena agdo politica, principalmente quando o agente busca contrapor a 16gica de vigilancia e controle das
sociedades atuais. A videovigilancia, embora tida como natural e como positiva e negativa, € pensada neste
trabalho como algo que afeta diretamente o agir pleno, seja por seus efeitos antidemocraticos, seja por seu
cinismo e sutileza que de tao interiorizados nos sujeitos, tendem a fazer com que ela nao seja contestada.
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que envolvem subjetividades libertarias, descontinuidades eloquentes e desas-
sossegos no ambito da cultura urbana.

Embora seja uma linguagem eminentemente atrelada aos muros, o desenho
“nasce nas paredes, nos tectos, nas janelas, nas portas, nos caixotes de lixo, nas
carruagens de metro ou de comboio, nos vidros e estofos de autocarros entre
outros suportes inanimados, que povoam a geografia urbana”. (CAMPOS, 2007,
p- 253) Qualquer suporte €, a partida, oportuno para que o desenho se evoque e
se desdobre em efeitos variados, estéticos e politicos.

Em seu sentido mais amplo, o desenho “é desregrado e transgressor, como tal,
nao comporta regras de composicao as quais deva cega obediéncia”. (CAMPOS,
2007, p. 257) O desenho €, por definicao, uma producao imprevisivel que ndo
opde palavra e imagem: ambas nao se excluem, sao complementares e estdo
interpenetradas na producdo visual.

E justamente por seguir uma logica de indeterminagio e por nio se limitar
ao que € possivel, que o desenho ainda € muito desprezado por certa parcela da
comunidade cientifica; essa que, ao preconizar um cientificismo totalizante, legi-
tima processos de carater passivo e mistificador do devir criativo. Campos (2007),
teorizando sobre as potencialidades do desenho, argumenta que ele pode ser con-
cebido como uma possibilidade do vir a ser, ou, em outras palavras, como o impre-
visivel que se move na e pela pluralidade cultural. O desenho comparece como
poténcia que transcende o visivel, ndo se limita ao consciente nem tampouco ao
racional. O grande problema que perpassa o desenho nos muros € que ele vem
sendo minado e desqualificado, fraturado pela predominancia de uma racionali-
dade instrumental.

Uma boa critica a predominancia da racionalidade instrumental nas sociedades atuais pode ser vis-
lumbrada nas seguintes palavras: “As sociedades contemporaneas impregnaram as diversas dimensoes
da vida desse paradigma da racionalidade, porém se trata de uma racionalidade instrumental. Tudo ¢
mensurado, comprovado, analisado em termos de eficacia pratica, resultados econdmicos, de eficiéncia
administrativa ou de utilidade pessoal. Nesse marco da racionalidade instrumental, a imaginac¢do con-
verteu-se em um subproduto comercial, (sub) metido aos resultados do mercado virtual: o mercado do
onirico, do lidico, do estético”. (RUIZ, 2003, p. 31)
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Em meio aos problemas do pensar instrumental, o desenho, enquanto pro-
cedimento que articula o visivel e o invisivel, estabelece um modo de proceder
contra as forcas hegemonicas, formulando e refletindo formas inéditas de inte-
ragao com o espaco e com o outro, contrapondo a forga esterilizante do capi-
talismo. A cidade, se pensada através dos desenhos nos muros, revela-se uma
saida ética para contornar, ainda que de forma micro, as for¢as mecanicas e ideo-
logicas que estao atreladas ao regime de videovigilancia das cidades. A grande
poténcia do desenho no contexto aqui tratado € o fato de constituir uma forma
de transgressdo,™ no sentido de que se desdobra comunicando desobediéncia e
recusa da norma.

A enunciagéo da videovigildncia em desenhos nos muros das
cidades brasileiras

Conforme propomos neste texto, o desenho nos muros® confirma um con-
junto de acoes, ainda que pontuais, em que se observa um procedimento de
resisténcia a logica de vigilancia e controle que aprisiona a cidade. (DELEUZE,
1992; VIRILIO, 1993) Se concordarmos que as praticas de videovigilancia cons-
tituem um conjunto de praticas que visam potencializar a vida de alguns (ainda
que disciplinando-os), e eliminar ou conter a experimentacdo da vida pelos
indesejaveis, podemos dizer que os movimentos de resisténcia tem o efeito de

14 Ver Campos (2007, p. 254).

15 Querchamemosde pichacao ou de grafite, embora ndo seja nossa intencao querer discutir e/ou confundir
as duas praticas. Conforme indica Jakobson (1970), elas envolvem sentidos, intencionalidades e efeitos
politicos e estéticos diferentes. O sentido que queremos evidenciar € que a linguagem dessas duas formas
de experiéncia urbana direciona-se para “a transgressao enfatizada pelo ritual do risco”. JAKOBSON,
1970, p. 50) Decerto que a pichacdo é uma prdtica que parece envolver um potencial anarquico maior que
o grafite, porque gera um efeito transgressor e até mesmo agressivo. Porém, em ambos, observa-se uma
pretensdo artistica que confronta a razdo cinica que lhes discrimina e tenta lhes desqualificar enquanto
fendmeno que articula a politica, a comunicagao e a arte. Contudo, os limites entre o grafite e a pichacdo
parecem nao estar plenamente postos, pois, como notou Ferreira (2007) em sua pesquisa de campo: “com
diversos depoimentos e entrevistas, os grafiteiros classificam a pichacdo como uma manifestacdo, um
estilo no interior do proprio graffiti”. (FERREIRA, 2007, p. 57)
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contra-violéncia; violéncia essa que € sutil e silenciosa, tratada correntemente
como necessdria em uma cidade que é pensada como campo harmonico e con-
sensual. Esse contexto se aprofunda no mundo contemporaneo de forma espe-
cial, pois o controle tornou-se naturalizado e desejado pela populacdo, em niveis
locais e globais, sob o intermédio da promessa por seguranga na cidade.

Na contramado da 16gica racionalista da videovigilancia, pode-se enunciar o
primeiro desenho de resisténcia (ver Imagem 1):

As Imagens 1 e 2 parecem fazer referéncia ao tao propalado e nao menos peri-
goso “sorria, vocé estd sendo filmado”. Essa frase esconde, a primeira vista, a
maneira pela qual as cdmeras de vigilancia participam de uma logica social extre-
mamente desigual e, por vezes, perversa. Para quem filma, os objetivos sao, evi-
dentemente, de controle social e policiamento. Para os que estdo sendo filmados,
no entanto, os efeitos sio ambivalentes, podendo ir desde a segregacdo, exclusdo e
desaparecimento do errante - o que se destaca do fluxo (KANASHIRO, 2006), até o
fim da privacidade e o uso indevido de imagens. (MELGACO, 2012) Seria preciso,
entdo, enxergar um cinismo na vigilancia, ja que:

167

A vigilancia esta baseada numa logica de competicdo. Ela tenta
fazer florescer ou evitar certos comportamentos de grupos ou
individuos reunindo, armazenando, processando, difundindo,
avaliando e usando informacdo sobre seres humanos de forma
que a violéncia fisica, ideologica ou estrutural, potencial ou real,
pode ser direcionada aos humanos de forma a influenciar seu
comportamento. Esta influéncia € originada através de meca-
nismos coercitivos e traz beneficios para certos grupos em detri-
mento de outros. A vigilancia € assim, no meu ponto de vista,
nunca cooperativa e solidaria - nunca beneficia a todos. (FUCHS,
2011, p. 129)

Por outro lado, veja-se o desenho da Imagem 3, que chama atencdo para uma
mudanca nas praticas de vigilancia' na sociedade contemporanea:

16 Foucault (2003, p. 268), em seus primordios, previu uma mudanca nas praticas de vigilancia, embora nao
tivesse tido oportunidade de vida para analisa-las ainda com mais especificidade. Vejam-se as palavras
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O alerta “tem sempre alguém de olho no vigia” remete diretamente ao carater
tecnologico e descentralizado da vigilancia atual.” Conforme indicou Bogard (2006),
a vigilancia e o controle contemporaneos sao menos sujeitos a restricoes espaciais,
nao obedecem a uma logica geométrica fechada de enclausuramento e disciplina,
tendo em vista que o poder se tornou inteiramente biopolitico e sendo assim ele é
“expresso como um controle que se estende pelas profundezas da consciéncia e dos
corpos da populacdo - e ao mesmo tempo através da totalidade das relagoes sociais”.
(HARDT; NEGRI, 2006, p. 43-44)

“Na cidade que controla e que € controlada” (MOURA, 2006), uma imagem
como essa elabora um rebatimento ao carater de suspeicdo conferido aos sujeitos
sociais. O fato de quem vigia ser também vigiado reflete de certa maneira a pro-
pria teoria do poder como relacao do qual nos falou Foucault (2000). Na esteira de
Nietzsche, Foucault apostou em uma teoria do poder difuso, um poder que, dada
a complexidade das relacdes sociais, tem sentido de repressiao, mas e, sobretudo,
producao - produgao de saberes, praticas e técnicas. Ao circular por vias diversas,
o poder permite um devir incessante dos sujeitos e das caracteristicas das cidades.
Com essa compreensao multifacetada do poder, Foucault (2002) abre margem
para a possibilidade de os esquemas de vigilancia se tornarem mais descentrali-
zados e difusos, o que explicaria a extensdo da vigilancia para além dos espacos
techados e, portanto, chegando as tecnologias de vigilancia e controle ao ar livre,
mas também nas tecnologias de informacao e de vigilancia para consumo.

Soa ironico e curioso que o desenho da imagem 4 surja exatamente em uma
das redes de vigilancia mais sutis e menos expressivas da contemporaneidade.

17

do autor, extraidas do texto A sociedade disciplinar em crise: “nesses ultimos anos, a sociedade mudou e
os individuos também; eles sdo cada vez mais diversos, diferentes e independentes. Ha cada vez mais
categorias de pessoas que ndo estao submetidas a disciplina, de tal forma que somos obrigados a pensar o
desenvolvimento de uma sociedade sem disciplina”.

Antes de autores mais contemporaneos como Bogard (2006) e Lyon (2010), Deleuze (1992) demonstrou
que os desdobramentos anti-politicos existentes nas sociedades disciplinares se aprofundaram numa
logica expansiva com as sociedades de controle: “o controle € de curto prazo e de rotagdo rapida, mas
também continuo e ilimitado, ao passo que a disciplina era de longa duragao, infinita e descontinua”.
(DELEUZE, 1992, p. 224)
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Porém, isso € possivel de compreender na medida em que a resisténcia ndo tende
a se dar fora do controle, mas dentro dele. (HARDT; NEGRI, 2006)

O Facebook € certamente uma industria de vigilancia complexa onde
milhdes de informacoes sao registradas, e onde os rastros digitais se convertem
em dados geradores de consumo. Com efeito, o regime de visibilidade imposto
pela cidade vigiada tem essa espécie midiatica como uma espécie de media-
dora: ou seja, isso significa que a mediacgao realizada pelos meios de comuni-
cacdo confere uma visibilidade que tende a legitimar um certo tipo de poder.
Enquanto dispositivo, e a partir da espetacularizacdao das imagens da violéncia,
a midia®® direciona seu discurso em favor da ideia de que a vida que ndo merece
ser vivida deve ser excluida. Ou seja, a morte, manifesta-se nessas sociedades bio-
politicas através dos processos de exclusao e segregacdo do “outro”. A morte do
outro é o caminho perverso de tornar a vida sadia, plena, estavel e harmodnica.
(FOUCAULT, 1988, 2008)

Tendo isso em vista, a resisténcia com certas doses de forca tem o sentido de
radicalizar aquilo que tende a manter o status quo e a reproducdo da desigual-

C A 6
dade, logo, da violéncia. 109

Questées finais

Essa breve reflexdao nao tem pretensao nenhuma de elaborar respostas con-
clusivas sobre os procedimentos de reacdo aos dispositivos de videovigilancia na
cidade. Trata-se colocar pequenas questoes sobre um tema que ainda nao esta ple-
namente postonas discussoes sobre a vigilancia e o controle nas cidades brasileiras.

Sabe-se que atualmente € dificil encontrar criticas acidas aos efeitos nega-
tivos das praticas de vigilancia na sociedade. Se isso acontece, talvez seja porque
a sociedade contemporanea passou por uma transtormacao que fez da videovi-
gilancia algo necessario, natural e desejado por sua pretensa promessa de gerar

18 Duarte (2010, p. 114) nos fala com base em Deleuze, que: “E preciso ndo esquecer que € a prépria lin-
guagem dos meios de comunicacao em rede que oculta e dissimula a dominacao e a despolitizacdo sob a
qual vivemos”.
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seguranca. A vigilancia, ultrapassando em muito a questao policialesca, passou a
constituir uma tendéncia cultural na sociedade contemporanea.

A propria realidade dos realities show, marcada por um exibicionismo nar-
cisista dos corpos (BUCCI; KEHL, 2004), mostra os novos contornos da priva-
cidade na sociedade atual. Certamente, a visibilidade exibicionista é um dos
efeitos da interiorizacao do controle; € o indicativo de que o controle se enraizou
pela multiplicidade de corpos da multiddo, seduzindo-os ao mesmo tempo em
que os aprisiona.

Esse cendrio de visibilidade espetacular impulsiona uma alienacdo da imagem
em troca da fama, o que, por sua vez, reflete uma hipertrofia do aparecer sobre
o ser. Nessas cidades superexpostas,” aquilo que nao se exibe, o proprio cuidado
com o ethos quando procura se (in)visibilizar, € visto com desconfianca, pois pres-
supOe um desvio, algo que induz a pensar que um suspeito - estranho ou desco-
nhecido - esta a se manifestar.

Arriscariamos a dizer que os desenhos que selecionamos tém um sentido de
busca por certa (in)visibilidade nas cidades. Aqui, tornar-se (in)visivel pressupde
requisito para potencializar atividades criativas que, em muito, dependem de
liberdade e espontaneidade.

A relevancia desse estudo vem no sentido de mostrar que, na contramao da
cidade vigiada, existe um processo ascendente de resisténcia - ainda que dentro
do proprio controle. Nesse sentido, muito luminoso € um pensamento usado
por Foucault e Deleuze: resistir € criar! Ou, dito de outros modos, resistir € uma
poténcia criativa que desemboca no novo, no inédito, na inventividade de novas
“possibilidades de vida”. Criar, nesse contexto, volta-se para o sentido de estabe-
lecer “uma relacdo consigo que nos permita resistir, furtar-nos, fazer a vida ou a
morte voltarem-se contra o poder”. (DELEUZE, 1992, p. 123)

Cidade superexposta € um conceito trabalhado por Virilio (1991) que tem o sentido de refletir sobre os
efeitos paradoxais provocados pelas tecnologias de vigilancia e controle das sociedades atuais. Essa impo-
sicao da exposicao, alavancada pela velocidade dos dispositivos presentes na cidade superexposta, traz con-
sigo um paradoxo entre liberdades e consumo, que é camuflada pela demanda por seguranca nas cidades.
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A recusa a cidade da videovigilancia € algo que se eleva como poténcia que
contrapoe o sonho humanista de cidade perfeita e equilibrada. Convém frisar que
a resisténcia nado esta no campo das utilidades, das funcionalidades, mas estd,
por outro lado, no campo da agado politica plena e experimentativa, em funcdo
deultrapassar aquilo que os dispositivos nos pedem sutilmente ao mesmo tempo
que violentamente.

Como reflexao final, gostariamos de lembrar algumas questdes importantes
colocadas por Duarte (2010, p. 115), que caminhou na critica das sociedades de
controle atuais:

Afinal, o que restam da autonomia e da liberdade quando todos
tém de agir e pensar em conformidade com as diretrizes do pen-
samento unico, sejam elas econdmicas, politicas, educacionais
ou sentimentais? O que resta da autonomia e da liberdade em
um mundo no qual a tirania das aparéncias espetaculares ani-
quilou as ideias, também modernas, de intimidade e individua-
lidade, reduzindo a subjetividade ao raso da superficie do corpo?

Pois, como dissera certa vez o poeta Mario Quintana, as perguntas sempre
sdo mais interessantes que as respostas...
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IMAGEM I - Avenida Mario Covas Junior, perto do Maua Plaza Shopping, Maua - SP

Fonte: Reprodugdo: Marques (2013). Arte de Yuri Zambroni.
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IMAGEM 2 - Avenida Borges de Medeiros, Porto Alegre-RS

Fonte: Marques (2013).
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IMAGEM 3 - Em Santa Teresa, Rio de Janeiro

Fonte: Maia (2012).
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IMAGEM 4 - Aniquilando o sistema

Fonte: Facebook (2013).
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