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A
fronteira
final

Carla Marin

Em certa medida, a ideia de fronteiras sempre me incomodou. Ela evo-
ca, é quase inevitável, a existência de limites - e esses tendem mais a 
me aborrecer do que agradar. Pois bem, ainda assim, o tema sugerido 
aos colaboradores dessa edição do Letras é justamente Fronteiras, ins-
pirado um pouco, talvez, pelo incômodo que elas a princípio desper-
tam. Provocação mesmo. Então eu esperava receber artigos na linha 
“fronteiras existem para serem transpostas, regras existem para serem 
quebradas” ou algo do gênero.

Uma das grandes oportunidades que o Letras me traz como editora é, 
no entanto, a periódica surpresa de ver como nossos editores colabo-
radores reagem aos temas propostos a cada número. É sugestão, não 
uma ordem - e por isso o tal tema não é necessariamente a tônica de 
todos os textos. Mas ele acaba de certa forma aparecendo aqui e lá.

Como sempre, nossos colaboradores ampliam o assunto! O que o Le-
tras traz nessa edição passeia bastante pelas fronteiras e sua trans-
posição, sim - mas também por “outras formas de ver”. Pela fronteira 
como o ponto de encontro; em vez de apenas transpor, integrar, e per-
ceber algo novo. Grata resposta, bela resposta. Em tempos de confli-
tos acirrados que nem sempre valem a pena, um espírito mais aberto 
sempre cai bem.

A reveladora consciência de que nem sempre precisa ser claro onde 
algo começa ou termina - essa sim uma deliciosa provocação - é o que 
entregamos a você, amigo leitor, nesse Letras 52.

Transpondo fronteiras ou descobrindo encontros nelas, divirta-se, 
questione, surpreenda-se você também! Boa leitura!

Erramos
Na edição passada (Letras 51), faltou o crédito à fotógrafa Nana 

Moraes pela foto de Márcio Abreu na seção Artes Cênicas.

Fale com o Letras:
letras@cafecomletras.com.br

por
Daniel Werneck
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O real,
o imaginário 

e o que 
importa

Maurilo Andreas

Talvez a coisa mais deliciosa sobre crianças que lêem ou ouvem his-
tórias seja a completa fusão entre fantasia e realidade a cada página. 
Elas se entregam aos personagens, “compram” a trama, se encantam 
com absurdos e loucuras.

O lobo mau é real, a bruxa, a fada, a magia, a casa de doces. Tudo 
existe porque está escrito, e se está escrito pode existir.

Aos poucos vamos criando fronteiras entre o real e o impossível, 
mesmo como leitores. Nos preocupamos em saber se a história é real 
quando isso é o que menos importa se ela nos faz sentir algo forte 
enquanto lemos.

Analisamos demais, pensamos virgules e conjunções, ousamos su-
gestões sobre o texto do autor, refraseamos, cortamos palavras, re-
escrevemos obras inteiras em nossas cabeças.

A experiência da leitura se transforma quando criamos essa passagem 
apertada demais para que entremos na história com força e alma.

É cliché, eu sei, mas fiz um boneco (tosquíssimo) de sabugo de mi-
lho para que ele virasse o Visconde. Procurei como um louco por 
uma garrafa de vidro azul para pegar o Saci. Sabia que era fantasia, 
mas vai que…

Por isso, ainda hoje tento ler como criança, sem fronteiras ou barrei-
ras. Acredito na sociedade perfeita dos imperfeitos no “O Filho de Mil 
Homens” como se pudesse fazer parte dela amanhã. 

Tenho a mais absoluta certeza de que cada um dos futuros apresen-
tados em romances são não apenas possíveis, mas certos como dois 
e dois são quatro. Se não for assim, ler se torna um exercício dema-
siado prático, excessivamente racional.

E assim vou, procurando barões em árvores e viscondes partidos ao 
meio, Vai que…
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Bob
Dylan, 
o bardo 
americano

(...)
here lies bob dylan
murdered
from behind
by trembling flesh
who after being refused by Lazarus,
jumped on him
for solitude
but was amazed to discover
that he was already
a streetcar &
that was exactly the end
of bob dylan

he now lies in Mrs. Actually s
beauty parlor
God rest his soul
& his rudeness

two brothers
& a naked mama s boy
who looks like Jesus Christ
can now share the remains
of his sickness
& his phone numbers

there is no strength
to give away –
everybody now
can just have it back

here lies bob dylan
demolished by Vienna politeness –
which will now claim to have invented him
the cool people can
now write Fugues about him
& Cupid can now kick over his kerosene lamp –
bob dylan – killed by a discarded Oedipus
who turned
around
to investigate a ghost
& discovered that
the ghost too
was more than one person

***

i dont care what bob hope says – he
aint going with you nowhere – also, john
wayne might’ve kicked cancer, but you
oughta see his foot – forget about those
hollywood people telling you what to do –
theyre all gonna get killed by the Indians – 
see you in your dreams

lovingly,
plastic man

***

what a drag it gets to be. writing
for this chosen few. writing for any-
one cpt you. you, daisy mae, who are
not even of the masses … funny thing,
tho, is that youre not even dead yet …
i will nail my words to this paper,
an fly them on to you. An forget about
them … thank you for the time.
youre kind.

love an kisses
your double

Silly Eyes (in airplane trouble)

(...)
aqui jaz bob dylan
morto
à traição
por um corpo trêmulo
que depois de recusado por Lazarus,
pulou nele
de solidão
e descobriu surpreso
que ele já era
um bonde &
foi exatamente esse o �m
de bob dylan

agora ele jaz no salão de beleza da
Sra. De fato
Deus guarde sua alma
& sua grosseria

dois irmãos
& um �lhinho da mamãe nú 
que parece Jesus Cristo
podem agora compartilhar os restos
da sua doença
& e seus números de telefone 

não há mais forças
para doações –
todo mundo agora 
que pegue de volta

aqui jaz bob dylan
demolido pela gentileza Vienense –
que agora vai dizer que o inventou
o pessoal legal agora
pode escrever Fugas sobre ele
& Cupido agora pode chutar sua lâmpada de querosene –
bob dylan – morto por um Édipo descartado
que 
resolveu
investigar um fantasma
& descobriu que
o fantasma também
era mais que uma pessoa 

***

não me importo com o que bob hope diz – ele
não vai com você a lugar nenhum – e também, john
wayne pode ter acabado com o câncer, mas você
precisava ver o pé dele – esqueça esse pessoal de 
hollywood sempre te dizendo o que fazer –
eles vão ser todos mortos pelos índios – 
te vejo nos seus sonhos

com amor,
homem de plástico

***

que perda de tempo. escrever
para uns poucos. escrever para al-
guem menos você. você, minha flor, que
nem é parte das massas ... coisa engraçada
essa, você nem está morta ainda ...
vou pregar essas palavras nesse papel,
e mandar pra você. e esquecer
delas ... obrigada pelo seu tempo.
gentileza sua. 

amor e beijos
seu dublê

Olhos Tolos (com problemas de vôo)

Fragmento de Tarântula. Tradução: Ana Caetano
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Editoria Ana Caetano

Robert Allen Zimmerman, ou Bob Dylan, nasceu em 1941 em Mine-
sota e é um dos compositores e cantores americanos mais influen-
tes no cenário artístico mundial desde os anos 60. Apesar da fama 
já consolidada, seu nome foi novamente objeto de ávido interesse 
e intensa polêmica com a sua indicação para o prêmio Nobel de Li-
teratura em 2016. No texto de indicação, o comitê responsável pelo 
prêmio lhe dá os créditos por “ter criado novas expressões poéticas 
dentro da grande tradição musical americana. Dylan tem o status de 
um ícone”. O gesto surpreendente da academia sueca, na verdade, 
combinou bem com a originalidade desse desbravador de fronteiras.
 
Bob Dylan emergiu na cena novaiorquina em 1961 cantando canções 
de protesto e dedilhando seu violão acústico nos clubes e cafés do 
Greenwich Village. Desde então, suas letras belíssimas e seu estilo 
oblíquo de compor fascinaram artistas e críticos. Em poucos anos, ele 
descontruiria a noção de música folk com suas canções cada vez mais 
complexas e originais povoadas de referências literárias e influências 
musicais diversas. Em 1965, trocou o violão por uma guitarra elétrica 
na companhia de uma banda de rock´n´roll no Newport Folk Festival 
chocando os fãs e confundindo os críticos.

Sua produção musical e artística nunca se filiou exatamente a gê-
neros. Ainda que tenha surgido como compositor e cantor de folk 
music, suas fontes sempre foram ecléticas incluindo o rock´n´roll, o 
blues, o gospel, o jazz e a música folk irlandesa. Nas letras, compa-
recem também influências e temas variados que vão da literatura à 
política além da mescla sempre provocante entre a estrutura lírica da 
balada folk e o fluxo imagético do caos moderno. 

Vários estudiosos do mundo literário têm debatido se as letras de 
música de Bob Dylan se sustentariam, por si só, como poesia. Um 
volume igualmente enorme de trabalhos acadêmicos tem sido de-
dicado a analisar a sua música. O Oxford Book of American Poetry 
incluiu sua canção “Desolation Row” na sua edição de 2006 e a Cam-
bridge University Press lançou o “The Cambridge Companion to Bob 
Dylan” em 2009, ajudando a consolidar a sua reputação de poeta e 
escritor brilhante.

Não foi a primeira vez que a academia sueca expandiu sua defini-
ção de literatura para além daquela que opera na maior parte das 
premiações. Em 1953, Winston Churchill recebeu o prêmio como 
reconhecimento pelo valor literário da sua “oratória brilhante na de-
fesa dos valores humanos” e, no ano passado, o prêmio foi para a 
jornalista bielorrussa Svetlana Alexievich pelas suas belas narrativas 
jornalísticas.

Segundo Leyla Perrone-Moisés, não existe literatura sem diálogo ou 
litígio com a tradição. Nesse momento, ao conferir o status de litera-
tura à palavra cantada de Bob Dylan, a academia sueca realizou os 
dois movimentos. Por um lado, recolocou o texto literário dentro da 
necessidade humana de narrar a sua existência, inclusive a cotidiana. 
Se a literatura, no sentido do artefato verbal separado da dimensão 
utilitária da linguagem ordinária, pode ser devolvida à vida com todo 
seu poder comunicativo, como tanto insistiu a vanguarda do século 
XX, a poesia não pode ser propriedade exclusiva das academias e dos 
livros. Por outro lado, após o anúncio da sua premiação, Bob Dylan 
foi saudado por alguns grandes escritores como Stephen King, Joyce 
Carol Oates e Salman Rushdie como “o herdeiro brilhante da tradição 
dos bardos”. De fato, não há como negar que a poesia, desde Safo e 

Homero passando pelos sofisticados poetas provençais, traçou sua 
história na palavra musicada e na tradição oral antes de se consoli-
dar como texto escrito.

Tarântula foi o único livro de poesias que Bob Dylan publicou. O outro 
livro de Dylan é Crõnicas, volume de memórias publicado em 2004. A 
primeira tradução de Tarântula em português, feita pelo poeta Paulo 
Henriques Britto, foi publicada pela editora Brasiliense em 1986. Uma 
nova edição traduzida será lançada pelo selo Tusquets da Planeta no 
final de fevereiro. Nesse livro, estão reunidos prosa poética e poemas 
em versos, intercalados em uma estrutura inusitada, mas sistemática. 
Os textos em prosa são sempre acompanhados de versos em unida-
des com títulos assinados por personagens imaginários (o homem de 
plástico, Benjamin Tartaruga, Popeye Squirm, Gumbo o Hobo) que 
completam a imagem da unidade como uma surpresa final e não 
simplesmente uma assinatura. Os seres que povoam o universo de 
Tarântula nos lembram os filmes de Fellini: imagens fortes de cenas 
circenses (“os dentes do tigre de papel são feitos de alumínio”) mis-
turadas a fatos cotidianos que os tornam perfeitamente plausíveis 
(“Grace Kelly teve outro bebê...”). O livro Tarântula é contemporâneo de 
“Bringing it all back home”, “Highway 6th revisited” e “Blonde on blon-
de”, três álbuns que marcaram a ousada fusão de country music com o 
que havia de melhor no mundo do rock’n’roll. Tarântula é construído a 
partir desse mesmo sincretismo improvável; dialoga com os “Cantos” 
de Ezra Pound e as batidas da poesia beat em uma vertigem própria, 
irreverente e irresistível. Os fragmentos poéticos aqui traduzidos foram 
selecionados como exemplares da parte em verso do livro. Não para 
provar que Bob Dylan é, de fato e por direito, um poeta, mas porque 
seria simplesmente repetitivo lembrar a beleza dos versos de “Dignity”, 
“Love minus zero”, “Tomorrow is a long time” ou “Like a rolling stone”
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Entre ela, 
um �lme
e eu

Por Carmen Luz

No dia em que eu debatia com a plateia do curso de dança no au-
ditório lotado de uma Universidade federal brasileira, logo após a 
exibição de Um Filme de Dança , o corpo de uma jovem negra de pele 
muito preta, desarranjado na poltrona, me comoveu. 

A jovem estava sentada na segunda fileira do auditório e eu pude 
vê-la bem, quase como se lhe escaneasse o corpo e mais, os estados 
do seu corpo.  O corpo estava lá e era como um intervalo, contínuo e 
gentil, dentro do qual morte e vida circulavam e interseccionavam-
se.  O corpo movia sutilmente: ela surgia, ela desaparecia, ela ressur-
gia, ela fenecia. E naquele presente: quanta temporalidade!

Antes da sessão começar, quando subi ao palco para apresentar o 
filme..., a segunda fileira... como não me chamaria à atenção?   De lá 
uma sonoridade se propagava me impedindo o exercício de qualquer 
indiferença. Sons longos e curtos, sincopados súbitos conformavam 
o espaço, operavam uma algazarra adolescente, uma excitação agu-
da de meninas -- estilo “hora do recreio” -- e Ela, a jovem negra de 
pele muito preta, sentada no canto esquerdo, animadíssima (alguém 
diria “bem neguinha”), dividia os seus ritmos entre estar com as ou-
tras e à disposição do celular, sofisticadíssimo, empunhado de ma-
neira inconstante, talvez como arma, talvez como bandeira. 

Do centro do palco, com uma expectativa sem nome aterrissada em 
meu corpo, eu olhava a plateia.  Impossível verificar precisamente 
o tão numeroso público que lá estava; facílimo, porém, contar a 
quantidade de pessoas negras. Alguém diria “é sempre assim”.  En-
quanto a paisagem sonora se transformava e o silêncio que chegava 
aos poucos se instalava generosamente no ambiente forçando em 
mim tempos e espera, eu as contei, uma a uma, com as ferramentas 
convencionais e perversas do passado recente: Onze cabeças pretas 
no mapa da sala; duas de homens e nove de mulheres, seis jovens 
e três “maduras”.  De um lado, quatro negras e um negro sentados 
juntos; do outro, um negro e uma negra de mãos dadas; por fim, 
quatro, sentadas separadas em poltronas diversas, dentre as quais 
Ela, a jovem negra estudante de dança sentada na segunda �leira, 
única entre as amigas.  

Durante noventa minutos o filme dançou na tela.  Depois dos cré-
ditos, depois do fim, as luzes acesas, eu subindo de volta ao palco 
e o corpo d’Ela desabado na poltrona, sequestrado da farra, sem 
celular, a cabeça para frente e os olhos detrás dos óculos, lindos, 
escuros, esbugalhados, admirados, surpresos, satisfeitos? Talvez.  
Ali, espaço, corpo, tempo, objetos, pessoas, imagens..., nenhum 
vegetal..., implicavam multiplicidade de textos, me convocavam 
devaneios... um século -- talvez dois -- de matéria invisível, para 
tantos, desfilavam em meus olhos: Vitoria Santa Cruz chegou para 
enunciar o instante, trouxe palmas, trouxe letras, trouxe recado e 
foi-se.  Depois chegaram as outras...águas, ventos, areias e lamas, 
novas e velhas: Luciane Luli Ramos, Katherine Dunham, Marlene 
Silva, Valeria Monã, Inacyra Falcão, Germaine Acogny, Rosangela 
Silvestre, Jawole Willa Jo Zollar, Pearl Primus, Regina Advento, 
Carmen Dellamare, Nadir Nobrega, Nora Chipaumire, Michelle 

Editoria Elisa Belém

Neste número do jornal LETRAS apresento o texto Entre ela, um fil-
me e eu, escrito pela artista transdisciplinar Carmen Luz. Natural 
do Rio de Janeiro (RJ), a artista compõe, atua e dirige obras cênicas 
presenciais (dança, teatro e performance) e  audiovisuais (cinema-
documentário, vídeos de dança e instalação).
 
No ensaio que se segue, Carmen Luz refaz um percurso de impres-
sões a partir da exibição do documentário que dirigiu, nomeado 
Um filme de dança, apresentando depoimentos e práticas de dan-
çarinos (as) e coreógrafos (as) negros (as). Por meio de lembranças 
sobre as pessoas, os corpos, os movimentos, posturas e sons, Car-
men Luz constrói um texto pleno de imagens, como um filme. 

Ausenta-se por instantes do lugar de cineasta para tornar-se uma 
espectadora daqueles que assistem ao seu filme. Ao observar a pla-
teia, constata aquilo mesmo que a levou a dirigir o documentário: 
a exclusão de pessoas negras. Mas aquilo que capta seu olhar, do 
início ao fim da exibição, é a transformação do corpo de uma jovem 
dançarina negra na segunda fileira do auditório. Por meio das ima-
gens exibidas, contam-se e alinhavam-se pontos pouco abordados 
da história da dança brasileira. Entre afetos e atravessamentos, sur-
ge uma questão sobre qual história continuará naquele corpo.

Aproximando do tema desta edição do jornal LETRAS, Fronteiras, o 
presente debate convida o leitor e a leitora a visitar a paisagem do 
texto e ser afetado (a) pelas palavras-corpo. Boa leitura!

Elisa Belém é doutora em Artes da Cena pelo Instituto de Artes da UNICAMP, 
com o suporte da bolsa FAPESP. Mestre em Teatro, pela Royal Holloway, Uni-
versity of London, com o suporte do Programa ALBAN

Carmen Luz

A dançarina Luciane Ramos Silva em um frame de
Um Filme de Dança, dirigido por Carmen Luz

Mattiuzzi, Béatrice Kombé, Nildinha Fonseca, Raven Wilkinson, 
Mercedes menina..., Mercedes gira. Onírico o espaço formou-se de 
movimento, de danças, de encruzilhadas e aves.  Saartjie“Sarah-
”Baartman dissecada, remanescente, voltando para casa.  Voltan-
do...voltando...voltando...

Quando findou seu tempo o invisível deixou aos poucos os meus 
olhos. Da interação palco-plateia desembarcaram ágeis perguntas, 
longas respostas. O corpo desarranjado, impassível d’Ela - a jovem 
negra estudante do curso de dança - seguia lá, desabado, já ultra-
passado pelo dinâmico jogo de um debate sedutor sobre dança, so-
bre cinema, sobre educação. Quando acabou o tempo, o tempo das 
perguntas, o tempo das respostas, quando todos se levantaram e Ela, 
a jovem negra de pele muito preta também se foi... “levantando a 
poeira”... “dando a volta por cima”? Qual História continuaria naquele 
corpo?  Huuum...Um devir de gente velha circulou naquele instante: 
contar, cantar, dançar, divagar devagar, semear.

O presente inteiro estica a sua lança de duas pontas, de dupla seta; 
vê para o passado, vê para o futuro. Entre o corpo d’Ela e meu filme-
corpo, entre a sua biografia e as vidas ali no filme reveladas, entre o 
rebaixamento do visível e a invisibilidade reconhecida, rearticulada, 
um link, um enunciado, desabado, desarrumado, inquietante.  O ves-
tígio paradoxal de um corpo atingido, eis a deriva.

Carmen Luz é Mestre em Artes e Cultura Contemporânea pelo PPG da UNIRIO; 
pós-graduada em Teatro pela UFRJ, onde também concluiu bacharelado e 
licenciatura em Língua Portuguesa e Literaturas. É pós-graduada em Cinema-
Documentário pela Fundação Getulio Vargas/RJ e diretora de cinema forma-
da pelo Instituto Brasileiro do Audiovisual/Escola de Cinema Darcy Ribeiro.  
Nasceu, vive e trabalha na cidade do Rio de Janeiro. É artista transdisciplinar. 
Compõe, atua e dirige obras cênicas presenciais (dança, teatro e performance) 
e realizações audiovisuais (cinema-documentário, vídeos de dança e instala-
ção). Pesquisa os sujeitos afrodescendentes, seus corpos, seus pensamentos, 
suas manifestações culturais e artísticas, abordando, com especial interesse, 
as memórias de mulheres negras das Américas e o cotidiano de jovens mo-
radores dos grandes centros urbanos e suas periferias, conectando-os aos 
processos políticos.
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Sobre 
Diários 

públicos, 
de Leila 

Danziger

Por Késia Oliveira
Editoria Lyslei Nascimento

Em Diários públicos: sobre memória e 
mídia1,Leila Danzinger cria um apagamen-
to seletivo de jornais impressos. Publicada 
em 2013, a obra se divide em duas partes e 
contempla produções artísticas e literárias, 
fotografi as das instalações e reproduções de 
ensaios da artista. A primeira parte, “Para 
pensar o apagamento”, trata da exposição 
homônima ao livro, trabalho que vem sendo 
desenvolvido desde 2001. A mostra com-
preende uma coleção de jornais dividida em 
extensas séries como “Para Irineu Funes”, 
“Resistir-por-ninguém-e-por-nada”, “Para-
-ninguém-e-nada-estar” e “O que desapa-
rece, o que resiste”. Nesses trabalhos, a ar-
tista se apropria de trechos literários, como 
versos de Paul Celan, Carlos Drummond de 
Andrade e Cecília Meireles, reinscrevendo-
-os sobre páginas de jornais que foram an-
teriormente raspadas. 

Os jornais selecionados possuem parte das 
informações das páginas apagadas, sendo 
submetidos a um processo que a artista 
chama de “depilação”: eles são descascados, 
expostos ao sol, dobrados e carimbados. 
Para apagar as páginas, Danziger retira, com 
uma fi ta adesiva, a primeira camada de tin-
ta, deixando apenas vestígios da impressão 
e, sobre essa página, inscreve um fragmen-
to literário – como o verso “Não volto às 
letras, que doem como uma catástrofe”, de 
Ana Cristina César –, uma palavra ou uma 
expressão – como os verbos “lembrar” e “es-
quecer” – que são, ali, carimbados. 

Esse trabalho de esfolar e reescrever evi-
dencia um tipo de resgate de memória 
que visa, no processo de fazer desaparecer 
quase totalmente a linguagem jornalística, 
deixar latentes imagens contemporâneas 
de tragédias e de abandono. Na série “Para-
-ninguém-e-nada-estar”, por exemplo, a 
poética de Danziger dá-se a partir do poema 
“Stehen”, [De pé] de Paul Celan:
Resistir, à sombra
da ferida aberta
Resistir-por-ninguém-e-por-nada.
Irreconhecido,
para ti
somente
Com tudo o que aí tem lugar,
Mesmo sem linguagem.2

O verso é deslocado do contexto da Shoah (Ho-
locausto) e “enxertado”, no contexto brasileiro, 
em imagens que parecem remeter à morte, 
ainda que metaforicamente, como fotogra� as 
de jovens mascarados. A relação metafórica 
pode ser vislumbrada levando-se em conta o 
sofrimento que as imagens sugerem:

A imagem desfocada, extraída levemente pela 
� ta adesiva, e a evidência, na fotogra� a, de 
uma possível exploração do trabalho infantil 
apontam para uma poética que denúncia tanto 
a perda, ou a morte da infância, quanto a vio-
lência anônima. Se se considerar que o excesso 
de notícias, “nos submerge sob uma torrente de 
imagens [...] tornando-nos insensíveis à reali-
dade banalizada dos horrores”,4 esse trabalho 
pretende tirar o leitor/espectador de uma con-
dição de anestesia, promovendo, com sua arte, 
um retorno à sensibilização.

As séries originadas do verso “Resistir-por-
-ninguém-e-por-nada” e “Para-ninguém-e-
-nada-estar”,5 trazem fragmentos carimbados 
ao lado de imagens que, possivelmente, sem 
a intervenção de Danziger, seriam esquecidas 
para sempre devido ao envelhecimento ace-
lerado da informação. Ao explicar a presença 
de Celan em sua obra, a artista a� rma que “a 
vocação de sua poesia é atualizar-se continu-
amente, deslocar-se do contexto original da 
memória dos crimes nazistas e informar nossas 
pequenas e grandes catástrofes de cada dia (o 
estado de exceção, o abandono, a vida nua)”.6

Raspar e carimbar fazem parte da criação de 
Diários públicos. A noção de corte é emblemáti-
ca na obra, pois efetua tanto o recorte do jornal 
quanto do texto literário. Esse duplo gesto pa-
rece aproximá-la ao “homem da tesoura”, pro-
posto por Antoine Compagnon em O trabalho 
da citação.7 Para o crítico, o escritor é alguém 
que corta tudo o que lhe agrada e cola onde lhe 
convém. Esse gesto arcaico do recortar-colar 
pertence tanto ao escritor quanto ao artista. 
Assim, a intervenção nos jornais que compõem 
Diários públicos traz a transformação do texto 
jornalístico em objeto artístico por meio de 
uma decisão acerca do que deve permanecer e 
do que deve ser apagado da página.

Para Compagnon, a “leitura repousa em uma 
operação de depredação e de apropriação de 
um objeto que o prepara para a lembrança”.8 
Esse recorte apropriativo dá-se no âmbito da 
leitura e no da escrita como inscrição. Se o jor-
nal propicia o esquecimento, visto que as no-
tícias nele contidas têm um caráter efêmero, 
o trabalho artístico atuaria como uma forma 
de não esquecimento dessas pequenas ca-
tástrofes vividas no mundo contemporâneo, 
postas em cena como uma “preparação para 
a lembrança”, como quer Compagnon. 

A tentativa de reverter o envelhecimento da in-
formação, colocando em dúvida a perenidade 
da palavra escrita, ganha um outro signifi cado. 
Segundo a artista, o vetor de seu trabalho é

a página da imprensa rarefeita, apagada, 
sabotada em sua função de documento, mas 
onde o texto jornalístico ainda pulsa na infor-
mação residual da imagem selecionada ou 
pelo avesso do papel. A integridade da página 
é mantida, e o que permanece é uma pele � na 
e transparente, uma matéria frágil, fugaz, 
sensível à luz, desa� adoramente mundana.9

Essa espécie de sabotagem da função de do-
cumento do jornal pode ser vista como uma 
resistência, uma tentativa de ressigni� car a 
função desse texto em seu conteúdo e em 
sua forma por meio de um método extrativo, 
uma prática que extrai, mutila e desenraiza 
as ideias provenientes do primeiro texto e, 
ao mesmo tempo, opera uma mudança. 
Ao inscrever o verso “Para ninguém e nada 

estar”, de Celan, junto às notícias apagadas, 
Danziger faz coexistir o texto midiático e o 
texto literário em um mesmo plano.

A raspagem do texto jornalístico e o deslo-
camento do texto literário de seu contexto 
promovem uma suspensão de hierarquia, 
colocando em xeque os gêneros. Nesse sen-
tido, Danziger produz uma obra híbrida e 
multifacetada, marcado pelo atravessamen-
to das artes com a mídia e a literatura.

Em Diários públicos, a impressão do carimbo 
sobre a superfície do papel também possi-
bilita, ainda, um ponto de refl exão sobre 
as relações entre corpo, escrita e leitura na 
contemporaneidade. Para além de outros 
signifi cados, o termo “impressão” defi ne-se 
como a “ação de reproduzir sobre um supor-
te de papel caracteres ou imagens”.10 Essa 
conceituação aproxima-se da técnica usada 
por Danziger de carimbar, isto é, gravar no 
papel a palavra poética. A impressão apon-
ta ainda para uma marca individualizada, a 
impressão digital única de cada indivíduo, 
que pode ser vista como defi nidora do su-
jeito, portanto, pertinente a um processo 
de subjetivação. Já o carimbo de um poema 
alheio como marca reproduzível deslocaria 
essa noção de impressão única, adquirindo, 
ele mesmo, um caráter de objeto artístico.

À maneira de Calvino, Danziger, manipulan-
do o jornal e a literatura, ora como suporte, 
quando deles extrai as palavras, ora como 
objetos artísticos, constrói um trabalho 
marcado por uma leveza no trato com a 
linguagem, ao mesmo tempo em que faz 
ressigni� car as tragédias, as catástrofes e as 
imagens de violência que expõe ou oblitera. 
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Gozemos Por Francilins
Chèrie Márcia,
A partir da provocação para pensarmos o tema FRONTEIRA(S), eclo-
diram aforismos que relacionam algumas re�exões sobre o tema às 
minhas proposições sócio-artísticas.

O princípio: individuação panteística
De maneira elementar, fronteira é o limite do ser, funda a diferença 
eu-outro, dentro=fora. Lugar de separação das coisas, mas também 
de contatos, encontros: transbordamentos.

Micropolítica das moscas
Como fronteira é matéria na moda, pode parecer novidade, mas é uma 
novela fractal que começa com a gênese do Universo. História que pas-
sa pela criação do átomo (o indivisível), consolidação das moléculas e 
galáxias, assim como pela evolução das células e organismos.

Do ponto de vista político, a fronteira segrega desde que os filhos de 
Eva cercaram a Árvore do Conhecimento, passando pela construção 
da Muralha da China e a parede das nossas residências. Na contem-
poraneidade a ampliação das barreiras entre México e Estados Uni-
dos, assim como as migrações em massa no Velho Mundo, atualizam 
as disputas dos nossos antepassados. Transnacional.

Não fomos catequizados
Somos sopa de devires em suruba carnavalesca. Para ilustrar esta 
percepção do psiquismo humano, cito o diálogo de Hans Staden com 
o líder tupinambá, que atualizo como epígrafe na obra Jaguaretê:

(...) Cunhambebe tinha uma grande cesta cheia de carne humana 
diante de si e estava a comer uma perna, que ele fez chegar perto de 
minha boca, perguntando se eu também queria comer. Respondi que 
somente um animal irracional devora a outro, como podia então um 
homem devorar a outro homem? Cravou então os dentes na carne e 
disse: Jauára ichê (sou jaguar).

Transhumano.

Furacão - Transtudo
Liquidifica certezas, mistura lama, limites e pensamentos numa mes-
ma canja fecunda. Caldo seminal, como aquele jorra dos amantes e 
funda a humanidade. O encontro sexual é importante experiência de 
atravessamento e mescla de fronteiras. Não é preciso ser nenhum 
Freud para perceber a centralidade do assunto, desde pré-história é 
questão vibrante nas paredes dos sítios arqueológicos, assim como é 
temática abundante nas mesas dos bares.

Editoria Márcia Charnizon

Francilins está para além da fotogra�a. Mineiro de Belo Horizonte, 
atualmente vive exilado na Bretanha Francesa. Atua em diversos 
países, especialmente Brasil, Colômbia e França. Cresceu na reli-
gião, estudou Sociais/Antropologia e fez mestrado em Artes Vi-
suais. É autor do livro Limbo e trabalha ativamente como artista, 
educador, curador, editor. Tem especial atração por Sexo, Morte e 
Religião. Atravessa a corda bamba e mergulha fundo em seus proje-
tos marginais e viscerais. Dedica-se a pesquisa em fotogra�a, meio 
que realiza grande sorte de experimentos.

Começou como curador realizando a mostra Arqueologia do Encontro, 
de Claudia Andujar. Recebeu diversos prêmios, entre eles, Prêmio Nacio-
nal Marc Ferrez de fotogra�a – FUNARTE e Conrado Wessel de Fotogra�a

Em 2015 guiou o projeto Cemitério do Peixe: Arte, Morte, Magia. Em-
preitada que engloba um mês de residência artística e uma semana 
de comunhão entre artistas e pensadores. Retiro artístico nesta lu-
garejo “das Almas” incrustado no Espinhaço dos Gerais. Instalou na 
cidade uma câmera escura de rocha.

Ainda em 2015 lançou a monogra�a do artista radical JaymeFygura, 
de quem foi “personal curator” durante os anos que precederam a 
publicação. Em 2016 instaurou o Museu do Sexo Hilda Furacão, o pri-
meiro do gênero no Brasil. Concebeu e coordenou o projeto que contou 
com residência artística, intervenções públicas, diversas exposições e 
itinerância internacional. 

É um artista que coloca na mesa, com genialidade, a questão das 
fronteiras. Gozemos!

JaymeFygura
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Para o antropólogo Levi-Strauss o Homem não nasce do sexo, mas 
do seu controle. Afinal, todas as sociedades sapiens têm o “tabu 
do incesto” como componente estrutural. Nos rincões do Brasil, 
o ostracismo cultural mineiro gestou uma adaptação peculiar às 
interdições sexuais: a Guaicurus. O maior complexo de prostitui-
ção da Latinoamérica, uma pérola bizarra entranhada no coração 
das Minas. 

Dito: quanto mais aperta a massa, mais escorre entre os dedos.

Em 2016 instaurou-se nesta zona o Museu do Sexo Hilda Furacão, o 
primeiro do gênero no Brasil. Fagulha que acionou o tornado, infla-
mou os ânimos, propôs discussões. De certa forma, provoca revisões 
culturais e relacionais neste complexo “demasiadamente humano”, 
a partir de uma perspectiva artística. 

O que decantará desta ebulição? A resposta ao futuro cabe. Certos 
de que além da calmaria, o que vem depois da tempestade é outro 
cataclismo. Na dúvida: Gozemos!

Pois(s)on
O viajante que chega ao �m da linha encontra o Cemitério do Peixe, 
um vilarejo fantástico incrustado no interior dos Gerais. Uma cidade 
às avessas onde a maior parte das pessoas está debaixo da terra. 
Das mais de trezentas casas visíveis, apenas três são ocupadas por 
encarnados. Aroldo abre seu bar todos dos dias. Durante uma sema-
na no mês de agosto o cenário muda radicalmente, mais de 5000 
peregrinos aportam no lugarejo para celebrarem São Miguel, com 
as almas ali enterradas.

Após mais de uma década documentando a comunidade, uma re-
velação. Deparei-me com a imagem da minha namorada, falecida 
precocemente devido a um câncer fulminante, amalgamada às fo-
togra�as do Cemitério do Peixe: Materializações Luminosas.

Porto incontornável a todos humanos, a morte é tabu primeiro da 
vida e reflexão última da arte. Em 2015 propusemos a comunhão 
entre artistas, intelectuais, mestres do saber popular naquela cida-
de dedicada Almas. Vivências que fluíram emolduradas pela Serra 
do Espinhaço, proporcionando religações pés-pedras, arte-almas, 
espírito-água, periferia-contemporaneidade e muitas outras indes-
critíveis viagens.  Transcendência.

(R)evolução
Transformação é lei universal. Explosões nucleares precedem novas 
moléculas, gametas eclodem um novo ser, um passo e não estamos 
mais no mesmo lugar.

Arte como catalisador simbólico das mutações sociais, das concep-
ções estéticas, do psiquismo humano. Esta é a crença de autores 
que abalam estruturas com sua potência criadora, provocando revi-
ravoltas na vida ordinária.

Louvemos Claudia Andujar! Fotógrafa judia, sobrevivente da 
segunda Guerra mundial, que coordenou a criação Reserva Ya-
nomami. Área de proteção bio-cultural que tem o dobro do ta-
manho da Suiça, seu país natal. Salve JaymeFygura! Fortaleza 
soteropolitana que enfrenta a “sociedade podre” em cada minuto 
da sua existência. Roguemos por Joel Peter-Witken, que a par-
tir do fogo fátuo da morte cria novas formas para vida. Sigamos 
Dona Maria do Batuque, que firma com mestria os passos do Boi 
de São Romão. Façamos coro a Ai Weiwei, que mostra o dedo do 
meio para o mais antigo Império da Terra e com a outra mão ace-
na para o mundo. Exaltemos os artistas do cotidiano: mendig@s, 
polític@s, put@s, religios@s, pais e filhas nos ensinam a conceber 
o mundo para além do maniqueísmo belo-terror, correto-inváli-
do, deus-anticristo. 

Somos energia (r)evolutiva. Façamos com arte! 

Palavra-chave para fechadura “FRONTEIRA”:
TRANS (radical)
Transa, transferência, transporte, transfusão, transbordamen-
to, transposição, trânsito, transmigração, transcultural, trans-
missão, translation, transnacional, transplante, transgênico, 
transgênero, transexual, transhumano, translúcido, transver-
sal, transubstanciação, transpiração, transgressão, transforma-
ção, transcendental.Série Materializações Luminosas, que deu origem à proposta no Cemitério do Peixe
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A Lei Rouanet 
muito além 
dos fatos

Por Henilton Menezes
Editoria Solanda Steckelberg

No dia 23 de dezembro de 1991, a Lei Rouanet foi promulgada pelo 
então Presidente Fernando Collor, sendo recebida como única possi-
bilidade de avanço do setor cultural brasileiro, depois do nefasto des-
monte por ele mesmo promovido de nossas instituições culturais de 
âmbito federal e da transformação do Ministério da Cultura em uma 
Secretaria, ligada à Presidência da República. No pior momento das 
nossas instituições culturais, surgiu uma lei que viria a ser o principal 
mecanismo de �nanciamento da cultura brasileira.

Nos últimos anos, e especialmente a partir de 2015, esse mesmo 
mecanismo tem sido objeto de crítica na sociedade e até do próprio 
Ministério que a gere, neste caso, sob alegação inclusive de sua in-
constitucionalidade, ao insinuar o uso indevido do dinheiro público 
pelo setor privado. Mais recentemente, foi instalada uma Comissão 
Parlamentar de Inquérito (CPI) para investigar anunciados desvios 
descobertos em uma das operações da Polícia Federal, esta chama-
da de Boca Livre. Amparado pelo discurso oficial e nas informações 
vindas da Comissão, a mídia vem reverberando esse entendimento, 
sem, por seu lado, buscar uma avaliação crítica dos dados oficiais e 
dos resultados da Lei. 

Nos quatro anos em que fui responsável pela gestão da Lei, como 
Secretário de Fomento e Incentivo à Cultura do Ministério da Cultura-
-MinC, entre janeiro de 2010 e dezembro de 2013, juntamente com 
uma equipe de técnicos competentes e comprometidos, buscamos o 
aperfeiçoamento do incentivo fiscal, privilegiando o diálogo com pro-
ponentes, patrocinadores, instituições culturais e outros diversos ato-
res partícipes do sistema, respeitando sempre as limitações impostas 
pela legislação vigente. 

Nesse período, constatamos que muitos equívocos foram expressos, 
escritos e reproduzidos pelas imprensa e redes sociais, consequência 
do desconhecimento quase que generalizado sobre o tema ou a partir 
de uma visão míope sobre a finalidade e o funcionamento da Lei. Em 
muitos casos, dados errados foram (e ainda são) veiculados, gerando 
informações sem qualidade e críticas negativas, escritas por quem 
desconhece a legislação, suas limitações e possibilidades. As poucas 
matérias publicadas sobre a Lei mostraram meia dúzia de projetos 
polêmicos ou malsucedidos, como se aqueles poucos, de fato, repre-
sentassem o todo. 

Atualmente, a crítica vem pela voz dos nossos representantes no Par-
lamento Brasileiro. Nesse debate, previamente combinado, demoni-
zam quem usa uma Lei em vigor, alegando que somente os “famosos” 
acessam seus recursos. Mostram uma concentração nas cidades do 
Rio de Janeiro e de São Paulo, mas não apresentam a concentração 
de outros setores da economia na mesma região. Ademais, não con-
sideram a concentração populacional, o volume de arrecadação de 
impostos e a distribuição do PIB brasileiro entre os estados.

Há afirmativas de que são sempre os mesmos proponentes a recebe-
rem recursos, sem que sejam mostrados que mais de 3.000 projetos 
foram patrocinados a cada ano. Declara-se que não existem recursos 
privados no sistema de financiamento, mas não se consideram os va-
lores efetivamente renunciados pela Receita Federal nem promovem 
registro no sistema do MinC dos investimentos feitos sem a Lei. Por 
fim, critica-se com veemência a possibilidade de renúncia de 100% 
dos valores investidos pelas empresas, mas não se apontam que ações 
de incentivo relacionadas com o esporte, o combate ao câncer, o apoio 
aos portadores de deficiência, à infância e aos idosos oferecem os 
mesmos 100% sobre os valores investidos em suas respectivas leis de 
incentivo fiscal. No próprio MinC, pela Lei do Audiovisual, são ofereci-

dos 125% de retorno aos valores investidos, por conta de possibilidade 
de uma forma de contabilização dos investimentos. 

Importa lembrar que a Lei Rouanet criou o Programa Nacional de Apoio 
à Cultura - Pronac, com a finalidade de captar e canalizar recursos sufi-
cientes para estimular a produção e difusão de bens culturais, preser-
var patrimônios materiais e imateriais, proteger o pluralismo da cultu-
ra nacional e facilitar o acesso às fontes de cultura. Esses recursos são 
viabilizados a partir do investimento de pessoas físicas e jurídicas que 
utilizam um pequeno percentual de seu imposto de renda em ações 
culturais, previamente aprovados pelo Ministério da Cultura. 

O Pronac foi pensado sobre um tripé de financiamento da Cultura: o 
Incentivo a Projetos Culturais (incentivo fiscal), que carrega a lógica da 
escolha pelo investidor; o Fundo Nacional da Cultura-FNC que deveria 
ser um mecanismo compensatório à lógica do incentivo; e os Fundos 
de Investimento Cultural e Artístico - Ficart, um tipo de financiamento 
reembolsável adequado para empreendimentos culturais de grande 
capacidade de geração de receitas.  

Por razões diversas, o incentivo fiscal foi o único a se consolidar, não pela 
competência dos governos, mas, principalmente, pela luta de patrocina-
dores e patrocinados que, ano a ano, mais descobriam os benefícios tra-
zidos por esse modelo para ambos os lados. O FNC não aconteceu de fato. 
O Fundo é uma abstração orçamentária, sujeita às temperaturas de cada 
gestor de plantão. Tornou-se um mecanismo nanico que não deu conta 
de cumprir a finalidade para o qual foi criado. Em 2016, o FNC teve um 
dos menores orçamentos anuais dos últimos 12 anos. O Ficart, natimor-
to por não carregar possibilidade de qualquer incentivo fiscal e pela sua 
complexidade, nunca foi operado. Sem o tripé funcionando, o incentivo 
fiscal tornou-se um alvo único e fácil para os críticos.

Por outro ângulo, apesar de ser pequeno o volume de recursos de in-
centivos fiscais destinados à cultura –A Lei Rouanet soma 0,47% de 
todo o incentivo fiscal federal em 2015 - o governo tem avançado mui-
to na destinação desses valores para o setor. Em 2003, foi destinado 
à renúncia fiscal para a cultura o valor de R$ 135 milhões. Em 2011, 
esse valor chegou a R$ 1,328 bilhão, um aumento de quase 1.000% 
em oito anos. Nesse período (2003-2011), foram destinados, somados 
os valores anuais, a partir da Lei de Diretrizes Orçamentárias (LDO),R$ 
5,9 bilhões para a Lei Rouanet. Somente em 2014, segundo o sítio do 
MinC (consultado em 03 jul. 2015), foi captado R$ 1,3 bilhão, atenden-
do apenas 23,34% de toda a demanda brasileira por esses incentivos, 
que atingiu o montante de R$ 5,7 bilhões. Nesse mesmo ano, o MinC 
aprovou 6.027 propostas de ações em busca de recursos, vindas de to-
dos os estados brasileiros.

É válido dizer que o Pronac é o mais transparente mecanismo de in-
centivos fiscais do Brasil. Todos os projetos incentivados estão publi-
cados na internet, com nomes dos beneficiários, valores aprovados e 
captados, constando ainda a situação de cada um deles, inclusive da 
prestação de contas. O processo de análise das propostas, realizado em 
várias instâncias, desde o crivo de peritos terceirizados, profissionais 
da sociedade civil que atuam no mercado, é transparente e público. As 
sessões plenárias da Comissão Nacional de Incentivo à Cultura - CNIC, 
realizadas todos os meses, são transmitidas ao vivo, pela internet, po-
dendo ser acompanhadas por qualquer um, em qualquer lugar. Todos 
os processos estão detalhados no sítio do MinC e disponíveis ao acesso, 
inclusive fisicamente, por qualquer cidadão brasileiro. 

A importância desse mecanismo para o Brasil é visível e inquestionável. 
Mais de 25 anos depois, o cenário cultural brasileiro é outro, e foi com o 
auxílio dos recursos oriundos dessa Lei, mais de R$1 4bilhões, que mi-
lhares de ações culturais se realizaram, mantiveram-se e prosperaram, 
em todo o Brasil. 

A lista de projetos realizados é muito grande e diversa. Alguns exem-
plos podem ser destacados. A manutenção de instituições culturais, tais 

como o Centro Cultural Banco do Brasil, Museu de Arte de São Paulo e 
Museu de Arte Moderna, Fundação Iberê Camargo, Museu Oscar Nie-
meyer, Instituto Cultural Itaú, Museu Asas de um Sonho, Academia Bra-
sileira de Letras, Museu do Futebol e Museu da Língua Portuguesa; as 
publicações de revistas culturais como Bravo, Cult, Continente Multicul-
tural, Aplauso e Revista de História. Ainda, intervenções de preservação 
de bens materiais edificados, como o Theatro Municipal e Convento de 
Santo Antônio, no Rio de Janeiro; o Teatro São Pedro, em Porto Alegre; 
o Parque Nacional da Serra da Capivara, no Piauí. A realização de even-
tos tradicionais na área de audiovisual, responsável pela movimentação 
turística de dezenas de cidades brasileiras, como o Cine PE, em Recife; 
o Festival Guarnicê de Cinema, em São Luís; o Festival de Gramado; o 
Cine Ceará, em Fortaleza; o Festival de Cinema de São Paulo; o Festival 
de Brasília do Cinema Brasileiro. Fazem parte desse recorte também 
os eventos literários, de indiscutível repercussão nos lugares onde se 
realizam, como a Festa Literária Internacional de Paraty (Flip), a Feira 
do Livro de Porto Alegre, a Festa Literária Internacional de Porto de Ga-
linhas (Fliporto), a Bienal Internacional do Livro de São Paulo. E mais, 
importantes eventos de artes visuais, como a Bienal de São Paulo e a 
Bienal do Mercosul, em Porto Alegre. E mais, a manutenção de escolas 
de formação continuada: o Clube do Choro de Brasília, a maior escola 
brasileira de choro; a escola de Dança e Integração Social para Criança 
e Adolescente (Edisca), no Ceará, que inclui jovens em situação de ris-
co, pela dança; o Instituto Baccarelli, escola de música encravada em 
Heliópolis, a mais populosa favela de São Paulo; o Instituto Olga Kos, 
projeto que inclui crianças e adolescentes com síndrome de Down, por 
meio das artes visuais; o Projeto Música para Todos, escola de música em 
Teresina, que forma anualmente centenas de profissionais. A formação e 
manutenção de importantes orquestras, como a Orquestra Sinfônica do 
Estado de São Paulo (Osesp), a Orquestra Sinfônica Brasileira (Osb), a Or-
questra Sinfônica de Teresina, a Orquestra Filarmônica de Minas Gerais.

Quase todo o movimento teatral das cidades do Rio de Janeiro e de São 
Paulo, com montagem e circulação pelo país de grandes produções, 
incluindo musicais de indiscutível qualidade, recebem o apoio da Lei 
Rouanet. Ações de preservação do patrimônio imaterial, como as festas 
juninas do Nordeste, o Festival de Parintins, no Amazonas, o Festival de 
Circo do Brasil, realizado em Pernambuco. Promoção de editais públi-
cos dos grandes patrocinadores como Petrobras, Banco do Brasil, Banco 
do Nordeste, Eletrobras, Natura, BR Distribuidora, este último, promo-
vendo a possibilidade inédita de circulação de grandes espetáculos 
de teatro pelas 27 unidades da federação. A manutenção de grupos 
de arte, com trabalhos reconhecidos, como o Teatro Oficina, o Grupo 
Galpão, o Grupo Corpo, a Cia. Quasar de Dança, Cia. de Dança Deborah 
Colker. E, por que não, a promoção de grandes eventos nacionais, como 
o BMW Jazz Festival, o Festival Jazz & Blues, do Ceará, a Mostra Interna-
cional de Música de Olinda (Mimo), o Encontro Cariri de Arte e Cultura, 
no Ceará, a Paixão de Cristo de Nova Jerusalém, em Pernambuco, o Fes-
tival de Teatro de Curitiba, Carnavais do Rio de Janeiro, de Pernambuco 
e da Bahia, ações geradoras de emprego e renda, que movimentam a 
economia brasileira de uma forma ainda não medida com a precisão 
que dê realce a sua importância para nosso país. 

Não obstante isso, é claro que a Lei Rouanet pretendia ser, à época do 
desmonte das instituições culturais brasileiras, a panaceia da cultura 
no Brasil. Não foi. Houve muitos avanços, mas hoje, os movimentos 
culturais e a diversidade de linguagens não cabem na legislação. A 
metodologia de análise de projetos é antiquada e custosa. O acom-
panhamento de projetos só tem efetividade quando feita de forma 
presencial, inviável nos dias de hoje. A prestação de contas, pensada 
numa dimensão de 1991, tornou-se inviável pelo volume de projetos 
realizados. Por tudo isso, é necessário e imprescindível que se pense 
em outro modelo, mas não criando uma nova lei, e sim aperfeiçoando 
a que temos e que já dura 25 anos. 

Henilton Menezes é jornalista, gestor cultural, ex-secretário nacional de fomento 
do Ministério da Cultura e autor do Livro ”A Lei Rouanet Muito além dos (F)Atos” 
publicado em 2016, pela Editora Fons Sapientiae“ 
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Do micro ao 
macro: breves 
considerações 
sobre o papel 
do espaço em 
alguns �lmes

Por Nísio Teixeira
Editoria Rafael Ciccarini

Uma gradação micro-macro da casa-bairro-
-cidade sugere uma perspectiva que é, ao 
mesmo tempo, de maior afastamento do 
objeto, mas, ao mesmo tempo, de seu maior 
domínio e, grosso modo, pode se encaixar 
na perspectiva histórica do cinema, que nas-
ce em meio às quermesses de palcos teatrais 
e mágicos como aqueles de Méliès, recons-
truídos em A Invenção de Hugo Cabret, para 
alcançar as dimensões colossais e industriais 
dos primeiros estúdios – como aquele em 
que Griffith gravou Intolerância, ou aqueles 
também retratados em O Artista – aliás, 
dois filmes que, para além da representação 
deste espaço inicial no cinema, tornam-se, 
em si, representantes da megaorganização 
espacial que um filme precisa ter... Consi-
derações institucionais à parte, voltemos ao 
exame de como essa representação e uso do 
espaço pode se associar a uma determinada 
intenção ou, digamos, dramaticidade cine-
matográ�ca. 

Espaços fechados, por exemplo, poderiam 
sugerir uma idéia clara de con�namento ou 
claustrofobia, propiciando a tensão na cons-
trução do(s) personagem(ns), como suge-
rem Ridley Scott, John Carpenter, Wolfgang 
Petersen, Oliver Stone e Vincenzo Natali em, 
respectivamente, Alien – o 8º passageiro; o 
Barco – Inferno no Mar; Talk Radio – Verda-
des que Matam; o Enigma do Outro Mundo e 
O Cubo. Mas também podem forçar na apro-
ximação de identidades distantes, como o 
grupo de testemunhas em Doze Homens e 
uma Sentença, de Sidney Lumet ou mesmo 
um casal que mal se conhece e acorda numa 
cama de motel para discutir a relação depois 
da balada bêbada, como em Quarto 314, de 
Michael Knowles; Na Cama, de Matias Bize e 
Entre Lençóis, de Gustavo Roa ou ainda, es-
tendendo para o espaço de uma escola o hit 
de outrora  Clube dos Cinco, de John Hughes.

Do quarto pra casa, passamos certamen-
te por Alfred Hitchcock em duas clássicas 
produções onde o filme – e nossa atenção 
- não saem de um mesmo lugar, como Fes-
tim Diabólico e Janela Indiscreta. Ou ainda 
Trama Diabólica, de Joseph L. Mankiewicz; 
A Festa, de Ugo Giorgetti; Os Sonhadores, 
com Bernardo Bertolucci e, fugindo rapida-
mente para um restaurante, Meu Jantar com 
André, de Louis Malle. Mas parece que um 
diretor que gosta mesmo de contar histórias 
só em um determinado lugar e com isso ten-
tar contar a história daquele lugar, também 
o transformando em personagem, a meu 
ver, é Ettore Scola, com O Baile e A Família. 
A concentração do lugar permite enfatizar 
ainda uma espécie de mergulho sensível no 
detalhe cotidiano de personagens, como se 
veri�ca em O Poeta do Castelo, de Joaquim 
Pedro de Andrade, Santiago, de João Mo-
reira Salles, a Les Dernières Fiançailles, do 
quebequense Jean Pierre Lefebvre.

O lugar como um personagem especial que 
influencia o personagem ator é caro a algu-
mas associações entre os espaços urbanos e 
os olhares cinematográficos a ele ou por ele 
lançados. A cidade assim emerge a partir – 
e traduz a visão – de diretores quando nos 
referimos, por exemplo, “à Nova Iorque de 
Woody Allen” ou “...de Spike Lee”;  “à Barce-
lona de Pedro Almodóvar”;  “à Montreal de 
Denys Arcand”;  “ao Rio de Janeiro de Nelson 
Pereira dos Santos”;  “à São Paulo de Luiz 
Person”, dentre outros. Cabe abrir um parên-
teses e lembrar que o próprio lugar pode ser 
também re-construído, re-presentado por 
este olhar, como o Rio de Janeiro em uma 
série de produções de Hollywood entre os 
anos 1920 e 1940 ou a Nova Iorque e São 
Francisco recriadas nas cidades canadenses 
de Toronto ou Vancouver. 

Da cidade como influência ao personagem 
para a natureza, chegamos à frase de John 
Ford, que dizia que “a paisagem é meu me-

lhor personagem”, evidenciada em diversos 
de seus faroestes. A força do elemento natu-
ral sobre o homem também se torna salutar 
em vários exemplos da filmografia de John 
Boorman e Werner Herzog – ou em Dersu 
Uzala, de Akira Kurosawa; Le temps d’une 
chasse, de Francis Mankiewicz e Na Nature-
za Selvagem, de Sean Penn – e mesmo na 
produção cinematográfica pernambucana 
mais recente como Cinema, Aspirinas e Uru-
bus, de Marcelo Gomes e Árido Movie, de 
Lírio Ferreira. Se nos primeiros exemplos do 
quarto e/ou sala, reinam os planos fechados 
e médio, aqui o plano geral domina a cena 
– e o homem.

Por �m, além de uma referência dramática 
para o filme, seria o espaço físico propí-
cio para um indicativo de gênero? Grosso 
modo, poderíamos dizer que suspense, 
drama e comédia podem gerar filmes 
que podem ser possíveis no mesmo lugar 
– como visto, uma casa, um quarto, uma 
mesa de restaurante. Por outro lado,  a 
aventura e a ação parecem pedir, de ante-
mão, o deslocamento pelos lugares, como 
nas arquetípicas narrativas de heróis como 
Ulisses ou Hércules. Talvez seja por isso que 
o agente 007 e os personagens de Tom 
Cruise e Matt Dammon, respectivamente 
em Missão Impossível e na trilogia Bourne, 
permitam a piada de que eles parecem – 
ou devam – passar por 12 países a cada 15 
minutos. Essa óbvia constatação também 
está presente em todos os Indiana Jones. 
Curiosamente, fugiria a esta regra aqui o 
personagem de Bruce Willis nos primeiros 
Duro de Matar  (John Mc Tiernam e Renny 
Harlim, respectivamente) – mas mesmo 
aqui o espaço, afinal, deve ser grande o 
suficiente para novamente permitir o des-
locamento excessivo que põe em prova(s) 
o herói – no caso dos dois filmes, em que 
o arranha-céu ou o aeroporto, respectiva-
mente, dilatam-se para constituir e se tor-
nar o imenso lugar desse desa�o.

John Wayne em Rastros de Ódio (John Ford)
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Garrafas 
ao mar da 
memória: 

palavras sobre 
patrimônio cultural, 

tempo e escrita

Editoria Liana Portilho 

Alguém já confessou, do ponto alto de sua solidão, que escrever é 
como lançar mensagens numa garrafa ao mar. Nenhuma seguran-
ça sobre o paradeiro das palavras escritas, do seu destino, sequer 
certeza de um destino – de um receptor, de um leitor. Mesmo com 
fundada chance de viver um naufrágio in�nito, a garrafa lançada ao 
mar ainda guardaria palavras, ainda guardaria sentidos, significan-
tes e signi�cados incontidos. 

A palavra escrita pode resistir, então, até a um naufrágio nauseante, 
repetitivo e inconclusivo. Uma vez inscrita e guardada na cripta de 
vidro – imune a ventos, ondas e tempestades –, a palavra é um 
sentido em estado de potência permanente. Mas pode também 
não ser nada, pode ser um rien, um nothing; anything else.
 
A garrafa lançada ao mar é também um continuum de esperança de 
“um dia não ser mais sozinha, não”, parodiando Vinícius: a esperança de 
ser palavra lida, palavra recebida, feita viva, em que se declara “marido e 
mulher” escritura e leitura – faces de uma indissociável moeda. Nenhu-
ma mensagem é enunciada para não chegar ao seu destino. 

Do outro lado dessa banda infinita, a palavra em oralidade, a pa-
lavra (sub)escrita, pronunciada no compasso do vento e do tempo 
que mensura o vento, nunca é nada. É sempre um algo dito ou, por 
dito, ainda a dizer. É palavra encorpada pela voz, que ecoa ou que 
encerra assunto, quando não se tem mais nada a dizer, embora já 
se tenha dito. 

Palavra é lavra, é erupção significante à espera de um farol a jo-
gar-lhe luz, a dar-lhe potência. A palavra é sem tempo – ela escoa 
posto que ecoa. A palavra é a prova da verdade contida nos versos 
de Murilo Mendes – “não é o tempo que passa, é a gente que pas-
sa pelo tempo” – porque a palavra é assim, oralidade dissonante. 
Ainda que fechemos os ouvidos a ela, em algum lugar, ela ainda 
reside, resiste. Escrita, ela é potência latente ou faísca ateadora de 
múltiplas sinapses desencadeadas pela retina. 

As palavras – em oralidade ou em escrita – resistem à implacável 
passagem do tempo. Ao revés, as palavras são o mais completo ins-
trumento para a marcação do tempo da passagem. Com palavras, 
estabelecem-se a medida das horas, dos dias, das semanas, dos 
meses, dos anos. Com palavras, dá-se a vida, mas, também, decla-
ra-se a morte. Com palavras fixam-se costumes, estabelecem-se 
regras de convivência, sentenciam-se o bem e o mal. Com palavras, 
separam-se e unem-se pessoas. Com palavras, fere-se, mas é tam-
bém com palavras que se tem a cura. Imunes ao tempo, as palavras 
o precedem e o marcam com precisão suíça. 

Palavra e memória aqui se encontram – associação entre escrita/
oralidade e patrimônio material/imaterial. A memória não é instru-
mento de se guardar palavras: palavras são o veículo por excelência 
da memória. Hábeis no domínio do tempo, podem empurrá-lo à 
frente, mas também podem registrá-lo para trás. Pode-se até ter 

memória que não seja de palavra (cheiros, amores, sensações, emo-
ções, sentimentos, imagens, desencontros), mas não há palavra que 
se registre sem elo com alguma memória.

Derrida, em seu instigante “Che cos’è la poesia?”,1 aborda o poema e 
a palavra sob a perspectiva da economia da memória (“um poema 
deve ser breve, elíptico por vocação, qualquer que seja a sua exten-
são objectiva ou aparente”) e sob a perspectiva a do coração, assim 
entendida como “uma história de ‘coração’ poeticamente envolta no 
idioma ‘aprender de cor’”.  To learn by heart, dar-se-ia “num trajecto 
único de múltiplas vias”, ou em outras palavras, num dois em um: “o 
poético, digamos, seria aquilo que desejas aprender, mas do outro, 
graças ao outro e sob ditado, de cor: imparare a memoria.”2

A palavra em oralidade é um real-existente. A palavra escrita é um 
real-a-existir, à luz do arcabouço figural llansoliano, mensagem por vir 
sempre à espera de um outro a lhe conferir um sopro de vida. A palavra 
oral vive plenamente ainda que lançada ao vento e por ele embalada, 
solitariamente. Se diante de um outro prescinde de olhos, bastam-lhe 
ouvidos para ouvir. Já a palavra escrita tem que ser recolhida, cuidada, 
significada pelo olhar de um olho-outro para transcender-se além do 
sujeito que a enuncia. E caso condenada a um estágio de repouso, no 
suporte de alguma branca página, ainda produzirá ressonâncias, ecos 
no vácuo da garrafa-sujeito que, ao inscrevê-la, ressignifica a sua pró-
pria condição humana e a sua memória, no embalo.

Falada, a memória ensina, transmite-se e, ao mesmo tempo, guarda, 
retém.  Escrita, a memória guarda e ao mesmo tempo cala: no silên-
cio se apreende a palavra escrita, quando lida. 

Mas é na Poesia que se precisa a potência elíptica e paradoxal da pa-
lavra, que “liberta as almas”, “com letras se elabora” e “dos venenos 
humanos sois a mais �na retorta: frágil, frágil como o vidro e mais 
que o aço poderosa!”: 

- e estais no bico das penas,
- e estais na tinta que as molha,
- e estais nas mãos dos juízes,
- e sois o ferro que arrocha,
- e sois barco para o exílio,
- e sois Moçambique e Angola!

Ai, palavras, ai, palavras,
ídeis pela estrada afora,
erguendo asas muito incertas,
entre verdade e galhofa,
desejos do tempo inquieto,
promessas que o mundo sopra...3

E são a um só tempo phármakon e poison, como Ele desconfiou, o 
super-Outro, que intuiu, bem antes de Cazuza, que algumas vezes as 
ideias não correspondem aos fatos.

Nesse itinerário entre origem e destino, nesse ir-e-vir in�nito, em 
elipse, a mensagem veiculada pela palavra transita, seja oral ou es-
crita, assim como o simbólico que nos constitui – veiculado entre o 
patrimônio material e imaterial –,  modula-se. Seja qual for o itine-
rário, a origem ou o destino, haverá sempre a necessidade do verbo 
inicial, do impulso que desencadeará toda ação: o firmar o papel so-
bre a mesa, a aposição da pena sobre ele, a inscrição, a escrita, a gar-
rafa, o vazio entre o papel e a rolha e, com alguma sorte, ao final, na 
areia de alguma praia, algum humano abrirá a garrafa, o seu papel e 
nascerá um jornal: uma mensagem e o desconhecido que simboliza. 

Lança-se aqui o desafio: fazer da memória, palavra; da palavra, ação, 
construindo-se reflexões sobre os desvãos da memória, das letras, do 
patrimônio cultural e de sua preservação. Vida intensa ao novo Letras! 

Referências:
1. DERRIDA, Jacques. Che cos’è la poesia? Coimbra: Angelus Novus, 2003. 
[Trad. Osvaldo Manuel Silvestre]. pp. 2-10.
2. DERRIDA, Jacques. Che cos’è la poesia? Coimbra: Angelus Novus, 2003. 
[Trad. Osvaldo Manuel Silvestre]. pp. 2-10.
3. MEIRELES, Cecília. Romance LIII ou Das Palavras Aéreas. In: Romanceiro 
da Inconfidência. São Paulo: Global Editora, 2013.

Liana Portilho, editora de Patrimônio Cultural do Letras, foi Presidente do Ins-
tituto Estadual de Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais – IEPHA/
MG (2007-2008), é mestre em Direito da Cidade (UERJ), doutoranda em Direi-
to (UFMG), advogada e Procuradora do Estado de Minas Gerais.
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Sobre 
músicos e 
pedestais

Por Leo Moraes
Editoria Thiago Pereira

Eu tenho ídolos. Muitos. E, durante um 
breve período, cheguei a me envergonhar 
da minha condição de fã. Eu tentei manter 
uma postura blasé, como manda o figurino, 
aprisionando minha tiete interior sob uma 
casca de análises intelectualizadas, críticas 
ácidas, e uma atitude cool. Mas logo percebi 
que isso não era eu, e saí do armário. Eu amo 
música, e as pessoas que com ela consegui-
ram verdadeiramente me emocionar, são 
objeto da minha mais profunda admiração 
e, sim, idolatria. Mas não uma idolatria que 
ignora os defeitos do ídolo, cegando para 
todas as bobagens que ele possa fazer, seja 
na sua vida pessoal, seja na sua obra. Não 
é, como se imagina, colocar o ídolo em um 
pedestal como entidade intocável. É o con-
trário disso. É o reconhecimento de que uma 
pessoa, com toda sua humanidade e todas 
as contradições inerentes a ela, consegue 
produzir coisas simplesmente maravilhosas. 
Assim vejo meus ídolos.

Falando especificamente do universo da 
música, minha geração viu o �m da era dos 
grandes ídolos. Hoje tudo é muito diluído e 
transitório. A música não tem o poder de ar-
rebatar multidões em proporções realmente 
significativas. Não há grandes distâncias 
entre ídolos e fãs, não há mitos. Mas não foi 
sempre assim. Ou foi sempre assim mas, por 
um breve período na história, houve uma 
conjunção de fatores que permitiu que não 
fosse assim. E as condições foram propícias 
para que gigantes andassem sobre a terra.

Antes de Thomas Edison inventar o fonógra-
fo, primeiro aparelho a registrar e reproduzir 
sons, só existia música ao vivo. Se alguém 
quisesse fazer um baile, ou uma festa, era 
indispensável a contratação de músicos, 
que apresentariam ali uma performance 
que só existiria naquele breve momento, e 

que seria perdida para sempre, registrada 
apenas nas memórias dos presentes. Com 
a evolução da invenção de Edison, e sua 
inevitável popularização, uma performance 
musical podia então ser eternizada, e re-
produzida ad infinitum, ao gosto e hora do 
freguês. A primeira reação da classe musical 
foi de repulsa e revolta. Os músicos, até en-
tão detentores do, digamos, monopólio do 
som, temiam que sua profissão entrasse em 
obsolescência. Como iriam se sustentar, se 
agora bastava um disco para se ter acesso ao 
som das melhores orquestras, e dos maiores 
musicistas? Há relatos de uma revolta em 
Viena, quando uma horda de músicos saiu 
pela cidade invadindo casas de família e 
destruindo gramofones.

Mal sabiam que o suposto inimigo iria elevar 
a categoria a patamares inéditos de riqueza 
e reconhecimento. A possibilidade de gravar 
e reproduzir uma performance revolucionou 
a relação entre os artistas e seu público. Mú-
sicos foram alçados à condição de ícones, 
e suas obras, vozes, performances, foram 
eternizadas gerando fortunas que perpas-
sam gerações. A música, de um ofício arte-
sanal, se tornou uma indústria.

Ironicamente, foi também uma revolução 
tecnológica que veio a trazer esse modelo a 
uma derrocada.  O advento da internet e dos 
formatos digitais popularizou a produção e 
distribuição de música de tal forma que aca-
bou com a distância entre artista e público. 
Esse assunto já foi debatido à exaustão, não 
é necessário elaborar mais sobre a revolução 
digital. O ponto a que quero chegar é que, ao 
contrário do que muitos dizem, ela não ma-
tou a música como profissão, e menos ainda 
como forma de arte. O que aconteceu foi que 
o ofício musical voltou a ser o que sempre 
havia sido. O século XX foi a exceção, o que 
fizemos foi voltar às origens. Música ao vivo. 
O músico fora do pedestal, ou ao menos em 
um pedestal menor.

Mas isso é bom ou é ruim? Sentimental e 
saudosista que sou, confesso que parte de 
mim lamenta perceber que não veremos 
outra Tropicália, outro Beatles, outra Bossa-
-Nova, outro Sepultura, outro BRock. Não 
em alcance pelo menos. Uma vez, em algum 
debate virtual de textões sobre o mercado 
da música, alguém disse que temia que es-
tivéssemos vivendo o �m da música. O argu-
mento era que com o fim da possibilidade de 
se enriquecer com a música, os grandes ta-
lentos que porventura surgiriam, acabariam 
optando por outras atividades. Levantou-se 
também como motivo a saturação das pos-
sibilidades estéticas e musicais, depois que 
até música eletrônica tornou-se “antiga”.

Eu tendo a discordar dessa visão por três 
motivos básicos: primeiro, que a vocação 
musical é tão forte, que muitas pessoas não 
conseguem não fazer música. É mais que 
uma opção de carreira, é um chamado. O 
segundo é que cada geração tem a necessi-
dade de ter as suas próprias vozes. Por mais 
que algumas canções do passado possam 
ser atemporais, eternas, e se comunicarem 
diretamente com a alma humana, inde-
pendente de época, as pessoas precisam se 
sentir conectadas a músicas feitas por seus 
contemporâneos. Mesmo que as referências 
estéticas sejam recicladas, ou revisitadas, o 
olhar contemporâneo costuma ser transfor-
mador. Esse é o segredo da continuidade. O 
terceiro motivo é: não há experiência mais 
sensacional do que presenciar ao vivo um 
artista da música no seu auge. Não há tec-
nologia que registre todas as sensações que 
uma apresentação épica provoca no expec-
tador. E torço para que quem proporciona 
essas sensações nas pessoas continuem sen-
do idolatradas. Mesmo que por meia hora 
por meia dúzia de pessoas.

Leo Moraes é arquiteto, músico e sócio da casa de 
shows A Autêntica
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As atividades 
da Economia 
Criativa na 
RMBH sob a 
perspectiva 
do emprego

Por Ana Flávia Machado, Gabriela Vasconcelos 
e Bárbara Freitas Paglioto

Editoria Ana Flávia Machado

Belo Horizonte, cidade projetada em seus primórdios, foi planejada 
para acolher o funcionalismo público e os serviços necessários ao 
desenvolvimento de uma capital. A atividade industrial também 
foi marcante desde a fundação da cidade, como no caso da indús-
tria têxtil. Depois de quase 120 anos, o município extrapolou seus 
limites de planejamento e se tornou uma cidade verticalizada, que 
centraliza uma região metropolitana responsável por cerca de um 
terço do PIB estadual. Com economia fortemente concentrada no 
setor terciário, Belo Horizonte abriga os mais diversos tipos de servi-
ços, especialmente aqueles voltados para serviços financeiros, setor 
imobiliário e serviços de apoio à mineração e comércio, educação e 
administração pública, mas também o setor de entretenimento, em 
geral, com destaque para o turismo de eventos e serviços culturais.
 
Essa vocação possibilitou o desenvolvimento de muitas atividades 
artístico-culturais, como o teatro, a dança e a música. Mais recen-
temente, atividades não tipicamente culturais, mas que fazem uso 
do insumo artístico, como moda, design, arquitetura e produção de 
jogos e  aplicativos, tornam-se também relevantes. Há quem a de-
nomine de “capital da inovação”, por sua reconhecida excelência nas 
áreas de tecnologia da informação e biotecnologia, que foi capaz de 
atrair para a cidade empresas do porte da Google e da Embraer e, 
ao mesmo tempo, criar um ambiente propício ao surgimento de um 
ecossistema de startups intitulado San Pedro Valley, em analogia ao 
Vale do Silício.

Essa combinação dos fazeres tradicionais da cultura mineira a um 
repertório mais tecnológico tem proporcionado ao município e à 
região metropolitana um significativo crescimento no que se refere 
às atividades denominadas criativas. Ainda que não com a mesma 
diversificação e pujança do eixo Rio-São Paulo, tais segmentos vem 
se destacando no conjunto da economia local e despertando o inte-
resse de agentes públicos e investidores privados. A essas atividades, 
soma-se o crescimento da oferta de museus e centros culturais, reno-
vados ou edificados nos últimos dez anos, revitalizando o patrimônio 
já construído e expandindo atividades afins, como, por exemplo, res-
tauração e conservação.

Uma maneira de se medir o quão presente é determinada atividade 
econômica em uma área é dividir a participação relativa da ativida-
de em termos de geração de emprego na economia daquela região. 
Esse indicador, denominado Quociente Locacional, mostra que a ati-
vidade está concentrada na região se o valor por ele assumido for 
superior a 1. Assim, recorrendo a dados de emprego da RAIS de 2015, 
mostramos na tabela ao lado que Mateus Leme, Lagoa Santa e Belo 
Horizonte se destacam como municípios com participação superior a 
2% nas atividades de Artes Plásticas, Artesanato e Design e de Artes 
Performáticas, Entretenimento e Eventos. O artesanato é a principal 
atividade do grupo nos dois primeiros municípios. Já Belo Horizon-
te destaca-se em todas as atividades, com exceção de artesanato, 
quando comparado às demais.

No âmbito do estado, Belo Horizonte especializa-se (QL > 1) em 
cinco conjuntos de atividades criativas: Edição, Impressão, Livro, Lei-
tura e Literatura (QL = 1,94); Artes Performáticas, Entretenimento 
e Eventos (QL= 1,92); Audiovisual e Fotografia (QL = 1,51) e Ensi-
no e Cultura (QL= 1,51); Restauração e Patrimônio (QL =1,22). Por 
contar com externalidades aglomerativas, tanto na perspectiva da 
produção como também do tamanho de seu mercado consumidor, 
é de se esperar essa maior diversidade de atividades. Algumas delas 
aparecem somente neste município, como é o caso das três últimas 
(Audiovisual e Fotografia; Ensino e Cultura; Restauração e Patrimô-
nio). (ver tabela ao lado)

Markusen e Schorock (2006) mostram os fatores atrativos dos 
grandes centros urbanos para artistas e afins. Para os autores, o 
tamanho em si importa devido à possibilidade de maior escala de 
produção, e à presença de amenidades, diversidade, inovação e 
variedade de público e de gêneros artísticos. Além disso, centros 
tradicionais teriam ainda a vantagem de ter maior probabilidade 
de possuírem uma estrutura consolidada de apoio às artes pelas 
elites. Por outro lado, localidades menores possuem a vantagem 
do menor custo de vida (uma vez que renda dos trabalhadores 
ligados às artes tende a ser baixa e muitos são autônomos), um 
ambiente calmo e menos congestionado e, possivelmente, maior 
contato com a natureza (que pode inclusive ser uma importante 
fonte de matérias-primas, principalmente no caso do artesanato), 
além da tendência a conservar com mais facilidade valores cultu-
rais e identitários bem marcados. As facilidades de informação e 
comunicação permitidas hoje pela internet seriam ainda um fator 
que possibilitaria mais facilmente a opção por cidades menores. 
Por outro lado, podemos pensar que municípios pobres dependem 
em grau considerável de atividades artesanais e semi-artesanais, 
devido à ausência de outras opções de trabalho.

Os resultados corroboram o elucidado por Markunsen e Schorock 
(2006). Assim como os demais serviços tipicamente urbanos, as 
atividades criativas se concentram na capital. No âmbito da me-
trópole, notam-se municípios onde há certa especialização nessas 
atividades, quando comparados aos demais municípios que com-
põem o estado mineiro, porém são também aqueles que intera-
gem mais com a capital e detêm um nível de renda e escolaridade 
mais elevado. 

Referências 
MARKUSEN, A; SCHOROCK, G.  The Artistic Dividend: Urban Artistic 
Specialization and EconomicDevelopment Implications. Urban Studies, v. 
43, n. 10, p. 1661-1686. Setembro, 2006.

Fonte: MTE - RAIS 2015. Elaboração própria, 2016.
Nota: Para o número de empresas foi utilizada a RAIS Total (positiva e negativa). Para a participação do emprego foi utilizada a RAIS positiva (somente vín-
culos ativos em 31/12). Informações classificadas por ordem decrescente de QL. Corte: QL>=1. Condições consideradas: número de estabelecimentos>=20 
ou participação>=5% (satisfazer apenas uma das duas condições). QL calculado para o município em relação a Minas Gerais.

Este texto é parte de um capítulo escrito para o livro “Economia 
criativa e cidades criativas”, em fase de edição �nal.

Município Grupo
Qtd em-
presas

Qtd 
Vínculos 
Ativos

Total de 
empresas 
município

Total de 
empresas/
Grupo MG

Total de 
empresas 
MG QL

Vínculos 
totais 
município

Part % 
emprego

Rio Acima Edição, Impressão, Livro, 
Leitura e Literatura

24 9 1213 2646 948720 7,0941 1461 0,62%

Nova Lima Edição, Impressão, Livro, 
Leitura e Literatura

44 57 5814 2646 948720 2,7135 41939 0,14%

Rio Acima Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

27 0 1213 9624 948720 2,1942 1461 0,00%

Belo Horizonte Edição, Impressão, Livro, 
Leitura e Literatura

866 2745 159774 2646 948720 1,9434 1216511 0,23%

Belo Horizonte Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

3116 29580 159774 9624 948720 1,9225 1216511 2,43%

Nova Lima Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

104 295 5814 9624 948720 1,7634 41939 0,70%

Sabará Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

44 35 2721 9624 948720 1,5941 17744 0,20%

Belo Horizonte Audiovisual e Fotogra�a 324 326 159774 1272 948720 1,5125 1216511 0,03%
Belo Horizonte Ensino e Cultura 110 289 159774 432 948720 1,5120 1216511 0,02%
Contagem Artes Plásticas, Arte-

sanato e Design
403 3628 25173 10604 948720 1,4323 199824 1,82%

Lagoa Santa Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

38 394 2546 10604 948720 1,3353 15251 2,58%

Santa Luzia Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

65 476 4396 10604 948720 1,3229 24545 1,94%

Pedro Leo-
poldo

Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

37 165 2506 10604 948720 1,3210 15827 1,04%

Sabará Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

39 196 2721 10604 948720 1,2823 17744 1,10%

Caeté Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

21 7 1682 9624 948720 1,2308 5225 0,13%

Belo Horizonte Restauração e Patrimônio 71 186 159774 343 948720 1,2291 1216511 0,02%
Betim Edição, Impressão, Livro, 

Leitura e Literatura
39 138 11463 2646 948720 1,2199 111093 0,12%

Mateus Leme Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

17 1055 1267 10604 948720 1,2004 5936 17,77%

Lagoa Santa Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

31 44 2546 9624 948720 1,2003 15251 0,29%

Ibirité Artes Plásticas, Arte-
sanato e Design

34 183 2577 10604 948720 1,1804 16672 1,10%

Pedro Leo-
poldo

Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

30 23 2506 9624 948720 1,1801 15827 0,15%

Santa Luzia Artes performáticas, 
Entretenimento e Eventos

49 65 4396 9624 948720 1,0988 24545 0,26%

Contagem Edição, Impressão, Livro, 
Leitura e Literatura

74 271 25173 2646 948720 1,0540 199824 0,14%
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Arte 
contemporânea 

e imagem em 
movimento

Por Eduardo de Jesus
Editoria Luciana Garcia-Waisberg

A presença da imagem em movimento no circuito da arte contem-
porânea, não é uma novidade. Hoje em dia é quase ubíqua e apesar 
disso, ainda causa certa controvérsia sobretudo em relação à duração 
e aos modos de experimentar as obras. Existe uma dinâmica e um 
jogo entre a caixa preta, tradicional espaço para a exibição de filmes, 
e o cubo branco, forma mais sedimentada de constituição dos es-
paços expositivos para a arte. Essa forma, duramente criticada por 
Brian O´Doherty (A ideologia do cubo branco – a ideologia do espaço 
na arte), em uma série de ensaios publicados no meio da década de 
1970, parece hoje se contrapor a outras espacialidades, ainda mais 
complexas.

Ao longo do tempo foram muitos os desenvolvimentos artísticos que 
reposicionaram e tensionaram o espaço expositivo. Obras de Marcel 
Duchamp como “1200 sacos de carvão” (1938), as ocupações de Kurt 
Schwitters, entre muitas outras obras e contribuições no contexto 
das vanguardas do início do século XX acabaram ativando outras 
potências do espaço expositivo. Posteriormente as instalações, per-
formances e happenings abriram outras possibilidades trazendo o 
efêmero para o contexto expositivo da arte, que sempre privilegiou 
os tempos mais sedimentados típicos do museu, uma heterotopia 
de acumulação como apontou Foucault (“heterotopias nas quais o 
tempo não cessa de se acumular e de se encarapitar no cume de si 
mesmo”). O museu como o espaço que abriga obras prontas em ex-
posições permanentes.

A produção artística entre as décadas de 1950 e 1960 gradativamen-
te se encaminhou para a desmaterialização do objeto artístico, que já 
estava em tensão com as aproximações, ao longo do tempo, da arte 
com a fotografia e o cinema. O surgimento da pop art, do minimalis-
mo, da land art e da arte conceitual, entre outros movimentos, foi de 
perto acompanhado por um intenso diálogo, primeiramente, com o 
cinema e logo depois com a recém descoberta imagem eletrônica do 
vídeo. Junto com isso é inevitável pensar nos desenvolvimentos do 
cinema experimental, não apenas do contexto das vanguardas, mas 
também entre as décadas de 1940 e 1960 que criaram diversas for-
mas transversais de diálogo com a arte e seus espaços de exposição. 

Não se trata aqui de detalhar esse amplo e complexo trajeto históri-
co, mas apenas de mostrar uma passagem rápida para pensar que já 
constituímos uma história das relações entre a arte e a imagem em 
movimento que atravessa a difícil e ainda pesada discussão em torno 
dos meios e suas especificidades. No domínio pós-mídia, como apon-
ta Rosalind Krauss, as especificidades dos meios tem distintas formas 
de operação nas obras. Não se trata de um jogo de cartas marcadas, 
já que as especificidades dos meios e suas questões servem a distin-
tas apropriações e construções. Obras como “Film” (2011) de Tacita 
Dean ou “The Clock” (2010) de Christian Marclay, entre outras, apon-
tam para novas e ainda mais complexas relações entre os meios e 
suas especificidades. Todos esses gestos, processos e procedimentos 
se colocam hoje na produção artística contemporânea acionando 
outros modos de concepção e ocupação dos espaços expositivos, 
que passaram a abrigar distintas relações espaço-temporais. Mu-
seus, galerias e centros culturais tornaram-se um continuum entre 
as heterotopias de acumulação e as de passagem, redesenhando as 
relações entre efêmero e permanente, abrindo outras possibilidades 
de experimentar as obras. 

Nas elaborações filosóficas de Henri Bergson, posteriormente reto-
madas por Gilles Deleuze, especialmente em relação ao cinema, a 
duração, teve um lugar central para explicar o tempo e a memória. 
Aqui, nos perguntamos como a duração se efetiva em obras como 
“The empire” (1964) de Andy Warhol filme com cerca de oito horas de 
duração com uma mesma imagem, quase estática. A duração, nes-
ses contextos, vem se tornando um importante vetor nos processos 
de redimensionando das formas de fruição. Há aquelas obras que, 
organizadas de forma mais narrativa e tradicional solicitam formas 
de exibição que trazem a caixa preta do cinema para dentro do es-
paço expositivo ou transformam todo o cubo branco em uma sala de 
cinema manejando com durações próximas do cinema tradicional. 
Há ainda aquelas que tomam o espaço do cinema – que tal qual o 
cubo branco nos isola dos embates da vida cotidiana – para toma-
-lo como modelo de uma certa prática social e artística, como em 
“Paradise Institute” (2001) de  Janet Cardiff e Georde Bures Miller que 
com uso de imagens de um cinema vazio e uma potente edição de 
áudio constroem uma pequena instalação que simula uma grande e 
especular sala de cinema. 

A imagem em movimento no domínio da arte, tensionando as dura-

ções, acaba por redimensionar os espaços expositivos que passaram 
a abrigar projetos como “The Clock” (2010) de Christian Marclay com 
duração de 24 horas exigindo, por isso, substanciais mudanças no 
espaço expositivo para permitir sua exibição. A duração menos padro-
nizada das obras audiovisuais abre outras possibilidades de fruição 
para o espectador criando outras forma de contemplação e interação 
que se orientam pelo loop, pela repetição e pelos tempos mais lon-
gos – excedentes – que resistem a extrema velocidade e rapidez que 
caracteriza as temporalidades medidas pela eficiência e concorrência 
típicas das tecnologias do neoliberalismo, bem como suas expan-
sões e coopções da produção de subjetividade. Com isso, a imagem 
em movimento com suas diversas formas de ocupar os espaços da 
arte acaba por redimensionar o cubo branco ao mesmo tempo que 
permite outras formas de experimentar o tempo. Pensar a natureza 
relacional do espaço expositivo – num jogo entre caixa preta e cubo 
branco –reposiciona a obra das questões do meio para o lugar, o ter-
ritório e todas as relações, encontros e passagens que podem ocorrer 
ali. Novos blocos de espaço-tempo que passam a ser ativados.

Mais recentemente, no contexto da 32ª Bienal de Arte de São Paulo 
a inclusão da trilogia  “Cantos de trabalho” (1974 – 1976) de Leon 
Hirszman ativava, junto com outras obras, uma importante linha de 
força na curadoria da exposição trazendo as ideias ligadas ao traba-
lho coletivo, ao protagonismo do trabalhador e aos seus processos 
identitários, bem como as relações com a natureza. Além dessa 
meada de questões intrínsecas a obra, esses documentários produ-
zidos para exibições mais tradicionais abriram outras dimensões ao 
se colocarem em diálogo com questões ativadas por outras obras. 
Neste potente gesto curatorial, mantem-se a mesma temporalida-
de mais estruturada do cinema, mas abre-se todo um campo de 
interação e diálogo entre a obra de Hirszman, as outras obras da 
exposição e as forças do tempo presente.

Como experimentamos contextos sociais e políticos fortemente 
mediados por imagens são inúmeros os jogos políticos, sociais, 
culturais e subjetivos que podem se dar entre as imagens, seus cir-
cuitos e formas de engajamento nos modos como são  apropriadas, 
negociadas e reorganizadas no contexto da arte abrindo outros sen-
tidos e formas de apreciação.

Eduardo de Jesus é professor do Departamento de Comunicação da UFMG.

Para ver um �lme ou vídeo por inteiro, deve-se ir ao 
cinema ou �car diante de um computador. Todo o 

propósito de ver uma exposição de arte com base no 
tempo (time based art) é dar uma olhada nela e depois 

dar outra olhada e outra olhada – mas não a ver na 
sua totalidade. Aqui, pode-se dizer que o próprio ato da 

contemplação é colocado em loop.
[Boris Groys em “Camaradas do tempo”]
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Editoria Luciana Salles

Minha mediadora de leitura foi minha mãe. 
Ela não era acadêmica, sequer cursou uma 
universidade, mas sempre foi uma leitora 
voraz. Nas poucas horas vagas que tinha es-
tava sempre com um livro nas mãos. Minhas 
tias eram como ela e lembro bem das trocas 
que faziam entre si e das conversas efusivas 
sobre as histórias que liam, das quais eu par-
ticipava com uma curiosidade febril. 

Eu não tinha mais do que sete ou oito anos 
quando fui até a cozinha para dizer à minha 
mãe que eu queria “ler um livro grande”. 
Lembro-me dela secando as mãos no aven-
tal ao chegar até a nossa pequena biblioteca 
para pegar, sem hesitação, “O meu pé de 
laranja lima”, de José Mauro de Vasconcelos. 
“Esse aqui vai ser bom”. Até ler aquele livro 
eu não me lembro de chorar de emoção por 
alguma coisa. Mas chorei quando o Portuga 
morreu. E descobri o prazer da leitura.  

Dia desses, passeando com meus filhos em 
Tiradentes, visitamos o Museu de Santanas. 
Suas imagens mostram a avó de Cristo com 
um livro no colo, a ler para Nossa Senhora Me-
nina. E a despeito de saber que tratava-se de 
um livro de doutrinação, na minha romântica 
interpretação ela simplesmente contava his-
tórias para sua filha. E fiquei pensando na im-
portância dos mediadores de leitura. Minha 
mãe não passou a sê-lo para mim quando sa-
cou o livro da estante. Ela o foi desde sempre. 
Os livros estavam ali, pela casa, sendo lidos 
por alguém da numerosa família que tínha-
mos. Não havia objeção à leitura – aquilo era 
parte das nossas vidas.

Não consigo fazer com que meus �lhos 
leiam. Já os presenteei com diversos exem-
plares, tentei de inúmeras formas fazer com 
que gostem dos livros, mas sinto que fracas-
sei. Nossas conversas são sobre seriados do 
Netflix. Quero acreditar que vêm crescendo 
em um ambiente favorável à leitura, que um 
dia a paixão pelos livros há de tomá-los de 
assalto, mas as horas diárias à frente de uma 
tela de computador me indicam um cená-
rio bem diferente e um futuro que não me 
adianta seus palpites.

Remontando a um passado mais recente, 
�co imaginando a casa em que meus �lhos 
cresceram. Se também era feita de livros ou 
se as séries de TV roubaram a mim antes de 
roubarem suas infâncias. “Mãe, deixa de ser 
dramática”, me disse Miguel, o mais velho. 
“A gente lê muito na escola, mamis, �ca 
tranqs”, disse André. 

Certa vez, quando Miguel tinha 3 anos, 
fez alguma coisa de errado que exigiu 
um tipo de repreensão. Ameacei esconder 
dele o seu brinquedo preferido, o que o 
deixou absolutamente perplexo. Em re-
presália ele me respondeu: “se você con-
tinuar brava desse jeito eu vou “iconder” 
todos os seus livros! E também o seu aba-
jour”. Numa única frase ele acabou com o 
meu cantinho da leitura. Mas reconheceu 
que ali havia um ambiente leitor. Talvez 
esteja na luz difusa daquele pequeno 
abajur a esperança de ainda ver meus fi-
lhos a devorarem livros e chorarem suas 
próprias histórias.

E agora, 
meu 
querido 
amigo 
Portuga?
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Uma dose 
de ciência

Marina Pinto de Andrade

O Pint nada mais é do que um tradicional copo 
de cerveja muito comum em países Europeus 
e nos Estados Unidos. Sua capacidade varia 
de país para país. Na Inglaterra, por exemplo, 
existe uma lei que obriga os Pints a terem 568 
ml, já o Pint americano possui cerca de 463 
ml. Os Pints também possuem versões com 
a metade e um terço da quantidade padrão, 
os Half-Pint e Third-Pint. Pint of Science seria 
algo como uma dose de ciência e é o nome do 
Festival Internacional de Divulgação Cientí�-
ca que Belo Horizonte recebe pela segunda 
vez no próximo mês de maio.

Este evento tem como objetivo levar para 
os bares, restaurantes e cafeterias debates 
sobre temas cientí�cos relevantes, mas que 
muitas vezes se encontram limitados aos la-
boratórios, centros de pesquisa, universida-
des, documentados em artigos, revistas es-
pecializadas e escritas em um “cientifiques” 
muito complexo para não iniciados.

A proposta começou a concebida em 
2012, quando dois pesquisadores Michael 
Motskin e Praveen Paul da Imperial College 
London organizaram um evento chamado 
“Encontro com pesquisadores”, trazendo 
aos laboratórios dos cientistas pessoas 
acometidas por Mal de Parkinson, Alzhei-
mer, doenças neuromusculares e esclerose 
múltipla para mostrar a elas que tipo de 
pesquisa estavam realizando. Mesmo sen-
do sucesso, o Pint of Science nasce no ano 
seguinte como uma proposta diferente: le-
var os cientistas para encontrar as pessoas 
em um democrático e tradicional espaço na 
Inglaterra os Pubs. Cientistas renomados, 
ciência de ponta, em um ambiente descon-
traído, regados a muitos Pints da sua bebi-
da favorita: receita de sucesso.

A cidade de São Carlos foi primeira da 
América latina a receber o festival em 
2015. Já em 2016, sete cidades brasileiras, 
incluindo Belo Horizonte sediaram o even-
to. A iniciativa para trazer o festival a capi-
tal mineira foi da Secretaria de Desenvol-
vimento Econômico, Ciência, Tecnologia e 
Ensino Superior de Minas Gerais, por meio 
do programa de Popularização da Ciência 
e Tecnologia e da Fapemig- Fundação de 
Amparo a Pesquisa de Minas Gerais. Por se 
tratar de um festival internacional existem 
muitas orientações sobre como organizar 
o evento localmente. Há uma equipe res-
ponsável no Brasil que assessora e orienta 
a coordenação de cada cidade, tanto na es-
colha dos temas, dos locais, dos pesquisa-
dores e formato dos bate papos: tempo de 
explanação de cada participante, horário 
de início e de termino em cada dia. Além 
disso, é de responsabilidade desta equipe 
alimentar o site com a programação do 
país, bem como as redes sociais. Para confi-
gurar um festival cada cidade deve receber 
o evento em no mínimo dois lugares para 
que o público possa ter a opção de escolha. 
O ano passado a capital mineira participou 
com 3 bares, Itatiaia Radio Bar, Cantina do 
Lucas e Cafeteria do MM Gerdau. A movi-
mentação nas mídias sociais já indicava a 
boa receptividade do público. Houve mais 
de 10.000 curtidas nas postagens, mais de 
1.500 compartilhamentos, de mais 1.000 
comentários e cerca de 23.000 pessoas 
envolvidas na internet. Nos três dias de 
evento Belo Horizonte juntou a fome de ci-
ência com a vontade de beber, quase 2.000 
pessoas participaram do festival.

Em 2017 este festival será realizado em 10 
países em mais de 100 cidades nos dias 15, 
16 e 17 de maio. Neste período a capital dos 
bares é transformada na capital da ciência. 

O Festival este ano em Belo Horizonte foi 
ampliado e levado para outras regiões da 
capital. Cafeteria MM Gerdau, Café com Le-
tras no Centro Cultural do Banco do Brasil, 
Cantina do Lucas, Santa Praça e Filé – Espeto 
e Cia receberão os cientistas para conversas 
interessantes e entusiasmadas. A expectati-
va é que o número de participantes aumen-
te na mesma proporção. Tão democrática 
como o bar a ciência levada para o Pint of 
Science Belo Horizonte procura agradar a to-
dos os gostos e paladares: ciências extas, da 
vida, sociais, aplicadas, da terra, matemáti-
ca todas tem cadeira cativa, �ca a gosto do 
freguês. Não é necessária inscrição prévia, 
nem pagamento de taxa para participação, 
somente o que consumir no local. Con�ra a 
programação antecipadamente, escolha o 
seu tema preferido, reúna os amigos e che-
gue antecipadamente, pois a sua entrada 
está sujeita capacidade do local. O festival 
tem início às 19:30.

As informações sobre a programação do 
festival no Brasil são disponibilizadas no 
endereço: http://www.pintofscience.com.
br e no Facebook em fb/pintbrasil. Para en-
trar no clima o Portal do Sistema Mineiro de 
Inovação – SIMI que reúne em um só local 
as principais informações sobre empreen-
dedorismo, ciência, tecnologia e inovação 
no Brasil e no mundo disponibiliza a cober-
tura completa da edição de 2016 em www.
simi.org.br/noticia/cobertura-simi-pint-of-
-science. Programe-se e participe!

Marina Pinto de Andrade é coordenadora Belo 
Horizonte Pint of Science e coordenadora do 
Programa de Popularização da Ciência e da 
Tecnologia – Secretaria de Desenvolvimento 
Econômico, Ciência, Tecnologia e Ensino Superior 
de Minas Gerais.
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Entre o 
público e 
o privado, 
um limiar 
crítico Por André Luiz Prado

e Carlos Alberto Maciel

Rua General Jardim, 65, centro de São 
Paulo. São cinco horas da tarde e algumas 
dezenas de jovens se deslocam pela rua, 
da livraria para o bar, do bar para a escola, 
misturando-se gentilmente com a popula-
ção de rua, travestis e prostitutas que têm 
na região seu lugar de trabalho. Em um lo-
cal onde a degradação urbana caminhava 
�rme em direção ao total esvaziamento da 
cidade, uma escolha inspirada introduziu 
algo novo. Novo em diversos sentidos. Ali 
funciona há duas décadas, silenciosa e viva-
mente, a Escola da Cidade, uma instituição 
sem �ns lucrativos dedicada ao ensino de 
arquitetura e urbanismo. A inserção de uma 
escola que forma profissionais para pensar 
e transformar a cidade justamente no com-
plexo contexto do centro urbano, implica no 
reconhecimento da responsabilidade do ar-
quiteto diante da sociedade. E essa respon-
sabilidade se revela no compromisso com o 
ensino em tempo integral, com a introdução 
de conteúdos formativos que extrapolam a 
mera capacitação técnica e conduz o estu-
dante a um percurso crítico que amplia sua 
visão de mundo. Trata-se de um oásis: sopro 
de renovação da cidade, sopro de renovação 
do ensino. Uma terceira via que mostra que 
é possível pensar em novos caminhos para a 
educação no país. Mas por quê?

A educação de nível superior no Brasil co-
nhece basicamente dois modelos, não ape-
nas distintos entre si, mas completamente 
antagônicos, o público e o privado. Nas 
instituições de ensino superior públicas os 
professores tem que conviver com a preca-
riedade infraestrutural em vários aspectos, 
seja dos espaços físicos, das instalações ou 
dos equipamentos. Isso é especialmente 
complicado para um curso como o de ar-
quitetura e urbanismo que depende muito 
das atividades de ensino realizadas em 
laboratórios e de ferramentas computacio-
nais.  E os professores ainda têm que lidar 
com rotinas burocráticas, preencher uma 
in�nidade de formulários e se submeter a 
procedimentos administrativos que muitas 
vezes parecem não fazer sentido. Em meio 
a esse cenário caótico, ainda vêem no hori-
zonte perspectivas pouco alentadoras que 
parecem configurar o futuro das universi-
dades federais e estaduais. Aqui, a atividade 
docente torna-se um ato ao mesmo tempo 

missionário e heróico. 

Já nas instituições privadas, o maior proble-
ma para os professores são as salas de aula 
cada vez mais cheias de estudantes, muitas 
vezes a ponto de inviabilizar suas metodolo-
gias didáticas. Salas de aulas teóricas num 
curso de arquitetura e urbanismo deveriam 
ter no máximo trinta estudantes por profes-
sor, segundo recomendação do MEC expres-
sa em um de seus manuais de qualidade de 
ensino e avaliação de cursos superiores. Hoje 
é possível encontrar salas de aula com cin-
quenta, sessenta e até mais estudantes para 
cada professor em cursos de arquitetura e 
urbanismo. A situação mais crítica ocorre, 
entretanto, nos ateliês de projeto para os 
quais o mesmo manual do MEC recomenda 
no máximo quinze estudantes por professor.  
Algumas faculdades chegam a colocar mais 
do que o dobro de estudantes num ateliê de 
projeto, praticamente obrigando os profes-
sores a trabalharem exclusivamente com 
aulas expositivas e trabalhos em grupo. 
Tais práticas representam a morte do ensi-
no de projeto capaz de formar arquitetos e 
urbanistas minimamente quali�cados. Na 
dimensão privada do ensino superior, o pro-
fessor é obrigado a conviver com um sistema 
que, em meio a crises econômicas e concor-
rência acirrada, funciona como um torni-
quete que a cada ano parece dar mais um 
giro e espremer um pouco mais o seu tra-
balho. Em uma situação como essa de total 
precarização do trabalho, são cada vez mais 
comuns demissões sumárias de docentes a 
cada mudança de gestão nas instituições ou 
a cada diminuição no número de estudantes 
inscritos nos cursos.

Os professores que criaram a Escola da Ci-
dade conhecem de perto estas duas reali-
dades. Muitos deles conviveram - e alguns 
ainda convivem - com os dois modelos . 
Em algum momento dos anos noventa, 
mesmo em um período de grandes dificul-
dades econômicas por que passava o país, 
e em meio a todas essas mazelas do ensino 
superior público e privado que já estavam 
con�guradas naquele momento, um gru-
po de professores percebeu que estes dois 
modelos encontram-se tão distantes um do 
outro, que havia um enorme espaço vazio 
entre eles. Nesse espaço a Escola foi cons-
truída. O antagonismo entre o ensino pro-
movido pelo Estado e o ensino promovido 
por empresários é evidente a ponto de ser 

fácil enxergá-los em pólos opostos. Presos a 
seus pressupostos básicos, os quais definem 
toda a sua estrutura institucional, tanto o 
ensino totalmente público como ensino 
totalmente privado tornaram-se incapazes 
de superar seus maiores problemas. Não é 
possível pensar na universidade pública sem 
considerar a incompetência crónica e histó-
rica do Estado brasileiro na gestão da edu-
cação em todas as três esferas. Tampouco é 
possível pensar na faculdade-empresa sem 
considerar o príncípio básico que a constitui, 
o da geração de lucro. A Escola da Cidade 
nasceu livre desses dois pressupostos, já que 
se trata de uma típica iniciativa do terceiro 
setor, fortalecido a partir da redemocratiza-
ção e da Constituição de 1988. Um modelo, 
segundo os dizeres institucionais da própria 
Escola, focado na busca pelas melhores con-
dições para o desenvolvimento do ensino e 
da pesquisa e possível de ser aplicado em 
outros lugares do país.

A Escola da Cidade foi criada nesse enorme 
espaço entre a dimensão pública e a dimen-
são privada do ensino porque seus fundado-
res perceberam, graças às suas experiências 
docentes anteriores nos dois pólos opostos, 
que este espaço estava disponível porque 
nenhum dos dois modelos poderia jamais 
sair de dentro dos seus limites. Esse espaço 
transitório em que se encontra a Escola, ao 
contrário, consegue extrapolar seus limites 
e se articular ao mesmo tempo com o setor 
público e com o setor privado, funcionando 
como uma ponte. Jeanne Marie Gagnebin, 
em sua análise sobre as “Passagens” de 
Walter Benjamim, ensina que os limites rí-
gidos que definem não só o contorno de um 
território, mas principalmente as limitações 
do seu domínio, são as fronteiras. Os limites 
configurados pelas fronteiras não podem ser 
transpostos impunemente, escreve. Já os 
limiares são aqueles limites constituídos de 
forma menos rígida, áreas em vez de linhas, 
zonas de transição, passagens, pontes. Os 
limites configurados por limiares, nesse sen-
tido benjaminiano, são permeáveis e possí-
veis de serem rede�nidos e ressigni�cados. 
Boa parte do sucesso da iniciativa da Escola 
da Cidade reside exatamente nesse ponto. 
Ela foi capaz de se colocar numa zona limiar 
entre o público e o privado, conseguindo ao 
mesmo tempo se articular com essas duas 
dimensões, mas também manter-se distin-
ta e crítica a elas.

Letras52.indd   18 4/9/17   11:36 AM



19

CA
RL

OS
 A

LB
ER

TO
 M

AC
IE

LEsse sutil deslocamento que permite cons-
truir pontes entre a teoria e a prática, entre 
o ensino e a realidade, se materializa na sua 
própria localização. Enquanto a mais reco-
nhecida escola de arquitetura de São Paulo, 
a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 
USP, oferece ao seus estudantes a experiên-
cia de um dos edifícios mais importantes da 
arquitetura moderna brasileira, projetada 
por seu mentor intelectual, o arquiteto Vi-
lanova Artigas, a Escola da Cidade oferece 
a seus estudantes uma experiência contem-
porânea da metrópole, com todas as suas 
contradições e complexidades, privilegian-
do a produção coletiva sobre a individual. 
Para além de sua localização, a Escola ocupa 
um lugar singular ao propor esse arranjo 
institucional que permite superar a inércia 
da burocracia estatal, cada vez mais afetada 
e paralisada pela corrupção. Não é injustifi-
cado que os maiores esforços que se veri�-
cam hoje na esfera pública incidam sobre o 
controle dos processos para evitar a corrup-
ção, e o maior temor dos servidores sérios 
seja o de cometer falhas e serem punidos 
por esses mesmos sistemas de controle, o 
que conduz a uma paralisia crônica. De outro 
lado, embora seja uma escola que sobreviva 
do pagamento das mensalidades por seus 
estudantes, apresenta uma vitalidade e um 
dinamismo que decorrem de sua concepção 
institucional: é uma associação sem �ns 
lucrativos. Isso permitiu que florescessem 
ali diversas iniciativas paralelas como uma 
editora, uma grá�ca e agora uma escola de 
formação técnica e humanista de ensino 
médio, que complementam a formação dos 
futuros arquitetos e urbanistas, amplificam 
o alcance e a relevância da Escola e fertili-
zam o solo e as mentes da sua comunidade, 
adquirindo um sentido público ampliado 
que tanto as instituições públicas quanto 
alguns comprometidos professores em es-
colas particulares desejam, mas dificilmente 
atingirão nos seus limitados, embora dife-
rentes, contextos de atuação.

André Luiz Prado e Carlos Alberto Maciel são ar-
quitetos, mestres e doutores pela EAUFMG, onde 
são professores. Sócios do escritório Arquitetos 
Associados. Integram o grupo de fundadores da 
Escola Central.

Este artigo faz parte de uma série dedicada ao 
ensino de arquitetura. São parte da produção dos 
arquitetos no âmbito do Grupo de Pesquisa em En-
sino de Projeto da Escola de Arquitetura da UFMG.
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A colagem 
como 
ferramenta 
estética do 
artista

Por Daniel Werneck

Ao longo da história da arte eurocêntrica, os 
materiais e técnicas utilizados pelos artistas 
sempre foram utilizados como fatores deter-
minantes do valor das obras, tanto quanto 
seu tamanho e a temática das mesmas. As-
sim como uma escultura de mármore sem-
pre valeu mais do que uma de madeira, ou 
que um quadro de proporções monumentais 
tradicionalmente valia mais do que um mi-
núsculo, também as gravuras sempre foram 
desvalorizadas em comparação com as ou-
tras artes.

Seguindo essa linha de raciocínio, historica-
mente também os ilustradores, gravuristas 
e impressores sempre foram eclipsados no 
mundo da arte para dar lugar a escultores 
e pintores. Isso só começou a mudar após o 
grande trauma da Segunda Guerra Mundial, 
e mesmo assim de certa forma essas hierar-
quia de valor continuam existindo.

Em meio a tudo isso, e sempre na margem 
do debate estético, a colagem é outra téc-
nica que raramente desperta o interessa da 
mídia, dos críticos ou do público em geral. 
Ele apareceu pontualmente ao longo da his-
tória da arte, sempre vista como uma curio-
sidade excêntrica.

O termo colagem pode abranger diversos 
materiais, mas geralmente utilizamos essa 
palavra para descrever um trabalho feito a 
partir da aglomeração de elementos meno-
res. Linguagens anteriores que podem ser 
confundidas com a colagem seriam a colcha 
de retalhos e o mosaico, mas enquanto na 
colcha cada elemento dela é valioso por 
si só, e no mosaico apenas a conjunção de 
todos os pequenos elementos é que dá 
sentido à imagem, na colagem vemos um 
meio-termo entre esses dois absolutos: ela 
funciona no todo como composição, e seus 
elementos isolados possuem algum signi-
ficado, mas é na confluência entre as duas 
coisas que surge o seu maior valor lingüís-
tico: os elementos individuais, deslocados 
do seu local de origem, arrancados de seu 
contexto tradicional, dialogam na colagem 
de uma maneira inovadora, provocando um 
novo significado que seria impossível de ou-
tra maneira.

Em seu sentido mais usado hoje em dia, a 
colagem nasceu juntamente com a popu-

larização das imagens impressas. Da mes-
ma forma de uma senhora católica podia 
colar gravuras coloridas de santos e outros 
personagens nas páginas de sua bíblia, 
uma criança que fosse fã de Hans Christian 
Andersen podia brincar com ilustrações im-
pressas e destacadas de um livro. Na Ingle-
terra vitoriana, muitas pessoas utilizavam 
técnicas semelhantes para criar álbuns de 
fotogra�as cheios de decorações elabora-
das, misturando a novidade da imagem da 
fotográ�ca com técnicas mais antigas como 
a folha de ouro ou a encadernação artesanal 
medieval. Técnicas similares continuam em 
voga hoje em dia, e existe hoje uma enorme 
e vibrante comunidade internacional de en-
tusiastas do scrapbooking.

Outro termo utilizado para descrever este 
tipo de proto-colagem seria a “decoupage”, 
que também envolvia a decoração de obje-
tos tridimensionais com vernizes, pedaços 
de pinturas, pinturas, folhas de ouro, e ou-
tros materiais. Essa prática remonta à França 
do século XVII e tinha praticantes famosos, 
como Marie Antoinette e Madame de Pom-
padour. 

O termo francês “collage” ganhou mais vulto 
na crítica de arte a partir do início do século 
XX, quando Georges Braque e Pablo Picasso 
começaram a utilizá-lo. Naquele momento, 
os cubistas de Paris assumiam para si a mis-
são de reinventar a pintura, e uma de suas 
principais estratégias era colar objetos sobre 
as telas, dando às pinturas relevos inova-
dores que chocaram a crítica e o público na 
época. Os retalhos e emendas que Braque 
aplicava sobre seus desenhos e Picasso em 
suas telas a óleo confrontavam a tradição da 
pintura européia, onde a ausência de textu-
ra na tela era vista como ideal. Esse questio-
namento metódico das técnicas tradicionais 
colocou a pintura em diálogo direto com a 
escultura, que respondeu com obras cada 
vez mais grá�cas e até mesmo abstratas, 
em desacordo com o padrão da escultura 
greco-romana que era então o ideal de be-
leza buscado pelos escultores acadêmicos 
tradicionalistas.

Essa ruptura era também conceitual, política 
e econômica. O mundo vivia, naquele mo-
mento, a ebulição social provocada por re-
voltas trabalhistas ao redor do mundo, que 
iriam culminar na revolução russa de 1917. 
Desafiar qualquer tipo de padrão estético 

é algo visto como um ato de agressividade 
ideológica, e nos tumultuosos anos 1910 na 
Europa, a arte de Braque e Picasso era refle-
xo dessa luta de classes. Ao utilizar materiais 
de origem industrial em suas obras, os ar-
tistas traziam produtos típicos da baixa cul-
tura, ou da chamada “massa”, para o campo 
imaginário das elites, que era a obra de arte.

Outros artistas dessa época compartilhavam 
desses ideais, como Marcel Duchamp, que 
não apenas utilizou materiais industriais em 
sua arte, mas chegou ao extremo de trans-
formá-los na própria obra, como em hoje 
lendário urinol assinado. Esse tapa na cara 
da arte elitista, dos museus e galerias, foi 
uma brilhante jogada do mestre enxadrista. 

A separação entre o comum e o raro, entre 
o sagrado e o cotidiano, eram ali colocadas 
em cheque pela primeira vez. Braque pega-
va pedaços de papel de parede impressos 
com textura de madeira, recortava formas 
e colava em seus desenhos. Picasso pega-
va um tecido que tinha a textura de uma 
cadeira de palha trançada, e colava em um 
quadro a óleo onde havia pintado a forma 
de uma cadeira de palha trançada. O ques-
tionamento passava então a ser: se o artista 
coloca em sua obra um elemento que não 
foi inteiramente criado por ele, isso ainda é 
arte? Se a textura de madeira veio pronta da 
fábrica, e não foi pintada manualmente por 
Braque, isso fazia dele um charlatão, e não 
um artista de verdade? Seria possível acredi-
tar em um arte divorciada da perícia técnica 
do artista? Qual é então o limite que separa 
o artista do artesão, o escultor do sapateiro?

Esses questionamentos deram origem a di-
versas correntes, incluindo a pop art e todas 
suas variações. Mas esse termo só surgiu 
mais tarde. Quando a Sidney Janis Gallery 
abriu uma exposição em Novembro de 1962, 
os artistas daquela nova geração ainda eram 
chamados de Novos Realista. Artistas ameri-
canos como Roy Lichtenstein, Claes Olden-
burg, James Rosenquist e Andy Warhol divi-
diram a galeria com europeus como Christo 
e Yves Klein. A palavra “realismo” aparecia 
novamente em uma exposição similar na 
Galerie Rive Droite em Paris, sedimentando 
o termo Nouveau Réalisme na arte européia 
do início dos anos 1960. Muitos desses ar-
tistas se notabilizavam pelo uso da colagem, 
em suas diversas formas, descendentes dire-
tos de Picasso, Braque e Duchamp.
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Esse “novo realismo” surgia em contraponto ao expressionismo abs-
trato da década anterior, especialmente no que se refere aos artistas 
da Nova York. Warhol e Lichtenstein surge quase que como um antí-
doto ao abstracionismo quase monocromático de seus predecesso-
res, que processavam o clima do pós-guerra na forma de obras que 
mais pareciam os restos de cidades como Dresden e Hiroshima. Essa 
nova pop art americana parecia colorida e otimista, em harmonia 
com a era do jato, e era espacial e o governo Kennedy.

Mas mesmo entre os expressionistas abstratos é possível encontrar 
exemplos do uso da colagem, como é o caso das telas reconstruídas 
da americana Lee Krasner, que não raro destruía suas pinturas para 
depois recriá-las como colagens quase esculturais de suas obras 
abortadas. Esse processo começou em 1951 quando a artista come-
çou a cortar e rasgar as pinturas que havia feito para uma exposição 
na Betty Parsons Gallery. Ao invés de trabalhar com um tripé, ela 
posicionava a tela no chão e espalhava os recortes sobre a superfí-
cie. Quando a composição parecia pronta, ela afixava os recortes na 
tela, adicionando também pinceladas complementares que davam 
ainda mais textura às peças. A agressividade do ato de rasgar trans-
parece nas telas finalizadas, e o impacto é ainda mais forte quando 
sabemos que se tratam de obras da própria artista que ela mesma 
escolheu destruir para criar novas obras, uma espécie de reciclagem 
que também tem algo de auto-biográfico. O tom improvisacional, 
semelhante a um jazz visual, remonta ao que convencionamos cha-
mar de expressionismo abstrato, e a artista trabalhava suas colagens 
usando claros e escuros, linhas grossas e finas, formas orgânicas e 
geométricas.

Depois de finalizar essa série inicial, a artista continuou fazendo 
obras usando colagens, utilizando pedaços de papel rasgados 
à mão e fazendo interferências sobre eles, usando tinta preta e 
aguada. A partir desse período, ela começa a também fazer pin-
turas de colagem usando telas descartadas por seu então marido, 
Jackson Pollock, trazendo literalmente a obra dele para dentro da 
sua, alterando o contexto original das mesmas e criando um diá-
logo visual que parece ser uma metáfora visual do relacionamen-
to entre os dois. Essa fase da artista culminou em 1955 com uma 
exposição na Stable Gallery em 1955, mas ela retomaria a técnica 
duas décadas depois.

Para diferenciar essas técnicas cubistas de colagem em pinturas do 
tipo de colagem que os dadaístas faziam, criou-se o termo técnico 
“papier collé”. A diferença é basicamente temática: enquanto a co-
lagem dadaísta é feita com fotografias e textos, o papier collé utiliza 
pedaços de papel (ou outros materiais bidimensionais) onde a textu-
ra e a cor do papel são neutras e servem diretamente à composição 
total da imagem.

Outros artistas americanos que trilharam o caminho da fronteira 
entre o expressionismo abstrato e a pop art foram a dupla Robert 
Rauschenberg e Jasper Johns. A partir do momento em passam a 
morar juntos, os dois artistas passam a utilizar diversos tipos de 
apropriação de materiais e imagens que coloca sua obra em uma 
área cinza interessante que �ca entre o cubismo e o dadaísmo, o 
expressionismo abstrato e a pop art. Johns, mais especificamente, 
trabalhava com texturas e imagens iconográ�cas que são reco-
nhecidas imediatamente pelo nosso cérebro, como mapas, alvos 
e bandeiras. Ao recontextualizar essas imagens na forma de pin-
turas, coladas sobre telas e coloridas com tinta, Johns provoca o 
espectador, estimulando um novo pensamento sobre aqueles íco-
nes, que de tão onipresentes em nosso dia-a-dia, chegam a ficar 
invisíveis. Rauschenberg, por outro lado, aproxima suas colagens 
da gravura, misturando objets trouvés duchampianos com cores e 
texturas típicos da pintura. O trabalho da dupla já foi descrito como 
“Neo-Dada” mas também aparece em muitos livros e artigos sobre 
pop art devido á sua influência e pioneirismo em explorar certos 
temas visuais.

Esse espírito selvagem das vanguardas parisienses do período mo-
dernista permitiram e catalisaram a apropriação da colagem para se 
tornar uma técnicas artística própria, independente da pintura, da 
gravura ou dos scrapbooks vitorianos. Logo após o fim da Primeira 
Guerra Mundial, jovens artistas europeus tinham enorme dificulda-
de em lidar com o trauma daquele evento macabro que marcou a 
história da Europa. Aqueles que não encontraram voz na pintura, no 
desenho ou na escultura, procuravam novas maneiras de se expres-
sar artisticamente.

Alguns encontraram na colagem um misto de terapia ocupacional 
e jornalismo: perscrutando os jornais e revistas da época, selecio-

navam fotos, ilustrações e textos que os ajudassem a expressar a 
confusão de sentimentos vivenciada por aquela geração, naquele 
momento tão difícil. O discurso o�cioso e sisudo dos jornais era re-
-organizado na página até se tornar o extremo oposto do que se 
propunha a ser, tornando-se assim uma paródia da realidade que 
comentava com escárnio e ridículo a pomposidade do governo e 
das elites que haviam provocado e lucraram com a guerra.

A confluência incongruente de imagens não visava um produto 
final que fosse tão belo quanto uma pintura de Cézanne ou uma 
escultura de Rodin; pelo contrário, seu objetivo era expor a técnica, 
de tal forma que que a técnica em si fazia parte da mensagem. Na 
escultura, o mármore é apenas uma mídia. Na pintura, pouco im-
porta ao espectador se a tinta é óleo ou caseína, se o tecido da tela 
é cânhamo ou algodão. Mas na colagem, a obviedade da técnica faz 
parte da mensagem.

Isso também não acontece em outra técnica similar à colagem: a 
foto-montagem. Nela, a criação de uma imagem artificial a partir 
de fotografias precisa ser maquiada para parecer uma fotografia 
original. Esse processo é quase tão antigo quanto a própria foto-
grafia, e ganhou muito destaque com a popularização das imagens 
digitais. Isso pode ser feito com a manipulação dos negativos origi-
nais, ou montagens de imagens transparentes que posteriormente 
são impressas em papel fotográfico, dando a impressão de ser uma 
fotografia legítima. Em outros casos também é possível fazer uma 
montagem que é posteriormente fotografada, e então revelada e 
ampliada como uma fotografia normal.

Embora muitas vezes a técnica da fotomontagem esteja associa-
da a crimes e fraudes, ela pode também ser utilizada para fins de 
expressividade artística. O fotógrafo primordial do dadaismo, Man 
Ray, utilizava técnicas parecidas, transformando o estúdio fotográ-
�co em um atelier criativo que não mais se conformava em ser um 
mero local de reprodução de imagens capturadas em câmeras, mas 
um local onde nasciam imagens. Em suas “rayogra�as”, Man Ray 
posicionava objetos em cima do papel fotográfico, expunha o mes-
mo à luz, e então revelava a imagem, dando origem a composições 
bidimensionais cheias de tons de cinza e texturas, geradas apenas 
pelas sombras e transparências dos objetos.
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Um
paradoxo
íntimo

Por Vinicius Lacerda
Editoria Luciana Garcia-Waisberg

Em sua última exposição, “Estranho Mundo 
Próximo”, a multiartista Leonora Weissman 
revelou um pouco de sua intimidade por meio 
de pinturas, objetos e projeções de slides. 
Esse conjunto mostra um olhar sensível so-
bre relações afetivas que construiu, ao longo 
de sua vida, com familiares e amigos. Como 
o próprio título alerta, as obras, no entanto, 
propõem uma re�exão mais profunda: o quão 
incomum, inusitado pode ser aquilo que nos 
é propínquo? Essa questão também envolve 
nossa conversa com a artista que, além falar 
sobre seu processo criativo, de maneira geral, 
pondera sobre a transversalidade de sua atu-
ação no âmbito artístico. 

A mostra “Estranho Mundo Próximo” 
abarca obras inspiradas em sua fa-
mília, amigos, objetos e ídolos. Como 
surgiu o desejo de criar uma exposição 
cujo foco é tão íntimo de você?
O desejo surgiu naturalmente, dando con-
tinuidade ao que já vinha produzindo. O 
autorretrato foi a primeira pulsão que me 
motivou a pintar, e é uma constante até 
hoje, um exercício in�nito. E nosso eu é 
talvez o mais íntimo e estranho mundo que 
exista para nós. Acredito que alguns fatores 
tenham contribuído para que esse conjun-
to de trabalhos se formasse e para que eu 
escolhesse esse título, “Estranho Mundo 
Próximo”. A pintura é o assunto principal e 
por estar sempre presente em minha busca, 
é uma certeza e uma necessidade e sempre 
um mistério, um enigma, dessa forma, um 
estranho mundo próximo.

Já os retratados, os arquivos e objetos de fa-
mília são o universo que me cerca. Pintando 
a tela que dá o título à exposição, retratei 
algumas crianças na praia com coletes salva 
vida, boias e objetos. Elas formam uma �la, 
um ritmo, e não se tocam e meu filho apare-
ce retratado duas vezes nessa �la. Ou seja, 
é uma colagem de figuras sobre a paisagem 
da infância, a praia, e não um registro do 
que aconteceu. Formar a minha família, ob-
servar meus filhos crescerem e se depararem 
com o mundo, com os questionamentos, 
com as descobertas e medos incitou novos 
questionamentos em mim e consequente-
mente novas imagens. Ao mesmo tempo, 
fotogra�as de família, descobrir que meu 
filho se parece com meu pai quando criança, 
através das fotos que restaram e chegaram 
a mim. A morte de meu pai e todo o acervo 
que ele como artista deixou, acabou tam-
bém se tornando um outro trabalho. Então, 

dessa forma, todos esses acontecimentos ao 
meu redor, o passado e o futuro dentro de 
um presente, uma “duração”, também são 
estranhos mundos próximos. Um amanhã 
de incertezas.
 
Por falar em intimidade, as obras mos-
tram os rostos retratados grandes, pró-
ximo de quem os vê. Seria uma forma de 
apresentar como o trabalho familiar? 
Pensei em explorar todos os tamanhos 
possíveis no “retratar” sobre a tela. Desde a 
miniatura até o rosto bem ampliado, maior 
que meu corpo. As figuras de corpo inteiro 
também, que já eram mais comuns no meu 
trabalho. É a primeira vez que mostro esses 
grandes rostos e esses pequenos rostos. Quis 
explorar essa possibilidade e de alguma ma-
neira pensar sobre a proximidade, no senti-
do de tempo e de espaço.
 
Em sua exposição “Provocando o In�-
nito” (2014) você mostrou objetos que 
se relacionavam à questão do tempo 
cronológico. Uma noção de tempo que 
é, de certa forma, transgredida em sua 
atual exposição? 
Legal você trazer a última exposição porque 
é tudo um contínuo. Esse estranho mundo 
próximo é o próximo no sentido do que virá 
ou do que passou e também no sentido de 
estar perto, como as pessoas são próximas, 
semelhantes. Ou seja, é espaço e tempo. 

A morte é também um dos assuntos e um 
estranho mundo próximo a todos, está no 
passado, no presente e no futuro de nossas 
vidas. Os retratos têm essa ligação profunda 
e fundamental com a história do homem e 
sua relação com a morte.
 
De toda forma, os retratos parecem 
evocar um sentimento nostálgico, uma 
espécie de trajetória existencial do su-
jeito. Algo que se reverbera em tons de 
tristeza.
Os retratos são um mistério. Entendo esse 
sentimento de tristeza e nostalgia que diz, 
mas penso mais em tom de mistério, inda-
gação. É porque geralmente carregar ou 
guardar a fotogra�a de alguém é de alguém 
que já se foi, não é, mórbido talvez? É trazer 
essa pessoa à vida ou a presença novamente 
toda vez que a olha. É mágico, sempre foi, 
antigamente mais, é claro. Mas ao mesmo 
tempo, carregamos o retrato do namorado, 
dos �lhos, na carteira e isso nos dá alegria, 
companhia. 

Bem, eu quando pequena morria de medo 
dos retratos pintados e fotografias antigas 

que sempre ocuparam as paredes de casa. 
Não conseguia parar de olhar e ao mesmo 
tempo morria de medo. Temos estranhas 
atrações. E muitas vezes algo nos é estra-
nhamente familiar. 
 
Assim como outras exposições assina-
das por você, “Estranho Mundo Próxi-
mo” é múltipla por congregar além de 
pinturas outros objetos, como instala-
ção e caixas. Seria essa complementa-
riedade um traço de seu trabalho como 
artista plástica?
Sempre pintei mas também desenhei, fiz 
gravuras, objetos, coisas e rascunhos. E 
pretendo cada vez mostrar mais tudo junto. 
Gosto dessa ideia. Não sei se é um traço ou 
será, mas é uma vontade sim. Eu produzo 
muito, em excesso, sempre fui assim. É uma 
compulsão. Desde letras de música, objetos, 
projetos de instalações, cenários, artes gráfi-
cas de discos e livros, desenhos até pinturas. 
Cada imagem que se faz pode ter inúmeros 
desdobramentos então por que não a des-
dobrar? Adoro quando um detalhe de uma 
pintura ou um desenho viram a capa de um 
disco ou quando as fotos de um trabalho vi-
ram outro trabalho ou um cenário.

Geralmente, quando penso na exposição, 
escolho o grupo de trabalhos que comporão 
bem o conjunto. Às vezes vêm trabalhos de 
momentos diversos. Varia. Conto com ajuda 
e opiniões de amigos, artistas e curadores, 
peço muita opinião.
 
A transversalidade dentro da seara 
artística, em geral, é recorrente; no 
entanto, não deixa de ser singular para 
cada artista. No seu caso, como a Leo-
nora compositora/cantora se mistura 
com a Leonora artista plástica? 
É mesmo comum, cada vez mais. Tento 
levar as duas coisas como uma só mas são 
processos bem diferentes e têm demandas 
particulares. Não é simples e muitas vezes 
as realidades se batem e eu tenho que esco-
lher. A cobrança de ambos os lados é grande 
também. Sinto que deveria estudar mais 
música, tocar algum instrumento além do 
canto, mas não dá tempo. Corro muito para 
conseguir realizar as duas coisas, sendo que 
não são só as duas coisas que faço. E depois 
que me tornei mãe ficou muito mais aperta-
do. A pintura e as artes plásticas continuam 
sendo a prioridade, onde ocupo mais o meu 
tempo, como sempre foi, dou aulas de pin-
tura, �z mestrado em artes visuais, en�m, é 
mais constante. A música é uma necessida-
de e uma companheira que estou também 
sempre estudando e buscando aprender.
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Meu avô maestro Delê - O Casamento • 30x40cm • 2016

Meu avô maestro Delê -  A família Andrade em vermelho • 30x40 cm • 2016 Meu avô maestro Delê • 40x30cm • 2016

Árvore - Indio Rikbaksta • 2016

Obras integrantes da exposição “Estranho Mundo Próximo”, de Leonora 
Weissmann, realizada na Am Galeria de Arte  - Belo Horizonte, entre os dias 
11 de março e 8 de abril de 2017. Para conhecer mais o trabalho da artista, 

acesse www.leonoraweissmann.org.Meu avô maestro Delê - Mulher e filhos • 20x30cm • 2016 
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Poemas 
de Jim 
Morrison

Por Marcel de Lima Santos
Editoria Aléxia Teles Duchowny

Men who go out in ships
To escape the sin & the mire of cities
 watch the placenta of evening stars
from the deck, on their backs
& cross the equator
& perform rituals to exhume the dead
dangerous initiations
To mark passage to new levels

To feel on the verge of an exorcism
a rite of passage
To wait, or seek manhood
enlightenment in a gun
To kill childhood, innocence
in an instant. 

James Douglas Morrison, Wilderness (New York: Vintage, 1989) 25.

Welcome to the American Night
Where dogs bite
to �nd the voice
 the face the fate the fame
to be tamed
 by the night
in a quiet soft luxuriant car
Hitchhikers line in the Great Highway.

James Douglas Morrison, The American Night (New York: Villard, 1990) 27.

The Night is young
 & full of rest
I can’t describe the
 way she’s dressed
She’ll pander to some strange
 requests
Anything that you suggest
Anything to please her guest.

Morrison, Wilderness 54.

I received an Aztec wall
 of vision
& dissolved my room in
 sweet derision
Closed my eyes, prepared to go
A gentle wind inform’d me so
And bathed my skin in ether glow.

Morrison, Wilderness 77.

Do you know the warm progress
 under the stars?
Do you know we exist? 
[Have you forgotten the keys
 to the kingdom]
Have you been borne yet? 
& are you alive?
Let’s reinvent the gods, all the myths
 of the ages
Celebrate symbols from deep elder forests
[Have you forgotten the lessons
 of the ancient war]
We need great golden copulations
The fathers are cackling in trees of the forest
Our mother is dead in the sea

Morrison, The American Night 03.

We can invent Kingdoms of our own
grand purple thrones, those chairs of lust
& love we must, in beds of rust

Homens que partem em navios
para escapar do pecado e da lama das cidades
observam a placenta das estrelas da noite
do deck, de costas
& cruzam o equador
& performam rituais para exumar os mortos
iniciações perigosas
para marcar passagens a novos níveis

para se sentir à beira de um exorcismo
um rito de passagem
para esperar, ou buscar a maturidade
iluminação em uma arma
para matar a infância, inocência
em um instante.

Bem vindos à Noite Americana
onde cães mordem
para achar a voz
 a face o fado a fama
para serem domados
 pela noite
em um calmo suave luxuriante carro
Caroneiros se alinham na Grande Estrada.

A noite é uma criança
 & descansa
não posso descrever a
 forma como se veste
ela vai se oferecer a estranhas
 solicitações
quaisquer sejam suas sugestões
quaisquer sejam suas satisfações.

Eu recebi uma parede azteca
 em visão
& dissolvi meu quarto em
 doce desconsideração
Fechei meus olhos, preparado para levantar
Uma brisa suave veio me informar
E minha pele em brilho etéreo banhar.

Você conhece o progresso morno
 sob as estrelas?
Você sabe que nós existimos?
[Você se esqueceu das chaves
 para o reino]
Você já nasceu mesmo?
& está vivo?
Vamos reinventar os deuses, todos os mitos
 das eras
Celebrar símbolos das profundas florestas
[Você se esqueceu das lições
 da guerra antiga]
Precisamos de grandes cópulas douradas
Os pais estão cacarejando nas árvores da floresta
Nossa mãe jaz morta no mar.

Podemos inventor nossos próprios reinos
grandiosos tronos purpurinos, aqueles assentos lascivos
& amar ativos, em leitos corrosivos.
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