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As imagens séo tudo, menos borboletas afixadas numa placa de
cortica para a felicidade sabia, porém perversa e mortifera, do
entomologista. Elas sdo a0 mesmo tempo movimentos e tempos,
irrefreaveis e imprevisiveis. Elas migram pelo espaco e
sobrevivem na historia, como disse Aby Warburg. Elas se
transformam e mudam de aspecto, voam por aqui e por ali,
aparecem e desaparecem alternadamente. Elas vivem suas
“vidas” por elas mesmas, e sao essas mesmas “vidas” que nos
interessam e nos “olham”, muito mais do que as cascas de pele
morta que podem deixar a nossa disposicédo. A melhor maneira de
olhar para as imagens seria de saber observa-las sem
comprometer a sua liberdade de movimento; por isso, observa-las
ndo seria guarda-las para si mesmo, mas ao contrario, deixa-las
serem. Emancipa-las de nossas proprias fantasias de “visao
integral”, “classificacdo universal” ou “conhecimento absoluto”
(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 163).



Resumo

CANSI, Lislaine Sirsi. A editoria Artes Plasticas da revista BRAVO!: formas de
educar (1997 — 2004). 273f. Tese (Doutorado em Educacdo) — Programa de Poés-
Graduacdo em Educacéo, Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal de
Pelotas, Pelotas, 2021.

A presente tese consiste em uma pesquisa historiografica no campo da Histéria da
Educacao a partir do suporte tedrico-metodoldgico da Historia Cultural. Um impresso
periodico, a revista BRAVO!, foi eleito como objeto de interesse e que também serve
como fonte de pesquisa. O enfoque esta centrado no levantamento e na analise de
fontes iconograficas e discursivas da editoria Artes Plasticas da referida revista, capas
e folio (reportagens principais e secdo Atelier). As fontes histéricas somam catorze
exemplares, na periodicidade 1997 — 2004. A metodologia utilizada é a andlise
documental. Considerando que a revista BRAVO! tem a cultura como pauta, o objetivo
geral é investigar de que modo é possivel articular as fontes historicas ao campo da
Educacao, indicando e problematizando possibilidades de aproximacdo por meio de
formas de educar, compreendidas como sintoma, reproducao e educacao do olhar. As
categorias de pesquisa utilizadas sdo campo, capital (cultural e simbdélico), reproducéo,
representacdo, imagem e educacado do olhar. Esta pesquisa € apresentada em quatro
capitulos, além do introdutério, construidos a partir de fundamentacdo tedrico-
metodoldgica de autores do campo da Historia, da Arte, da Sociologia e da
Comunicacéao. Sao eles: Peter Burke, Roger Chartier, Keith Jenkins, José D’Assunc¢ao
Barros, Tania Regina de Luca, Sandra Jatahy Pesavento, Ana Maria Mauad, Boris
Kossoy, Georges Didi-Huberman, Hans Belting; Fernando Hernandez, Katia Canton,
Raimundo Martins; Pierre Bourdieu; Patrick Charaudeau, Marshall Mcluhan, Adauto
Novaes, Camila Jaeger, Gabrielle Adolfo. Os resultados dizem respeito a compreensao
da revista BRAVO! como um impresso periédico dirigido a um publico leitor
intelectualizado, em especial a elite intelectual pertencente ao eixo geografico Séo
Paulo — Rio de Janeiro, tendo como intencionalidade reportar o melhor da cultura para
esse publico. Além disso percebeu-se que ela manteve projeto grafico vanguardista e
apresenta espacos potenciais de educagdo em sua paginacao.

Palavras-chave: Impresso periddico. Revista BRAVO!. Arte. Educacao do olhar.



Abstract

CANSI, Lislaine Sirsi. The Plastic Arts section of BRAVO!: ways of educating (1997 -
2004). 273f. Thesis (Doctorate in Education) - Graduate Program in Education, Institute
of Human Sciences, Federal University of Pelotas, Pelotas, 2021.

This thesis consists of a historiographical research in the field of History of Education
from the theoretical-methodological support of Cultural History. A periodical print, the
BRAVO! magazine, was chosen as an object of interest and which also serves as a
source of research. The focus is centered on the survey and analysis of iconographic
and discursive sources from the Artes Plasticas section of the magazine, covers and
folio (main reports and Atelier section). The historical sources add up to fourteen copies,
from 1997 to 2004. The methodology used is documental analysis. Whereas BRAVO!
has culture as its agenda, the general objective is to investigate how it is possible to
articulate historical sources to the field of Education, indicating and problematizing
possibilities of approximation through ways of educating, understood as symptom,
reproduction and education of the look. The research categories used are field, capital
(cultural and symbolic), reproduction, representation, image and education of the look.
This research is presented in four chapters, in addition to the introductory one, built from
the theoretical-methodological foundation of authors in the fields of History, Art,
Sociology and Communication. They are: Peter Burke, Roger Chartier, Keith Jenkins,
José D'Assuncao Barros, Tania Regina de Luca, Sandra Jatahy Pesavento, Ana Maria
Mauad, Boris Kossoy, Georges Didi-Huberman, Hans Belting; Fernando Hernandez,
Katia Canton, Raimundo Martins; Pierre Bourdieu; Patrick Charaudeau, Marshall
Mcluhan, Adauto Novaes, Camila Jaeger, Gabrielle Adolfo. The results concern the
understanding of the BRAVO! magazine as a periodical print aimed at an
intellectualized readership, especially the intellectual elite belonging to the geographical
axis Sao Paulo — Rio de Janeiro, with the intention of reporting the best of culture to this
audience. In addition, it was noticed that it maintained avant-garde graphic design and
presents potential educational spaces in its layout.

Keywords: Periodical print. BRAVO! magazine. Art. Education of the look.
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1 ABRAVO! se liberta da estante: aspectos introdutoérios

A presente tese, em nivel de Doutorado, na linha de pesquisa Filosofia e Historia
da Educacdo, do Programa de PoOs-Graduacdo da Universidade Federal de Pelotas
(PPGE/UFPel), consiste em uma pesquisa historiografica no campo da Historia da
Educacdo, a partir do suporte tedrico-metodologico da Historia Cultural, tendo um
impresso periédico como objeto de interesse e que também servira como fonte de
pesquisa. Trata-se da revista brasileira BRAVO!, particularmente da editoria® Artes
Plasticas. Seu enfoque esta, sobretudo, centrado no levantamento e na andlise de
fontes discursivas e iconograficas. A revista BRAVO! se caracteriza como tendo sido
um impresso periodico mensal de ampla circulacdo, vendida em bancas de jornaleiros
e por meio de assinaturas, dedicado a cultura. Sua meta era veicular “o melhor da
cultura™ sob o viés do jornalismo cultural, este, entendido como uma vertente do
campo do Jornalismo que se concentra em reportar exclusivamente a cultura. Isso
considerando, objetiva-se investigar aqui de que modo € possivel articular as fontes
histéricas ao campo da Educacéo, indicando e problematizando possibilidades de
aproximagdo. A metodologia utilizada é a analise documental.

Durante o processo de catalogacao do objeto, verifiquei que é possivel dividir a
publicacdo da revista BRAVO! em duas temporalidades. A primeira corresponde aos
anos de 1997 a 2013. A segunda diz respeito ao periodo de 2016 até os dias de hoje. E
importante destacar que a revista BRAVO! nao foi produzida entre setembro de 2013 e
julho de 2016.

A primeira temporalidade foi lancada em outubro de 1997 pela extinta editora
D’Avila Comunicagdes Ltda e encerrada em agosto de 2013 pela editora Abril. Durante
esse periodo de quase 16 anos pode-se apontar para trés fases. A primeira fase é

relativa a edicao, publicacdo e circulagao da editora D’Avila entre outubro de 1997 (n.

1 O editorial € um género textual de cunho jornalistico opinativo e argumentativo que aborda o
posicionamento critico da revista em relagdo ao tema a ser exibido no momento da publicacdo. Em
jornais e em revistas, as editorias sao classificadas por grandes areas do conhecimento como Cultura,
Politica, Economia, entre outras. Na revista BRAVO! as editorias apresentavam as linguagens da arte,
além da Literatura. Disponivel em: https://brasilescola.uol.com.br/redacao/o-editorial.htm, acesso em: 09
jul. 2021.

2 O slogan “o melhor da cultura em (més e ano)” foi inserido nas capas da BRAVO! a partir da edi¢ao n.
128 de 2008, quando era editada pela Abril. Tal slogan anunciava o objetivo editorial: apresentar os
melhores representantes da cultura de cada més nos diferentes segmentos da revista.

8 Nao pretendo discorrer amplamente sobre o jornalismo cultural. Para aprofundar questdes que tratam
sobre essa vertente jornalistica, verificar o livro intitulado Jornalismo Cultural, de Daniel Piza (2004).
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1) e fevereiro de 2004 (n. 77). Entre marco de 2004 (n. 78) e outubro de 2006 (n. 110),
em sua segunda fase, a revista passou por um periodo de transicdo entre as referidas
editoras, sendo publicada pela editora D’Avila e gerida pela editora Abril. A terceira fase
diz respeito a responsabilidade exclusiva da editora Abril, entre novembro de 2006 (n.
111) e agosto de 2013 (n. 192).

A sua segunda temporalidade condiz ao seu relancamento em agosto de 2016
como Bravo!, sob licenca de Abril Comunicagbes S.A., por dois ex-executivos da
editora Abril, os jornalistas Helena Bagnoli e Guilherme Werneck, tendo como editor
executivo o jornalista Almir de Freitas, esse ja vinculado a primeira periodizacao de
BRAVO!. Inicialmente a revista foi publicada somente na versédo online, em seguida,
passou a apresentar versfes trimestrais impressas, custando R$ 45,00 cada. Ela
circula na atualidade (2021). Informacdes a respeito de suas edicbes (nomeadas de
“temporadas”) encontram-se disponiveis em http://bravo.vc/4.

Este estudo tera como foco a analise de 14 impressos da primeira temporalidade
condizente ao periodo de 1997 a 2004, sob a responsabilidade da extinta editora
D’Avila. A escolha das edicbes citadas se deve a capa remeter a editoria Artes
Plasticas. Também serdo abordados aspectos ligados a fase temporal posterior que
abrange até 2013, a fim de caracterizar o objeto.

O estilo grafico da marca “Bravo” identifica a temporalidade da edi¢cao da revista:
BRAVO! em letras mailsculas diz respeito a periodizacdo 1997 — 2013 e Bravo! remete
a periodizacao atual iniciada em 2016. Essa observacdo determina a escolha pela
grafia BRAVO! nesse estudo, tangivel a primeira temporalidade.

As matérias® apresentadas na revista focavam o campo da Literatura e de
diversas dimensdes do universo artistico, principalmente os segmentos Artes Plasticas
— atualizado na revista para Artes Visuais em 2011 (n. 167), Cinema, Musica, Teatro e
Danca, o que a identificava como uma revista brasileira inteiramente dedicada a todas
as artes. E possivel dizer que a BRAVO! nasceu desatualizada em 1997 no que remete
a terminologia do campo da arte, ja reconhecido como Artes Visuais em 1996 através
da regulamentacdo da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional 9.394/96.

Saliento que o objeto da educacdo € a arte, dado que explica tal comparacao para

4 Informacdes retiradas do site http://bravo.vc/ acessadas em 20 de julho de 2019.

5 Por se tratar de um objeto do campo do Jornalismo, procurar-se-a respeitar a terminologia especifica: a
matéria é entendida como sinbnimo de textos jornalisticos e dessa forma sera utilizada ao longo do texto
de forma genérica. A reportagem concerne a um texto mais longo, atemporal, detalhado e com mais
fontes, proveniente de apuracdo mais demorada para publicacdo, utilizada nesse texto, para aludir as
matérias principais. A noticia se refere a um texto curto e simples, de pauta factual, aqui utilizada para
mencionar as notas e as matérias das sec¢des (FIEBIG, 2014; ASSIS, 2008).



23

refletir acerca da terminologia. Para além dela, trata-se de uma alteragdo importante:
as Artes Plasticas eram vinculadas a Educacdo Artistica, entendida como atividade
educativa e ndo como uma disciplina com conhecimento especifico (LDB 1971), ja as
Artes Visuais sdo relacionadas ao Ensino da Arte, compreendido como componente
curricular obrigatorio, com conhecimento especifico. Salienta-se que as Artes Visuais
ampliaram o campo abarcando linguagens artisticas tradicionais como o desenho, a
pintura e a escultura, e, também, o cinema, a fotografia, as novas tecnologias, as novas
visualidades.

Em relagcdo as editorias presentes nas capas, com excecao da editoria Teatro e
Danca, elas apresentavam equilibrio nas publicacées durante o periodo entre 1997 e
2013, dado esse observado através do numero de recorréncia das capas por editoria, a
saber: em primeiro lugar, a editoria Masica com 45 recorréncias na capa; em segundo
lugar a Arte, totalizando 40 recorréncias (33 para Artes Plasticas e 7 para Artes
Visuais); em terceiro lugar a editoria Cinema com 38 recorréncias; em quarto lugar, a
editoria Livros/Literatura, somando 37 recorréncias; e em quinto lugar, a editoria Teatro
e Danca com 18 recorréncias. Salienta-se que houve outras editorias lancadas e que
nao permaneceram na revista, tal como “Televisdo” (duas recorréncias na capa) e
“Arquitetura” (apareceu somente em uma capa). Também foram destaques nas capas
os temas “Sexo e verao” (uma vez), “Circo” (uma vez), além da secado “Ensaio” (duas
vezes) e de sete recorréncias para o tema “Especial”.

Segundo Fiebig (2014) no ambito do jornalismo informativo estariam
circunscritos 0s seguintes géneros: a noticia, a reportagem, a histéria de interesse
humano e a informacdo pela imagem. No jornalismo opinativo, o editorial, o artigo, a
cronica, a opinido ilustrada e a opinido do leitor e, no interpretativo, caberia apenas a
reportagem em profundidade. O discurso da BRAVO! abrangia a cultura de modo
critico, seguindo as linhas informativa, opinativa e interpretativa®.

A respeito da escolha do presente objeto de pesquisa ressalto que ela se deve a

“‘inevitabilidade” de minha subjetividade, como discorre Jenkins:

[...] ndo podemos escapar a inevitabilidade de nossa propria subjetividade — s6
podemos ver o mundo a partir de nossa propria perspectiva de ‘sujeito em
formagdo’. Em outras palavras, envolver-se com a nossa propria subjetividade,
definir nossa prépria ‘situacdo no mundo’, exige um questionamento e um
monitoramento constantes de nossos proprios valores e suposi¢cfes (JENKINS,
2014, p. 23).

6 Em funcdo da complexidade de organizacdo e por fugir do objetivo geral dessa pesquisa, a
classificacdo dos géneros jornalisticos (crdnica, perfil, notas, entrevista, reportagem, entre outros) néo
serd indicada, nem debatida. Aos interessados ver Fiebig (2014) e Assis (2008).
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Sabemos que o historiador tem o passado como objeto de pesquisa e 0
investiga por meio de questdes do tempo presente. Porém, para mim, essa afirmacéo
ndo foi ébvia em meu processo de escolha, ja que ele, o passado, inexistia em meu
historico como pesquisadora, pois sempre investiguei tematicas circunscritas ao tempo
sincrono de formacéo, voltadas a atualidade. Ao persistir na busca pelo objeto me
deparei com a revista BRAVO! em minha casa, na estante. Havia ali um objeto em
potencial ja que se tratava do passado como objeto e, além disso, de meu passado, de
um envolvimento pessoal com o objeto desvelado. A narrativa de Jenkins (2014)
remete a minha “situagdo no mundo” como “sujeito em formagao”, que questiona a
propria subjetividade e revé vivéncias e experiéncias.

Conheco a revista BRAVO! desde a minha graduac&do no curso de bacharelado
em Desenho e Plastica: Artes Visuais na Universidade Federal de Santa Maria
(UFSM/RS), no inicio dos anos 2000. Ela foi apresentada por algum professor do curso
que enfatizou a sua qualidade editorial. Entretanto, naquela época, adquiri-la ndo era
um desejo viavel, pois custando R$ 8,00, ela era considerada onerosa para muitos de
nos estudantes de Artes. Anos depois, em 2010, quando era formada artista-professora
e imersa no espaco escolar da rede publica, ganhei a assinatura da revista de presente
de minha irma pelo prazo de um ano. Nesse momento ela custava R$ 14,00. Findado o
periodo pelo qual fui presenteada, renovei a assinatura até o Ultimo exemplar, em
agosto de 2013.

Ao olhar para a quantidade de revistas que havia em minha estante, em torno de
50 exemplares, recorri @ memoéria e ali percebi o sentido que buscava no inicio do
curso de doutoramento: deparei-me com 0 novo objeto, um objeto que pertence a
minha vida, que possui uma historia e que poderia vir a ser investigado e explorado
para que fosse mais bem compreendido. Entendo, amparada por Mcluhan que tal
escolha € a extensdo de mim mesma, em material outro para além de meu corpo. O

autor esclarece que:

Contemplar, utilizar ou perceber uma extensdo de ndés mesmos sob forma
tecnolégica implica necessariamente em adota-la. Ouvir radio ou ler uma
pagina impressa é aceitar essas extensfes de ndés mesmos e sofrer o
“fechamento” ou o deslocamento da percepg¢do, que automaticamente se
segue (MCLUHAN, 1969, p. 64).

Ressalto que frente aos espacos restritos de minha casa existia a necessidade
de descarte do material. Com frequéncia, afirmava que o montante de revistas por mim

acumulado era relevante e que em algum momento teria funcionalidade para além da
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ocupacgdo do espaco fisico. Isso em outro tempo, com outras possibilidades de leituras
e de descobertas. Aqui, atendi o conselho de Novoa (2015, p. 24), embasado em Rilke
(2008), em sua Carta a um jovem historiador da Educacdo, em que realca que o
sentido deve ser algo considerado na escolha tematica de uma investigagéo ao sugerir
0 seguinte: “ndo escolhas os temas da tua investigagdo por catalogo ou por mera
conveniéncia. Procura, dentro de ti, os problemas que te inquietam, aquilo que queres
saber e compreender’. Novoa (2015) recomenda que a pratica cientifica seja
compreendida como um “acerto de contas”, dai o sentido que o investigador deve
buscar em sua temética e, nesse caso, do objeto.

Insisto: em relagdo a definicdo de uma “situacdo no mundo”, ressalto que ela
concerne a experiéncia, invencdo de nés mesmos, bem como a reinvencdo, a
desorganizagdo e a reorganizacdo, todas dependentes de nosso desejo, das
alteridades, do socius, da cultura, do outro. Considerando que a “experiéncia”’ passa
pelo corpo, sendo aquilo que nos toca, nos forma e também nos transforma
(LARROSA, 2015), aproprio-me do conceito de “corpo artista”, corpo que desestabiliza
certezas, proposto por Christine Greiner. Para Greiner (apud CANTON, 2009a, p. 26),
“todo corpo muda de estado cada vez que percebe o0 mundo” e a partir disso “nascem
deslocamentos de pensamentos que serdo, por sua vez, operadores de outras
experiéncias””’.

Dewey (2010) também condiciona a ideia de continuidade & experiéncia.
Entretanto, o autor afirma que é possivel ndo ter uma experiéncia quando a experiéncia
vivida é incipiente, isto €, quando ela se particulariza pela distracdo e pela disperséo
em relacdo ao que observamos. Portanto, aquilo que sera experienciado pelo sujeito se
remeterd a algo ja vivido, ja percebido como experiéncia, ou proveniente de outras
experiéncias. Seria algo ciclico e linear, segundo Dewey (2010, p. 111), com um “fluxo
que vai de algo para algo” e um percurso caracterizado com inicio, meio e
“consecucgaon”, algo que se completa. A experiéncia assim percebida é uma experiéncia
que nos faz reviver, recordar, rememorar, ressignificar algo que tinhamos como
referéncia. Seria a experiéncia que, ao recorda-la, abordamos com espontaneidade ao
nomea-la como “essa ou aquela” experiéncia. A partir desse contexto, fundamenta-se a

escolha pela revista BRAVO! como objeto de investigacdo, uma revista que me

7 Reflexdo advinda de minha dissertacéo de Mestrado em Artes Visuais (CANSI, 2016).
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possibilitou sinalizagdes e apropriagdes no campo da cultura e ajudou a forjar o meu
“corpo-artista”.

Como ja afirmei, busquei um objeto que tivesse sentido para mim. Desvelados
alguns exemplares da BRAVO! de minha estante, comecei a busca pela revista, a fim
de encontrar o objeto-fonte. Formei o montante de 192 revistas condizente com o
primeiro periodo de edicdo, publicacdo e circulacdo. A procedéncia desse material é
assim descrita: 84 periodicos fisicos e 27 periédicos digitais encontrados em CD ROM
(distribuido pela Editora D’Avila, em 2004) pertencem a mim; 37 periédicos integram o
acervo da Biblioteca de Ciéncias Sociais (BCS/UFPel), 7 peridédicos pertencem a Ana
Paula Margarites, 3 periddicos sado de Renata Corréa Job e 34 periddicos de José Luiz
de Pellegrin. Cabe aqui enfatizar que essas pessoas possuem formacgcdo no campo da
Arte, se vinculam a esse campo em seu trabalho, e que os periédicos emprestados
estdo por eles salvaguardados desde o periodo de tempo em que, assim como eu,
eram leitores da revista BRAVO!.

Ressalta-se que foram publicadas diversas edicfes especiais — suplementos,
sob a marca de BRAVO!, as quais ndo serdo consideradas nessa amostragem. A titulo
de informacéo, as edicbes especiais referem-se a séries de publicagdes constituidas
como guias culturais ou como cole¢des sob o olhar dos editores de BRAVO!. Como
exemplos, h4 uma série que apresenta um ranking dos 100 melhores livros, filmes,
lugares, cancgles, obras, objetos, entre outros. Outra série apresenta o ranking dos
melhores livros e dos melhores contos da literatura mundial, dos filmes essenciais da
histéria do cinema, dos lugares essenciais, das cancfes essenciais da MPB, obras
essenciais da musica erudita, objetos essenciais do design mundial, obras essenciais
da pintura mundial. H& também uma série que concerne a um guia cultural sobre
cidades brasileiras. Em relacdo as colecdes, os temas foram sobre os cinquenta anos
da Bossa Nova, sobre estados brasileiros, sobre orientagao cultural intitulada “para
entender’” a musica pop brasileira, a literatura brasileira, o teatro brasileiro, sobre
artistas e bandas (Beatles, Cazuza, John Lennon). Houve também uma edigdo especial
sobre literatura e futebol. E possivel afirmar que tais edicbes especiais confirmavam o
slogan apresentado na capa, garantindo que a BRAVO! pudesse levar ao seu leitor “o
melhor da cultura” em diversos segmentos naquele espago-tempo historico.

Dentre as possibilidades de pesquisa a partir do que era veiculado pela revista

busco enfocar as fontes discursivas e iconograficas da editoria Artes Plasticas. Reitero

8 Reflexdo advinda da disciplina “Seminario Avancado: Experiéncia e Arte na Formacdo Docente”,
ofertada pela professora Maristani Polidori Zamperetti, do PPGE/UFPel (2017).
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gue a escolha pela Arte nesse estudo se justifica por ser um campo préximo a mim,
pertencente a minha formacéo inicial. O ambito das Artes € reconhecido de longa data,

Nno que concerne a objetos culturais em pesquisas historiograficas da cultura:

[...] estuda-se Arte e Literatura do ponto de vista historiografico muito mais do
gue nos séculos anteriores ao século XX. Apenas que a estes interesses mais
restritos acrescentou-se uma infinidade de outros. Tal parece ter sido a
principal contribuicdo do ultimo século para a Histéria da Cultura. Para além
disto, passou-se a avaliar a Cultura também como processo comunicativo, e
ndo como a totalidade dos bens produzidos pelo homem (BARROS, 2013, p.
58).

Compreende-se que, para a escrita da Histéria, a Arte é reconhecida como
linguagem que comunica certa realidade, de forma néo fidedigna. Além disso, segundo
Burke (2008, p. 171) “hoje, a historia da arte é cada vez mais vista como histéria
cultural®’, isso através dos historiadores visuais, antigos historiadores da arte, que
fazem uso da expressao “cultura visual” em seus “estudos visuais” ou “estudos da
cultura visual”. E esse o pressuposto que embasa muitas das reflexdes no presente
estudo que tem como referencial tedrico-metodoldgico a Histéria Cultural compreendida
segundo Burke (2008, p. 10) a partir do terreno comum dos historiadores culturais, a
preocupacdo com o simbdlico e suas interpretagfes: “Simbolos, conscientes ou nao,
podem ser encontrados em todos os lugares, da arte a vida cotidiana, mas a
abordagem do passado em termos de simbolismos € apenas uma entre outras”.

Retornando as fontes escolhidas para a pesquisa, a editoria Artes Plasticas,
condizente com a primeira temporalidade, entre 1997 e 2013, foram somadas 823
matérias, dentre as quais 527 reportagens principais e as demais referentes as
diferentes se¢cdes como “Critica”, 192 matérias, “Atelier”, 94 matérias, e “Ingresso”, 10
matérias. Cada exemplar era assim constituido: de uma a seis reportagens, tendo cada
matéria em torno de duas a dez paginas, com recorréncia maior de trés paginas, e
noticias distribuidas em secdes fixas da revista, como as secBes denominadas
“Critica”, presente nas 192 revistas, com paginacgao unica fixa, “Atelier”, da n. 1/1997 ao
n. 94/2005 (exceto n. 73/2003), fixada em dupla pagina incompleta, “Ingresso”, segéo
variavel na revista, presente em apenas dez exemplares (o ultimo exemplar foi o n.
16/1999), “Notas” (presente nas 192 revistas), com paginagao variada, “Agenda”
(presente nas 192 revistas), com dupla pagina fixa. Do montante das reportagens em

que havia autoria rotativa, 91 delas foram assinadas pela jornalista Gisele Kato®, entre

9 O tema do TCC no curso de Jornalismo (FAAP/SP) de Gisele Kato foi a revista BRAVO!. Esse dado foi
retirado da secdo do editor. A sua pesquisa nao consta no quadro referente ao estado da arte porque
ndo se encontra disponivel publicamente.
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0s anos 2000 e 2013, 43 reportagens foram assinadas pelo jornalista Daniel Piza, entre
1997 e 2006, e 24 reportagens, sobretudo internacionais, pelo jornalista Hugo
Estenssoro, entre 1998 e 2004.

Devido a essa quantidade numerosa de matérias, constatei a dificuldade de
realizar uma analise aprofundada, por isso, houve a necessidade de recorte. Acerca
desse fato, e, intentando organizar e analisar fontes para que seja possivel construir
um discurso historiografico, lembrei-me de Jenkins (2004, p. 104) ao assegurar que a
Historia é “uma pratica discursiva que possibilita a mentalidades do presente irem ao
passado para sonda-lo e reorganiza-lo de maneira adequada as suas necessidades”.

Por necessidade tedrico-metodologica, decidi “recortar o passado”:

E, de fato, podemos decidir recorta-lo tanto que ele praticamente deixe de
existir, isto é, para usar uma expressao, ‘muito pouco — quase nada’. Mas, seja
como for, a questé@o é que herdar qualquer coisa do passado necessariamente
envolve uma gama de selec¢des inevitdveis, abreviamentos, apropriacdes,
recortes e inflexdes. Tirar apenas algo da plenitude de uma ‘heranga completa’
envolve decisBes interminaveis e, em Ultima andlise, indecidiveis (aporiticas).
Porque, [...], o passado ndo pode dizer aos historiadores quais sdo seus
aspectos que ‘ele’ quer que estudem. O passado nada contém de valor
intrinseco, nada a que tenhamos que ser leais, nenhum fato que tenhamos que
respeitar, nenhum problema que tenhamos que resolver, nenhuma tarefa que
tenhamos que realizar. Somos nés que decidimos essas coisas, sabendo — e,
se sabemos alguma coisa, sabemos isso, que nao existem bases para que
tomemos essas decisfes corretamente (JENKINS, 2014, p. 46).

Na esteira de Jenkins (2014) é possivel pensar que o recorte realizado abrevia o
passado, ja que optei em trabalhar com “muito pouco — quase nada”: trata-se de uma
apropriacdo parcial, de um numero reduzido de reportagens do objeto, somente as da
editoria Artes Plasticas, comparado ao montante total da revista, e com delimitacdo
temporal vinculada a primeira fase da primeira temporalidade, entre os anos de 1997 a
2004.

A temporalidade aqui analisada, de outubro de 1997 a fevereiro de 2004,
corresponde aos periodos de governo do presidente Fernando Henriqgue Cardoso
(1995 — 2002) e ao inicio do governo de Luiz Inacio Lula da Silva (2003 — 2011). Ela
remete a fase inicial da primeira temporalidade da revista BRAVO! com total
responsabilidade de edigcdo, publicacdo e circulacdo da extinta editora D’Avila,
escolhida, portanto, devido a essa caracteristica e abarcando 77 exemplares.

Tal recorte temporal diz respeito a Histéria do Tempo Presente (HTP). A nocéo
da HTP se situa em Francois Dosse (2012, p. 6), o qual, influenciado por Pierre Nora,
considera que ela “reside na contemporaneidade do nao contemporaneo, na espessura

do ‘espaco de experiéncia’ e no presente do passado incorporado”. O passado no qual



29

0 objeto esta inserido e ao qual se refere essa investigacdo remete ao tempo vivido e
incorporado por mim. Dosse (2012, p. 15) revela que essa constatagao, “a importancia
de testemunhas em sua construgdo”, € uma singularidade da HTP, “ainda mais se
definirmos os limites dessa histéria como tendo que coincidir com a copresencga de
seus atores, isto €, com a duracdo da vida humana”. Nesse contexto, o referido autor
discorre também acerca da existéncia de testemunhas vivas dos fatos relatados, alerta
para o valor da transmissao de testemunhos e afirma que essa Histdria € uma histéria
“sob vigilancia” das testemunhas desse tempo (DOSSE, 2012). A HTP sera trazida ao
longo do texto para tratar da contextualizagao do objeto e das fontes.

Para a realizacdo dessa investigacdo, fontes discursivas e iconograficas
retiradas da editoria Artes Plasticas (capas e folio) do objeto serdo utilizadas. Nesse
contexto, um primeiro levantamento foi realizado: mais uma vez foi verificado ao
examinar os 77 exemplares que haveria um montante numeroso de fontes. Lembrei-me
de Delgado (2003, p. 13-14) ao se referir ao passado como um vidro estilhacado de um
vitral, ao dizer que recompod-lo é tarefa impossivel para o historiador e que “buscar
compreendé-lo através da andlise dos fragmentos € desafio possivel de ser
enfrentado”. Por reconhecer a abrangéncia de fontes, proponho analisar os seus
fragmentos: nesse caso, serdo utilizadas as edicfes que apresentam a editoria Artes
Plasticas na chamada principal da capa.

Aqui, demanda justificar o motivo principal da escolha das capas como recorte:
em se tratando de uma revista em que o jornalismo cultural € a especialidade
jornalistica, e entendendo esse campo como um sistema que atua como perito na
leitura de uma dada realidade, a capa é o lugar da revista de maior visibilidade e
importancia, espago esse que legitima e protagoniza o ato editorial de julgamento da
realidade (GOLIN; CAVALCANTI, 2017). Entendendo a capa como espago de
consagracdo, pretendo investigar quem ocupou esse lugar, como isso pode ser
justificado e quais foram as relacbes da matéria da capa com as demais matérias da
editoria. Saliento que imagem e texto se relacionam nas matérias da revista, por isso,
as fontes iconograficas e as fontes discursivas compreendem as mesmas edicOes,
sendo as seguintes??:

BRAVO!, ano. 1, n. 1, outubro, 1997, O gordo ano 50 do Masp. Origem: Biblioteca de
Ciéncias Sociais (BCS/UFPel).

10 Fragmentos das capas das fontes de pesquisa foram utilizados por mim para criar a fotomontagem da
capa dessa tese. Utilizei fragmentos que concernem a uma imagem expressiva e reconhecivel da capa
da revista como estratégia composicional.
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BRAVOQO!, ano. 1, n. 6, marco, 1998, O pote do arco-iris. Origem: BCS/UFPel.
BRAVOQO!, ano. 1, n. 9, junho, 1998, Basquiat. Origem: BCS/UFPel.

BRAVOQO!, ano. 2, n. 13, outubro, 1998, O banquete. Origem: BCS/UFPel.

BRAVO!, ano. 2, n. 16, janeiro, 1999, Hockney. Origem: BCS/UFPel.

BRAVO!, ano. 2, n. 22, julho, 1999, Picasso. Origem: A autora (revista fisica).
BRAVO!, ano. 2, n. 23, agosto, 1999, Botero. Origem: BCS/UFPel.

BRAVO!, ano. 2, n. 28, janeiro, 2000, A divina forma. Origem: A autora (CD ROM).
BRAVOQO!, ano. 3, n. 31, abril, 2000, Que arte € esta? Origem: BCS/UFPel.

BRAVOQO!, ano. 4, n. 47, agosto, 2001, O pais surreal. Origem: BCS/UFPel.

BRAVO!, ano. 5, n. 54, margo, 2002, A Bienal da cidade. Origem: BCS/UFPel.
BRAVO!, ano. 5, n. 58, julho, 2002, Retrato do Brasil. Origem: A autora (revista fisica).
BRAVO!, ano. 6, n. 64, janeiro, 2003, A pintura da década perdida. Origem: A autora
(CD ROM).

BRAVO!, ano. 6, n. 69, junho, 2003, Império. Origem: A autora (CD ROM).
BRAVO!, ano. 6, n. 71, agosto, 2003, Tate Gallery. Origem: A autora (revista fisica).
BRAVO!, ano. 6, n. 72, setembro, 2003, A arquitetura do caos. Origem: A autora (CD
ROM).
BRAVO!, ano. 7, n. 76, janeiro, 2004, A cidade invisivel. Origem: BCS/UFPel.

Com o recorte inicial realizado, dos 77 exemplares da temporalidade 1997 —
2004 apenas 17 deles seriam utilizados como fontes, o que corresponderia a 22%. Ao
mergulhar nas fontes, foram descartados trés exemplares, o n. 28/2000, o n. 72/2003 e
0 n. 76/2004. Esses exemplares ndo condizem com o critério estabelecido para o
recorte, embora estejam junto a editoria Artes Plasticas no folio da revista. O exemplar
n. 28/2000 discorre sobre o design de Philippe Starck, tratado como o maior designer
contemporaneo naquela época, o n. 72/2003 discute sobre a relacéo entre arquitetura e
realidade a partir da 52 Bienal de Arquitetura e Design de Sao Paulo, e o n. 76/2004
promove uma discussao na sec¢ao “Ensaio!” acerca da cidade de Sao Paulo.

E preciso salientar que o exemplar n. 13/1998 apresenta tema vinculado as
Artes Plasticas — a 242 Bienal de Sao Paulo, em sua chamada principal, porém a
matéria de capa ndo € inserida no félio da editoria, ela € apresentada como um

caderno especial e ndo como reportagem principalll. Por ser um mapeamento da

11 Nao foi possivel analisar a matéria do encarte nessa investigacdo devido a origem do impresso
periédico, encontrado na BCS/UFPel, mas indisponivel em funcéo do periodo de suspensao das aulas e
das atividades administrativas na UFPel, durante a pandemia da COVID-19, em conformidade com a
Portaria n. 941, de 27 de maio de 2020. Disponivel em: https://wp.ufpel.edu.br/bcs/, acesso em: 10 abr.
2020.
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mostra destacavel, ao leitor foi dada a possibilidade de levar o encarte junto a sua visita
a exposicdo. O exemplar n. 69/2003 apresenta as Artes Plasticas na capa, mas este
segmento € vinculado a secao “Ensaio!”. Objetivou-se analisar de que forma a arte foi
inserida na referida secédo e como ela responde a proposta editorial referente “a cultura,
0 americanismo e 0 hovo americanismo”.

A partir disso, 0 montante de fontes analisado refere-se a 14 exemplares, capa e
folio da editoria Artes Plasticas, totalizando 359 paginas (desconsiderando a paginacao
do encarte da revista n. 13/1998), referentes a 14 capas, 56 reportagens principais
(desconsiderando a matéria do encarte da revista n. 13/1998), 14 noticias da secéo
Atelier, 3 noticias da secao Ingresso, 15 noticias da sec¢ao Critica, 58 noticias da secéo
Notas e 14 matérias da se¢do Agenda.

Avancando: no que concerne ao perfil do publico leitor da revista BRAVO!,
segundo o jornalista e editor executivo Almir de Freitas (2019)*?, ele se enquadrava nas
classes A e B no Brasil e se popularizou entre os produtores de cultura, artistas e
estudantes. Apoiada na HTP, problematizo tal popularizacdo para estudantes: de que
forma ocorria 0 acesso de estudantes a revista? Rememorando a época em que fui
estudante universitaria, contemporanea a temporalidade de edicéo e publicacdo desta
revista, no comeco dos anos 2000, lembro que embora houvesse o desejo de consumo
da revista por parte de estudantes de arte, raras vezes havia recursos para investir
nela. E, mesmo existindo uma biblioteca setorial no Centro de Artes (CA/UFSM) a
BRAVO! néo fazia parte do acervo, o que dificultava o seu acesso pelos estudantes. A
falta de recursos e a inexisténcia da materialidade em locais publicos compdem um
desenho do perfil do publico leitor, diferente do perfil mencionado pelo diretor de
redacdo Joao Gabriel de Lima, na secao Carta do editor, em que informou:

Leitores de BRAVO! sdo seres estranhos. [...] Para descobrir exatamente quem
s80 esses seres estranhos, a revista encomendou um levantamento, no fim do
ano passado, ao Departamento de Pesquisa e Inteligéncia de Mercado da
Editora Abril. O foco eram os habitos culturais da comunidade que costuma
comprar a revista. E uma das conclus6es mais interessantes foi a de que a
maioria dos leitores de BRAVO! ndo se limita a fruir as diversas formas de arte
dentro do lar — seja baixando filmes e musicas na internet, seja lendo livros. O
leitor de BRAVO! gosta de ter vida cultural fora de casa. Ele € um frequentador
compulsivo de shows, exposicdes, teatros, cinemas, salas de concerto e de
mostras em diversas areas. E — sim! — é capaz de viajar alguns quildmetros e

12 Entrevista semiestruturada realizada por mim ao jornalista Almir de Freitas, por e-mail (2019). Freitas
exerceu varias fungbes do corpo editorial da revista BRAVO! (1997 — 2004): além de colaborador, foi
editor (n. 35/2000 a n. 65/2003) e redator-chefe (n. 66/2003 a n. 77/2004). Saliento que ele exerce a
funcao de editor executivo da revista Bravo! que esta em circulagdo no tempo histérico atual.
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pagar hotéis com sobrepreco se o evento cultural valer a pena e for em outra
cidade (LIMA in BRAVO!, n. 167, 2011, p. 6).

Partindo desses dados, entendo que o perfil do leitor de BRAVO! era relacionado
a um publico especifico, interessado em investir em cultura, tendo poder de compra. E
voltado a um publico pertencente ao eixo Sao Paulo (SP) — Rio de Janeiro (RJ), local
com “vida cultural fora de casa” abrangente e diversificada. Tal discussao voltara a ser
mencionada nesse texto, a partir da caracterizacao do objeto.

E importante ressaltar que no presente estudo, as categorias abordadas para o
desenvolvimento desta investigacdo serdo campo de producdo cultural, capital (cultural
e simbdlico), reproducéo, representacao, imagem e educacao do olhar. A delimitacdo e
discusséo das categorias serdo realizadas no capitulo intitulado O pertencimento da
BRAVO! ao campo dessa pesquisa: o respaldo tedrico-metodoldgico.

A partir dessas consideracfes, objeto-fonte, recorte temporal, metodologia,

categorias de pesquisa, anuncio como tese:

As imagens e os discursos da editoria Artes Plasticas da revista BRAVO!

constituiram-se como espac¢os potenciais de educacéo.

A problematizacdo deste estudo busca articular um impresso periddico cultural
por meio da editoria Artes Plasticas ao campo da Educacéo, especificamente a Histéria
da Educacdo, a partir da seguinte questdo: Qual foi a intencionalidade da revista
BRAVO! para o seu publico leitor, pertencente & elite intelectual referente ao eixo SP —
RJ e exterior a ele, no que tange ao contexto da Educacao?

O obijetivo principal é investigar capas e matérias da editoria Artes Plasticas da
revista BRAVO! publicada em escala nacional pela editora D’Avila, no periodo entre
1997 e 2004, com a finalidade de apurar formas de educar a partir das relacdes entre
as categorias de pesquisa.

Como obijetivos especificos, busco:

- Fazer o levantamento e a catalogacao do objeto-fonte a fim de caracteriza-lo;

- Identificar e catalogar as fontes de pesquisa da editoria Artes Plasticas (capas e fdlio,
0 COrpus);

- Investigar quem eram 0s sujeitos e o motivo pelo qual ocuparam o espaco da capa e
félio das fontes de pesquisa;

- Indagar quem eram 0s sujeitos que assinaram as matérias da editoria Artes Plasticas;
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- Fazer a leitura das fontes iconograficas buscando indagar o motivo de sua presenca
nas capas e paginas da revista (ilustracdo, ancoragem do discurso textual,
representacao);

- Fazer a leitura das fontes discursivas e apurar quais foram as teméticas das
reportagens principais e das matérias relacionadas a secédo ATELIER?S;

- Fundamentar o contexto historico artistico encontrado na apuracdo das tematicas das
fontes de pesquisa,;

- Aproximar as fontes analisadas ao campo da Educacdo por meio das categorias de
pesquisa “sintoma”, “reprodugéo” e “educacéo do olhar”.

Os objetivos sugerem a relevancia e a justificativa desta tese, 0os quais visam
contribuir com questdes teodrico-metodoldgicas historiograficas. Cabe frisar que nada do
que foi citado, se utilizado separadamente, € uma novidade historiografica. O que se
compreende como contribuicdo é a relacdo entre os campos da Arte e o campo da
Historia da Educacéo articulada entre HTP, fontes iconograficas (além das tradicionais
fontes discursivas), e as categorias de pesquisa a partir de um objeto, um impresso
periédico voltado a Cultura, e ndo especificamente pedagdgico, dirigido a Educacéo ou
ao espaco escolarizado. Cabe frisar que a categoria educacao do olhar surgiu a partir
de meus estudos sobre a imagem e que com ela me deparei em um cenario atipico no
ambito da Histéria da Educacédo, entre o ineditismo e o desapontamento na busca de
respaldo tedrico para a presente pesquisa.

Saliento que considero importante a marcacao no tempo daquilo que pretendo
investigar e a discussdo do campo ao qual pertence essa investigacdo. Sobre a
utilizacdo de fontes iconograficas Mauad (2016) relata que ocorreu renovacao
historiografica nos anos 1970-1980 devido “a entrada das imagens no dominio da
Historia”, contudo Dosse (2012) registrou que, em 2011, o aumento do uso de imagens
estava no cerne dos debates; sobre isso, ou melhor, acerca da imagem fotografica,
recorro a afirmacéo de Kossoy (2014a) de que ela ndo € reconhecida como documento
historico, assim como o documento textual. H& compreenséo a respeito da fragilidade
das imagens e, em funcéo disso, a desconfianca dos pesquisadores em relacéo ao seu
uso. Avancando, reafirmo a escolha de um impresso periédico como objeto-fonte de
investigacao e acentuo que a imprensa vem sendo reconhecida como objeto e fonte no
campo da Historia nas Ultimas décadas do século XX (LUCA, 2008). E também desse
periodo, por fim, os estudos sobre a HTP, antes entendida como pertencente ao campo

da Sociologia e ainda hoje alvo de suspeicdo e discusséo, por parecer fragil, por ser

13 O uso da grafia em letras mailsculas sera esclarecido no capitulo 5.
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muito proxima de nés no tempo. Tais consideracfes dao a entender que a presente
tese abarca uma abordagem tedrico-metodoldgica recente no campo da Histoéria, pois
se situa nos estudos historiograficos das ultimas décadas. A partir disso, percebo a
possivel vulnerabilidade dessa proposta e, ao mesmo tempo, o potencial que ela
agrega visando a contribuicdo na érea.

A seguir, farei a apresentacdo do estado da arte da revista BRAVO!, bem como
possibilidades de pesquisa e descarte. Depois, indicarei de que tratam os capitulos
desta tese.

o estado da arte, as

1.1 A involucro da revista BRAVO!:

possibilidades de pesquisa e a apresentacao dos capitulos

retirada do

Concomitante a busca do objeto e ao processo de catalogacdo do material, tornou-
se necessario realizar o estado da arte do objeto-fonte a ser pesquisado. Nessa etapa
investigativa, os seguintes descritores foram examinados: “revista BRAVO!” e “revista
BRAVO”, no Google, no Google Académico e no banco de dissertacbes e teses da

CAPES. Os seguintes dados foram encontrados:

Quadro 1 — Pesquisas académicas sobre a revista BRAVO!.

Autor/Autora Titulo Discusséo Ano
ABREU, Bento Revista Bravo! Desenho, Dissertacdo: Aborda a narrativa 2008
Fagundes de. design e designios na visual grafica da revista Bravo!,
perspectiva dos estudos da | através da analise de seis capas
cultura visual. (n. 2/1998, n. 17/1999, n.
Dissertacdo — Mestrado em 34/2000, n. 51/2001, n. 74/2003,
Educagcao, Universidade n. 93/2005) escolhidas por
Federal do Rio Grande do possibilitarem interpretacao sobre
Sul/lUFRGS. a identidade cultural brasileira na
perspectiva dos Estudos da
Cultura Visual e da Educacdo.

ASSIS, Francisco de. | Géneros e formatos do Artigo em anais de evento: 2008
jornalismo cultural: Discute a natureza do jornalismo
vestigios narevista Bravo!. cultural praticado pela revista
In: Intercom — Sociedade Bravo!, com a identificacdo de
Brasileira de Estudos seus géneros e formatos, através
Interdisciplinares da da andlise de contelido de quatro
Comunicacgdo XXXI Congresso | edi¢cdes de 2007.

Brasileiro de Ciéncias da
Comunicacédo — Natal, RN — 2
a 6 de setembro de 2008.

BARELLI, Katia Mediagcdes Poéticas em Dissertacao: Busca abordar o 2012

Regina Pensa Cena: O Jornalismo Cultural | jornalismo cultural praticado pela

Correa. na Revista Bravo!. Revista Bravo!, a fim de
Dissertacao — Mestrado em estabelecer alguns pontos de
Comunicacéo e Cultura, reflexdo sobre a relacao que se
Universidade de da entre o texto artistico em si, o
Sorocaba/UNISO. texto do jornalismo cultural e o

leitor e/ou espectador. A secéo
Artes Cénicas é o foco da andlise.
BOF, Alana Michelli. | O valor do jornalismo TCC: Investiga o juizo de valor 2015



https://lume.ufrgs.br/discover?filtertype=author&filter_relational_operator=equals&filter=Abreu,%20Bento%20Fagundes%20de
https://lume.ufrgs.br/discover?filtertype=author&filter_relational_operator=equals&filter=Abreu,%20Bento%20Fagundes%20de
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cultural no Brasil — o case
darevista Bravo! TCC —
Curso de Comunicacéo Social
(Jornalismo), Universidade de
Caxias do Sul (UCS).

atribuido ao campo do jornalismo
cultural brasileiro, através da
analise de contelido da revista
Bravo!.

CAVALCANTI, Anna | A nocéo de cultura em Monografia: Analisa a confluéncia | 2013
de Carvalho. Bravo!: analise critica dos de conceituacdes da cultura que,
padrées gréfico e editorial junto a outros fatores, gerou uma
da revista em dois de seus crise no jornalismo cultural
momentos. Monografia — contemporéneo pelas
Curso de Comunicacéo Social | divergéncias em relagdo a sua
(Jornalismo), Universidade real funcdo social. As edi¢Bes do
Federal do Ceara. corpus sdo: n. 1 aon. 3(1997) e
n. 78 ao n. 80 (2004).
CAVALCANTI, Anna | Jornalismo Cultural e Dissertacao: Investiga a forma 2016
de Carvalho. Personalizacao: O como a revista de cultura Bravo!
acionamento do perito das acionou o sujeito perito na capa,
capas darevista Bravo! espago considerado de
(1997-2013). Dissertacao — consagracao, em todos os
Mestrado em Comunicacéo e segmentos. O mapeamento das
Informacgéo, Universidade revistas foi realizado através do
Federal do Rio Grande do aporte da andlise de conteudo.
Sul/lUFRGS.
FIEBIG, Manoella Caminhos para encontrar Artigo em anais de evento: 2014
Fortes. uma critica cultural: as Discorre sobre a incidéncia do
paginas da revista BRAVO! e | género jornalistico critica na
alouvacdo as manifestacfes | revista BRAVO!, a qual aparece
culturais. In: Intercom — dissimulada em outros géneros
Sociedade Brasileira de jornalisticos, ndo apenas nos
Estudos Interdisciplinares da espacos destinados a ela. A
Comunicagdo XXXVII investigacao foi realizada com um
Congresso Brasileiro de corpus de seis edicdes de 2013
Ciéncias da Comunicacéo — através da analise de conteldo.
Foz do Iguacu, PR -2 a5 de
setembro de 2014.
FIGUEIREDO, Rubia | Revista Bravo!: Estudo do Dissertacao: Verifica se a revista | 2008
Medeiros. comportamento do Bravo! transitou da proposta de
Jornalismo Cultural frente jornalismo cultural diferenciado
as pressdes do mercado. para um jornalismo de carater
Dissertacdo — Mestrado em comercial, em 11 anos de
Comunicacéo Social, existéncia (1997 — 2008).
Universidade Metodista De
S&o Paulo, Sdo Bernardo do
Campo/Umesp.
GOLIN, Cida; A personalizacdo das artes Artigo em periédico: Investiga a 2017
CAVALCANTI, Anna | visuais ha capa darevista forma como a revista de cultura
de Carvalho. Bravo! (1997-2013). In: Bravo! acionou o sujeito célebre
Revista Comunicacdo nas capas que tematizam o
Mididtica, v. 12, n. 2, p. 55-69, | segmento de artes visuais, a
maio/ago. 2017. partir de indicios quantitativos e
gualitativos mapeados por meio
da andlise de conteldo.
HOFFMANN, Anita; A construcdo do ethos e do | Artigo em periodico: Analisa a 2011

TEIXEIRA, Nincia

Cecilia Ribas Borges.

pathos narevista Bravo!:
interfaces semidticas. In:
Conexao — Comunicacéo e
Cultura, UCS, Caxias do Sul,
v. 10, n. 19, p. 179-191,
jan./jun. 2011.

secao “Carta do Editor” da revista
Bravo!, a luz das teorias da
Semidtica Discursiva (semiotica
greimasiana) e dos conceitos do
Jornalismo Cultural, buscando
identificar qual é a imagem que o
editor (ethos) tem de quem
(pathos) consome a Bravo!. O
objeto de analise é a edicao n.
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143/2009.
MENDES, Giovanna | Os atributos da fotografia Dissertacao: Prop8e uma reflexdo | 2014
Beltrao. em revistas culturais no sobre os atributos estéticos da
Brasil: Um estudo de Bravo!, | imagem fotogréafica de trés
Cult e Rolling Stone Brasil. revistas culturais brasileiras
Dissertacao — Mestrado em (2012), a partir do conceito de
Jornalismo, Universidade estética da fotografia de Francois
Federal de Santa Soulages.
Catarina/UFSC.
PAGGI, Lais; Revista Bravo!: andlise de Artigo em periédico: Analisa a 2012
CORREA, Elisa um periédico néo cientifico qualidade e credibilidade da
Cristina Delfini. como fonte de informacgéao Revista Bravo! segundo o seu site
na area literaria. In: Revista hospedado no endereco
ACB: Biblioteconomia em www.bravoonline.com.br.
Santa Catarina, v. 17, n.1, p.6-
26, jan./jun. 2012.
ROSSETTI, Micaela | A industria cultural aplicada | Artigo em periddico: Discute 2014
Ludke. arevista BRAVO! In: sobre um estudo de caso, a
Cambiassu — edicéo edicdo n. 8/1998 da revista
eletrnica, Revista Cientifica BRAVO!, através da andlise de
do Departamento de contelido, objetivando identificar a
Comunicacédo Social da presenca da industria cultural a
Universidade Federal do partir de conceituagdes
Maranh@o - UFMA - S&o Luis - | desenvolvidas por Theodor
MA, Ano XIX, n. 15, p. 147- Adorno, Max Horkheimer e Edgar
166, jul./dez. 2014. Morin.
SABIO, Aida Rosa O texto critico em artes Dissertacao: analisa trés textos 2011
Dieguez. visuais na Revista Bravo!: criticos de difusao cultural da
analise estrutural. Revista Bravo! retirados da sec¢ao
Dissertacdo — Mestrado em “Artes Plasticas”, assinados por
Artes, Universidade Federal de | Marcelo Rezende em 2007,
Uberlandia/UFU. utilizando o Método Estruturalista
e a Semidtica.
SOARES BAIERLE, | Aplauso e Bravo!: estudo Pesquisa indisponivel para 2007
Mariana. comparativo de dois leitura.
veiculos de jornalismo
cultural brasileiro. TCC,
Graduacdo em Comunicacao
Social — Jornalismo, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul (PUC).
SOARES BAIERLE, Poesia em revista: o Dissertacdo: Busca investigar a 2012
Mariana. apagamento do tema nos recorréncia da tematica da Poesia
periédicos Bravo! e Cult. na cobertura das revistas
Dissertacdo — Mestrado em analisadas, de 1997 a 2010.
Letras, Universidade Federal
do Rio Grande do Sul/UFRGS.
SOUZA, Ariel Josué | A coberturajornalisticade Projeto de pesquisa: Estudo do 2014-
Pedone de; AVILA, artes visuais na revista jornalismo cultural e das teorias 2015
Fabio Diniz Antunes | Bravo!. Projeto de pesquisa, semidticas.
de; SANTOS, Centro de Letras e
Isabelle Domingues Comunicagao, UFPel.
dos, DUARTE,
Manoela Bohlmann.
SUZIGAN, Ana Luisa | Design e fotografia: o retrato | Dissertagdo: Discute a relagédo 2012
Cruz. nas capas da revista entre design e fotografia,
BRAVO! Dissertacéo — investigando o papel dos retratos
Mestrado em Design, de seis capas da revista BRAVO!
Universidade Anhembi entre 2007 e 2010.
Morumbi, S&o Paulo.
TARAPANOFF, Escrever e pensar cultura na | Dissertacdo: Investiga como se 2010

Fabiola Paes de

contemporaneidade:

pensa e se produz Jornalismo



http://www.brapci.inf.br/index.php/admin/issue_view/890/42649284bd2132d65658f84da00b670e
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Almeida. Jornalismo Cultural e Cultural na midia impressa
compreensdo. Dissertacdo — | brasileira contemporénea tendo
Mestrado em Comunicacao, como corpus a llustrada do jornal

Faculdade Casper Libero, SP. | Folha de S. Paulo, o Caderno2 do
jornal O Estado de S. Paulo, as
revistas Cult e Bravo!.

Trocas e pilhagens: a Dissertacao: Busca compreender | 2011
mediacdo da cultura pelas de que maneira o jornalismo

revistas Bravo! e Cult. permeia a cultura e qual é a

Dissertacdo — Mestrado em nogdo de cultura das revistas
Comunicagéo Social — analisadas (2010).

Interacdes Midiéticas,

PUC/MG.

Fonte: Elaborado pela autora.

O Quadro 1 contém 20 producdes cientificas e foi organizado em ordem
alfabética respeitando a autoria da producdo. Desse montante, trés producdes sao de
igual autoria, sendo duas dessas trés producdes advindas de uma tematica
investigativa (CAVALCANTI, 2013; 2016; 2017), e duas producdes sdo de mesma
autoria com discussfes diferentes voltadas a area de pesquisa, Jornalismo e Letras,
respectivamente (SOARES BAIERLE, 2007; 2012). Ao analisar o quadro se percebe
qgue o foco principal das pesquisas envolvendo 0 objeto em questao remete ao campo
da comunicacdo, catorze pesquisas, principalmente perpassadas pelo jornalismo
cultural (ASSIS, 2008; BARELLI, 2012; BOF, 2015; CAVALCANTI, 2013; 2016; FIEBIG,
2014; FIGUEIREDO, 2008; GOLIN; CAVALCANTI, 2017; HOFFMANN; TEIXEIRA,
2011; MENDES, 2014; ROSSETTI, 2014; SOARES BAIERLE, 2007; TARAPANOFF,
2010; VIEIRA, 2011). As seis producbes restantes pertencem aos campos da Letras
(SOARES BAIERLE, 2012; SOUZA et al, 2014-2015), do Design (SUZIGAN, 2012), da
Arte (SABIO, 2011), da Biblioteconomia (PAGGI; CORREA, 2012) e da Educacéo
(ABREU, 2008). Observa-se, também, que o objeto foi investigado em varios locais do
Brasil, vinculado a cursos de graduacdo, projeto de pesquisa e programas de pos-
graduacdo, exclusivamente em cursos de mestrado. Esses dados sugerem a
originalidade dessa pesquisa, em nivel de doutoramento, ao situa-la na linha Filosofia e
Historia da Educacdo, em um Programa de PoOs-Graduacdo em Educacdo (PPGE),
tendo como imbricacdo a Historia, a Educacao e a Arte.

Além do conhecimento apreendido acerca do objeto, o estado da arte
apresentado no Quadro 1 foi relevante para mapear possibilidades de pesquisa
sinalizadas pelo processo de catalogacdo. Em um primeiro momento, as fontes de
pesquisa e a tematica foram apontadas pelas capas da revista. Um dado que se
mostrou instigante para direcionar a pesquisa foi a quantidade significativa de retratos

utilizada nas capas, correspondente aos 192 exemplares. O retrato € compreendido
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como um género artistico, isto €, uma categoria relacionada ao conteudo de obras de
arte (PRETTE, 2008)!4. Trata-se de uma representacdo grafica do ser humano,
podendo ser de carater privado, real ou oficial e realizada nas mais diversas e distintas
linguagens artisticas, desde as tradicionais pintura e escultura, até a mais recente, a
fotografia (CANTON, 2004).

Das 192 edicdes, em 134 havia retrato nas capas, tendo em 95 exemplares o
retrato de algum escritor ou artista homem, em 31 edicBes somente artistas mulheres e
em 8 exemplares o0 espaco da capa foi ocupado por ambos. Os retratos das capas
foram exibidos através da fotografia predominantemente, como ferramenta ou como
linguagem artistica (as obras). As 58 capas restantes dos 192 exemplares da edicéo
1997 — 2013 fazem mencéo a ilustracdo e a obras de arte. Se essa possibilidade
investigativa prosperasse, seria importante problematizar acerca da diferengca de
retratos entre homens e mulheres, na proporcao de trés homens para cada mulher. A
opcao pelo descarte dessa possibilidade de investigacdo foi motivada pela leitura das
pesquisas ja desenvolvidas e publicadas acerca das capas e de seus retratos (ABREU,
2008; CAVALCANTI, 2016; GOLIN; CAVALCANTI, 2017; SUZIGAN, 2012).

A partir dos retratos das capas e da diferenca entre homens e mulheres,
guestdes de género foram apontadas como possibilidade de pesquisa enfocando a
producdo de artistas-mulheres. Considerando a edicdo 1997 — 2013, dos 192
exemplares, ha um montante de 823 matérias da editoria Artes Plasticas, sendo 118
atribuidas a producédo artistica de mulheres. Havia, portanto, uma grande diferenca
guantitativa. Foi esse 0 motivo que apontou para uma possibilidade investigativa: a
presenca da artista-mulher na revista desencadeada por questdes como consciéncia e
equidade de género, advindas de lutas contra a misoginia, o poder masculinizado
instituido, focando a Vvisibilidade e o reconhecimento da mulher em diferentes
dimensdes da sociedade e considerando a Historia das Mulheres. Buscando entender
0 contexto historico da periodicidade estudada quanto a essa tematica, Freitas (2019)
enfatizou que “Sobre a questdo de género, essa era uma questdo que simplesmente
inexistia naquela época. Ela s6 se impds na década seguinte.”. Nesse sentido, apurei
gue algumas questbes norteadoras poderiam ser anacronicas, e esse foi 0 motivo do
descarte dessa ideia. Entendo que as questdes norteadoras seriam anacrénicas devido
a busca pelo espaco da mulher no que diz respeito a equidade de género, na ocupacgéo

dos espacos de forma igualitaria e a representatividade, cujo termo condiz com a

14 Além do retrato, ha outros géneros artisticos como o género mitoloégico, a paisagem, a arte sacra, a
natureza-morta, a alegoria e cenas da vida cotidiana (PRETTE, 2008).



39

histéria atual das mulheres. Isso, porém, ndo anula a literatura como as discussées de
Woolf (2014), Beauvoir (2016), Butler (2017), Perrot (1995) e Kehl (2016) e o
movimento feminista brasileiro surgido nos anos 60 e 70, fundamentado em
reivindicagcfes concernentes a igualdade de direitos entre homens e mulheres, tangivel
a todas as dimensfes da vida que desencadearam, a partir da década de 1980,
estudos sobre a categoria género (GALVAO; LOPES, 2010). Galvdo e Lopes (2010)
descrevem que na area da Educacdo, tal categoria correspondeu num primeiro
momento na definicdo dos papéis sexuais femininos e masculinos na sociedade, e que,
desde os anos 80, pesquisas com diversos focos de andlise tém surgido.

Em outro momento investigativo, a secdo do leitor, presente em toda a
periodizacdo 1997 - 2013, com variaces na denominacdo da sec¢do — “Secao do
leitor”, “Gritos de BRAVO!”, “O Leitor”, foi considerada por mim como possibilidade de
pesquisa. O espaco oferecido a essa secdo variava de um meio de pagina a duas
paginas, sendo uma pagina a mais recorrente, e 0 seu layout era organizado em
colunas justapostas a imagem da capa da revista a ser referida pelos leitores. Ao
mergulhar nas fontes foi observado que a utilizacdo dessa se¢cdo como fonte principal
seria insuficiente, j& que a maioria das criticas dos leitores dizia respeito a secéo
denominada “Ensaio!” e as diversas editorias de BRAVO!, sendo em um ndmero mais
restrito a editoria que interessa a essa pesquisa, as Artes Plasticas. Além disso, havia
muitos comentarios sem conteddo de analise para a proposta dessa tese, constituindo-
se de elogios as matérias e a propria revista. Acerca dessa sec¢do, Freitas (2019)
relatou que era uma secao grande de cartas e que a equipe nao tinha problema com a
selecdo. Narrou também que ndo se lembra de nenhuma “carta-problema”, de
nenhuma carta que tenha marcado a equipe editorial e que aquelas que contestavam
matérias ou opinides de seus autores eram sempre publicadas.

Dando prosseguimento as possibilidades de pesquisa, considerei as inidmeras
fontes iconogréficas presentes na revista e passei a examinar somente a imagem na
revista BRAVO!. As fontes iconograficas da revista foram recortadas e, para analisa-
las, foi necessario fazer buscas para além delas, o que me fez perceber o suporte ao
qual utilizo na pesquisa, uma revista. Uma revista comumente apresenta as imagens
junto as suas narrativas e néo € diferente ha BRAVO!, mesmo que as imagens nao
sejam utilizadas somente com intencionalidade ilustrativa. Nao faria sentido, portanto,
pesquisar acerca das imagens de uma revista em fontes textuais externas a ela, ou
melhor, pesquisar a imagem, sobre e a partir dela, e desconsiderar a materialidade na

qual ela esta inserida. Essa possibilidade investigativa foi descartada por ndo se
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adequar ao aporte tedrico-metodoldgico pertinente a imprensa: nao € possivel a escrita
da Historia, tendo a imprensa peridédica como objeto-fonte e desconsiderar o seu
projeto editorial e grafico.

Por fim, considerei como Ultima possibilidade investigar praticas e apropriacao
de leitura do publico leitor da revista BRAVO!, particularmente de leitores docentes. Se
e como as praticas de leitura iconogréficas e textuais educaram esses sujeitos e, caso
tenham educado, se essa formacao pessoal ou experiéncia individual influenciou a sua
constituicdo docente e se foi replicada na formacao pedagogica de seus alunos seriam
as questdes norteadoras. Para isso, intentei a partir da metodologia da Historia Oral
entrevistar professores universitarios. A Historia Oral seria utilizada como método
investigativo em busca de testemunhos acerca do objeto-fonte e como fonte de
pesquisa (documentos historicos produzidos pelas entrevistas). Entretanto, agregar a
categoria imagem ao método referido me pareceu fragil e, por isso, essa opc¢éao foi
descartada.

Ao considerar as possibilidades de pesquisa e suas inviabilidades, abriram-se
caminhos outros, dentre os quais 0 que proponho nesta tese, qual seja, formas de
educar da editoria Artes Plasticas da revista BRAVO!. Sendo assim, a respeito da
organizacao textual da tese, ela se apresenta em quatro capitulos.

O capitulo posterior a primeira parte do trabalho que aborda os aspectos
introdutérios do presente estudo denominado O pertencimento da BRAVO! ao campo
dessa pesquisa: o respaldo tedrico-metodoldgico e diz respeito a um texto longo,
justificado pela necessidade de escrever advinda de meu “estrangeirismo” sentido ao
adentrar o campo da Histéria. Nesse sentido, ressalto que estou ciente que na busca
de fundamentacéo para a escrita desse estudo posso, em certos momentos, levantar
questdes que ja estdo postas aqueles que ja tém familiaridade com o campo da
pesquisa historiografica. Percebo, no entanto, como necessarias ao embasamento de
minha narrativa. O aporte tedrico-metodolégico embasa a pesquisa historiogréfica e
abarca discussdes e estudos sobre o campo da Histéria, da Histéria Cultural, da
Historia da Educacao, da imprensa, e apresenta as categorias de pesquisa.

O terceiro capitulo denominado A revista BRAVO! (1997 — 2004) como objeto-
fonte de pesquisa: o percurso do olhar caracteriza o objeto de forma detalhada. Este
capitulo compreende a busca do objeto-fonte, o seu processo de catalogacdo, a
apresentacao do objeto realizada através de elementos que compreendem a estrutura
geral de uma revista, a saber, elementos pré-textuais, textuais, poOs-textuais e

extratextuais.
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O quarto capitulo denominado como Nos entremeios das fontes histéricas:
capas e folio da revista BRAVO! é exposta a analise das fontes de pesquisa
relacionadas a editoria Artes Plasticas, no caso, as capas e o folio, este circunscrito as
reportagens principais. As imagens das capas organizam-se por tema — a fotografia e o
uso do retrato, e a partir de montagens anacronicas, concernentes a obras vinculadas a
seu produtor, obras que representavam exposicdes coletivas e 0 uso da linguagem da
ilustracdo. As reportagens principais sdo apresentadas visando mapear o contexto da
arte.

O quinto capitulo, Formas de educar: sintoma, reproducdo e educacédo do
olhar, diz respeito aos espacos potenciais de educacdo encontrados nas fontes da
revista BRAVO!, tangentes as capas e ao félio, as reportagens principais, articuladas a
Educacdo por meio das categorias sintoma e reproducdo. Nesse capitulo sera
apresentada a se¢ao ATELIER, bem como a sua caracterizagdo, discussao e forma de

educar a partir da categoria educacéo do olhar, aliada a HTP.
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2. O pertencimento da BRAVO! ao campo dessa pesquisa: o respaldo tedrico-
metodoldgico

E importante destacar inicialmente que, nesse capitulo, realizei um longo
exercicio de incursdao em meu “fazer historiografico”. Ele traz fundamentos sobre a
existéncia de meu objeto-fonte e sobre o seu uso no presente estudo, desde o0s
primordios da imprensa e ao longo dos séculos XIX e XX no Brasil até chegar ao que
proponho nessa tese como objeto e como fonte, uma revista brasileira, voltada a
cultura. O respaldo tedrico-metodoldgico aqui descrito resultou de uma necessidade
pessoal: foi fundamental para me aproximar do campo da Historia, dos autores e de
seus conceitos, contextualizar o meu objeto e buscar compreender de que forma
poderia me apropriar dele para em seguida fazer uma proposicdo de pesquisa. ISso
posto, darei inicio ao referido exercicio.

A Histdria “constitui um dentre uma série de discursos no mundo. Embora esses
discursos nao criem o mundo (aquela coisa fisica na qual aparentemente vivemos),
eles se apropriam do mundo e lhe déo todos os significados que tém” (JENKINS, 2004,
p. 23). Discursos esses que estdo em constante transformacéo. Considerando que o
historiador se aproprie do mundo através de fatos do passado, questiona-se: como é
possivel que esse sujeito atribua significados as coisas do mundo? Para tecer o
discurso histérico € preciso amarrar na escrita aspectos epistemoldgicos,
metodoldgicos e ideoldgicos. As teorias do conhecimento, procedimentos e ideias
advindas de teorias da Histéria ddo suporte e norteiam o pensar do historiador na
elaboracao de seu discurso, sobre o passado (JENKINS, 2004).

Acerca das epistemologias, era o paradigma historiografico do Positivismo,
inspirado inicialmente pelo pensamento de Augusto Comte, que estava em voga no
século XIX e boa parte do inicio do século XX. O historiador sob o olhar desse
paradigma, a partir da observacdo de documentos considerados oficiais, elencava os
fatos do passado e os descrevia de forma linear, sem interpreta-los, construindo,
portanto, um discurso com objetividade metodologica, neutra e com linguagem
formalizada. A transformacgéo do discurso ocorreu com o advento do Marxismo
(Materialismo Historico) e da Escola dos Annales. Karl Marx, apoiado por Friedrich
Engels, propunha uma nova analise e compreenséo da realidade, esta percebida como
o produto da praxis social, unindo objetividade e subjetividade, voltada aos interesses

da classe trabalhadora e da revolugcado socialista entendendo o conceito de “classe
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social” como uma “estrutura”. A Escola dos Annales surgiu nas primeiras décadas do
século XX e teve trés geracoes: a primeira geracao foi liderada por Lucien Febvre e
Marc Bloch (1929 — 1956), a segunda, por Fernand Braudel (1956 — 1968), e a terceira
geragao, por Jacques Le Goff e Pierre Nora (1969 — 1989). De acordo com Barros
(2012b, p. 215), ha diferengas entre “fases” e “gerac¢des”, sendo estas relacionadas
“‘mais especificamente nos homens que deram vida a este movimento e que para ele
contribuiram com suas obras e suas agbes” e, aquelas, as “mudangas de contexto
(politicas, econdmicas, culturais, mas também interautorais)”. O movimento dos
Annales se caracteriza por abarcar um discurso histérico analitico, subjetivo,
interpretativo, interdisciplinar, cientifico, com tempo multiplo, com expanséao das fontes
histéricas, uma Historia-problema com novas e diferentes abordagens, objetos e
possibilidades de investigagdo. Ressalto que o movimento dos Annales incorporou em
seu programa, via Braudel, novas formas de tratamento do tempo e reconheceu a
pluralidade de duracdes: curta (eventos), média (conjunturas) e longa duracéo
(estruturas) (BARROS, 2011; 2012b; 2013).

Posto isso, percebe-se que a Histdria “esta fadada a ser um constructo pessoal,
uma manifestacdo da perspectiva do historiador como ‘narrador” (JENKINS, 2004, p.
32), porém, o historiador € impedido de ter liberdade total para escrever, ja que o
mesmo escreve fundamentado em documentos, grudado em uma dada realidade, de
certo espaco de tempo. O historiador € um sujeito narrador de fatos do passado, sendo
esse passado marcado pela “virada redescritiva” (JENKINS, 2004, p. 101), por ser
escrito e “redescrito” infinitamente. Nesse contexto, pensa-se que o discurso histérico é
caracterizado por duas acfes do historiador, a apresentacéo do objeto de seu interesse
e a aplicacéo de procedimento ao objeto, para explica-lo e entendé-lo dentro do género
escolhido.

No caso dessa investigacdo, o objeto escolhido € um impresso periédico
cultural, a revista BRAVO!, e dentre as varias possibilidades tedrico-metodoldgicas dos
estudos da Histéria da Educacéao, optei pela dimensao da Histéria Cultural, perpassada
pelos dominios da Histéria da Arte e da Historia das Imagens (com relacdo ao objeto, a
Arte) e pela abordagem da Histéria do Discurso (com relagdo ao tratamento de fontes).
Segundo Barros (2013), os modos de ver a pesquisa historiografica sdo embasados
pelas dimensdes da Historia; os modos de fazer, pelas abordagens. O grupo dos
dominios € movel e indefinido e diz respeito aos agentes historicos, aos ambientes
sociais, aos ambitos de estudo, entre outras possibilidades. Esse autor explica que a

Historia Cultural se torna mais precisa e mais evidente nas décadas finais do século
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XX, com antecedentes desde 0 seu inicio, e abriga diferentes possibilidades de objetos
e qualquer tema que perpassa a noc¢ao alargada e plural de cultura.

Cultura, categoria fundamental nesse estudo, € entendida como heranca social
de uma determinada comunidade humana (RIBEIRO, 1985). Pesavento (2003) explica
que o entendimento de cultura do tempo presente abarca um conjunto de significados
construidos e compartilhados pelo homem, visando explicar o mundo, e que sao
traduzidos de forma simbdlica. Cada ser humano se insere em um determinado espaco
social que é constituido por uma trama de costumes, relagdes, linguagem e instituicées
e, através da incorporacao e pertencimento dos valores, da lingua, dos modos de ser,
de se vestir, de se comportar, enxerga e interpreta o mundo. Barros (2013, p. 57)
esclarece que “a propria linguagem, e as praticas discursivas que constituem a
substancia da vida social, embasam esta no¢ao mais ampla de Cultura. ‘Comunicar’ é
produzir Cultura”.

Nesse contexto, a Histéria Cultural, aqui compreendida de acordo com Burke
(2008) como uma historia escrita de forma multidisciplinar e interdisciplinar, apresenta
nogdes de cultura intrinsecas a ela, sendo as no¢des de “linguagem”, “representagdes”
e de “praticas”, o que desencadeia em uma diversidade de objetos, longe de serem
considerados legitimos pela tradicdo histérica (positivista). Os objetos remetem a
cultura popular, a cultura letrada, a cultura material, as representacdes e as praticas
discursivas. H4, do mesmo modo, interesse pelos sujeitos produtores e receptores de
cultura, pelas agéncias de producéo e difusédo cultural (e aqui aponto para aquilo que
interessa nesta pesquisa: a imprensa), pelos meios através dos quais se produz e se
transmite a cultura, como as praticas e 0s processos, e, por fim, pelos padrdes, as
visbes de mundo, as crencgas e 0s sistemas simbdlicos, entre outros (BARROS, 2013).
Compreende-se, dessa maneira, a ampliacdo das investigacdes sob o dominio da
Historia Cultural.

Em relacdo as fontes histéricas, todo documento produzido pelo homem, dito ou
escrito, sobre qualquer tematica que expressa suas acdes, experiéncias, ideais (para
além de temas voltados a politica e a economia), torna-se relevante para a Historia
Cultural. Essa ampliagéo de fontes disponivel ao historiador para fazer Historia ficou
conhecida como ‘“revolugdo documental” (LE GOFF, 1995). Fontes documentais,
arqueoldgicas, impressas, orais, biogréficas, audiovisuais, sob a forma de documentos
oficiais, processos criminais, registros policiais, certiddo de nascimento, de casamento
e de Obito, cartas, leis, documentos nao oficiais, jornais, revistas, almanaques,

documentos escolares, imagens, musica, filmes, relatos, escritos de todos os tipos,
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entre tantas outras fontes sdo admissiveis em pesquisas historicas (PINSKY, 2008).

Como observa Pesavento:

[...] os exemplos s&do muitos, pois fontes sdo marcas do que se foi, séo tracos,
cacos, fragmentos, registros, vestigios do passado que chegam até nos,
revelados como documento pelas indagacfes trazidas pela Historia. Nessa
medida, elas sédo fruto de uma renovada descoberta, pois s6 se tornam fontes
guando contém pistas de sentido para a solucdo de um enigma proposto.
(PESAVENTO, 2003, p. 98).

As fontes utilizadas pelo historiador podem ser de qualquer tipo e de qualquer
suporte, elas dependerédo das perguntas e dos sentidos atribuidos a elas para que se
constituirem fontes. Conforme foi indicado, as fontes sdo inUmeras, todas cabiveis.
Entretanto, como fazé-las falar? Como é possivel dizer delas para além daquilo que
elas mostram, para além da existéncia de outro tempo? E, no caso dessa pesquisa,
como fazé-las falar para além da temporalidade vivida por mim e da relacdo construida
como leitora?

Pesavento (2003) sugere a abordagem do “paradigma indiciario” de Carlo
Ginzburg. Nesse método, o historiador interpretaria as fontes historicas na condicéo de
um detetive para, segundo a autora (2003, p. 64) “ir além daquilo que é dito, [...], que
deve exercitar o seu olhar para os tragos secundarios, para os detalhes, para os
elementos que, sob um olhar menos arguto e perspicaz, passariam despercebidos”.
Para fazer as fontes falarem é preciso que o historiador recolha os indicios, os tracos
portadores de significados, que combine peca por peca, justapondo ou afastando,
expondo analogias ou diferencas. E necessario, igualmente, que o historiador se
distancie das fontes para poder enxergar os seus indicios.

Em relacdo a metodologia a pesquisa qualitativa considerando o uso de fontes,
Corsetti (2006) ilustra esse momento de forma objetiva ao afirmar que o ponto de
partida ndo € a pesquisa de um documento, dentre os diversos disponiveis ao
historiador, mas a colocacdo de questionamentos que se faz as fontes e o cruzamento
de dados obtidos através deles, momentos metodolégicos que exigem cuidado,
atencéo, intuicao, criatividade. Partindo disso, a autora (2006, p. 36) declara que “a
relacdo que se estabelece entre elas [as fontes] e as respostas obtidas que criam a
possibilidade de se ‘fazer historia™.

Acerca da abordagem metodoldgica do historiador, da escrita da histéria, faz-se
necessario evocar o que disse Certeau (in LE GOFF; NORA, 1995), afirmando que o
método é instaurado a partir dos préprios critérios de pertinéncia do objeto e das fontes

e é a partir disso que o historiador analisa teoricamente o material, considerando que,
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em Histéria, todo o sistema de pensamento se refere a lugares econdmicos, sociais,
politicos, culturais. E mais: o autor indica que a teoria somente € valida se ela estiver
articulada a uma pratica, se ela abrir as praticas sobre o espaco de uma sociedade e
organizar os procedimentos intrinsecos de uma disciplina. Isso posto, Certeau (1995)

discorre acerca da “histéria como uma operacao”, a qual propde compreendé-la

[...] com a relacdo entre um lugar (um recrutamento, um meio, um oficio etc.) e
procedimentos de andlise (uma disciplina). E admitir que a histéria faz parte da
“realidade” da qual trata, e que essa realidade pode ser captada “enquanto
atividade humana”, “enquanto pratica” (CERTEAU, 1995, p. 18).

Diante do exposto, entende-se que a “histéria como operagdo” ou a “operacgao
histérica” (CERTEAU, 1995) ou a “operacgéo historiografica” (CERTEAU, 1982) implica
na articulacao entre um lugar e praticas cientificas. O autor (1995, p. 22) afirma que “o
discurso ‘cientifico’ que nao fala de sua relagdo como o ‘corpo’ social ndo seria capaz
de articular uma pratica. Deixa de ser cientifico”. Compreende-se a pratica historica
como a manipulacdo do material (objeto-fonte) pelo historiador que, obedecendo a
regras proprias do campo, transforma-o em historia (CERTEAU, 1995).

No que se refere ao historiador cultural e a construgdo da narrativa, essa é
elaborada de forma subjetiva, a partir de dados, de argumentacao inteligivel, e de
escolhas feitas por ele diante das diversas possibilidades de temas, envolvendo uma
tripla temporalidade, o tempo do vivido, ao qual pertence o objeto, o tempo da narrativa
e o tempo historico, de reconstrucdo do passado, de invencéol/ficcdo do historiador que
refigura imaginariamente o passado, que substitui 0 passado (PESAVENTO, 2003).
Assim, pode-se entender que através do referencial tedrico-metodologico da Histéria
Cultural é possivel pensar o0 mundo por um novo olhar, “resgatando as construgdes
sociais sobre o0 mundo elaboradas pelos homens em todas as épocas” (PESAVENTO,
2003, p. 101). Todavia, compreende-se que o historiador ndo resgata as construcées
sociais, ja que em seu processo historiogréfico ele ndo vai reavé-las, recupera-las, e
sim revé-las e trazé-las para o tempo da narrativa sob o viés conceitual do tempo
presente.

Sobre o terreno comum dos historiadores culturais, Burke (2008, p. 10) afirma
que ele “pode ser descrito como a preocupagdo com o simbodlico e suas
interpretacdes”. Entende-se que o historiador cultural discorre sobre a leitura de um
determinado contexto sécio-histérico, a apreensao e o entendimento das coisas desse
mundo ora observado, ora lido, através da interpretacdo e da atribuicdo de sentido.

Sobre isso, Chartier (1990, p. 16-17) afirma que a Histéria Cultural tem por principal
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objetivo “identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma determinada
realidade social é construida, pensada, dada a ler”. Isso, a partir das nog¢bes de
‘representacao”, “pratica” e “apropriagdo”, comumente utilizadas nos estudos da
Historia da Educacdo. Nesse projeto de tese, h& interesse pela nocdo de
‘representacdo”, explanada ao longo desse texto.

Partindo da proposta da Historia Cultural como sendo, conforme Pesavento
(2003, p. 42), “decifrar a realidade do passado por meio de suas representagdes,
tentando chegar aquelas formas, discursivas e imagéticas, pelas quais os homens
expressaram a si préprios e o mundo” e, ao considerar os meios para isso, fago
mencao a insercdo de objetos, fontes e problemas, lancando o olhar para o campo
investigativo da Histéria da Educacdo. Esta, a partir do suporte da Historia Cultural,
renovou as suas possibilidades de pesquisa ao abarcar estudos relacionados ao ensino
e ao espaco escolar e também aos objetos e sujeitos pertencentes ao processo
educativo. Compreende-se que a Historia da Educacao abrange estudos que envolvem
as instituicées educativas, os agentes e agenciadores desses espacos, e 0s demais
processos associados ao campo da Educacgéo. Nesse contexto, a sequéncia textual se
daré através do agente historico ao qual a presente tese esta circunscrita, a imprensa

periodica.

2.1 A histéria da Imprensa, a imprensa na Historia

Por se tratar de uma tese em que um impresso periddico é sugerido como
objeto-fonte de pesquisa, julgou-se necessario para esse momento do texto, mesmo
que de forma breve, levantar dados sobre a historia da imprensa, com destaque para a
histéria da revista, para, em um segundo momento, abordar o cenério da imprensa no
campo da Historia, com foco em Histéria da Educacéo, a fim de situar o objeto-fonte a
gue se propde essa investigacdo. Sem negar o surgimento da imprensa periédica no
chamado Velho Mundo, no século XVII, aqui, a énfase serda voltada ao ambito

brasileiro.
2.1.1 A histéria da imprensa periddica no Brasil
O advento da imprensa no Brasil se coaduna com a chegada da Corte

portuguesa, a partir de 1808, e com a instalacdo da tipografia da Impressao Reégia.

Antes disso, havia restricdo e censura ao acesso e circulacdo de livros, disponiveis
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somente aos religiosos por serem entendidos como algo peculiar ao seu oficio. O
aparecimento tardio da imprensa no Brasil tem uma explicacdo: a auséncia de
capitalismo e de burguesia, esclarecimento esse advindo da constatacdo do autor de
que a imprensa se desenvolveu nos paises em que houve o desenvolvimento do
capitalismo (SODRE, 2011).

O surgimento da imprensa periodica pretendia, segundo Morel (in MARTINS;
LUCA, 2013, p. 25), “marcar e ordenar uma cena publica que passava por
transformacdes nas relacées de poder que diziam respeito a amplos setores da
hierarquia da sociedade, em suas dimensdes politicas e sociais”, pois, embora
coubesse aos letrados a detencédo do poder de producao e de leitura, a circulacao de
palavras perpassava por diferentes setores da sociedade.

A censura prévia dos impressos era exercida pelo poder civil e pelo poder
eclesial, pertencentes aos territérios da nagdo portuguesa. Nao obstante, “o papel
impresso gerava novos ordenamentos, conteudos e transmissdo de palavras”
impressas, faladas ou manuscritas e a leitura dos impressos, nos primeiros tempos, era
caracterizada por uma “oralizagdo coletiva” (MOREL, 2013, p. 28). A suspensao
provisoOria da censura prévia para a imprensa no geral foi decretada por D. Jodo VI em
marco de 1821, atravessando a fase pré Independéncia e apds o decreto da Junta de
Governo da Revolugdo Constitucional portuguesa datado de setembro de 1820
estabelecendo a liberdade de imprensa. Sodré (2011, p. 81) alerta que se trata de
liberdade concedida e ndo de liberdade conquistada, sendo que “aquela pode ser
anulada sem alteracdo das condi¢Bes politicas e esta exige, para ser anulada, que
sejam alteradas as condi¢cfes politicas, isto €, a correlacdo de forcas”. Morel (2013)
destaca que a livre circulacdo de impressos nesse periodo era algo incontornavel no
Brasil.

Exemplos importantes de impressos datados dessa temporalidade, no comeco
do século XIX, sdo os jornais Correio Braziliense (junho de 1808, editado em Londres)
e Gazeta do Rio de Janeiro (setembro de 1808), e as revistas O Patriota (1813) e O
Espelho (1822), ambas do Rio de Janeiro. Ressalta-se que surgiram diversos
periodicos no ano da Independéncia (1822), na Corte e nas provincias, caracterizando
a tensdo politica e sinalizando as tendéncias (SODRE, 2011).

No periodo das Regéncias (1831 — 1840), o problema da liberdade é reposto e,
por isso mesmo, houve exploséo da palavra publica, desse modo, através da imprensa
era possivel verificar projetos de nacao distintos entre si e uma cena publica da qual

emergiram atores politicos diferenciados (MOREL, 2013). Data de 1831 o surgimento
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da pequena imprensa com a proliferacdo dos pasquins, panfletos efémeros
caracterizados pela linguagem violenta e critica da sociedade, quais sejam: O Buscapé,
O Narciso, O Doutor Tirateimas, O Novo Conciliador, o Enfermeiro dos Doidos, Cartas
ao Povo, Os Dois Compadres Liberais, O Velho Casamenteiro, O Médico dos Malucos,
O Ferrabras na llha das Cobras, O Minhoca — Verdadeiro Filho da Terra, O Verdadeiro
Patriota, O Grito da Patria contra os anarquistas!®. O género dos pasquins derivava
diretamente das condi¢cdes do contexto historico vigente, entrando em declinio em
1840. A constituicdo da imprensa nesse periodo era de carater politico-partidario,
Conservadora (com tendéncia regressista) ou Liberal (de origem progressista)
(SODRE, 2011).

Nos anos subsequentes ao inicio do Segundo Reinado, a pauta da imprensa,
produzida por agentes sociais diversos com escritos de toda ordem, era a questao da
civiidade (MARTINS in MARTINS; LUCA, 2013). Conforme Martins (2013, p. 47), dois
momentos da imprensa podem ser pontuados: no primeiro predominou o discurso
conservador e aulico® (1841 — 1860), no segundo, uma polifonia de falas prevaleceu, a
qual pregava “a liberdade de religido, a emancipagao e/ou libertagdo do escravo, o
advento da republica, ndo sem reverberagdes da permanéncia do regime monarquico”,
sendo que no “tom dos discursos, o canone romantico conferia nativismo e paixao as
falas e ao texto impresso”. Isto posto, entende-se que houve articulacdo entre imprensa
e politica a servico dos partidos. Em relacdo ao romantismo, trata-se da imprensa
voltada as revistas, relegadas a literatura, pois, “a imprensa politica era uma, a
imprensa literaria era outra” (SODRE, 2011, p. 276). Nesse caso & possivel
compreender que as informacdes acerca do cotidiano socio-historico eram
concentradas nos jornais, ja nas revistas, eram publicadas teméticas voltadas a cultura.

Sem desconsiderar a relevancia da imprensa jornalistica para a Histéria da
imprensa periodica, a partir desse momento o foco sera direcionado para o género
revista, escolha condicionada ao objeto de investigacao eleito para a tese. A respeito

do surgimento das revistas, Scalzo relata que:

As revistas nasceram, por um lado, sob o signo da mais pura diverséo —
guando traziam gravuras e fotos que serviam para distrair seus leitores e
transporta-los a lugares aonde jamais iriam, por exemplo. Por outro, ajudaram
na formacéo e na educacgéo de grandes fatias da populacdo que necessitavam

15 Sodré faz referéncia aos pasquins de 1832 e 1833 (2011, p. 189) e entre os anos de 1835 a 1840
(2011, p. 199-200).

16 A imprensa aulica caracterizava-se pelas publicacdes nos periddicos em defesa do Absolutismo
(SODRE, 2011).
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de informacfes especificas, mas que ndo queriam — ou ndo podiam — dedicar-
se aos livros (SCALZO, 2004, p. 13).

O género periodico revista se fez presente com a Impressdo Régia, persistiu
durante o Império e obteve sucesso no Brasil, por seu carater de leitura ligeira, amena
e por conter o recurso da ilustracdo, o que permitia a assimilagdo imediata da
mensagem. A respeito do recurso da ilustracdo, aponta-se para as revistas ilustradas
de caricaturas, as quais representavam através do humor o cotidiano do pais
(MARTINS, 2013). Além disso, Martins destaca que:

Ao longo do século XIX, a revista tornou-se moda e, sobretudo, ditou moda.
Sem duvida, essa tendéncia tinha uma explicagédo, referendada na Europa pela
conjuntura propicia, definida pelo avango técnico das gréaficas, aumento da
populacao leitora e alto custo do livro; favoreceu-a definitivamente, o mérito de
condensar, numa s6 publicacdo, uma gama diferenciada de informacdes,
sinalizadoras de tantas inovagBes propostas pelos novos tempos.
Intermediando o jornal e o livro, as revistas prestaram-se a ampliar o publico
leitor, aproximando o consumidor do noticiario ligeiro e seriado, diversificando-
Ihe a informacéo. E mais — seu custo baixo, configuracdo leve, de poucas
folhas, leitura entremeada de imagens, distinguia-a do livro, objeto sacralizado,
de aquisicdo dispendiosa e ao alcance de poucos (MARTINS, 2008, p.40).

A primeira revista brasileira As Variedades ou Ensaios de Literatura foi editada
na Bahia, em 1812, vinculada a Magonaria'’. Nela, havia discursos sobre costumes e
virtudes sociais, novelas, literatura, extratos de Histéria e resumo de viagens. Algumas
das préximas revistas inaugurais em tempos de Império foram O Patriota (RJ, 1813),
voltada para a divulgacédo das ciéncias e das letras, portanto sobre autores e temas
nacionais, a Revista da Sociedade Filoméatica (SP, 1833), tinha carater erudito e
nacionalista, Niteroi, Revista Braziliense, Ciéncias, Letras e Artes (1836), editada em
Paris, aspirava ser revista de alta cultura, Revue Francaise (RJ, 1840), impressa em
Paris, apontada como uma das primeiras revistas a exibir ilustragcdo, Semana llustrada
(1860)*8, veiculo de comunicacéo responsavel pelas primeiras fotografias publicadas
em revistas no territério nacional, Revista lllustrada (1876), 6rgdo de divulgacdo da
causa republicana e abolicionista. Adentrando no século XX, ja em tempos
republicanos, surge a Revista da Semana (RJ, 1900)?, de Alvaro Teffé, com novidades

17 A primeira revista intitulada Erbauliche Monaths Unterredungen (ou Edificantes DiscussGes Mentais)
foi publicada em 1663, na Alemanha, tinha aspecto de livro e abarcava varios artigos sobre Teologia. Ela
€ considerada a matriz de todas as revistas. A revista The Gentleman’s Magazine, da Inglaterra, surgiu
guase um século depois da revista alema e foi inspirada em grandes lojas de variedades (SCALZO,
2004).

18 Acervo (1861 — 1894) digitalizado e disponibilizado em: < http://bndigital.bn.br/acervo-digital/semana-
illustrada/702951 >, acesso em: 2 ago. 2019.

19 Acervo (1900 — 1959) digitalizado e disponibilizado em <http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-
digital/revista-semana/025909>, acesso em: 2 ago. 2019.


http://bndigital.bn.br/acervo-digital/semana-illustrada/702951
http://bndigital.bn.br/acervo-digital/semana-illustrada/702951
http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/revista-semana/025909
http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/revista-semana/025909
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graficas. Essa revista consistia em um veiculo repleto de ilustracbes e fotografias
atraentes para os leitores (SODRE, 2011; MARTINS, 2013; SCALZO, 2004;
BAPTISTA; ABREU, 2010).

No inicio do século XX, em meio a nova ordem, isto é, as ideias de progresso,
além da politica, a modernizacao foi um dos grandes temas da imprensa republicana
(MARTINS, 2013). Esse periodo ficou marcado por transformacdes politicas, sociais,
nas mentalidades, nos discursos. De acordo com Cohen (in MARTINS; LUCA, 2013,
p.111) “A tragdo animal era substituida pelos bondes elétricos, os primeiros automoveis
invadiam as estreitas ruas das cidades, os postes de luz substituiam os lampides de
gas, os apitos das fabricas marcavam o ritmo da vida urbana”, sendo que as novidades
pareciam nao se gostar e, a imprensa, apropriando-se desse contexto lancou mao dele
em forma de crbnicas, noticias e comentarios editoriais. Surgia a grande imprensa.

No ambito das transformacdes, mudancas tecnoldgicas surgiram na imprensa
como o uso de ilustracdo diversificada, melhor qualidade da impresséao, aumento das
tiragens e menor custo do impresso, tencionando para o alcance de um amplo publico.
De acordo com Eleutério (in MARTINS; LUCA, 2013, p. 83) “a imprensa tornava-se
grande empresa, otimizada pela conjuntura favoravel, que encontrou no periodismo o
ensaio ideal para novas relacbes de mercado do setor. Logo, aquela imprensa
periodica resultou em segmento polivalente”, surgindo, nesse contexto, a proposta da
revista “de variedades”. Essa modalidade de revista consiste em apresentar leitura
ligeira, diversificada e direcionada a varios segmentos da sociedade (infantil, feminino,
masculino, esportivo, cultural, entre outros), ilustrada e genérica.

Além da Revista da Semana, ja citada, varias revistas foram lancadas na
primeira metade do século XX, algumas aqui mencionadas: Kosmos (RJ, 1904)%, de
Jorge Schmidt, revista artistica, cientifica e literaria, representava a visdo de progresso
material e civilizatério, com plano gréfico inovador. Tico-Tico (1905), periédico dirigido
para o publico infantil, foi pioneiro ao publicar histérias em quadrinhos e
entretenimento. Fon-Fon! (RJ, 1907)?!, de Jorge Schmidt, com nome associado a
urbanidade, refletia a autoimagem que a elite e classe média em formacgao fazia do
progresso. Careta (RJ, 1908)?%, de Jorge Schmidt, revista de variedades, nesse

semanario havia elevado padrdo grafico e iconografico, composto basicamente por

20 Acervo (1904 -— 1909) digitalizado e disponibilizado em: <http://bndigital.bn.br/acervo-
digital/lkosmos/146420>, acesso em 2 ago. 2019.

2l Acervo incompleto (1907 - 1945) digitalizado e disponibilizado em:
<objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/fonfon/fonfon_anos.htm>, acesso em 2 ago. 2019.

22 Acervo incompleto (1908 - 1960) digitalizado e disponibilizado em:

<http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/careta/careta_anos.htm>, acesso em 2 ago. 2019.


http://bndigital.bn.br/acervo-digital/kosmos/146420
http://bndigital.bn.br/acervo-digital/kosmos/146420
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/fonfon/fonfon_anos.htm
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/careta/careta_anos.htm
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charges, caricaturas e fotogravuras, ensejava amplo publico. O Pirralho (SP, 1911),
revista com perfil do jornalismo cultural (detalhada a seguir), Revista do Brasil (SP,
1916), “abordava temas variaveis como literatura, ciéncia, artes, politica, sociologia,
linguas, direito, economia, entre outros” (COHEN in MARTINS; LUCA, 2013, p. 108-
109). Revista Feminina (SP, 1914), fundada por Virgiliana Salles, essencialmente
normativa, definia o papel social e o padrdo de comportamento para a mulher. A
Cigarra (SP, 1914)%3, “voltava-se para as camadas médias, empenhando-se na
elaboracdo de uma linguagem jornalistica especifica dos perioddicos ilustrados,
orientando 0 uso de imagens e textos para a espetacularizacdo dos eventos urbanos
[...] algo como um guia ilustrado da cidade” (PADILHA, 2001, p. 65). Klaxon (SP, 1922),
revista artistica e literaria inovou na forma, no conteddo e no tratamento
propagandistico (detalhada a seguir). Ariel (SP, 1923), mensario circunscrito a musica,
‘exaltava padrbes urbanos muito elitizados de comportamento, consumo, lazer e
cultura, voltando-se para um grupo bastante especifico” (PADILHA, 2001, p. 65).
Cruzeiro (SP, 1928), de Assis Chateaubriand, apresentava matérias jornalisticas sobre
temas nacionais e estrangeiros, textos primorosos bem diagramados, apresentando
com destaque fotografias e ilustracdes. Revista do Globo (RS, 1929), quinzenario
ilustrado (detalhado a seguir) (ELEUTERIO, 2013; SCALZO, 2004; NOGUEIRA, 2010;
COHEN, 2013).

Em 1930, o cenario da grande imprensa se modificou com a chegada de Getulio
Vargas ao poder: alguns veiculos néo resistiram a demanda politica caracterizada pelo
cerceamento da liberdade de expressdo nos mais diferentes meios de comunicacéo,
para além dos jornais e das revistas, e desapareceram, outros fizeram alteracdes em
sua linha editorial, outros, ainda, mudaram de proprietario. Tal enredo seguiu sendo
tramado no Estado Novo (1937 — 1946), periodo em que havia interesse na difusédo de
uma imagem positiva do novo regime, e por isso mesmo, a imprensa foi considerada
“um servigo de utilidade publica®*, o que alterava a natureza de sua relacdo com o
Estado e impunha aos periddicos a obrigacdo de inserir comunicados do governo”
(LUCA in MARTINS; LUCA, 2013, p. 171). O direito individual de livre manifestagao foi
prescrito em lei: a censura prévia a imprensa se instalava em nome da garantia da paz,
da ordem e da seguranca publica, tudo aquilo que era considerado impréprio pelas

autoridades competentes era proibido de circular e de ser difundido. Nesse contexto,

23 Acervo digitalizado e disponibilizado via cadastro em: <www.arquivoestado.sp.gov.br), acesso em 2.
ago. 2019.

24 Artigo 122 da Constituicao de 1937, que tratava dos direitos e garantias individuais (LUCA in
MARTINS; LUCA, 2013).


http://www.arquivoestado.sp.gov.br/
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impressos peridédicos foram obrigados a se inscrever no Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), fato que resultou na néo circulacdo de periodicos ja que estes nédo
se adequaram a normativa estabelecida. Em contraposicdo, a luta a favor da
democracia e as restricdes a liberdade ndo poderiam permanecer para sempre e,
nesse contexto, a imprensa foi ativa para o desgaste do governo que levou a deposi¢céo
de Getulio Vargas em 1945 (LUCA in MARTINS; LUCA, 2013). Nesse sentido, a
imprensa periodica tinha como pauta o campo da politica.

Nos anos 50, foi fundada a Editora Abril, por Victor Civita, através da publicacédo
das revistas Pato Donald (SP, 1950), para o segmento infantil, e Capricho (SP, 1952),
para o publico feminino com a publicacdo de fotonovelas (entrando no segmento
adolescente em 1981), sucessos imediatos de venda, causa de investimentos em
outras revistas para segmentos pouco explorados (CORREA in MARTINS; LUCA,
2013). A partir da segunda metade da década de 1950, a imprensa se modernizou,
sofrendo alteracdes técnicas, graficas e discursivas, passando a praticar um jornalismo
mais informativo, intentando a imparcialidade nas noticias, buscando subsidios
publicitarios. Uma caracteristica importante para a imprensa periédica nessa época foi
0 aparecimento de suplementos literarios nos grandes jornais com temas ligados a
cultura. A temética que permeava as publicacdes era 0 nacionalismo, assunto em voga
decorrente da politica do governo de Juscelino Kubitschek (JK), o projeto
desenvolvimentista conhecido pelo slogan “50 anos em 5”. Ressalta-se que havia apoio
e oposi¢ao nos jornais ao governo desse periodo, sendo a construcao de Brasilia um
tema significativo para a oposicdo. Como exemplos, O Globo (RJ), Diario de Noticias
(RJ), O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo se posicionaram contra a posse de
Juscelino, o Diario Carioca (RJ), a Ultima Hora (RJ), o Estado de Minas defenderam a
politica de JK, e o Correio da Manha, o Jornal do Brasil e O Globo se contrapuseram a
construcdo de Brasilia (ABREU, 1996).

No concernente as revistas, Abreu (s/d, s/p.) declara que “as revistas ilustradas
semanais, com circulacdo nacional, tiveram seu periodo aureo durante os anos JK,
com a introdugado de uma nova estética na distribuicdo das fotografias”. A autora indica
as revistas O Cruzeiro (citada anteriormente), Manchete (RJ, 1952), de Adolfo Bloch,
grande divulgadora do governo JK valorizando o seu slogan e instalando uma sucursal
em Brasilia e a revista Senhor (RJ, 1959), a ser referenciada ainda nesse texto, com
conteudo que privilegiava os temas culturais, em especial as artes. Abreu (s/d, s/p)
destaca que Senhor foi a revista que “melhor divulgou as inovacdes artisticas e

culturais que tiveram lugar durante os anos JK”.
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Avancando, desde os anos 50 até a atualidade ocorre a segmentacdo do
mercado de revista e surgem muitos titulos. Ndo é o propdsito dessa narrativa textual
fazer referéncia a todos eles, incluindo o seu contexto politico e social, entretanto, a
titulo de conhecimento julga-se necessario fazer mencédo a alguns deles: no final dos
anos 50 e nos anos 60 surge o jornalismo de servigo, caracterizado por “servir o leitor”
ao oferecer-lhe informag@es Uteis, como as revistas Joia (1957, Editora Bloch), Quatro
Rodas (SP, 1960, Editora Abril), Claudia (SP, 1961, Editora Abril). Segundo Corréa
(2013, p. 211) “o jornalismo de servico em revistas foi visto no inicio como um
jornalismo de segunda categoria, esquecendo — quem era dessa opinido — que se
tratava de uma maneira eficiente de servir e de fidelizar o leitor, dando-lhe informacdes
uteis para a sua vida pessoal”’. Depois, foi langada a revista Realidade (SP, 1966), da
Editora Abril, com dez anos de circulagédo, retratou um Brasil que se transformava,
tratando de assuntos que eram tabus para a época como a maconha, a fome, o
racismo, o corpo feminino, entre outros. Veja (SP, 1968, Editora Abril), inaugura o
género no Brasil das revistas semanais de informacéo, se transformando ao longo do
tempo e investindo no jornalismo investigativo. Com a mesma caracterizag&o, surgiram
as revistas IstoE (1976, Editora Trés), Carta Capital (1994, Carta Editorial) e Epoca
(1998, Editora Globo). Nesse momento socio-historico, as revistas trabalhavam para
um leitor ou leitora definido, mesmo que ainda tal definicdo fosse mais intuitiva do que
propriamente cientifica (CORREA, 2013). Nos anos 90, proliferou-se a internet e o
computador substituiu as maquinas de escrever, propiciou 0 acesso rapido as
informacd@es, permitiu ao jornalista divulgar o seu texto e receber retorno do leitor e, por
tudo isso, alteraram-se as mentalidades.

Por fim, esta tese propde como objeto e como fonte um impresso periédico
voltado a cultura, a revista BRAVO!. Além da revista de estudo, algumas revistas de
cultura, com foco na Arte e na Literatura, que circularam ou que circulam no Brasil sdo:
- O Espelho (1859 — 1860), revista semanal de literatura, modas, industria e artes, pode
ser encontrado nela um panorama da vida cultural do Segundo Reinado do Brasil.
Editada sob a responsabilidade de F. Eleuterio de Souza, Rio de Janeiro, circulou entre
setembro de 1859 a janeiro de 1860, contava com colaboradores como Machado de
Assis, Moreira de Azevedo, Silva Rabello, José Joaquim Candido de Macedo Junior,
Justiniano José da Rocha e as vezes Casimiro de Abreu e era voltada ao sexo

feminino?>.

25 Dados disponiveis em: <https://ihgb.org.br/pesquisa/hemeroteca/periodicos/item/104974-0-espelho-
revista-semanal-de-literatura,-modas,-ind%C3%BAstria-e-artes.html>,


https://ihgb.org.br/pesquisa/hemeroteca/periodicos/item/104974-o-espelho-revista-semanal-de-literatura,-modas,-ind%C3%BAstria-e-artes.html
https://ihgb.org.br/pesquisa/hemeroteca/periodicos/item/104974-o-espelho-revista-semanal-de-literatura,-modas,-ind%C3%BAstria-e-artes.html
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- O Pirralho (1911 — 1918), semanario ilustrado, de Oswald de Andrade, colocava “em
relevo a vida artistica e cultural de Séo Paulo, trazendo embutida forte analise politica.
O espectro do periddico foi amplo, com se¢des sobre teatro, cinema e critica literaria”
(ELEUTERIO, 2013, p. 99).

- A Macéd (1922 — 1929), semanario ilustrado, editado por Humberto de Campos,
circulou no Rio de Janeiro, direcionado ao publico masculino, publicava contos,
cronicas, apresentava um projeto grafico inovador com ilustracdes, caricaturas e
fotografias (HALUCH, 2003).

- Klaxon (1922 — 1923), consequéncia da Semana de Arte Moderna, foi um periddico
mensal de producdo coletiva e de divulgacdo da producdo dos modernistas. Sua
equipe era formada por Guilherme de Almeida, Mario e Oswald de Andrade, Borba de
Moraes, Luis Aranha, Menotti Del Picchia, Annita Malfatti, Sérgio Milliet, Sérgio
Buarque de Holanda, Albert Ciana, L. Charles Baudouin e Roger Avermaete, entre
outros?®,

- Revista do Globo (1929 — 1967), quinzenério ilustrado de cultura e vida social do
estado do Rio Grande do Sul, editado pela Livraria do Globo, em Porto Alegre (RS), a
publicacdo contabilizou 943 edi¢cdes (reunidas em 14 CD Roms pela Pontificia
Universidade Catodlica do Rio Grande do Sul — PUCRS). As matérias foram divididas
em um espaco sobre atualidades esportivas e nas secbes O Globo em Revista, Vida
Literaria, Belas Artes, Vida Social, Cineglobo, escritas por Theodomiro Tostes, Moysés
Vellinho, Augusto Meyer, Méario Quintana, Raul Bopp, Viana Moog, Herber Caro e Erico
Verissimo e ilustradas por Sotero Cosme, Ernest Zeuner, Edgar Koetz, Jodo Fahrion e
Francis Pelichek?’.

- Senhor (1959 - 1964), mensario editado no Rio de Janeiro e distribuido
nacionalmente, tratava de cultura, economia, politica e entretenimento (centrado no
jornalismo formativo), com projeto editorial e grafico vanguardista, era dirigido para um
publico masculino elitizado cultural e economicamente. A revista Senhor foi realizada
por jornalistas, artistas e intelectuais como Nahum Sirotsky, Paulo Francis, Luiz Lobo,
Carlos Scliar, Glauco Rodrigues e Jaguar (BASSO, 2008).

- José (1976 — 1978), periddico mensal sobre literatura, critica e arte, publicado pela

Editora Fontana, no Rio de Janeiro, sob responsabilidade de Gastdo de Holanda. O

https://bndigital.bn.gov.br/dossies/periodicos-literatura/titulos-periodicos-literatura/o-espelho-revista-
semanal-de-litteratura-modas-industria-e-artes/>. Acesso em: 02 maio 2019.

26 Dados disponiveis em: < http://bndigital.bn.gov.br/revista-klaxon/>. Acesso em: 02 maio 2019.

2’Dados disponiveis em: <https://revistadoglobo.wordpress.com/proposito/> e
<http://coletiva.net/comunicacao/puc-recupera-colecao-completa-da-revista-do-globo,189441.jhtml>.
Acesso em: 02 maio 2019.


https://bndigital.bn.gov.br/dossies/periodicos-literatura/titulos-periodicos-literatura/o-espelho-revista-semanal-de-litteratura-modas-industria-e-artes/
https://bndigital.bn.gov.br/dossies/periodicos-literatura/titulos-periodicos-literatura/o-espelho-revista-semanal-de-litteratura-modas-industria-e-artes/
http://bndigital.bn.gov.br/revista-klaxon/
https://revistadoglobo.wordpress.com/proposito/
http://coletiva.net/comunicacao/puc-recupera-colecao-completa-da-revista-do-globo,189441.jhtml

56

foco da revista era a literatura, através da publicacdo de poesias, ficcbes e de textos
criticos acerca do campo literario®.

- Aplauso: cultura em revista (1988), revista brasileira criada em 1988 com
periodicidade mensal, publicada pela Plural Comunicages, dedicada a divulgacao e ao
debate cultural e artistico com énfase no cenario do Estado do Rio Grande do Sul. As
pautas abordadas envolvem diversas areas do campo artistico como Artes Visuais,
Arquitetura, Teatro, Danca, Cinema, e dos campos da Literatura e da Museologia. A
publicacdo de matérias no ambito nacional ou internacional ndo é excluida da pauta,
desde que exista alguma afinidade identitdria com a cultura gaucha (BRENNER;
BORGES, 2011).

- CULT (1998), revista brasileira de cultura, € um periddico mensal publicado pela
editora Bregantini. A CULT é voltada as areas da arte, cultura, filosofia, literatura e
ciéncias humanas, com distribuicdo em ambito nacional. Cada edicdo apresenta um
dossié organizado sobre determinado tema, matérias especiais, artigos, resenhas,
ensaios, entrevistas e perfis que contemplam aspectos variados da vida cultural
brasileira em carater mais amplo?®.

- Raiz (2005), é uma publicacdo mensal com abrangéncia nacional. Inicialmente,
voltava-se a promocéao da ldentidade Brasil, suas manifestacdes, seus personagens, as
artes reveladas no dialogo com as muitas culturas praticadas em todo territorio
nacional. Atualmente, a revista se centra na cultura do Brasil, especialmente a cultura
independente e popular®.

Essa breve narrativa acerca de aspectos sobre a imprensa, especificamente a
brasileira, mesmo que realizada de forma linear, ndo procurou somente externar sua
evolucdo. Objetivou-se buscar entender de que forma ela passou a ser um artefato
importante em nosso cotidiano, isso, atrelado ao contexto historico. Dessa forma, torna-
se possivel entender a imprensa periddica, como mediadora de cultura ligada a uma
trama historica, como agente social atuante na constituicdo de nossos modos de ver e
de ser, e objeto de interesse de pesquisadores, os quais buscam, através de
investigagdo cientifica, o conhecimento e a compreensdo de fatos historicos da
sociedade em determinada temporalidade. A seguir, o foco da escrita se direciona para

a imprensa periddica no campo da Historia.

28 Dados retirados de fontes iconogréficas (sumaério), disponiveis em:
<http://1acabralf.blogspot.com/p/revista-jose-literatura.html>, acesso em: 02 maio 2019.

29 Disponivel em: <https://revistacult.uol.com.br/home/sobre/>, acesso em: 20 jul. 2019.

30 Disponivel em: < http://raiz.art.br/quem-somos/>, acesso em: 20 jul. 2019.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
http://1acabralf.blogspot.com/p/revista-jose-literatura.html
https://revistacult.uol.com.br/home/sobre/
http://raiz.art.br/quem-somos/
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2.1.2 A imprensa peridédica no campo da Historia

A imprensa € compreendida como um instrumento de conhecimento, reflexdo e
interpretagcéo sobre a sociedade em determinada temporalidade soécio histérica. Cruz e
Peixoto (2007, p. 259) a entendem como uma for¢a social ativa que sistematiza “uma
compreensao da temporalidade, propde diagnosticos do presente e afirma memorias
dos sujeitos, de eventos e de projetos, com as quais pretende articular as relacdes
presente/passado e perspectivas de futuro”, ndo considerando, portanto, como um
artefato depositério de noticias.

Nas pesquisas historiograficas desenvolvidas no Brasil, a utilizacdo da imprensa
periodica como fonte em trabalhos cientificos cresce nas ultimas décadas do século
XX. A idealizacdo dos historiadores positivistas em relacdo a busca da verdade,
tangivel aos documentos tidos como oficiais, levava-os a considerarem 0s jornais como
pouco adequados ja que continham “registros fragmentarios do presente, realizado sob
o influxo de interesses, compromissos e paixdes. Em vez permitirem captar o ocorrido,
dele forneciam imagens parciais, distorcidas e subjetivas” (LUCA in PINSKY, 2008, p.
112). Nesse caso, a imprensa era mantida sob suspei¢do devido aos problemas de
credibilidade, havia producdo sobre a Histéria da imprensa e resisténcia acerca da
imprensa na Histéria, aquela tida como objeto e fonte de pesquisa.

Ao ponderar os conhecimentos do tempo presente, a critica da Escola dos
Annales — proposi¢cdo de novos objetos, problemas e abordagens, e a renovagao do
marxismo — é um dos encaminhamentos tedricos que potencializam o questionamento
sobre o fato de os documentos oficiais preservarem a realidade objetiva de forma
imparcial. Ademais, considerando que a acédo de documentar relaciona-se diretamente
com a abordagem do sujeito que documenta, passa a ser uma linha muito ténue
demarcar ou compreender aquilo que é classificado como subjetivo.

O desprezo as pesquisas cientificas utilizando a imprensa, especificamente 0s
jornais, como fonte, foi motivado pela compreensao de que o seu uso era instrumental
e ingénuo, ao tomar os periédicos como “meros receptaculos de informagdes a serem
selecionadas, extraidas e utilizadas ao bel prazer do pesquisador” (LUCA, 2008, p.
116). Desse modo, havia a compreensédo de que somente 0s investigadores que néo
tinham fontes, tomavam a imprensa como fonte de suas pesquisas, sendo ela por
vezes utilizada de forma subordinada, apoiada em outro tipo de documento, como algo

ressonante. Na década de 1970, novas mentalidades, as da Nova Historia, ampliaram
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o entendimento acerca das fontes de pesquisas e, a partir desse periodo a imprensa

periodica abarca:

[...] grandes jornais diarios, jornais regionais e locais, revistas nacionais,
revistas de variedades, culturais, especializadas ou militantes, gibis, jornais
alternativos ou de humor; seja em suas diferentes partes e sec¢des, como
editoriais, noticiario corrente, carta de leitores, secdo comercial, artigos
assinados; ou ainda, nos diversos géneros e linguagens que se articulam nos
veiculos, como artigo de fundo ou editorial, a noticia e a reportagem, as
cronicas, criticas e ensaios, as cartas e pequenos comentarios, a fotografia, o
desenho e a charge, o classificado e o anuncio comercial (CRUZ; PEIXOTO,
2007, p. 255).

Através de critica tedrico-metodoldgica rigorosa, buscou-se nos periddicos algo
para além daquilo que se podia confirmar: trata-se de possibilidades ensejadas pelos
jornais, dados de natureza econdmica ou demografica e aspectos variados da
sociedade brasileira. Autores pioneiros como Ana Maria de Almeida Camargo, Gilberto
Freyre, Nelson Werneck Sodré, Maria Helena Capelato e Maria Ligia Prado se
contrapuseram a ideia de “ingenuidade do pesquisador” ao tomar a imprensa como
fonte primaria de pesquisa (LUCA, 2008).

Segundo Zicman (1985), as vantagens da utilizacdo da imprensa como fonte
sdo: periodicidade — os impressos registram a memoria diaria, semanal, mensal da
sociedade; disposicdo espacial da informagcdo — insercdo do fato histérico em um
contexto macro e o tipo de censura — instantanea e imediata.

Em relacdo as revistas, elas passaram a ser objeto de interesse de
pesquisadores na esteira da producao do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), no final
dos anos 1970, periodo em que essa instituicdo concebeu amplo projeto de estudos de
revistas de seu acervo, tendo como tema o0 modernismo (MARTINS; LUCA, 2013).

No que tange a esse suporte, mencionam-se pesquisas pioneiras como a
alargada investigacdo de Ana Luiza Martins (2008), Revista em revista: imprensa e
praticas culturais em tempos de Republica, Sdo Paulo (1890-1922), que conceituou
esse género de impresso, esclareceu suas condi¢cdes de produgdo, mapeou 0 seu
processo de difusdo e inquiriu acerca da natureza de semanarios e mensarios
circulantes pela cidade de Sao Paulo; a abordagem de Maria Celeste Mira (1997), em
O leitor e a banca de revistas, sob o qual discute acerca do histérico da trajetéria da
revista no pais, sobretudo na década de 60; Marcia Padilha, que discorre sobre o
carater multifacetado da cidade de S&o Paulo, através da publicidade contida nas
paginas de Ariel e A Cigarra; e Ana Maria Mauad, através de perspectiva histérico-

semiodtica das revistas Careta e Cruzeiro, analisa a representacdo social e os codigos
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de comportamento da classe dominante carioca na primeira metade do século XX. Em
seguida, espraiam-se as pesquisas cientificas que tem a imprensa como fonte e objeto
de investigacdo, nas mais variadas imbricacdes, entre imprensa e questdes do campo
da literatura, de género, da infancia, da politica, da censura, entre outros (LUCA, 2008).

Em se tratando de pesquisas mais recentes, do século XXI, Cruz e Peixoto
(2007) verificaram que em algumas ocasifes as publicacbes da imprensa sdo tomadas
como meras fontes de informacédo, deslocadas de seu contexto macro. As autoras
alertam os pesquisadores que a transformacdo de um impresso periddico em fonte
histérica é oficio do historiador, recomendam que ele entenda a imprensa como prética
e ndo como espelho da realidade e sugerem que o processo metodolégico da pesquisa

implica em:

[...] trazer para cada conjuntura e problematica que se investiga o0s
desdobramentos tedricos e metodolégicos que ela encaminha, articulando a
andlise de qualquer publicacdo ou periddico ao campo de lutas sociais no
interior do qual se constitui e atua (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 257).

7

Nesse sentido, é urgente compreender que a imprensa detém um processo
tedrico-metodoldgico pertinente, pois apresenta historicidade e especificidades
préprias, em sua atuacdo na sociedade e em sua materialidade. No tocante a atuacéo

social de jornais e de revistas, Cruz e Peixoto (2007) indicam os seguintes aspectos:

No fomento a adesao ou ao dissenso, mobilizando para a acao; Na articulacéo,
divulgacéo e disseminacdo de projetos, ideias, valores, comportamentos, etc.;
Na producéo de referéncias homogéneas e cristalizadas para a memoria social;
Pela repeticdo e naturalizacdo do inusitado no cotidiano, produzindo o
esquecimento; No alinhamento da experiéncia vivida globalmente num espaco
tempo histérico na sua atividade de producado de informagéo na atualidade; Na
formacgdo de nossa visdo imediata de realidade e de mundo; Na formagé&o de
consumidor, funcionando como vitrine do mundo das mercadorias e producao
das marcas (CRUZ; PEIXOTO, 2007, p. 259).

Percebe-se que a imprensa atua de forma bastante abrangente, intervindo nas
relacbes que temos e que construimos com o mundo. A partir desses aspectos €
possivel compreender que o recorte isolado de alguma secdo de um impresso
periodico pelo pesquisador, por desconsiderar o projeto editorial do mesmo, limita o
conhecimento histdrico. Sem duavidas, o fundamento tedrico-metodolégico circunscrito
ao estudo da imprensa no campo da Historia remete a um olhar sensivel do
investigador.

Luca (in PINSKY, 2008) alerta que a variedade de fontes impressas €

desmedida e que, por isso, as possibilidades tedrico-metodoldgicas sao diversas. A
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autora (2008) propde que o primeiro passo seja localizar a fonte e verificar as
condicbes de consulta. Depois disso, ela propde como procedimentos de analise:
localizar a publicacédo na Historia da imprensa, atentar para a materialidade, bem como
para a organizacdo interna do conteudo, caracterizar a iconografia presente, assim
como o grupo responséavel pela publicacdo, identificar colaboradores, publico e fontes
de receita e, por fim, analisar o material condizente com a problemética da
investigacdo. Toledo e Skalinski Junior (2012) concordam com Luca sobre o0s
procedimentos investigativos do pesquisador, mas sugerem que a sua primeira
aproximacdo com o0 objeto de pesquisa seja caracterizada pela classificacdo da
modalidade de publicacéo (suporte).

No concernente ao suporte do impresso, a revista, questdes ligadas aos
elementos constituintes desse impresso sao relevantes para a andlise. Desse modo, o
investigador deve atentar-se para o projeto editorial e grafico numa dada conjuntura. O
projeto editorial e grafico da indicios da pretensdo editorial do periddico para
representar a realidade em uma determinada temporalidade, anuncia hierarquia de
conteldo, modos de articulagcdo e expressao, propde diagnésticos do presente e
instaura a memoOria a partir da relacdo entre presente/passado/futuro de algum
acontecimento histérico. As particularidades do projeto editorial e gréafico, no que diz
respeito aos seus modos de articulacdo e expressao sdo: capa e primeiras paginas,
partes e cadernos, cadernos especiais e suplementos, edicdes comemorativas, secoes
diversas, colunas fixas assinadas, manchetes, colunas, frisos, legendas, iconografia e
principais anunciantes, publicidade e seus espacos. Além disso, o investigador deve
indicar quem sdo os proprietarios, diretores, redatores e colaboradores, as condicdes
técnicas de producao e impressao e a tiragem, preco e formas de venda e distribuicao,
tudo isso para além de uma analise formal (CRUZ; PEIXOTO, 2007). Em relacdo aos
conteudos, é fundamental “ponderar sobre o destaque dado a uma noticia” (TOLEDO;
SKALINSKI JUNIOR, 2012, p. 262), pois, ho campo do Jornalismo existe hierarquia
entre as secdes e na propria secéo e a alocacado da matéria segue essa normativa.

Luca, Cruz e Peixoto, Toledo e Skalinski Junior alertam o investigador a respeito
da iconografia dos periddicos. E preciso ver as imagens para além da ilustracio. Nesse
contexto, utilizo como referéncia alguns estudos de Ana Maria Mauad (2016), a saber:
em Sobre as imagens na Historia, um balanco de conceitos e perspectivas discorre
acerca do tratamento dado as fontes iconograficas nos estudos historicos, enfocando a
insercdo da imagem nos dominios da Historia, articulando estudos historicos, cultura

visual e a “virada pictérica” dos anos 80/90 para em seguida fazer a analise na
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perspectiva da Historia. Em Entre tempos e olhares: sobre a nocdo de testemunho na
pratica artistica de Rosangela Rennd, Mauad (2018a) disserta sobre arte,
especificamente sobre a linguagem da fotografia, a partir da prépria pratica da artista,
reconhecendo nesse processo 0 que a autora nomeia de “atitude historiadora”, e por
meio da metodologia da Historia Oral, na modalidade Histéria de Vida. O roteiro de
entrevista foi dividido em quatro blocos denominados primeiros estudos, estudos
superiores, profissionalizacéo e recorte tematico para discutir a relacdo da artista com a
histéria. Mauad fundamenta o seu estudo a partir da no¢édo de passado, j4 que a artista
o utiliza, por meio de fotografias, e o considera como “matéria de imaginagédo”. Essa
matéria transforma-se em arte e 0s sujeitos esquecidos nas fotografias, guardados em
arquivos, retornam sujeitos de uma nova histéria, testemunhando a historia. Por fim,
em Como nascem as imagens? Um estudo de Histéria Visual, Mauad (2014) se
debruca sobre a obra fotografica de Marc Riboud (1923 — 2016), compondo um espaco
visual e histérico. A partir desse estudo, a autora utiliza uma unidade de sentido em sua
fotografia, faz um rastreamento em imagens que contenham essa unidade de sentido
eleita e, finalmente, propde refletir sobre a trajetéria de imagens no tempo.

Percebe-se que a insercdo da imprensa como objeto e fonte em pesquisas
histéricas requer que o investigador entenda o conceito de fontes historicas através do
respaldo tedrico da disciplina da teoria da historia, exige também que o investigador
seja ciente de que a imprensa perioddica detém uma variedade de documentos acerca
de uma determinada realidade sbécio-histérico e cultural e que compreenda o0s
procedimentos tedrico-metodologicos da imprensa peridédica como objeto e como fonte

de pesquisa em Historia.

2.2 Estudos sobre o0 uso de periédicos em Historia da Educacao

A imprensa periodica, no ambito da Historia da Educacéo, tem sido bastante
utilizada no universo académico, conforme se observa no catalogo de dissertaces e
teses da CAPES3L. Usei o descritor “imprensa e histéria da educacao”, os anos entre
2014 e 2018, a grande area de conhecimento Ciéncias Humanas e a éarea de
conhecimento Educacéo para fazer a busca. Foram encontrados 23.242 resultados,
sendo 14.580 dissertagdes e 5.680 teses. Em tal busca tive como objetivo conhecer os
dados estatisticos, os temas abordados nas pesquisas e 0s encaminhamentos teodrico-

metodoldgicos.

81 Disponivel em: <https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/> Acesso em: 30 mar. 2019.
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Verifiguei que nas pesquisas publicadas somente no ano de 2018, numa
amostragem de 200 pesquisas, em se tratando de Imprensa e Histéria da Educacéo,
foram realizados estudos sobre educacao do corpo e do corpo feminino, educacdo do
negro, educacgao da infancia, educacao profissional, educacéao escolar, educacao rural
e do campo, educacéo social, educacao da diferenca, educacéo da familia e educagéo
doméstica®?. Constatei também que as fontes histéricas eram diversas (impressos
estudantis, jornais escolares, revistas pedagodgicas, cartilhas escolares, etc) visando
estudos acerca da escola, do espaco escolar, da formacéo docente e discente. Mas,
também, impressos de cunho “ndo pedagdgico”, como é o caso do periodico aqui
proposto. Sobre essa questdo, Toledo e Skalinski Junior (2012) salientam que nas
pesquisas em Histéria da Educacdo ndo se tem como pré-requisito a eleicdo de
periédicos que tenham como tematica a educacdo ou a pedagogia. Os autores
compreendem que jornais ou revistas ndo pedagoégicas podem ser fontes historicas, ja
gue ambos podem provocar debates relacionados a Educacéao.

Através da busca citada anteriormente, constatou-se um numero amplo de
publicacdes de estudos sobre o objeto imprensa e ficou evidente que em Historia da
Educacdo h&d uma preocupacdo em estudos que envolvem a imprensa voltada ao
ambito escolar. Dentre as pesquisas consultadas, dissertacfes e teses, e seus
desdobramentos (artigos em peridédicos e em anais de eventos), as investigacdes que
remetem a imprensa como objeto e fonte de pesquisa, as que fazem uso de revistas e
de impressos ndo pedagdgicos, as que abordam praticas de leitura de impressos
periodicos, bem como os estudos em que a imagem € fonte de pesquisa em Histéria da
Educacao, séo referéncias para essa pesquisa, citadas a sequir.

No que concerne ao uso dos impressos como objeto e fonte de pesquisa,
Valdevania Freitas dos Santos Vidal (2008) em O uso dos impressos como fonte e
objeto de investigacao para estudos em Histéria da Educacdo apresenta primeiramente
a “imprensa como fonte de pesquisa”, através de conceitos da teoria da histéria para
que o leitor entenda de que forma a imprensa foi tomada como fonte em pesquisas
histdricas para, no segundo momento, discorrer sobre a imprensa como objeto de
investigacdo, com foco na imprensa pedagogica para estudos em Historia da
Educacao.

Cristiane Silva Melo (2016) afirma em seu Estudo sobre a utilizacdo da
legislagdo educacional e da imprensa periddica como fontes para a Histéria da

Educacdo que essas questbes demandam compreensdo de aspectos tedricos e

82 Os dados foram retirados dos titulos das pesquisas de amostragem.
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interpretativos que norteiam modos de sele¢éo e andlise dos materiais. A autora (2016,
p. 3) menciona que a imprensa periodica “pode ser identificada como uma producgéo
humana num dado contexto social, pensada e elaborada com fins a atingir publicos
especificos, por isso, necessita ser questionada e compreendida quanto ao seu carater
de intencionalidade e objetivos de propagacgao”. Melo desenvolve o seu estudo voltado,
sobretudo, as fontes de carater educacional como fontes histéricas da imprensa
periodica.

Cézar de Alencar Arnaut de Toledo e Oriomar Skalinski Junior (2012) em A
imprensa periédica como fonte para a Histéria da Educacdo: teoria e método
introduzem a discusséo sobre teoria e método na Historia através de acontecimentos
do tempo presente, marcado pelos avancos tecnoldgicos, considerados demasiado
importantes para o acesso as fontes de pesquisa, por estas serem digitalizadas e
disponibilizadas na rede eletrbnica. A respeito do tratamento dado as fontes de
pesquisa, ja selecionadas de forma criteriosa pelo pesquisador, os autores afirmam que
0 pesquisador ao examinar a fonte ndo pode se submeter a ela, encarando-a como
portadora de uma verdade, e destacam pontos como o estatuto do contetdo publicado,
o papel social assumido pelo periédico, a materialidade e caracteristicas distintivas da
imprensa pedagogica.

Giana Lange do Amaral (2002) no artigo intitulado Os impressos estudantis em
investigacbes da cultura escolar nas pesquisas historicos-institucionais salienta a
importancia do estudo da cultura escolar presente nas instituicbes educacionais e
propbe que seja ampliado o olhar sobre essa tematica através dos periddicos
estudantis que podem servir tanto como fonte ou como objeto de pesquisas no ambito
da historia da educacéo.

Referente ao uso de revistas e de impressos ndo pedagogicos, comeco citando
Ana Luiza Martins. A autora (2003) em Da fantasia a Historia: folhneando péaginas
revisteiras trata da revista como fonte documental e enfatiza a critica rigorosa do
documento referido, através de analise de aspectos como a segmentacdo (projeto
editorial), ilustracbes e secdes do periddico eleito. A segmentacdo se relaciona com o
sistema de producéo, circulacdo e consumo, tudo isso voltado ao publico leitor. A
autora salienta que hoje as revistas sdo claramente segmentadas, contexto diferente
do que ocorreu no passado. A sua analise abarca revistas paulistanas de 1890 a 1920.

Maria José Dantas e Marcia Terezinha Oliveira (2011) em Impressos, educacao
e sociedade: a revista da Faculdade de Direito de Sergipe (1953-1970) elegeram um

periodico local, a revista da Faculdade de Direito de Sergipe (1953-1970), e expdem
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um estudo sobre a sua historicidade através da leitura e da apropriacdo de livros e de
revistas, embasadas nos conceitos de representacdo e apropriacdo de Chartier. A
revista € apresentada por meio de sua materialidade e a metodologia utilizada é a
andlise de contetdo. A analise das autoras evidenciou que o objeto-fonte de estudo
possibilita um “observatério do passado” e das praticas académicas juridicas em
Sergipe.

Renata Franqui e Marcilia Rosa Periotto (2016) em O modelo feminino na revista
Fon-Fon! (1907-1958): a pedagogia da maternidade no Estado Novo analisam a revista
referida nos anos iniciais do Estado Novo objetivando compreender de que forma a
revista atuou quanto aos conteudos educativos e qual era a sua metodologia para
atingir o publico feminino. Nessa investigacao, as autoras levantam aspectos historicos
da educacgdo feminina no século XX, estudam sobre a influéncia da imprensa na
formacdo do pensamento e analisam os conteudos veiculados na revista Fon-Fon!.
Franqui e Periotto informam que a veiculacdo dos diferentes conteidos abordados no
periodico dava o tom da sociedade que se pretendia construir, inclusive quanto a
educacao das mulheres.

Patricia Weiduschadt (2012) em A revista “O Pequeno Luterano” e a formagéo
educativa religiosa luterana no contexto pomerano em Pelotas — RS (1931-1966)
discute questdes sobre educacdo religiosa e doutrinaria através da andlise do objeto
eleito, a revista “O pequeno Luterano”, tendo como categorias de pesquisa os
conceitos de apropriacdo, producdo e circulacdo do impresso e estratégias e taticas,
embasada em autores como Chartier e Certeau, respectivamente. Além do uso de
documentos impressos, a autora valeu-se de entrevistas em seu estudo.

Denise Perdigdo Pereira (2018) em O ensino de Arte na Escola Nova em Minas
Gerais na perspectiva da Revista do Ensino entre os anos de 1927 e 1933 investiga o
ensino de Arte utilizando textos sobre as disciplinas de Desenho e Trabalhos Manuais
publicados na referida revista. A autora indica que o periodo escolhido condiz com a
introducdo de importantes mudancas no ambito da educacdo em Minas Gerais e
conclui, apdés analise, que mesmo assim, permaneceu a visao tradicional quanto a
funcdo da arte na educacéao primaria.

Raquel Discini de Campos (2012) em No rastro de velhos jornais: consideragoes
sobre a utilizacdo da imprensa nao pedagoégica como fonte para a escrita da histéria da
educacgdo discute a respeito do contexto socio-historico do jornal de variedades dos
séculos XIX e XX a fim de expor a crescente valorizacdo da imprensa na sociedade.

Diante disso, a autora expde que historiadores da educacao passaram a investigar



65

temas estritamente educacionais da imprensa e que, em seguida, procurou-se mapear
a atuacado de diferentes grupos sociais a partir da imprensa, sendo, por isso, percebido
que o0s jornais, impressos nao pedagogicos, divulgavam ideias, valores e
representagfes sociais, constituindo-se como um veiculo educativo.

No que diz respeito aos estudos em que a imagem é fonte de pesquisa, comeco
com Sandra Regina Franchi Rubim e Terezinha Oliveira (2010). Em A imagem como
fonte e objeto de pesquisa em Histéria da Educacdo, as autoras partem do tempo
histérico atual, da producdo e circulagdo intérmina de imagens, para justificar a
necessidade de leitura visual. Para isso, recorrem a subsidios te6ricos do campo da
arte, afirmando que a arte representa modos de pensamento de determinados grupos
sociais, e que, como meio de expressdo do homem, ela ndo pode ser apartada de seu
contexto. Desse modo, as autoras compreendem a arte como testemunho das formas
da sensibilidade coletiva e, por se tratar de uma acdo humana, do conhecimento
histérico, pode ser compreendida como possibilidade de fonte histérica em varias areas
do conhecimento das Ciéncias Humanas, incluindo a Historia da Educacao.

Terezinha Oliveira e Meire Aparecida Léde Nunes (2010) em Analise
iconogréfica: um caminho metodolégico de pesquisa em Histéria da Educacao
apresentam a andlise de imagem como abordagem metodologica na perspectiva da
Historia Social e das Mentalidades, com base no pensamento de Erwin Panofsky. As
autoras (2010, p. 309) acreditam que “a imagem, como produto social, € decorrente da
mentalidade coletiva. Sua compreenséo favorece o conhecimento acerca de muitas
questdes que foram relevantes nos diferentes contextos sociais” e que o procedimento
para chegar nesse ponto € o questionamento, condicdo da pesquisa histérica. Oliveira
e Nunes indicam o estudo de Panofsky para interrogar as imagens, a partir de trés
abordagens, a pré-iconogréfica, a iconografica e a iconoldgica.

Ana Maria Mauad (2015) em Usos e fungdes da fotografia publica no
conhecimento histérico escolar explana sobre a diferenca conceitual entre imagens que
educam e instruem, presentes em diversos suportes, principalmente em livros didaticos
de Histdria. Isso compreendido, a autora afirma que as imagens sédo elementos ativos
no processo de ensino e de aprendizagem da disciplina citada e, assim, encaminha a
discusséo para os usos e fungdes da fotografia publica em jornais, revistas e nos livros
didaticos.

Claudio de S& Machado Junior (2015) em Fotografia, imprensa de variedades e
educacao: Discursos visuais e textuais sob o foco de uma pedagogia de revista faz

apontamentos sobre usos e funcbes da imprensa de variedades com foco na
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linguagem fotografica, esta pensada no contexto pedagoégico no &mbito da Histéria da
Educacdo. O autor utiliza como referéncia a Revista do Globo33, especificamente na
temporalidade da década de 30. Para isso, Machado Junior alerta que ndo basta
selecionar e utilizar imagens pertencentes a imprensa para agregar perspectivas no
campo da Histéria da Educacdo, e sim, filiar-se com as questdes tedricas e
metodoldgicas adequadas do campo.

Maria Augusta Martiarena de Oliveira (2012) em Instituicdes e préaticas escolares
como representacdes de modernidade em Pelotas (1910 -1930): imagens e imprensa,
embora tenha como foco de pesquisa a analise da cultura escolar (instituicbes e
praticas escolares), interessa como referéncia para essa pesquisa 0 seu aporte tedrico-
metodoldgico, o qual inclui o uso de fontes iconogréaficas extraidas da imprensa local. A
autora utiliza a fotografia como categoria de imagem para ser fonte em sua pesquisa, a
qual é fundamentada no ambito das representacées do real, como construcdo
simbdlica e ndo somente pensada como reproducao.

E possivel perceber, de acordo com as referéncias aqui citadas, que alguns
pesquisadores optam em investigar impressos periddicos objetivando estudar a sua
historicidade, e que, outros, inseridos em uma determinada area de conhecimento,
elegem categorias conceituais e analisam aspectos ligados a elas, como a cultura
escolar, arte e testemunho, fotografia publica, praticas de leitura e de escrita, educacédo
religiosa, entre outros. Salienta-se que todos o0s autores enfatizam que para se
trabalhar com a imprensa é fundamental seguir os procedimentos teorico-

metodoldgicos do campo da pesquisa, € o que aqui se pretende fazer.

2.3 Categorias de pesquisa: delimitacéo e discussao

A escolha das categorias de pesquisa nesse estudo € resultante do material
eleito, as fontes iconogréaficas e discursivas para alcancar o objetivo geral proposto
para essa investigacdo. Barros, transcrevendo Benedetto Croce, afirma que “toda

historia € contemporanea”, porque ela é feita

[...] pelos historiadores de nosso tempo (e voltada para leitores de nosso
tempo). HA uma tensdo muito delicada que envolve essa inarredavel
caracteristica do trabalho historiografico: por um lado o historiador deve
conservar a consciéncia de que trabalhara com as categorias de seu tempo (as

33 Ver Claudio de S& Machado Junior, Imagens da sociedade porto-alegrense: vida publica e
comportamento nas fotografias da Revista do Globo (década de 1930). S&o Leopoldo: Oikos, 2009.
Online. Disponivel em: <http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/IMAGENSDASOCIEDADE.pdf>.
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Unicas que lhe serdo possiveis), mas por outro lado devera evitar que estas
categorias deturpem as suas possibilidades de compreender os homens do
passado, que tinham as suas proprias categorias de pensamento e de
sensibilidade (BARROS, 2013, p. 51).

A afirmativa de Barros € relevante e incontestavel em pesquisas historicas. No
caso dessa investigacdo, com recorte temporal circunscrito a HTP, em que posso me
aproximar das categorias dos “homens do passado”, ele se torna palpavel, sem riscos.
No fazer historiografico, a discussdo das categorias deve ser realizada por meio de
pesquisa bibliografica. Nesse momento, elas serdo anunciadas e discutidas, mas nao
serdo teoricamente esgotadas. As categorias de pesquisa escolhidas s&o: campo,
capital (cultural e simbdlico) e reproducdo, fundamentadas principalmente em Pierre
Bourdieu; representacdo, apoiada em Roger Chartier e Sandra Pesavento; imagem,
amparada sobretudo em Boris Kossoy, Ana Maria Mauad, Peter Burke, Gottfried
Boehm, Hans Belting e Georges Didi-Huberman; e educacao do olhar, com base em

Adauto Novaes et al, Fernando Hernandez e Raimundo Martins34.

2.3.1 Campo

Tal categoria é ancorada na teoria dos campos de Bourdieu (1983; 1989; 1992;
2004; 2007) e em autores amparados pela sua obra, estudiosos ou criticos (CATANI et
al., 2017; LAHIRE, 2002; THIRY-CHERQUES, 2006). A opcao pela nocdo de campo
como categoria inaugural na delimitacdo das categorias ndo é aleatéria: busco uma
aproximacdo com o objeto-fonte de pesquisa, a revista BRAVO!, a qual “comec¢a” pelo
campo veiculado na capa, especificamente o cultural e o artistico.

De acordo com Bourdieu (1983; 1989), um campo é um microcosmo pertencente
a0 macrocosmo gue possui regras e desafios especificos como um sistema ou espaco
estruturado de posi¢cdes desempenhadas por diferentes agentes sociais, por meio de
praticas e de estratégias.

As praticas culturais sdo compreendidas a partir de Barros (2013, p. 77) como
‘os modos como, em uma dada sociedade, os homens falam e se calam, comem e
bebem, sentam-se e andam, conversam ou discutem, solidarizam-se ou hostilizam-se,
morrem ou adoecem”, além da feitura de um livro, uma técnica artistica ou uma
modalidade de ensino. As estratégias, remetem ao senso pratico, ao sentido do jogo,

“[...] como dominio pratico da légica ou da necessidade imanente de um jogo, que se

34 A categoria imagem tera uma discussdo mais alongada que as demais por ser fundamentada com
vozes de diversos autores e com abordagens diferentes.
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adquire pela experiéncia de jogo e que funciona aquém da consciéncia e do discurso (a
semelhanga, por exemplo, das técnicas corporais)” (BOURDIEU, 1990, p. 79), sendo
“defensivas ou subversivas” (THIRY-CHERQUES, 2006, p. 40).

Os campos sdo compreendidos enquanto “lugares onde se constroem sensos
comuns, lugares-comuns, sistemas de tdpicos irredutiveis uns aos outros”
(BOURDIEU, 2004, p. 34). Nesse contexto, os campos ndo sdo estruturas fixas, pois
resultam de processos de diferenciacdo social, dos modos de ser e de se comportar,
bem como do conhecimento do mundo e correspondem as forcas e as lutas de seus
agentes, os quais atuam conservando ou transformando a sua estrutura conforme sua
posicdo relativa no campo de forcas (BOURDIEU, 1989; THIRY-CHERQUES, 2006).
Acerca desse espaco estruturado de posicdes, configurado como um lugar de lutas

entre os agentes, Lahire reitera que:

Esse espaco é um espaco de lutas, uma arena onde estd em jogo uma
concorréncia ou competicdo entre os agentes que ocupam as diversas
posicbes. O objetivo dessas lutas reside na apropriacdo do capital especifico
do campo (obten¢cdo do monopodlio do capital especifico legitimo) efou a
redefinicdo desse capital. Esse capital é desigualmente distribuido no seio do
campo. Por conseguinte, existem, nele, dominantes e dominados. A
distribuicdo desigual do capital determina a estrutura do campo que € definido,
portanto, pelo estado de uma relacdo de forcas histérica entre as forcas
(agentes e instituicdes) em confronto no campo. Em luta uns contra 0s outros,
todos os agentes de um campo tém, contudo, interesse em que o campo
exista. (LAHIRE in CATANI et al., 2017, p. 65).

Lahire também aponta o habitus como elemento fundamental do campo. O
habitus é compreendido como um sistema de disposi¢des incorporadas que fazem o
sujeito agir de acordo com sua condicdo social (BOURDIEU, 2011). Lahire (in CATANI
et al., 2017, p. 65) assegura que apenas 0s agentes que “tiverem incorporado o habitus
préprio do campo estdo em condicdes de disputar o jogo e de acreditar na importancia
dele.”. Interessa verificar quais agentes sdo destacados nas publicacdes do periddico
referido e de que forma incorporaram o habitus préprio do campo.

A respeito dos campos cultural (produgao simbadlica) e artistico, este € entendido
como um subcampo daquele que € considerado um dos principais campos da realidade
social, junto ao campo politico e ao campo econémico. O campo cultural engloba
também os campos literario, jornalistico, religioso, cientifico, o da moda, entre outros, e

ele funciona como:

[...] um sistema hierarquico de classificacdes que vai do mais a0 menos
legitimo, constituindo-se numa auténtica arena de lutas por reconhecimento,
pelo direito de instituir o que é e o que ndo é culturalmente legitimo,
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legitimando, por conseguinte, a propria posicdo dominante (PASSIANI;
ARRUDA in CATANI et al., 2017, p. 72).

Passiani e Arruda (2017) informam que as lutas dos agentes sao internas, mas
nao sao exclusivamente internas, tendo a possibilidade de transito entre outros
campos. Além disso, para legitimar uma obra no campo cultural, os agentes devem ter
critérios rigidos de interpretacéo, avaliacao e validagao.

O campo artistico, campo de maior interesse nessa investigacdo, como todos 0s
campos sociais também se estrutura pela luta de seus agentes, no sentido de ter
autoridade artistica para legitimar quem € ou nao é artista, controlando, portanto, os
critérios de apreciacao e legitimacdo das obras de arte. Os agentes ndo precisam de
capital formalmente regulamentado para que possam ser inseridos nesse campo e este
varia de acordo com o contexto socio-histérico ao qual esta circunscrito (SIMIONI in
CATANI et al., 2017).

No caso do objeto-fonte, interessa refletir sobre o sistema da arte ali constituido
ou instituido, compreendido a partir das lutas dos agentes do campo, sendo estes 0s
seguintes produtores culturais: a revista BRAVO!, os jornalistas culturais, professores e
criticos de arte, as instituicdes culturais e os artistas mencionados nas matérias da
editoria Artes Plasticas. Pretendo, portanto, problematizar as fontes por meio da nocao
de campo, especificamente no que diz respeito aos artistas, aos temas e ao contexto

histérico da arte escolhidos para compor capa e corpus da revista.

2.3.2 Capital (cultural e simbdlico)

A categoria “capital cultural e simbdlico” também se apoia na obra de Bourdieu
(2004; 2007) e em autores amparados pela sua obra (CATANI; NOGUEIRA, 2007,
CATANI et al., 2017; LAHIRE, 2002; THIRY-CHERQUES, 2006).

Para Bourdieu, a nocdo de capital advém da nocdo de capital econémico, em
que as operacdes de investimentos geram acumulos de capital, sdo transmitidas via
heranca e reproduzidas de acordo com a habilidade de investimento do detentor do
capital. Nesse contexto, “um ‘capital’ € um recurso, segundo 0 modelo do ‘patriménio’,
isto €, um estoque de elementos (ou ‘componentes’) que podem ser possuidos”
(LEBARON in CATANI et al., 2017, p. 101).

Bourdieu reconhece quatro grandes familias de capital: o capital econémico, o
gual compreende a riqueza material, o capital cultural, relacionado ao conhecimento, as

habilidades e as informacdes, o capital social, correspondente ao conjunto de acessos
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sociais, e o capital simbdlico, condizente ao conjunto de rituais de reconhecimento
social (THIRY-CHERQUES, 2006). Tais formas de capital podem ser acumuladas,
transmitidas de geracdo em geracdo e convertidas em outras formas de capital
(LEBARON in CATANI et al., 2017).

As formas de capital de maior interesse nessa investigacdo concernem ao
capital cultural e ao capital simbdélico.

A nocao de capital cultural foi formulada por Bourdieu nos anos 1960 para
explicar as desigualdades sociais na educagéo, relacionando o fracasso escolar a
distribuicdo de capital cultural em diferentes meios sociais.

Bourdieu (in CATANI; NOGUEIRA, 2007) sustenta que o capital cultural pode
existir de trés formas: no estado incorporado, no estado objetivado e no estado
institucionalizado. No estado incorporado o capital pode existir “sob a forma de
disposigdes duraveis do organismo”, como habilidade linguistica, preferéncia estética,
esquema mental, entre outros; no estado objetivado, configura-se como a posse de
bens culturais que representam a cultura dominante como “quadros, livros, dicionarios,
instrumentos, maquinas, que constituem indicios ou a realizacdo de teorias ou de
criticas dessas teorias, de problematicas, etc.”, e no estado institucionalizado, o capital
€ sancionado pelas instituicbes para atestar e reconhecer as competéncias culturais
adquiridas, como certificados escolares e diplomas (BOURDIEU in CATANI;
NOGUEIRA, 2007, p. 74).

Ao capital foi incorporado o cultural para esclarecer que se trata de uma
realidade social, ndo a econdmica, entretanto, “implica igualmente na produgao,
distribuicdo e consumo de (um tipo especifico de) bens capazes de render dividendos,
ou seja, de proporcionar lucros simbdlicos a seus detentores.” (NOGUEIRA in CATANI
et al., 2017, p. 104).

Em relacédo ao capital simbdlico, ele € um capital que pode ser o econdémico, o
social ou o cultural fundado nas lutas dos agentes por conhecimento e reconhecimento,
“a honra no sentido de reputagao, de prestigio” (BOURDIEU, 2004, p. 35-36), segundo
as categorias de percepcao que ele impde, sendo, desse modo, apoiado no outro e
“particularmente labil, fragil, vulneravel” (MARTIN in CATANI et al, 2017, p. 111). Nesse
caso, o capital simbdlico pode ser acumulado e pode ser facilmente perdido.

Para esta investigacdo pretendo verificar se o capital cultural e/ou o simbdlico de
algum artista foram estratégias da equipe editorial para compor a capa e a paginagao

da revista BRAVO!, e refletir de que forma isso foi articulado e exposto ao publico leitor.
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2.3.3 Reproducéo

A nocdo de reproducdo advém da educacdo escolar referente a sociedade
francesa dos anos 1960, especificamente no que tange a desigualdade do sistema de
ensino em relacdo ao rendimento escolar (fracasso/sucesso) observada por Bourdieu.

O sistema de ensino publico francés nao tinha a capacidade de promover um
sistema democratico e igualitario, nem, muito menos, gerar mobilidade social. Bourdieu
e Passeron (2014) propuseram que o rendimento escolar estaria ligado a questdes de
ordem social como o capital cultural e ndo somente a demandas que envolvessem o
mérito do estudante na obtencédo de éxito escolar. A consideracdo do mérito visa
reproduzir a cultura dominante, aquela em que se contempla os conhecimentos
legitimados pela sociedade e, nesse contexto, os estudantes da elite, com maior
“habitus” e capital, se beneficiam do sistema obtendo melhor desempenho. Nesse
sentido, a consideracdo do mérito pelo sistema escolar ou educacional reproduz
desigualdade social na medida em que néao abarca a diversidade da origem social e da
bagagem cultural dos estudantes. As categorias acdo e autoridade pedagdgica,
violéncia simbdlica e arbitrario cultural caracterizam a nocao de reproducao.

A acdo pedagdgica visa reproduzir a cultura dominante, bem como as relacdes
de poder de um grupo e é exercida sempre numa relacdo de comunicacdo por
membros educados de uma formac&o ou grupo social/familiar ou por um sistema de
agentes convocados para esse fim por uma instituicdo educativa (mesmo que
parcialmente educativa, direta ou indiretamente). Diante disso, a autoridade
pedagogica se faz presente. Esta representa imposicao legitima, € sempre o resultado
de uma delegacdo de autoridade, € produzida e exercida pela acdo pedagogica
(BOURDIEU; PASSERON, 2014).

A violéncia simbdlica diz respeito a imposicdo de significacbes e a impb-las
como legitimas por alguma instancia (familia, escola, comunicacdo social). “[...] o
conceito de ‘violéncia simbdlica’ aplica-se a todas as formas ‘brandas’ de dominagao
que conseguem ganhar a adesao dos dominados” (MAUGER in CATANI et. al, 2017, p.
360), sendo uma violéncia oculta. As “formas brandas” ao qual o autor se refere séo
entendidas na contramdo da violéncia fisica ou armada.

s

O termo “arbitrario cultural” é utilizado por Bourdieu para:

[...] designar o fenbmeno social que consiste em erigir a cultura particular de
uma determinada classe social (a ‘classe dominante’) em cultura universal. A
arbitrariedade do processo residiria, segundo o sociologo francés, na ocultagéo
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da origem de classe dessa variante cultural, isto é, no apagamento do fato de
gue ela ndo possui, em si mesma, nenhum valor intrinseco, retirando toda a
sua superioridade do fato de estar em posicdo dominante nas relacbes de
forcas entre os diferentes grupos sociais. (NOGUEIRA in CATANI et. al, 2017,
p. 36).

O processo em que ocorre a “violéncia simbdlica”, isto &, a conversao do
arbitrario cultural (a cultura dominante) em cultura universal, esta ligado a ideia de que
a forca social atua de forma dissimulada. A acdo pedagdgica é objetivamente uma
violéncia simbodlica, pois impde e inculca arbitrarios culturais (BOURDIEU; PASSERON,
2014). Por fim, a caracterizacdo da nocdo de reproducdo indica como um espaco
educacional pode ser um mecanismo de manutencdo da estrutura social desigual,
mesmo que, por vezes, a reproducao seja efetuada ndo com o intuito de colaboragéo
da manutencdo, mas por adequacédo de alguns agentes ao campo, estes agindo sem
vislumbrar outras possibilidades educacionais.

Nesta investigacdo, busco pensar de que forma a nocdo de reproducédo na
paginacdo da revista BRAVO! se faz presente e como ela pode ser aproximada a

educacao do publico leitor.

2.3.4 Representagéo

Estudos de Maria Helena Capelato e Eliana Regina de Freitas Dutra (2000)
indicaram que a existéncia da nogao “representagao” ocorre em muitas investigagdes,
porém o seu conceito nem sempre é claro. Santos (2011) reafirmou esses dados em
sua pesquisa e, por isso, problematizou o conceito de “representacao” a partir de
teorias de diversos autores, como o préprio Chartier, Carlo Ginzburg, Serge Moscovici,
Denise Jodelet, Nicola Abbagnano, Ciro Flamarion Cardoso, Marcos Alexandre e
Helenice Rodrigues da Silva. Aqui, ndo ha pretensdo de se fazer analise profunda
sobre a nogdo de ‘“representacdo”. Interessa-me pensar sobre ela a partir do
entendimento de Pesavento e de Chartier.

Pesavento (2003) explicita que “representagcdo” € uma categoria fundamental
para a Historia Cultural e que ela foi incorporada pelos historiadores culturais a partir
dos estudos de Marcel Mauss e Emile Durkheim, no século XX. Acerca do conceito de
‘representacédo” a autora (2003, p. 40) indica que: “Representar ¢é, pois,
fundamentalmente, estar no lugar de, € presentificacdo de um ausente; é um
apresentar de novo, que da a ver uma auséncia. A ideia central &, pois, a da

substituicdo, que recoloca uma auséncia e torna sensivel uma presenga”. Posto isso,
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percebe-se a ambiguidade e a complexidade dessa nogéo: representar ndo denota
mimese, espelhamento do real, nem transparéncia. Representar € uma construcao feita
a partir do real e “o que importa é ver como os homens se representavam, a si préprios
e ao mundo, e quais os valores e conceitos que experimentavam e que queriam
passar, de maneira direta ou subliminar, com o que se atinge a dimensao simbdlica da
representacao” (PESAVENTO, 2003, p. 88).

Tal compreenséo contraditéria da nogao de “representacéo” € apontada por
Chartier (2011) como uma definicho antiga, descrita no Dicionario universal
de Furetiere em 1727. O autor (2011, p. 9) expde que “por um lado, a representagao
faz ver uma auséncia, o que supde uma distin¢cao clara entre o que representa e o que
€ representado; de outro, é a apresentacdo de uma presenca, a apresentacao publica
de uma coisa ou de uma pessoa”. Chartier (2011) esclarece que em relagao a primeira
acepgéo, a ‘“representagao” pode ser compreendida como substituicdo, o objeto é
substituido por uma imagem, sob a forma material ou de forma simbdlica, e essa
imagem nao € concebida tal qual aquilo que representa. Pesavento (2003) indica que é
justamente essa a forga da “representagéo”, isto é, o seu potencial de mobilizagdo
ancorado na verossimilhanca e na credibilidade, e ndo na veracidade. Por tudo isso, de
acordo com a autora (2003, p. 40) “a representacéo envolve processos de percepgao,
identificacado, reconhecimento, classificagao, legitimagao e exclusao”.

Nesta investigacao, pretendo utilizar a categoria referida durante a analise das
fontes iconogréficas.

2.3.5 Imagem

Da mesma maneira que a categoria campo, a revista BRAVO! “comega” pela
imagem. Isso, compativel com o lugar da dltima etapa de um impresso periédico dos
anos 1990, o lugar de distribuicdo, o lugar da banca. Interessa imaginar a relagéo
estabelecida entre objeto e publico leitor, como ocorria em parte da temporalidade
abordada nessa investigacdo, durante a virada do milénio. A imagem da capa da
revista, suponho, anunciava a sua presenca nesse local, instituia a sua marca,
fascinava o olhar e instigava o imaginario de quem por ali transitava. A imagem fazia
com que o transeunte se transformasse em leitor. E, caso o leitor fosse assinante da

revista, era também a partir da imagem da capa em que se dava a primeira leitura. Tal



74

afirmacao representa a minha experiéncia e a de muitos leitores que assim a relataram,
na secdo destinada ao leitor — “Gritos de BRAVO!"%,

Considerando o conhecimento a respeito da Historia da Imprensa, é sabido que
a imagem foi um elemento presente e eficaz para a leitura em impressos periodicos,
desde as ilustracdes as fotografias. As técnicas de impressdo da imagem evoluiram ao
longo do tempo e, em uma revista dos anos 1990 com pauta segmentada e voltada
para a cultura, ndo causaria surpresa ao leitor se a mesma fosse diagramada com
imagens, além de elementos textuais.

Assim ocorreu com a revista BRAVO!: ela ofertava imagens e privilegiava o ver
através da quantidade diversa de imagens que a integrava. As imagens, principalmente
através da linguagem da fotografia, comp6em capa e corpus da revista, aludem a
artistas (retratos, cendrios de artistas com suas obras, artistas em seus ateliés),
fotografias de museus, exposicdes e obras de arte. Tal oferta iconogréfica remete a
dois motivos: o primeiro, ébvio, na cultura se produz objetos para serem mostrados e a
revista BRAVO! tem pauta voltada a cultura, e o segundo, condizente com a dimensao
histérica da virada do milénio marcada pela virada imagética batizada duplamente de
pictorial turn (virada pictérica) estando na base dos estudos visuais, cunhada por
William. J. T. Mitchell em 1992 nos EUA, e de iconic turn (virada iconica) por Gottfried
Boehm em 1994, na Alemanha. Paralelamente, na Franca, a teoria da imagem tomava
forma, sendo a sintomatologia e a teoria do anacronismo de Georges Didi-Huberman
expoentes relevantes (SANTIAGO JUNIOR, 2019). Ranciére refletiu acerca da virada

pictérica de Mitchell e considerou que:

Pictorial turn, entdo, ndo designaria simplesmente uma redengdo justa a
imagem contra as acusac¢des de inconsisténcia ou de grande consisténcia. O
termo designaria uma virada histérica efetiva, uma mutacdo no modo de
presenca das imagens, ndo mais uma justica dada pelo observador, mas uma
vinganca exercida pelas novas poténcias da imagem contra todos aqueles que
negaram seus poderes (RANCIERE in ALLOA, 2017, p. 194).

Samain (2014, p. 50) informa que Mitchell “ndo procurava dar uma etiqueta a
aparicdo das midias pretensamente ‘visuais’, a televisdo, o video e o cinema.
Observava que existia uma especificidade do pictorial turn propria a nossa época.”.

Samain cita a especificidade replicando Mitchell:

Segundo penso, a imagem [...] chegou a constituir um assunto urgente e
proprio de nossa época, ndo somente no campo politico e na cultura de massa
[...] mas nas reflexdes mais gerais relativas a psicologia humana e ao

35 Observacao feita por mim durante o processo de catalogacédo do objeto.
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comportamento social, ou ainda as estruturas do saber. [...]. Pleiteio a favor de
um relativismo estrito e rigoroso considerando o saber como uma producéo
social, como um dialogo entre diferentes versdes do mundo, diferentes linguas,
diferentes ideologias e diferentes modos de representacées. (MITCHELL apud
SAMAIN, 2014, p. 50).

As citagcbes descritas séo relevantes porque vao ao encontro da politica editorial
da revista BRAVO! no que diz respeito ao seu surgimento, ser tomada como referéncia
em termos de conteudo e design grafico, ambos perpassados pela presenca da
imagem?3°.

Seguindo: a partir de Mitchell destaca-se a relevancia da imagem como objeto
de reflexdo para diversos campos do saber. Ele propde que a imagem seja pensada
em resposta ao imperialismo da linguagem, reconhecendo possibilidades para além
das limitacbes que a textualizacdo atribui ao mundo visual, isto €, o desconforto
incitado pelas imagens, envolvendo sempre a temporalidade, seja como a lembranca
de um passado perdido, como 0 presente percebido de uma representacdo em tempo
real ou como a imaginagdo de um futuro (MITCHELL in MARTINS; TOURINHO, 2012;
MAUAD, 2016).

No Brasil, segundo Mauad (2016), a virada pictérica pode ser avaliada no campo
dos estudos historicos pela producdo de dois autores: Ulpiano Bezerra de Meneses
(avalia a forma como a imagem vem sendo trabalhada nas ciéncias sociais, propde que
a imagem seja analisada como um artefato da cultura visual e atesta que suas praticas
culturais sejam relacionadas ao visual, & visdo e ao visivel) e Paulo Knauss (para
serem trabalhadas na Historia, as imagens ndo devem ser tratadas como prova de algo
que lIhes antecede)®’.

Dessa forma, a imagem é eleita como categoria essencial para essa pesquisa,
relacionada a Arte e a Histéria através da revista BRAVO!, e tendo a leitura da imagem
como preocupacao principal.

Em tal processo analitico implica em considerar a “légica de mostragcao”

(BOEHM in ALLOA, 2017), o que a imagem mostra, o que ali é visivel, reconhecido.

% O detalhamento dessa afirmacéo ficard evidente no capitulo 3 em que proponho analisar o objeto
investigativo.

37 Para saber mais acerca desses estudos ver: MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura
visual, Historia visual. Balango provisério, propostas cautelares. In: Revista Brasileira de Histéria, vol. 23,
n® 45, p. 11-36, 2003; MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Rumo a uma “histéria visual”, In: MARTINS,
José de Souza; ECKERT, Cornélia; NOVAES, Sylvia Caiuby (Orgs.). O imaginario e o poético nas
ciéncias sociais. Bauru, EDUSC, 2005; KNAUSS, Paulo. “O desafio de fazer Hist6ria com imagens: arte
e cultura visual.” In: ArtCultura, Uberlandia, v. 8, n. 12, jan.-jun./2006. p. 97-115; KNAUSS, Paulo.
“Aproximacdes disciplinares: histéria, arte e imagem”. In: Anos 90, Porto Alegre, v. 15, n. 28, dez./2008.
p.151-168 (MAUAD, 2016).
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Parte-se desse principio para refletir sobre e para além da imagem. Nessa abordagem,
percebem-se os seus silenciamentos, mas a partir do que é mostrado. Cola-se o olho
na imagem para vé-la, para reconhecé-la, para descrevé-la, para poder dar sentido a
ela.

Enfatizo que opto pela imagem como categoria, mesmo reconhecendo a
sobressaliéncia da fotografia nas paginas da revista BRAVO!, desde as capas. Explico:
durante a leitura atenta das fontes percebi que a fotografia foi utilizada por meio de
diversas abordagens, como meio de expressdo imagética, como documento e como
ferramenta. Nesse sentido, ndo caberia discutir somente a teoria e a metodologia
voltadas a fotografia. Penso na fotografia como imagem, por isso ela ndo sera anulada
e sim incorporada a discussdo. Respeitando esse cenario, a fundamentacdo dessa
categoria, diferente das anteriores, é composta por meio de uma discussao permeada
por muitas vozes como a de Boris Kossoy (2014a, 2014b, 2016), Peter Burke (2017),
Hans Belting (2005), Ana Maria Mauad (2014, 2015, 2016, 2018a, 2018b) e Georges
Didi-Huberman (2010, 2012, 2013a, 2013b, 2014, 2018), além de Boehm (in ALLOA,
2017), anteriormente citado.

Kossoy é um estudioso da fotografia, linguagem relevante neste estudo,
comecarei por ele. A respeito da fotografia Kossoy (2016) compreende como recorte
espacial e interrupcao temporal. O autor (2014a, p. 31) garante que ela foi produzida
com certa finalidade, que “tém preservado a memoaria visual de inumeros fragmentos
do mundo, dos seus cenarios e personagens, dos seus eventos continuos, de suas
transformacgdes ininterruptas” e que serve de documento para a histéria, embora ele
afirme que a fotografia “ainda ndo alcangou plenamente o status de documento”
(KOSSOY, 2014a, p. 32). Isso, em razao de dois fatores, de ordem cultural, relacionado
ao aprisionamento dos pesquisadores a tradicdo escrita, e devido a expressao, a
imagem ndo segue um sistema codificado de signos assim como a comunicacao
escrita para que o pesquisador possa interpretar e analisar.

O referido autor também faz alusdo ao crescente uso de imagens em pesquisas
historiograficas, com base teorico-metodoldgica adequada. Para isso, Kossoy (2014a,;
2016) propde uma metodologia de analise e interpretacdo de imagens fotograficas a
partir da “primeira e da segunda realidades” da fotografia. Esta diz respeito a realidade
do documento, a realidade da representagcao, referente ao assunto da fotografia, e
aguela, a realidade relacionada ao processo de constituicdo do documento. O autor

utiliza abordagens de leitura iconografica e iconolégica em sua metodologia (0 que
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remete a teoria de Panofsky (1995)38 sobre leitura de obras de arte®?). No caso do uso
de fotografias advindas de impressos peridédicos, o autor explica que € necessario
considerar a determinacao da autoria da fotografia e de seu assunto.

Nesse estudo, considera-se a relevancia dos estudos de Kossoy, entretanto, a
sua proposicdo metodoldgica ndo serd seguida criteriosamente. Sera dado crédito aos
fotdégrafos, os produtores das imagens a serem analisadas, porém, a discussdo em
torno de como a fotografia foi realizada, do contexto técnico fotografico, da
intencionalidade do fotégrafo, entre outras caracteristicas da primeira realidade,
conforme sugere a sua metodologia, ndo serdo evidenciadas. Esclarego: as fontes de
pesquisa sdo imagens fotogréaficas, entretanto, entendo que elas ndo sdo documentos
encontrados em arquivos historicos, caracterizadas como artefatos de época, que
permite datacdo, classificacdo e exibicdo. E averiguar esses dados para todas as
imagens a serem analisadas fugiria do escopo dessa pesquisa. Em relacdo a segunda
realidade, ela sera abordada nessa investigacao, pois trata de metodologia rigorosa
acerca do conteudo da imagem e sera articulada a proposicdo de outros autores. Isso,
devido a especificidade de cada imagem a ser estudada e a adequacado teorica-
metodologica.

Burke (2017) compreende a imagem como testemunho, independentemente de
sua qualidade estética, e propde utiliza-la como evidéncia histdrica, mas nao limitada a
aquilo que se encontra evidente. O autor (2017, p. 26) preocupa-se em dizer que “para
utilizar a evidéncia de imagens de forma segura, e de modo eficaz, € necessério, como
no caso de outros tipos de fonte, estar consciente de suas fragilidades”. Burke aponta
exemplos de evidéncias histéricas a partir de imagens, dentre elas as fotogréficas,
como questdes sociais, politicas, simbdlicas, culturais, das mentalidades, da cultura
material, entre outras, e as sustenta atribuindo sentido a elas problematizando por meio
do contexto ao qual remete a imagem. Trata-se de interrogar, problematizar a imagem,
ir para além da ilustracdo nos estudos historiograficos. Para isso Burke contesta a
utilizacado isolada do meétodo iconografico e iconologico, sendo sugeridos outros

enfoques para as pesquisas contemporaneas, referidos como:

[...] ‘a histéria cultural da imagem’, ou ainda a ‘a antropologia histérica da
imagem’, uma vez que pretende reconstruir as regras ou convengdes,
conscientes ou inconscientes, que regem a percepcdo e a interpretacdo de
imagens numa determinada cultura (BURKE, 2017, p. 270).

38 Refiro-me a obra Significado nas Artes Visuais, de Panofsky (1995).
39 Sobre isso ver o artigo Arte e Histéria: uma aproximagdo que perpassa a categoria “territério” e a obra
de Tarsila (CANSI, 2020), publicado na revista Sitio Novo — IFTO.
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A partir da orientacdo de Burke encaminho a discussdo seguindo a proposi¢céo
de dois autores, Belting e Didi-Huberman?°, acerca da antropologia da imagem.

Belting (2005, p. 67-68) sugere que “[...] a imagem deve ser identificada como
uma entidade simbdlica (portanto, também um item de selecdo e memoaria)”, acredita
que ela nasce da necessidade de simbolizagdo e reitera que o0 que sempre
caracterizara a imagem € que elas “fazem uma auséncia visivel ao transforma-la em
uma nova forma de presenga”. Nesse contexto, Belting propde a triade imagem
(material e imaterial)-meio (ou dispositivo visual/suporte técnico)-corpo observador
(leia-se espectador) insistindo que ao olharmos para uma imagem, ndo podemos
desconsiderar 0 meio ao qual ela estd ancorada, pois ele fundamenta a recepcao e a
percepcdo. O meio, nomeado de “médium” é o agente, o suporte, a ferramenta de
imagens, a midia. No caso dessa investigacdo, a imagem e o meio referem-se a
fotografia e a revista em que aquela se ancora.

O autor diz:

As imagens acontecem entre nds, que as olhamos, e seus meios, com 0s quais
elas respondem ao nosso fitar. Elas se fiam em dois atos simbodlicos que
envolvem nosso corpo vivo: o ato de fabricacdo e o de percepcao, sendo este
Gltimo o propésito do anterior (BELTING, 2005, p. 68).

Tal relacdo reciproca entre os meios fisico das imagens e o mental da
percepcdo humana distingue a antropologia das imagens, afinal a imagem inexiste sem
a visdo e a percep¢do humana, e a imagem mental também depende da imagem fisica,
como inscricdo e vestigio. Dessa forma, as imagens fisicas sdo inscritas nas mentais e
vice-versa. Belting, inclusive, contesta em termos antropolégicos o dualismo rigido que
separa a representacao interna (fisica) da externa (mental). Tal relagcao “mediolégica” —
o fitar dos atos simbdlicos, é compreendida como ordenamento do visivel e ndo s6 a
acumulacéo da recepc¢éo da imagem e ocorre por meio do olhar (BELTING, 2005).

Na proposicdo epistemolégica de Belting compreendo que a existéncia da
imagem ocorra através do meio, que a sustenta pela recepgéo e percepcao do sujeito

observador. Mauad elucida a sua teoria ao dizer que:

Belting propbe e sistematiza, em termos de tradicdo intelectual, uma
epistemologia da imagem que considera o meio de sua materializagdo como

40 Segundo Barros (2012a), Didi-Huberman tem contribuido para filosofia da arte, para teoria da imagem
e para a historiografia da Arte, e pode ser definido como “historiador da arte”, “historiador das imagens” e
“historiador através da imagem”. Na elaboracdo de seus conceitos, Didi-Huberman estudou e foi
influenciado pela obra de autores como Hubert Damish (“sintoma”), Jacques Lacan, Sigmund Freud, Aby
Warburg, Walter Benjamin, entre outros.



79

parte integrante da constru¢cdo do seu significado. Considera ainda que a
forma, assim como a imagem, ao ser apropriada, ganha corpo. Efetivamente,
considera a nocdo de pratica como fundadora de experiéncia histérica com
imagens por sujeitos, bem concretos e mundanos. Portanto, as imagens
ganham corpo por meio de praticas sociais, em que sujeitos incorporam as
imagens tanto como ideia e representagdo como objetos, marcas corporais e
gestos. (MAUAD, 2014, p. 114).

Nesse sentido ha a compreensdo do pensamento de Belting quando ele afirma
que uma imagem qualquer s6 poderé ter efeito de nova a partir de um novo meio e,
consequentemente, de uma nova percepcao (MAUAD, 2014).

A questdo do olhar também importa para Didi-Huberman. O autor (2010; 2013a;
2013b) assegura que pousar o olhar sobre as imagens € um ato paradoxo, de saber e
de ndo saber. O ndo saber questiona a retdrica da certeza sobre a visibilidade do
objeto imagético, pois se entende que nado basta ver para saber, sendo necessario
permanecer em um momento “mais face a face com a imagem” (DIDI-HUBERMAN,
2013Db, p. 21). Pousar o olhar sobre o objeto pelo sujeito implica em uma relacao dupla,
dialética, o que condiz com olhar e ser olhado. O retorno do olhar € o elemento da
inquietacdo, pois promove reconhecimento e estranhamento, aproximacdo e perda.
Perdura-se uma presenca ausente nesse movimento que essencialmente se articula
com afetacbes, vivéncias, experiéncias, conhecimento do sujeito. Dessa forma a
imagem esta para além daquilo que é visto, ja que se constitui no processo de
percepcao do olhar (DIDI-HUBERMAN, 2010). O autor (2013b) esclarece que o visivel
concerne ao elemento de representacdo, o invisivel, ao elemento de abstracdo e o
visual diz respeito ao elemento visto, a matéria percebida.

Criticando a pretensdo de legibilidade absoluta da imagem de um recorte
estilistico de Panofsky (1995), Didi-Huberman ndo se preocupa em desenvolver uma
metodologia, ele propde subverter o padrdo ao pensar a imagem a partir de nocdes
como sobrevivéncia e sintoma*'. A nogdo de “sintoma” é entendida como “interrupgéo
no saber” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 214). Ou tomada “como aquilo que atravessa e
perturba a hegemonia ou o padrdo, que é capaz de produzir crise, dilaceramento,
emergéncia do abismo que esta oculto sob cada imagem” (BARROS, 2012a, p. 108).
As imagens “sobreviventes” sdo aquelas que atravessam o tempo, necessariamente
heterogéneas e anacrbnicas (DIDI-HUBERMAN, 2013a). Didi-Huberman (2012) propde
uma montagem ao encontra-las de modo imenso e rizomatico, dificeis de dominar,

organizar e de entender. Ele afirma:

41 Nogéo cunhada por Hubert Damisch (BARROS, 2012a).
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A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais a esse
problema de construcdo da historicidade. Porque nao est4d orientada
simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna Vvisiveis as
sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros de temporalidades
contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada
gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar “uma histéria” mas, ao fazé-lo,
consegue mostrar que a histéria ndo é sendo todas as complexidades do
tempo, todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 212).

E necesséario esclarecer que usar a imagem como “evidéncia histérica” como
sugere Burke (2017) “ndo é o mesmo que trata-la como funcionalizadora das relacdes
sociais e formuladora de uma historicidade diferenciada, como apontam os estudiosos
— a “triade” Mitchell, Boehm e Didi-Huberman” (SANTIAGO JUNIOR, 2019, p. 417).
Entretanto, repito, ambas as teorias citadas e as demais referidas nesta categoria
interessam nessa investigacao e serdo apontadas durante a analise das imagens das
capas e do folio da editoria Artes Plasticas, consciente de suas divergéncias e
aspirando adequacdo. Esclareco aqui que o tratamento estético dado as imagens
durante a analise ndo sera o mesmo: as imagens em destaque quanto ao tamanho e a
centralizacdo no espaco da pagina serdo problematizadas, ja as imagens que seréo
utilizadas como ancoragem do texto serdo pequenas, alinhadas a esquerda e

justapostas ao texto para facilitar a leitura de ambos.

2.3.6 Educacéo do olhar#?

Burke (2017) em sua narrativa acerca da importancia em investigar fontes
iconograficas como documento histérico em estudos historiograficos aborda a
expressédo analfabetismo visual. E necessario lembrar que a educacdo no geral prioriza
a leitura de textos e que a imagem, muitas vezes, fica no ambito da ilustracdo. Dessa
forma esta claro que os analfabetos visuais sdo 0s sujeitos que nao foram educados
visualmente, que ndo foram educados para olhar uma imagem e analisa-la com
criticidade, logo, a leitura de imagem desses sujeitos tende a ser descritiva,
consensual, e a ficar na superficie, sem remeter ao conhecimento do mundo. Em
contraposicao, acredito que o olhar € dependente da cultura e pode ser educavel, ndo

escolarizado, aqui trazendo como proposta um impresso perioédico que educa, a partir

42 Optei pela categoria “educagdo do olhar” ao invés de “educacdo estética”. Esta é entendida grosso
modo como formacao humana voltada principalmente a arte e a criagdo artistica, desde Schiller (1759 —
1805) em Cartas sobre a educacao estética do homem até a Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa
(1936), uma concepcdo atual respeitada e reconhecida pelo campo. As imagens fotograficas da revista
BRAVO! versam sobre Arte, o mundo da arte, mas ndo remetem obrigatoriamente a obras concluidas ou
em processo. Desse modo, entendo que elas se adéquam a uma “educagao do olhar” perpassada pela
cultura visual. Para uma abordagem historiografica sobre “educagao estética” ver Ormezzano (2007).
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da categoria “educacgéo do olhar”, debatida e fundamentada principalmente através das
vozes de Adauto Novaes et. al. (1988), Fernando Hernandez (2009; 2011; 2013) e
Raimundo Martins (2006). Saliento que n&o se trata de “alfabetizagao visual” em que se
desenvolvem e se adquirem competéncias visuais (por meio do estudo dos elementos
da linguagem visual), e sim, de “alfabetismo visual’, de “letramento”, com foco na
leitura de imagens da cultura tendo visdo (interpretacdo) critica a partir de um olhar
sociocultural.

Anterior aos autores anteriormente referidos, Dondis (1995, p. 13) se faz util ao
afirmar que ao ver vivenciamos o que esta sendo observado, descobrimos algo antes
nao percebido, tornamo-nos conscientes frente a experiéncia visual por meio do
conhecer e percebemos o desenvolvimento de transformacfes através de uma leitura
atenta. Ver, portanto, “passou a significar compreender”. Concordo com tal
pensamento, porém a sua proposi¢cao esta associada a uma gramatica conceitual de
signos, a uma “alfabetizacéo visual” mediante a identificacdo e utilizacdo da sintaxe
visual. O “alfabetismo visual” indica que ver, sim, passou a significar compreender, mas
inserido em uma perspectiva sociocultural sem ter o propésito de analise a partir dos
elementos da linguagem visual e da producdo e interpretacdo de mensagens
comunicativas.

No que concerne a interpretacao critica Martins (2006, p. 76-77) explica que ela
“é uma abordagem transdisciplinar ou multidisciplinar que trata arte e imagem como
narrativas socioculturais no contexto de diversas préaticas sociais” e que trabalhar com
ela significa “compreender que arte e imagem séao ideoldgicas”, que o artistico outorga
as obras e as imagens uma dimensdo de valor e que por isso € necessario prestar
atencdo para deslocamentos ao privilegiar préaticas dialdgicas e heterogéneas e, além
disso, reconhecer que as interpretacbes sao coadunadas com percepcbes e
subjetividades do sujeito de uma comunidade interpretativa, de uma cultura visual. O
autor afirma que a interpretacao critica “fundamenta-se também no principio de que
arte e imagens nos interpelam e nos formam, os significados mudam, mas ao mesmo
tempo revelam uma dimenséo do nosso pensamento coletivo e de nossas projecoes,
imaginarias ou sociais” (MARTINS, 2006, p. 76).

Prosseguindo, Novaes (1988, p. 9) questiona que: “Se a realidade é o dominio
do impreciso, das sombras e das coisas ocultas, por que a ciéncia — ou a precisao
cientifica — passou a ter soberania tdo absoluta sobre os sentidos? E por que, dentre os
sentidos, o olhar é o primeiro a ser chamado a ordem?”. Objetivamente, a resposta

paira no dominio da Historia, desde a proposi¢cdo cartesiana ou 0 positivismo na
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ciéncia. Entretanto, aqui interessa cogitar as proposi¢coes desse campo, como as da
Escola dos Annales que tém interrogado a certeza da ciéncia, como ja foram citadas na
abordagem acerca da Histéria Cultural (capitulo 2), o que da margem ao fortalecimento
do uso de imagens em pesquisas histéricas e aqui ouso dizer ao conhecimento
sensivel (e ndo somente inteligivel) como categoria de pesquisa. Novaes (1998, p. 9)
continua dizendo que somos convidados a ver recorrentemente e que cabe ao olhar
possibilidades maiores de adquirimos conhecimentos e de descobrirmos diferencas e
que ndo se trata de traduzir o visivel, pois “O olhar deseja sempre mais do que lhe é
dado a ver”. Chaui (in NOVAES, 1998) contribui afirmando que a visédo sai de nos e &
por meio do olhar que trazemos as coisas do mundo. Entendo que € nessa fissura que
ocorre a desconfianca da percepcdo, mas prefiro aborda-la como poténcia ao

pensamento.

[...] ver é olhar para tomar conhecimento e para ter conhecimento. Esse laco
entre ver e conhecer, de um olhar que se tornou cognoscente e ndo apenas

espectador desatento, € 0 que o verbo grego eidd exprime. Eidé — ver,
observar, examinar, fazer ver, instruir, instruir-se, informar, informar-se,
conhecer, saber — e, no latim, da mesma raiz, video — ver, olhar, perceber — e
viso — visar, ir olhar, ir ver, examinar, observar. (CHAUI in NOVAES et. al.,
1998, p. 35).

A poténcia do olhar vincula-se ao ato intencional do olhar, a um olhar ativo, ndo
basta, nesse sentido, abrir os olhos e ver. Nesse sentido, Hernandez (2009; 2011,
2013) problematiza as visualidades no ambito da educacéo, tendo foco para o campo
da Arte, mas nao se limita as obras de arte, e enfatiza a imagem como agenciadora de
conhecimento e de investigagao.

Hernandez (in MARTINS; TOURINHO, 2013, p. 83) considera a cultura visual
“ndo somente uma atitude e uma metodologia viva, mas um ponto de encontro entre o
que seria um olhar cultural (visualidade) e as préaticas de subjetividade que se
vinculam”. Nesse contexto, a educagdo do olhar seria aquela em que o sujeito
apreende e aprende a ver sentido nas visualidades, a partir da imbricacdo entre si e 0s
artefatos sociais do mundo, dispostos histérica e culturalmente e perpassada pela
linguagem dos signos (HERNANDEZ in MARTINS; TOURINHO, 2009).

O autor (2009) relata que foi através dos meios de comunicacao,
especificamente a televisdo quando esta surgiu nos Estados Unidos no fim da década
de 1950, que surgiu a necessidade de uma alfabetizacdo visual. Era fundamental
aprender a olhar televisdo a partir das especificidades da linguagem visual, dentre os

guais os elementos que a constituem. Ja naquele tempo se acreditava que a avalanche



83

de imagens poderia influenciar e até dominar o modo de ser, de pensar e de se
comportar das criancas, salvo se houvesse uma alfabetizacdo visual. Hoje, essa
preocupacdo passou a ser direcionada aos sujeitos no geral, sem segmentacdo de
faixa etaria: todos nés estamos suscetiveis ao império da imagem, principalmente por
meio do uso dos smartphones. Visando ndo ser anacronica ja que essa pesquisa se
situa no campo da Histéria, julguei relevante a informacéo trazida por Hernandez, pois
as imagens da revista BRAVO! se situam entre os periodos temporais citados, também
eram e foram lidas e essa leitura, acredito, indicava praticas culturais, modos de ser,
pensar e de se comportar e modos de legitimar a arte divulgada.

Sobre as visualidades, Hernandez (in MARTINS; TOURINHO, 2011, p. 34)
afirma que “[...] ndo vemos o que queremos ver, mas sim aquilo que nos fazem ver”.
Essa declaragdo pode ser pensada sobre as visualidades presentes nos meios de
comunicacdo, no caso dessa investigacao, sobre as fontes iconogréficas da editoria
Artes Plasticas. No concernente a educacdo, Hernandez (in MARTINS; TOURINHO,
2011, p. 34) assegura que “a cultura visual, quando se refere a educacao, pode se
articular como um cruzamento de relatos em rizoma (sem uma ordem pré-estabelecida)
que permite indagar sobre as maneiras culturais de olhar e seus efeitos sobre cada um
de nés”. Compreende-se a necessidade de fazer outras questdes para as imagens que
representam discursos pré-fixados, acdo que permite a construcdo de outras narrativas
e propicia o reposicionamento do sujeito frente o0 mundo e o seu mundo (HERNANDEZ,
2011).

Monteiro ao investigar os estudos sobre Cultura Visual e aborda-los em

pesquisas historicas destaca que o seu obijetivo é:

[...] problematizar a forma como os diversos tipos de imagens perpassam a
vida social cotidiana criando a visualidade de uma época, relacionada as
técnicas de producao e de circulagdo das imagens, as formas de se visualizar
os diferentes grupos e espagos sociais (estabelecendo padrdes de
visualidade), permitindo, assim, problematizar o olhar ou modos de ver (a
visdo), experiéncia que medeia a nossa compreensdo da realidade e inspira
modelos de ac¢do social (os chamados regimes de visualidade). (MONTEIRO,
2013, p. 11).

A partir dos apontamentos descritos, entendo que a relagdo entre cultura visual e
educacgdo remete a producdo de sentido e de subjetividades ao olhar uma imagem pelo
sujeito indicando a sua importancia como pratica cultural. Nesses termos, a educacao
do olhar por meio de fontes iconograficas se faz imperativa para pensar sobre uma

forma de educar da revista BRAVOL.
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Bravo, o que tal palavra quer dizer? Bravo, nos encaminha para lugares
especificos pertinentes ao universo cultural: trata-se de lugares que abarcam
apresentacdes ou exposicdes artisticas, uma cena de teatro, uma tomada de cinema,
um musical, um espetaculo de danca, uma mostra de arte. A anunciacdo da palavra
“bravo” pode ser estendida para a literatura, no momento de deslumbre da leitura de
uma obra. Bravo indica satisfacéo, apreciacdo. A causa do nome da revista, por sua
vez, encontra-se em suas paginas inaugurais: refere-se a descricdo realizada pelo
diretor de redacdo Wagner Carelli no espaco intitulado “Para Ler BRAVO!” situado no

primeiro numero do periddico. Carelli relata que:

BRAVO!, o nome, tem origem na invencdo de Luis Carta, um dos dois maiores
criadores de revistas do Brasil, irmado do outro, Mino Carta, filho, pai e tio de
excepcionais talentos jornalisticos. Anos atras, Luis circulava entre Sao Paulo e
Espanha com esse titulo, que julgava atraente e vibrante, na ponta da lingua.
Queria criar uma revista para 0 nome — assim, na rota inversa. Morreu antes de
imagina-la. Luis era muito exigente e curto no elogio, mas é bem provéavel que
gostasse dessa BRAVO!. Como Paulo Francis, que acalentou por anos a idéia
de fazer uma revista cultural. Francis, alids, ajudou a discutir o projeto de
BRAVO!. Esta revista é dedicada a sua memoaria, e esperamos que nao seja
pouco o que se dedica (CARELLI in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 5)*3.

O nome BRAVO! é curto e se faz lembrar. Considerada a narrativa de Carelli,
ndo é passivel de esquecimento. Em homenagem a jornalistas é que a BRAVO! foi
posta em circulagdo, mas, mais que isso, houve uma primeira intencao atribuida a
qualquer periddico: a pretensao editorial. A apresentacdo da revista BRAVO!, nomeada
“Cultura para a Cidadania”, realizada pelo publisher Luiz Felipe D’Avila indica a sua

intencionalidade:

A Editora D’Avila comemora um ano de vida langando seu segundo titulo: a
revista BRAVO!. Republica, primeiro titulo da editora, que se aplica em resgatar
a cidadania na politica; BRAVO! vai aproximar o cidadao da cultura. Cultura
ndo é patrimdénio de guetos intelectuais, nem o refinamento supérfluo das
elites. A cultura transcende barreiras geogréficas, politicas, sociais,
econdmicas, e é um dos instrumentos mais eficazes na formagédo da cidadania.
Na cultura, preserva-se a tradicdo, debatem-se as tendéncias. Na cultura, o
individuo reflete sobre si mesmo, sobre a sociedade em que vive, e encontra
seu papel na civilizagdo. Investir na cultura é apostar no aprimoramento da

43 Mino Carta é um jornalista, editor, escritor e empresario italo-brasileiro, atualmente atua como diretor
de redacdo da revista CartaCapital. Paulo Francis foi jornalista, critico de teatro e escritor brasileiro.
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cidadania, no cultivo do espirito e da alma, no estimulo a imaginacdo e a
criatividade. E ha quem invista (D’AVILA in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 3).

O editor Luiz Felipe D’Avila (1963)*, cientista politico, fundou a Editora D’Avila
em 1996, com 33 anos, ao colocar em circulacdo a revista Republica, com pauta no
campo da politica, area de sua formacdo. Percebe-se que ele entendia a cultura como
um “instrumento eficaz na formagao da cidadania” e, portanto, a BRAVO!, impresso
periodico cultural, foi gerada com esse objetivo, como um instrumento focado na
formacado de um publico leitor que pudesse fazer tal investimento. Afinal, ha clareza em
sua abordagem: buscava-se por investidores culturais. A partir disso, compreende-se
que a finalidade do contrato de comunicacdo midiatica corresponde “a visada de fazer
saber, ou visada de informacéo propriamente dita, que tende a produzir um objeto de
saber segundo uma légica civica: informar o cidaddo” (CHARAUDEAU, 2013, p. 86)%.
E a partir desse contexto que se torna possivel pensar na pretenséo editorial da revista
BRAVO!, considerando quem falava, sobre quem e para quem se desejava falar.

Em relacdo a voz de quem falava, a primeira hipétese é pensar que esse sujeito
— 0 publisher, poderia ter o desejo de ser um mediador cultural, visando enfatizar a
cultura ja proxima de um publico familiarizado com ela — publico esse associado ao seu
meio social que “preserva a tradicao, debate tendéncias” e reflete sobre si e 0 mundo
através da cultura e/ou tornar a cultura mais acessivel para publicos distantes dela — ja
qgue a cultura transcende qualquer tipo de barreira, incluindo a geografica. Isso posto,
BRAVO! objetivava alcancar um publico leitor que acessava, valorizava e apreciava
distintos segmentos do universo artistico-cultural e, em um segundo momento, um
publico que tivesse interesse nesse segmento, mesmo sem ter acesso a ele. Afinal, o

seu campo de distribuicdo era o nacional e 0 seu publico era restrito ao dominio

44 Luiz Felipe D’Avila é casado com Ana Maria Diniz, filha do empresario brasileiro Abilio Diniz, ex-dono
do Grupo Pao de Acgucar, uma das instituicbes patrocinadoras da revista. Dados levantados na
atualidade apontam que D’Avila fundou o Centro de Liderangca Publica (CLP), em 2008, e foi pré-
candidato ao governo de Sao Paulo, para as eleicdes de 2018, pelo PSDB (Partido da Social
Democracia Brasileira). O CLP é uma organizacdo suprapartidaria, sem fins lucrativos, e que tem como
missdo “Melhorar o Estado por meio do desenvolvimento de liderangas, do engajamento civico e do
fortalecimento das instituicdes democraticas”, lideres esses que possam pensar como estadistas que
deixam um legado para a sociedade (Disponivel em: <https://www.clp.org.br/institucional/>, acesso em:
16 abr. 2020). Ana Maria Diniz é formada em Administracdo de empresas, foi executiva do Grupo Pdo de
AclUcar por 17 anos, hoje, o seu trabalho é voltado a Educacdo, campo de interesse desde a sua
adolescéncia ao  perceber as desigualdades  sociais  brasileiras  (Disponivel em:
<https://epocanegocios.globo.com/Informacao/Visao/noticia/2015/05/0-obstaculo-contra-o-qual-mais-
lutei-foi-ser-filha-do-dono-nao-ser-mulher.html>, acesso em 16 abr. 2020). Tais dados ajudam a pensar
sobre a intencionalidade do editor ao fundar a revista BRAVO! e coloca-la em circulagdo em nivel
nacional.

45 A segunda visada do contrato midiatico € “uma visada de fazer sentir, ou visada de captacdo, que
tende a produzir um objeto de consumo segundo uma légica comercial: captar as massas para
sobreviver a concorréncia” (CHARAUDEAU, 2013, p. 86).


https://www.clp.org.br/institucional/
https://epocanegocios.globo.com/Informacao/Visao/noticia/2015/05/o-obstaculo-contra-o-qual-mais-lutei-foi-ser-filha-do-dono-nao-ser-mulher.html
https://epocanegocios.globo.com/Informacao/Visao/noticia/2015/05/o-obstaculo-contra-o-qual-mais-lutei-foi-ser-filha-do-dono-nao-ser-mulher.html
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sugerido por seu titulo. Além disso, o acesso a eventos culturais do mundo artistico,
independente da linguagem, tem relacdo com o0 espaco geografico, e dada a
temporalidade de publicacdo da revista, tangivel as grandes cidades. Os dados da
agenda de BRAVO! indicavam predominantemente os estados de S&o Paulo e Rio de
Janeiro, além de importantes cidades internacionais. Nesse contexto, desenha-se o
perfil do publico leitor de BRAVO!: trata-se de uma revista que educa uma elite
intelectual. E importante frisar que tal assunto retornara ao texto, ja que fatores como o
preco e o discurso da narrativa sdo sinais relevantes e indissociaveis do perfil do
publico leitor.

BRAVO! é um impresso perioddico estrito ao suporte revista. Mcluhan (1969, p.
38) compreende o0 impresso como um meio de comunica¢do quente, sendo este um
meio que “prolonga um unico de nossos sentidos e em ‘alta definigcdo’. Alta definigdo se
refere a um estado de alta saturacdo de dados. Visualmente, uma fotografia se
distingue pela ‘alta definigao’.”, por apresentar muita informacéao visual. Mcluhan (1969)
informa que um meio quente permite menos participacdo do publico do que um meio
frio (fala, telefone, televisdo). No concernente ao suporte, a revista, Fraga (2012)
assegura que ele manteve, ao longo do tempo, uma “férmula”, seguindo os seguintes

aspectos:

A formatacdo do suporte, em forma de brochura (e ndo em folhas soltas);
presenca de uma capa; a periodizagdo geralmente mais espacada (para
diferenciar-se do jornal). A revista €, em geral, uma criagdo em grupo: editores,
varios autores. [...] Para se diferenciar de um jornal, a revista se associava
mais a publicacéo literaria e menos a informativa. [...] Um veiculo de proposta
ligeira, condensada (intermediaria entre o jornal e o livro) e, portanto, de maior
facilidade a leitura (FRAGA, 2012, p. 33).

Tal “formula” procede para a revista BRAVO! e, é a partir dessa caracteristica,
do suporte, que ela se faz entender pelo publico leitor, pois, é através dele que o leitor
manuseia o objeto e acessa as matérias constituidas de textos e imagens, construindo
“praticas culturais”. Em relacdo a nog¢ao de “praticas culturais”, Barros € bastante

esclarecedor ao expor que:

Antes de mais nada, convém ter em vista que esta nocdo deve ser pensada
ndo apenas em relacdo as instancias oficiais de producdo cultural, as
instituicbes varias, as técnicas e as realizacdes (por exemplo 0s objetos
culturais produzidos por uma sociedade), mas também em relacdo aos usos e
costumes que caracterizam a sociedade examinada pelo historiador. S&o
praticas culturais ndo apenas a feitura de um livro, uma técnica artistica ou uma
modalidade de ensino, mas também os modos como, em uma dada sociedade,
os homens falam e se calam, comem e bebem, sentam-se e andam,
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conversam ou discutem, solidarizam-se ou hostilizam-se, morrem ou adoecem,
tratam os loucos ou recebem os estrangeiros (BARROS, 2013, p. 77).

Compreende-se que as “praticas culturais” integram a produgéo, a recepgéo e a
apropriagdo de objetos culturais da sociedade e também os modos de ser e de se
comportar dos seres humanos. Sobre as relacdes entre seres humanos e sobre as
relacfes destes com as coisas do mundo, Barros (2013) ressalta que tanto as praticas
discursivas como as praticas nao discursivas sao incorporadas as praticas culturais.

Prosseguindo: a revista BRAVO! é uma revista sobre cultura dirigida para
pessoas intelectualizadas. As editorias que se mantiveram ao longo da primeira fase de
publicacéo e circulacdo, de 1997 a 2004, tinham como tematicas o campo da literatura
e varios segmentos das artes, entre 0os quais artes plasticas, musica, cinema, teatro e

danca. Trata-se, portanto, do campo do jornalismo cultural, a saber:

O jornalismo, que faz parte dessa histéria de ampliagdo do acesso a produtos
culturais, desprovidos de utilidade préatica imediata, precisa saber observar
esse mercado sem preconceitos ideolégicos, sem parcialidade politica. Por
outro lado, como a funcéo jornalistica € selecionar aquilo que reporta (editar,
hierarquizar, comentar, analisar), influir sobre os critérios de escolha dos
leitores, fornecer elementos e argumentos para sua opinido, a imprensa cultural
tem o dever do senso critico, da avaliacdo de cada obra cultural e das
tendéncias que o mercado valoriza por seus interesses, e o dever de olhar para
as inducdes simbdlicas e morais que o cidadéo recebe (PIZA, 2004, p. 23).

Tal especialidade do jornalismo mapeia o campo cultural, incluindo ou excluindo
produtos e pessoas disseminados na imprensa. Golin e Cavalcanti (2017)
compreendem o jornalista cultural como um perito do sistema da arte.

Na época de sua publicacdo e circulagdo a BRAVO! era considerada uma das
mais importantes revistas culturais do Brasil, principalmente por discutir temas

exclusivos do universo artistico e cultural. E o que relatou Almir de Freitas:

Eu ndo estava l4 na época em que o projeto foi montado, mas sei que foi feito
um trabalho de pesquisa muito cuidadoso com revistas de cultura (mas néo so)
estrangeiras. Mas o resultado foi além: uma revista de cultura que abarcasse
todas as areas artisticas era rara em qualquer lugar — no geral, eram revistas
mais segmentadas — revistas de literatura, de cinema, de musica etc. A Bravo!
se tornou caso Unico no Brasil pela sua abrangéncia (FREITAS, 2019).

A sua fala rememorando o periodo estudado confirma o resultado da busca de
revistas culturais brasileiras indicadas anteriormente: foram encontradas revistas com

temas e editorias especificas?®.

46 Ver o capitulo 2, pagina 54.
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A partir daqui, na tentativa de seguir o respaldo tedrico-metodolégico
concernente a imprensa, recorro aos seguintes passos: em primeiro lugar, para
investigar um impresso peridédico é preciso organizar o trabalho e identifica-lo. No
segundo momento, € importante fazer uma apreciacdo mais demorada em seu
contetdo, por meio da andlise do projeto editorial e gréfico. Através dessa fase é
possivel verificar de que forma a revista € organizada, bem como perceber qual € a
distribuicdo de contetdo no corpus do impresso periddico. Da mesma forma, é
necessario prestar atencdo nas formas de producéo, indicando quem s&o os agentes
ativos do processo (proprietarios, diretores, redatores, colaboradores) e as condi¢des
técnicas (tecnologias, organizacdo da redacado, tiragem, preco), e as formas de
circulacao (formas de venda) e de distribuicdo (voltada ao publico leitor). O proximo
passo da investigacdo € o amadurecimento e o aprofundamento da analise do projeto
editorial e grafico, implicando em uma leitura dos contetdos apresentados na revista
atrelados ao contexto histérico (CRUZ; PEIXOTO, 2007).

Embora tenha clareza acerca do passo a passo descrito, ao folhear a revista
BRAVO!, no inicio dessa pesquisa, questionamentos a respeito dos melhores caminhos
investigativos foram realizados. Diante de um vasto e diverso material, deslumbrada
com o objeto, me perdia nele mesmo: decidi comecar organizando e identificando o
objeto, assim como Cruz e Peixoto sugerem. A seguir, no primeiro momento, sera
descrito o processo de catalogacdo da revista e, em seguida, serd realizada a
apresentacao da revista BRAVO!, do objeto, através dos elementos que compdem a
estrutura geral de uma revista, 0s elementos extratextuais, pré-textuais, textuais e pos-

textuais.

3.1 Processo de catalogacédo do objeto-fonte

Objetivou-se caracterizar objeto e fontes através do processo de catalogacao,
que serd apresentado a seguir®’. Isso, tendo em vista realizar um exercicio de busca,
apreensdo e analise do objeto pesquisado, considerando o referencial teorico-
metodoldgico anteriormente apresentado.

Inicialmente, dois quadros foram construidos. O primeiro remete aos dados de

identificacdo geral de cada periodico, contendo informag¢des como volume, ndamero,

47 Embora a descricdo do processo de catalogacdo contemple o recorte temporal a que se propde essa
pesquisa, 1997 — 2004, ressalta-se que a catalogacéo foi realizada com todos os exemplares da primeira
edicdo, as 192 revistas do periodo entre 1997 e 2013.
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més e ano de publicagdo, chamada principal da capa (subdividida de acordo com a
hierarquia tipografica, em ordem decrescente de tamanho), editoria ao qual se refere a

chamada principal da capa, proveniéncia e editora (Figura 2).

Tema da capa

Subtitulo do tema da capa

Segdo dotema

O gordo ano 50 do
Masp

Entre Botero, Michelangelo, Monet e Portinari,
o museu da elite se impde como a casa do

Artes Plasticas

Editora

Proveniéncia

D' Avila
Comunicacdes

oo Ltda

1 |2 |Nov|1997| Noolho dofuracdo Relato de umvendaval: Caetano Veloso, o mais | Musica D' Avila
eve querido produto cultural da midia, langa CD e
nte livro
1 |3 Dez | 1997 | Absolutamente 0O poder subversivo da obra de Clarice Livros D’ Avila
moderna Lispector nunca esteve tdo a frente dos
tempos, e sua personalidade fascina o mundo
1 |4 |lan |1998| Afacemaisbonitada | O cinema deJoséHenrique Fonseca, Claudia | Cinema D’ Avila
violéncia: Abreu e Patricia Melo faz, a Tarantino, a versédo
brasileira da estética do sangue
1 |5 |Fev |1998| Woody Em entrevista exclusiva, o artista que Cinema D' Avila
Hollywood ndo dobra e que resiste as firias
fala de seu novo filme: “N&o faco
autobiografia. E tudo invencio”
1 O pote do arco-iris O Brasil expBe SALVADOR DALI (foto), ANSELM | Artes Plasticas D’ Avila

KIEFER, DE CHIRICO, BOTERO, BOURDELLE E
MUYBRIDGE e consolida sua posicdo no mapa
milionario das exposicdes internacionais

Abr

1998 | A dama cruel Ahumana impiedade de Tchekhov domina o
teatro brasileiro com sete montagens e seduz

sua diva, FERNANDA MONTENEGRO

Figura 2: Dados do quadro 1 sobre identificagéo geral da revista BRAVO! (Fragmento).
Fonte: A autora.

Teatro e Danca D’ Avila

A Figura 2 diz respeito a primeira pagina do quadro elaborado, totalizando vinte
e sete paginas no tamanho A4, na orientacdo paisagem. As cores que aparecem no
fundo dos quadrantes foram utilizadas para agilizar o processo de busca de
informacBes como fonte de pesquisa (violeta) e origem do objeto (amarela, azul e
rosa). As demais marcacdes dizem respeito a andlise das fontes discursivas das
chamadas principais das capas.

O segundo quadro (Figura 3) concerne aos dados de identificacéo técnica de
cada periédico, contendo informacdes como volume, numero, preco da revista,
de

redacao/redator(a)-chefe, editor-chefe/ editor-sénior, editor, diretor(a) ou editor(a) de

guantidade de paginas, dimensdo, editora, presidente/editor, diretor(a)

arte, diretor(a) ou editor(a) de fotografia. As informagcbes descritas foram sendo
acrescentadas durante o processo de catalogacdo nos quadros, em funcdo das

mudancgas que ocorreram ao longo da edicéo.
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Vol. | N2 ValorRS | Pagin | Dimensdo | Editora President | Diretor(a) de Redacdo/ | Editores- | Editor(a) | Diretor(a)de | Diretor(a)
as e/editor | Redator(a)-chefe Chefesou Arte [editor(a)
Seniores de
fotografia
1 1 5 163 | 23,3x D’Avila Luiz Wagner Carelli Verade André Luiz | Noris Lima Eduardo
30cm Felipe 54 Barros; Simdes
D'Avila Luis S.
Krausz,
Regina
Porto
1 2 3 163 233 x D’ Avila Luiz Wagner Carelli Verade André Luiz | Noris Lima Eduardo
30cm Felipe 54 Barros; Simdes
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Figura 3: Dados do quadro 2 sobre identificagéo técnica da revista BRAVO! (Fragmento).
Fonte: A autora.

A Figura 3 também diz respeito a primeira pagina do quadro elaborado,
totalizando trinta e nove paginas no tamanho A4, na orientacdo paisagem.

A elaboracao de tais quadros permitiu conhecer a revista. Com o Quadro 1 foi
possivel entender do que trata a revista BRAVO!, quais foram as temaéticas
consideradas mais relevantes, via destaque nas capas, bem como a editoria mais
abordada. Relacionado as chamadas principais das capas foi possivel quantificar o
namero minimo de reportagens pertencentes a editoria Artes Plasticas e esbocar o
contexto socio-historico do campo da arte. A organizacdo e a diagramacao do sumario,
a periodicidade e o periodo de alteracdes da editora também foram percebidos via o
primeiro quadro. Com o Quadro 2, dados relacionados a materialidade e ao expediente
ficaram visiveis. Foi possivel perceber as variacbes de seu preco, da dimenséo e da
quantidade de paginas e, principalmente, da equipe de redacdo. Dito isso, esses
quadros permitiram destacar o involucro da revista BRAVO! e nao propriamente o seu
corpus, consideracao apreendida por se tratar de um objeto caracterizado por um vasto
material.

Outro olhar foi dado a partir da imersdo em um novo processo de catalogacéo,
mais detalhado, com a utilizacdo do programa BookDB*8, um software livre utilizado

para a catalogacdo de livros por bibliotecarios. Com essa finalidade, algumas

48 Referéncia encontrada em Weiduschadt (2012).
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adaptacdes se fizeram necessarias. O procedimento operacional adotado foi guiado a
partir dos dados dos quadros anteriormente citados. Ao abrir 0 programa, visualiza-se
uma coluna verticalizada contendo sete icones, quais sejam livros, coOpias, autores,
editores, categorias, leitores e adicionar livro, sendo este ultimo o icone relevante para
alimentar o banco de dados, j& que era a partir dele que os demais poderiam ser

inseridos. Ao clicar em “adicionar livro”, abria-se uma caixa, como a da imagem a

seqguir:

3 Livros | >
Titulo |EI gardo ana 50 do Masp: Entre Botero, Michelangelo, Monet e Partinari ﬂ | 12/09/2018
Secondany Title: |EE5:L|FF'EI ¢ Pintura de Boterodéntes Plasticas® ﬂ | B02923

OS] Descrio/Caegoin | Ofiss | Contets |

Atares]

ﬂ |D'.-5.\-'i|a, Luiz Felipe j m Freco: 5

Mivel de leitura: .
ﬂ |Earel|i, W agrer j Adicianar | PortuacSe
Editar(es) [ oniUaGEa0: -

Language: |F"|:|rtugué3

Ficgdo MaoFicgio i)
Detalhes da Publicacio

|Luiz Felipe D'awila =|  Adicionar | ISEN: |1414-380x ﬂ ﬂ

Ed: |outubro Ano: 1997 Pags:|162 Call Ne: {141
Cartolina {* [Capadwa  |Referénoia ¢ Electrdnico € Humoar "
Revizta fo  ideo | CD/DND { " Téchico {°  Outra "

#t Copias: 1 [1 disponivielfeis]]

E =it | Guardar |

Figura 4 — Caixa do banco de dados BookDB.
Fonte: BookDB.

Optou-se por fazer a insercéo dos dados da revista nesta caixa, relacionados ao
objeto — cada periddico, e as fontes — cada reportagem da editoria Artes Plasticas.

No concernente ao objeto analisado neste estudo, ou seja, cada um dos
peridédicos, onde se denomina “titulo” foi anotada a chamada principal da revista,
circunscrita a capa. Onde se denomina “subtitulo”, foram citadas informag¢des como a

proveniéncia do periodico, informacao geral sobre a imagem da capa e a editoria a qual
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chamada e imagem da capa pertencem, nessa ordem. Em relagdo aos autores, ao
autor A foi inserido o nome do editor e ao autor B, o nome do diretor(a) de redacao/
redator(a)-chefe. No icone “preco” foi inserido o valor em reais de cada exemplar
catalogado. No quadro “detalhes de publicagdo”, o icone “nome” diz respeito a editora,
a “edigao”, ao més de publicagcédo, o “ano” e as “pags” se mantiveram fidedignas ao
programa e em “Call No” foram inseridos o volume e o0 numero do periédico. Clicando
na ferramenta “Descricdo/Categorias”, disposta ao lado direito do quadro intitulado
“‘Detalhes”, acrescentaram-se informacgdes acerca da imagem da capa, e descricdo
geral das reportagens da editoria “Artes Plasticas/Artes Visuais”. As categorias foram
adicionadas as editorias concernentes a ordem do sumario, bem como a informacéao do
sujeito retratado na capa, na ocorréncia deste. Em “nivel de leitura”, em “pontuagcao” e
em “ISBN”, nenhuma informacgéo foi inserida.

No caso dos periddicos que além de serem objetos sdo fontes, para cada
reportagem da editoria Artes Plasticas, onde se denomina “titulo” foi anotada a
chamada principal da revista e onde se denomina “subtitulo”, o titulo da reportagem
(com informacédo adicional, quando necessario). No quadro “Detalhes”, ao autor A foi
anexado o nome do(a) autor(a) da reportagem referida e ao autor B, ao coautor(a),
guando este se fez presente. Os dados referentes ao quadro “detalhes da publicacao”
seguiram conforme o caso do objeto, exceto o icone “Pags”, referente a paginacao da
reportagem em questdo. Ao quadro “Descri¢ao/Categorias” foram registrados um breve
resumo da reportagem e palavras-chave referentes as fontes textuais e iconograficas.
Tais dados, relacionados ao objeto e as fontes, correspondem a um total de 724 titulos
adicionados no programa.

A catalogacdo no programa BookDB possibilitou a visualizacdo do corpus da
revista. Foi possivel conhecer as fontes, a editoria Artes Plasticas, a quantidade de
reportagens, o tema abordado nas reportagens, as palavras-chave, as secfes extras
da editoria, os colaboradores, o contexto soOcio-histérico da arte (artistas e recorte
temporal na Historia da Arte). Em relacéo as palavras-chave, o programa nomeia como
categoria e apresenta um ponto positivo: ele cruza os dados e disponibiliza a revista
em que se encontra a informacgao (Figura 5). O ponto positivo é que é possivel acessar

as revistas elencadas através dessa caixa.
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Figura 5 — Caixa do banco de dados BookDB que apresenta a categoria de pesquisa “Bienal” e onde ela
se encontra.
Fonte: BookDB.

O ponto negativo percebido na utilizacdo desse programa para revistas remete
a busca do material: ela é realizada através do nome do autor ou do editor, inviavel
para o objeto de pesquisa por apresentar uma quantidade diversa e repetida de nomes.
A busca por uma determinada revista é efetuada pelo “Call no” (volume e niumero de
identificacdo), né&o disponibilizada no programa, dessa forma, invocava a
obrigatoriedade da verificagcdo individual, uma a uma, tornando o processo vagaroso.

7

Outro ponto negativo, grave, € a perda dos dados catalogados e inseridos no
programa, € necessario estar continuamente alimentando o sistema e salvando o0s
dados acrescentados.

Durante o processo de catalogacdo no programa BookDB, surgiu a necessidade
de um olhar mais apurado no que se refere as capas. Destaca-se que ndo ha como
inserir imagens no referido banco de dados. Desse modo, foi construido um arquivo
contendo as imagens de todas as capas. A partir desse arquivo foram percebidas as
alteracdes graficas ao longo da edi¢cdo, bem como a utilizagéo frequente da linguagem

da fotografia e do género do retrato nas capas (Figura 6).
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Figura 6 — Arquivo de identificac@o das capas da revista BRAVO! (Fragmento).
Fonte: A autora.

A Figura 6 diz respeito a primeira pagina do arquivo elaborado, totalizando vinte
paginas no tamanho A4, na orientacdo paisagem. A cor de identificacdo do periddico
remete a origem do objeto, o que agiliza o processo de busca do material. Com esse
arquivo, havia material suficientemente catalogado para o desenvolvimento dessa
pesquisa. Entretanto, o processo de catalogacdo nao se findou: o programa BookDB
pode ser alimentado permanentemente, de acordo com a analise das fontes.

Salienta-se que tal processo de catalogacéo, primeiro procedimento tedrico-
metodoldgico dessa pesquisa, é compreendido como contribuicdo para o campo desse

estudo, possibilitando a aproximacéo de outros pesquisadores ao corpus do objeto.

3.2 Caracterizacédo do objeto: estrutura geral da revista

A apresentacdo da revista BRAVO! serd realizada através dos elementos que
compdem a estrutura geral de um livro, os elementos extratextuais, pré-textuais,
textuais e pos-textuais (JAEGER; ADOLFO, 2015)#°, aqui adaptada para uma revista.
Os elementos extratextuais que compdem a revista BRAVO! sdo capa, contracapa,

lombada e orelha. Os elementos pré-textuais séo prefacio, ficha técnica e sumario. Os

49 A nomenclatura foi elaborada pelos autores citados a partir de referéncias bibliograficas dos livros de
Joaquim da Fonseca e Gérard Genette.
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elementos textuais concernem ao corpo principal do texto, chamado de félio. Por fim,
h& apenas um elemento pds-textual na BRAVO!, a errata.

Acerca dos elementos extratextuais, a capa “é a parte externa do livro, serve
para deixar as folhas unidas e protegidas, hoje em dia a capa nao so6 protege o produto
como tem a fungéo de publicidade e comunicagéo interna do livro” (JAEGER; ADOLFO,
2015, p. 50). A capa pode ser entendida como a vitrine de uma revista: é por ela que se
faz a primeira leitura do impresso periédico, € por ela que se reporta ao contetudo da
revista, € por ela que a equipe editorial pode sugerir uma “pratica cultural” ao leitor
intentando a producao de sentido, e é por ela que o leitor atravessado por seu primeiro
contato tatil-visual possa vir a desejar a revista como “capital cultural” (BOURDIEU,
2007). A construgdo composicional da capa da revista BRAVO! continha elementos
imagéticos (imagem principal e imagens secundérias) e elementos discursivos
(chamada principal e chamadas secundarias) que constituiam a diagramacéao (layout) e
dados fixos informativos como o logotipo da revista, més, ano, nUmero da publicacao,
preco, cédigo de barra e ISSN.

Das setenta e sete edicBes analisadas, ha dois modelos diferentes de capas,
tangiveis ao projeto grafico (design). A mudanca ocorreu na edicdo n. 50/2001, quatro
anos apos a primeira publicacdo, de autoria da diretora de arte Noris Lima, responsavel
por essa funcado desde o projeto inicial. Essa alteracao diz respeito ao “gride”, isto €, a
estrutura compositiva basica sobre a qual os elementos gréaficos e imagéticos da revista
foram dispostos (SUZIGAN, 2012).

A reforma grafica foi noticiada na abertura da seg¢éo “Ensaio!”, sob o titulo A
forma e o contelddo: nova capa e novo formato reafirmam a vanguarda editorial de
BRAVO!, assinada pela diretora de redacdo Vera de S&. Essa noticia consta nas
paginas iniciais da revista (p. 17) e foi apresentada anunciando e comemorando o novo
design e resgatando o velho, premiado, através de uma montagem com todas as
guarenta e nove capas anteriores situadas na parte superior da pagina, local
privilegiado, em que o leitor inicia a leitura. Dessa forma, é possivel inferir que o design
da paginacdo leva o leitor a pensar que a proposta editorial de todas as revistas
anteriores foi amadurecida para entdo chegar a nova revista, posta em destaque. A
legenda da imagem da edicdo em questdo trata de informar o leitor que o projeto
grafico antigo foi premiado e que a alteracdo grafica realizada possui 0 “mesmo
compromisso contemporaneo”. Além disso, em seu texto, a diretora de redagao cita e
lamenta o acontecimento historico que chocou o mundo naquele ano, 2001, o qual

ficou marcado pelos atentados aos Estados Unidos. Ela prop6s que o caos da guerra



96

pudesse ensejar outras formas de pensamento. Desse modo, entende-se que esse
impresso periodico tinha a preocupacdo em apresentar novas questdées ao mundo e
continuar sendo pioneiro no mercado editorial no que remete a forma para exibir o seu
produto cultural, pois objetivava estar a frente de seu tempo e ser referéncia
contemporanea. Em relagdo ao contetdo tematico, ele era voltado as editorias, tendo

revezamento entre elas. Sobre isso, Almir de Freitas relatou:

O critério zero para definicdo de capa era a agenda — ou seja, a selecdo de
espetaculos, filmes, exposi¢des, CDs e livros que seriam langados no més da
publicacdo. O filtro seguinte era o da relevancia, combinado um tanto com o
potencial de vendas (sempre importante) de um tema, sem perder de vista uma
tentativa de rodizio entre as editorias — para ndo dar meses seguidos de
musica, por exemplo (FREITAS, 2019).

O processo de catalogacdo confirma a narrativa de Freitas em relacdo ao
equilibrio das editorias nas capas, com excecdo de Teatro e Danca, como ja foi
relatado. O “critério zero”, por sua vez, nao foi verificado no processo de catalogacéo,
mas foi corroborado durante a analise das fontes.

Continuando, fago mencéo a importancia do projeto gréfico:

O projeto grafico redne o conjunto de indica¢des sobre a diagramacao de uma
revista. Especifica as familias tipogréficas, medidas, posi¢des, simbolos,
logotipos, paginacdo, grade, cores e modos de utilizacdo das imagens. E o
projeto gréfico que faz com que a identidade visual de uma publicacdo seja
reconhecida como aquela revista especifica. Todos os elementos, em maior ou
menor grau, identificam a revista. Em maior grau, a marca é um elemento
identificador Gnico. Em menor grau, as familias tipogréficas, uma vez que
podem ser utilizadas por varias revistas diferentes. O projeto grafico organiza
as diferentes partes da estrutura editorial da revista, fazendo com que cada
texto seja reconhecido como cada tipo de contelddo editorial e que ndo seja
confundido com a publicidade, por exemplo. A facilidade ou dificuldade com o
qual o leitor navega através da revista também é de responsabilidade do
projeto grafico (SUZIGAN, 2012, p. 7).

A citacdo de Suzigan reforca o objetivo da equipe responsavel pela alteracdo do
projeto grafico da BRAVO!, interessada em apresentar o seu produto, disponibiliza-lo
no mercado como referéncia, encantar e ampliar o publico leitor. A seguir, apresentarei
os elementos circunscritos a capa de BRAVO!, comecarei pelo logotipo, a sua marca.

O logotipo confere identidade visual ao produto ao qual se refere. No caso de
impressos perioddicos como revistas, € ele que, unido ao estilo gréafico, individualiza a
revista junto as demais. O logotipo de BRAVO! foi apresentado em todas as edi¢des
desse estudo em caixa alta, com a mesma tipografia, Eidetic Neo Ot (SUZIGAN, 2012),
e com variacdes de cores, segundo a combinagdo harmdnica de cores direcionada

pelas cores da imagem principal. BRAVO! ocupava o espaco de toda a largura da
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revista da parte superior da capa da edicdo n. 1 de outubro de 1997 até a edicdo n. 49
de outubro de 2001 (Figura 7). Da edicao n. 50 de novembro de 2001 a edicéo n. 69 de
junho de 2003, o logotipo sofreu um recuo na largura da pagina, diminuindo de
tamanho (Figura 8). O ponto do ponto de exclamacdo de BRAVO! se encontra
desalinhado a escrita do logotipo, permanecendo abaixo deste até o Ultimo exemplar

desse estudo (n. 77 de fevereiro de 2004). As figuras 7 e 8 ilustram os dados descritos.

Figura 7 — Logotipo da capa da revista BRAVO!.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 1, outubro, 1997.
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Figura 8 — Logotipo da capa da revista BRAVO!.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n. 50, novembro, 2001.

Informacdes intrinsecas ao peridédico como més, ano, nimero da publicacdo e
preco permaneceram no mesmo espago da capa ao longo dos 77 exemplares, abaixo
do titulo, lidas da esquerda para a direita, em caixa alta, na ordem anteriormente
referida. A partir do exemplar n. 9 de junho de 1998, o site da revista foi inserido logo
apos o preco (www.revbravo.com.br no Universo Online). Essa informagédo se manteve
em todos os periddicos do recorte temporal estudado. A mudanca apenas ocorreu no

endereco do site, passando a ser www.bravonline.com.br, a partir do exemplar n. 34 de


http://www.bravonline.com.br/
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julho de 2000%°. Segundo Paggi e Correa (2012, p. 8), o objetivo da divulgacédo da
revista no site era o de “Fomentar a discussao artistica e ser referéncia para avaliagcéao
da cultura no pais”. Essa informacé&o procede a proposta editorial e grafica da revista, o
compromisso com o contemporaneo.

O prego do periédico tinha o custo de R$ 5,00 em outubro de 19975, pouco
mais de trés anos depois da implantacdo do Plano Real elaborado pelo Ministro da
Fazenda Fernando Henrique Cardoso (FHC) durante o governo Itamar Franco (1992 —
1994). Tal Plano teve como principal objetivo a reducdo e o controle da inflagdo no
pais, sendo bem sucedido. Em 1997, o salario minimo foi fixado em R$ 120,00 a partir
de maio, atingindo o equivalente a US$ 107,76 em dezembro, apontamento que
confirma o Plano Real como uma moeda forte. A inflagdo manteve tendéncia de queda,
desde a sua implantagdo. Os indicadores de salarios e rendimentos registraram ganhos
reais, em parte explicados pela menor variacdo de precos no periodo, entretanto, o
nivel de emprego formal do pais decresceu 0,4% em 1997, com o fechamento de 121,9
mil postos de trabalho®2. O custo da revista BRAVO! equivalia a 4,16% do salario
minimo fixado na época, considerado, portanto, dispendioso para o periodo soécio-
histérico em questao. Além disso, a sua especificidade e a sua materialidade sugerem
um determinado preco, que, da mesma forma, implica na selecao de seu publico leitor.
O preco de BRAVO! condizente com o periodo 1997 — 2004 é apresentado através da

seguinte tabela:

Tabela 1 — Precos da revista BRAVO! (1997 — 2004).

Revistas (exemplares) Periodo dgter_npo Valor (R$) | Salario minimo®®
(permanéncia)
1 Out/1997 — 5 Fev/1998 5 meses 5,00 120
6 Mar/1998 — 25 Out/1999 1 ano 8 meses 6,00 120 -136
26 Nov/1999 — 62 Nov/2002 1ano 1 més 8,00 136 — 200
63 Dez/2002 — 67 Abril/2003 5 meses 8,80 200 — 240
68 Mai/2003 — 77 Fev/2004 10 meses 9,50 240 — 300

Fonte: Elaborada pela autora.

A Tabela 1 esclarece que o percentual equivalente ao salario minimo iniciou com
4,16% e que teve variacdo decrescente, de 4,41% (1999) a 3,16% (2004). A queda no

50 Estudos acerca do site da revista BRAVO! podem ser verificados em Paggi e Correa (2012).

51 No periodo em questdo, a revista Republica (Editora D’Avila) tinha o custo de R$ 5,50 e contava com
115 péaginas. A revista BRAVO!, tinha o custo de R$ 5,00 e contava com 163 paginas. Esses dados
levam a pensar que havia mais interesse nas questfes concernentes a politica do que as culturais no
Brasil e, talvez, por isso, o0 custo de Republica era mais alto.

52 Dados retirados do Boletim do Banco Central do Brasil — Relatério 1997, disponivel em:
https://lwww.bcbh.gov.br/pec/boletim/banual97/banualcl.asp, acesso em 24 nov. 2018.

53 Dados encontrados em http://buscajus.com.br/index.php?option=com_content&id=2319, acesso em 24
nov. 2018.


https://www.bcb.gov.br/pec/boletim/banual97/banualc1.asp
http://buscajus.com.br/index.php?option=com_content&id=2319
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custo da revista é condizente com o periodo de transicdo da editora D’Avila para a
editora Abril.

E importante ressaltar que houve subsidio para que a BRAVO! pudesse se
manter no mercado editorial. O apoio financeiro se deu inicialmente com o Ministério da
Cultura® e de instituicdes como o BBA%, o Banco Real, o Grupo La Fonte e o Grupo
Pao de Acucar. Depois, o patrocinio ficou por conta do Ministério da Cultura, da
Prefeitura do Municipio de S&o Paulo, do Banco Bradesco e do Grupo P&ao de Acucar.
Verifica-se que o Grupo Pao de Acgucar permaneceu como apoiador financeiro durante
toda a temporalidade desse estudo. E necessario salientar que o dono do referido
grupo naquela temporalidade era o empresario Abilio Diniz (1936), o sogro do editor
Luiz Felipe D’Avila. A relagao familiar e a mao do Estado, além da fatia recebida pelo
referido banco privado, mantiveram a revista.

Percebe-se 0 apoio de incentivo a cultura de diferentes 6rgdos, publicos e
privados, com e sem fins lucrativos, de diferentes ordens, em nivel federal e municipal.
Entretanto, a maior visibilidade era dada aos oOrgdos privados, via anuncios
publicitarios. Ressalta-se que nos exemplares disponibilizados em CD ROM todas as
paginas ocupadas por anuncios publicitarios de empresas apoiadoras ou nao da revista
foram deixadas em branco. Dessa forma, dados relacionados ao subsidio e apoio
foram verificados no corpus das revistas fisicas e a verificacdo dos patrocinadores foi
realizada por meio da ficha técnica e de fontes textuais do objeto (relato do editor) nas
revistas disponibilizadas em CD ROM, quando disponiveis.

A partir do exemplar n. 9 de junho de 1998 até o n. 12 de setembro de 1998 foi
inserido o preco da revista a ser vendida em Portugal, junto ao logotipo, do lado
esquerdo da letra “B”. Esse dado implica pensar que o editor de BRAVO! almejava que
a sua circulacdo se internacionalizasse em espaco de tempo anterior a um ano de
circulacao no Brasil.

Prosseguindo: a chamada principal da capa era relacionada a imagem principal.
A diagramacéo do projeto grafico evidenciava a chamada principal oferecendo espaco
privilegiado a sua leitura ao destacar a escrita por meio de isolamento visual, do
tamanho da fonte e da cor®®. Em muitas ocasides a cor da fonte escolhida para a

chamada era o espelhamento da cor do logotipo.

54 Lei Rouanet (Lei de Incentivo & Cultura).

55 O BBA foi um banco de investimentos fundado em Sao Paulo; em 2002, o seu controle passou ao
Banco lItad.

56 Analise estruturada a partir de Arnheim (1988).
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A chamada principal era subdividida para que o leitor pudesse apreender o tema
em destaque da referida edicdo. Nessa subdivisdo, a hierarquia tipografica de tamanho
da fonte era apresentada em ordem decrescente: havia destaque para o tema da
chamada, geralmente escrita com uma ou duas palavras ou com uma expressao curta,
e em seguida ao tema havia uma subchamada escrita de forma mais alongada e em
tom explicativo. O estilo da fonte e o alinhamento (a direita) da chamada principal se
mantiveram da edicdo n. 1 até a edicédo n. 49 de outubro de 2001. A reforma gréafica da
edicdo n. 50 de novembro de 2001 alterou o estilo da fonte e o alinhamento (a
esquerda), 0s quais se mantiveram até a ultima edicdo desse estudo. As figuras 9 e 10

demonstram os dados descritos.
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Figura 9 — Chamada prlnC|paI da capa da revista BRAVO!: A tentac¢édo do cinema.

Fonte: BRAVO!, ano 3, n. 36, setembro, 2000.
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Figura 10 — Chamada principal da capa da revista BRAVO!: A pintura da década perdida (fragmento).
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 64, janeiro, 2003.

As chamadas principais eram apresentadas com o uso de superlativos como

“maior”, “grande”,

mais” e “melhor”, constatados em diversas capas. A palavra “maior
aparece em catorze exemplares, sendo 0s seguintes: n. 12/1998, n. 13/1998, n.
15/1998, n. 20/1999, n. 25/1999, n. 28/2000, n. 30/2000, n. 31/2000, n. 34/2000, n.
40/2001, n. 42/2001, n. 44/2001, n. 54/2002 e n. 66/2003. “Grande” aparece em doze
exemplares: n. 9/1998, n. 13/1998, n. 22/1999, n. 35/2000, n. 37/2000, n. 38/2000, n.
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47/2001, n. 55/2002, n. 56/2002, n. 64/2003, n. 71/2003 e n. 72/2003. Na edicdo n. 72
ele é utilizado trés vezes em uma Unica frase, a saber: “Como os grandes arquitetos e
suas grandes ideias podem melhorar a vida nas grandes cidades?” (grifos feitos por
mim). “Mais” aparece em oito exemplares: n. 2/1997, n. 4/1998, n. 11/1998, n. 17/1999,
n. 30/2000, n. 40/2001, n. 65/2003 e n. 74/2003. Por fim, “melhor” aparece em dois
exemplares: n. 48/2001 e n. 59/2002.

Ressalta-se que ha recorréncia no uso de superlativos em trés exemplares: n.
13/1998 — “A Bienal serve de grandes mestres a contemporaneos radicais no caldeirdo
da antropofagia. Um CADERNO ESPECIAL traz & mesa os mapas dos pavimentos e a
discusséo que envolve uma das maiores mostras de artes do mundo”, n. 30/2000 — “A
Alemanha prepara o maior de todos 0s projetos teatrais para narrar 0 mais germanico
dos mitos: a tentagcdo do mal e do poder absoluto”, e o n. 40/2001 — “LUCIANO BERIO,
um dos maiores compositores contemporaneos, assume a mais antiga academia de
musica do mundo e conta em entrevista exclusiva como a transgressdo regera a
tradicao” (grifos feitos por mim).

A andlise dos dados compreende 33 exemplares, totalizando 42,85%
correspondentes as 77 edicdes desse estudo. Com o uso de superlativos, a equipe
editorial hierarquizava a informacédo sobre o produto ou a pessoa escolhida para
compor o espaco principal da capa, reafirmando a énfase dada ao produto ou a pessoa
eleita e ampliava, consagrando, a sua importancia no “campo de producéo cultural’
(BOURDIEU, 1983; 1989). Dessa forma, induzia o leitor que passava os olhos pela
capa a investir naquilo que era legitimado como o “maior”, “grande”, “mais” e “melhor”.

O uso de artigos definidos reitera os signos de consagracdo utilizados nas
chamadas principais (GOLIN; CAVALCANTI, 2017). E interessante atribuir sentido para
0 uso do artigo definido nas chamadas: ele ndo s6 indica o género e o niumero, mas, e
mais importante, individualiza o produto ou a pessoa citada, designando algo ja
conhecido pelo leitor e reafirmando o seu “habitus” (BOURDIEU, 2011). As edi¢cdes a
seguir sao alguns exemplos dessa constatacdo: n. 11/1998 — “O diretor”, relacionado a
Steven Spielberg e ndo a outro e qualquer diretor de cinema, n. 13/1998 — “O
banquete”, concernente a tematica da XXIV Bienal, centrada na antropofagia, n.
53/2002 — “A cor do negro na TV”, diretamente conectada as questdes tangiveis a raga,
identidade e a representatividade (artigos grifados por mim). No total, trata-se de
quarenta e um exemplares em que se faz o uso de artigo definido nas chamadas

principais sem considerar a respectiva subdivisao.



102

As chamadas principais sem a subdivisdo, quando né&o referidas pelo uso de
artigo e condizentes predominantemente a alguma pessoa, fazem uso do nome
préprio, (re)conhecido pelo leitor. Essa modalidade de chamada compde vinte e trés
exemplares: n. 5/1998 — “Woody”, n. 9/1998 — “Basquiat”, n.12/1998 — “Cacilda!”, n.
16/1999 — “Hockney”, n. 18/1999 — “Glauber na cabeza”, n. 20/1999 — “Paul Auster”, n.
21/1999 — “Saramago”, n. 22/1999 — “Picasso”, n. 23/1999 — “Botero”, n. 29/2000 —
“Joao”, n. 30/2000 — “Fausto”, n. 37/2000 — “Peter Brook”, n. 41/2001 — “Caymmi”, n.
50/2001 — “Cecilia”, n. 52/2002 — “Chet Baker”, n. 56/2002 — “Mishima”, n. 57/2002 —
“Erico Verissimo”, n. 67/2003 — “Babenco”, n. 68/2003 — “Jobim inédito”, n. 70/2003 —
“Sao Genet”, n. 71/2003 — “Tate Gallery”, n. 73/2003 — “Fellini”, n. 77/2004 — “Zeca
Pagodinho?”.

Os treze exemplares restantes sdo: n. 2/1997 — “No olho do furacéao”, n. 3/1997 —
“‘Absolutamente moderna”, n. 8/1998 — “70 anos de equivoco”, n. 24/1999 — “Cuba
libro”, n. 31/2000 — “Que arte é esta?”, n. 45/2001 — “Na trilha de todos os sertdes”, n.
49/2001 — “A imagem do pai’, n. 51/2001 — “Para ler Walt Disney”, n. 58/2002 —
“Retrato do Brasil”, n. 59/2002 — “Diva do avesso”, n. 61/2002 — “Edi¢cao especial de 5
anos: Cinema Acossado”, n. 63/2002 — “E s6 rock?”, n. 69/2003 — “Império”. As
chamadas principais sem subdivisdo desses treze exemplares seriam vagas se a sua
leitura ndo fosse articulada com a visualidade da capa (a imagem principal), exceto a
revista n. 51 que remete a um notério nome préprio, Walt Disney, e a n. 58, a qual
alude a uma determinada linguagem artistica, a fotografia, e a um local especifico, o
Brasil.

A citacdo dos exemplares descritos anteriormente diz respeito ndo so6 a indices
quantitativos, mas também as teméaticas eleitas pela equipe editorial. No primeiro
momento parece existir certa abrangéncia tematica advinda do rodizio de editorias
presentes nas capas. Porém, isso ndo se sustenta: a realizacdo do mapeamento dos
77 exemplares indica apenas dois temas, tangiveis a eventos e efemérides culturais.
Salienta-se a diferenca conceitual entre evento e efeméride: esta, “marcadora de um
tempo mais longo, resgata aspectos sobre uma data situada no passado que deve ser
relembrada no instante presente”, presentificando o dever da memoaria por meio da
representacdo de “personalidades que tém bagagem temporal em seu oficio” (GOLIN;
CAVALCANTI, 2017, p. 61). Aquele, o evento, € “sinalizador de um tempo mais curto,
tem apelo ao instantaneo, ao efémero, vinculado a logica da agenda cultural, sempre
publicizando aquilo que deve ser percebido, assistido, frequentado, lido e ouvido no
presente” (GOLIN; CAVALCANTI, 2017, p. 61).
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Os eventos (64) sdo predominantes em relacdo as efemérides (13) e eles
pautam lancamentos de livros, filmes, CDs, DVDs, shows e mostras artisticas.
Observou-se que a maioria dos eventos ocorreu no Brasil ou era sobre 0 universo
artistico brasileiro. Em relagdo as efemérides, elas evocam a memdria pautando
comemoracdes voltadas a figuras consagradas como Cecilia Meireles, Glauber Rocha,
Carmen Miranda, Paulo Autran, Oscar Wilde, entre outros. Entretanto, trés excecdes
foram verificadas: é o caso da edi¢cdo de estreia da revista BRAVO! sobre os 50 anos
do Museu de Arte de Sao Paulo (Masp), da edigcdo n. 8/1998 concernente a uma
discussao sobre o “Manifesto Antrop6fago” de Oswald De Andrade e da edigéo n.
63/2002 sobre os 50 anos do rock, focadas na comemoracéo de uma instituicdo, de um
fato histérico e de um género musical, respectivamente.

Salienta-se, por fim, um silenciamento: nenhuma efeméride sobre o campo da
Danca foi publicada. A editoria abrange “Teatro e Danga”, entretanto, somente figuras
do Teatro sdo contempladas. Considera-se, portanto, segundo o filtro editorial de
BRAVO!, que ndo houve comemoracao no campo referido digno de memaria para ser
editada e publicada, para virar noticia. Trata-se de estratégias de selecdo de fatos,
como alerta Charaudeau:

Os acontecimentos que se produzem no mundo sdo em nimero bem superior
ao dos acontecimentos tratados nas e pelas midias? Convém entdo se
perguntar o que preside as escolhas efetuadas pela instancia midiética. Ela o
faz em funcéo de dados mais ou menos objetivos na relacdo com o tempo, o
espaco e a hierarquia que convertem 0 acontecimento em noticia
(CHARAUDEAU, 2013, p. 132).

O quadro temporal somado ao espaco e a hierarquia de acontecimentos nao foi
favoravel ao campo da Danca, pois se havia noticia ela ndo foi definida como relevante,
nem como uma noticia atual para ocupar o espaco da capa, nem, muito menos,
associada a venda. Charaudeau (2013, p. 133) informa que a atualidade remonta ao
que se passa no momento em questdo e “é o que da a noticia seu carater factual
desprovido, em seu principio, de qualquer qualificacdo subjetiva e de qualquer tentativa
de explicagao de sua razao de ser”.

Para apresentar eventos e efemérides nas capas, entendo que foi feito o uso do
conceito de “representagdo” (CHARTIER, 2011; PESAVENTO, 2003). Trata-se das
imagens principais. O evento e a efeméride sé@o representados pela imagem de um

artista ou escritor, sem ou com a sua respectiva obra, em 56 exemplares.

Quando na capa, esse artista, conhecido e consagrado pelos leitores, agrega
capital simbodlico a publicacdo, da mesma forma que, em beneficio préprio, ela
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ganha capital simbdlico, reforcando a revista como uma instancia de
consagracdo. [..] Em certa medida, as capas praticam uma espécie de
fitragem de quem deve ou ndo adentrar a revista e a realizam de forma nédo
explicita. Os sujeitos que sdo associados a publicacdo, que aparecem na
“vitrine” de cada edigdo, exercem essa fungédo de forma tacita e atuam fazendo
cumprir a atitude estética do espectador, que se identifica ou ndo com o que
vé. Quando observamos uma determinada pessoa na capa, estamos vendo, na
verdade, a representacdo do conjunto do seu campo de producéo [...]. Assim,
apesar de estarem expostos na capa apenas os artistas, esta subentendido ali
uma rede de instancias legitimadoras nas quais depositamos nossa crenca —
mas ficam visiveis somente as “obras singulares” ou o autor delas. E por isso
gue, algumas vezes, a realidade de uma obra se constitui fora de suas
gualidades proprias e passa a se sustentar muito mais na crenca produzida a
partir dos circuitos de comunicacdo, numa espécie de simulacro (GOLIN;
CAVALCANTI, 2017, p. 59-60).

Dessa forma, o tema é apresentado através de seus criadores, 0 que centraliza
na pessoa e nha autoria, no seu valor e em sua afirmagdo como tal, e facilita a
identificacdo do leitor com o0 assunto a ser aprofundado no corpus da revista (GOLIN;
CAVALCANTI, 2017). Além disso, as imagens de artistas e escritores representam o
seu produto (obra de arte, musica, livro, filme), posto em circulacdo através da capa.
Nos apéndices encontra-se o quadro 1, o qual apresenta os artistas e escritores
(Apéndice A).

No montante descrito no quadro 1 (Apéndice A) artistas e escritores brasileiros
estavam presentes em 32 exemplares, se sobressaindo em relacdo aos estrangeiros
(29). O espaco da arte brasileira era patriarcal e branco, exceto a capa n. 60/2002,
protagonizada por um ator negro, Douglas Silva. Da quantia referida, oito mulheres
protagonizaram as capas, dentre elas, uma era negra (n. 59/2002 — a cantora Elza
Soares) e uma delas apareceu em duas capas (n. 7/1998 e n. 36/2000 — a atriz
Fernanda Montenegro). O mesmo ocorreu no lugar da arte estrangeira: homens
brancos ocuparam o maior espaco. Ha excecdes: dois homens eram negros (n. 9/1998
— 0 artista Michel Basquiat, n. 48/2001 — o trompetista Miles Davis). Acerca das
mulheres estrangeiras, duas artistas brancas protagonizaram as capas (n. 39/2000 — a
coredgrafa Pina Baush, n. 44/2000 — a cineasta Leni Riefenstahl).

Considera-se que o universo artistico do contexto histérico desse estudo era
produzido, ditado, capitalizado e legitimado pela producdo branca e masculina,
segundo o jornalismo “perito” de BRAVO!. Nota-se a utilizacdo de nomes reconhecidos
em seu campo de atuagdo cultural. Isto €, artistas dotados de “capital simbolico”
(BOURDIEU, 2004; 2007). Isto posto, é possivel questionar acerca da inovacéo
proposta pela editoria de BRAVO!: ndo houve aposta em novos nomes, pois se
priorizou a tradigdo, a notoriedade, o “capital simbdlico” (BOURDIEU, 2004; 2007). Os

artistas e escritores destacados nas capas pertenciam as principais editorias da revista,
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em menor mencgao a editoria “Danca”, associada ao Teatro, e a pauta das matérias era
ligada a questbes atuais daquela temporalidade, trazidas por meio de falas ou
entrevistas.

Por fim, sobre o uso dos retratos de artistas e escritores, eles eram
apresentados em sua maior parte pelo uso da linguagem da fotografia. Segundo a
analise semidtica da imagem de Joly (2012), a sua mensagem plastica era marcada
por diversos planos, com énfase para o plano médio curto (cabeca até o meio do peito),
com quadro ausente (fora de campo: imaginario), com enquadramento fechado
indicando proximidade, com variagdes no angulo da tomada (leve camera alta, de cima
para baixo sugerindo o dominio do espectador ou angulo a altura da modelo e de frente
indicando igualdade entre o modelo e o espectador).

Além das imagens de artistas e escritores utilizadas nas capas de cinquenta e
seis edicOes, ilustracdes, obras de arte e fotomontagens constituiram as tematicas das
imagens principais das capas restantes, tangiveis a vinte e uma edi¢cdes. Reafirmo que
0 espaco da capa € um lugar privilegiado para quem a ocupa, pois € 0 elemento

protagonista do suporte que d& visibilidade a escolha editorial de uma determinada

realidade.
Em relacédo a editoria mais abordada nas chamadas principais, recorro a tabela
2.
Tabela 2 — Editorias das chamadas principais das capas (1997 — 2004).
Editoria Recorréncia na capa
Cinema 19
Musica 16
Livros ou Literatura 15
Artes Plasticas 14
Teatro e Danca 7
Ensaio 2
Especial 2
Televisédo 2

Fonte: Elaborada pela autora.

Embora a diferenca da recorréncia das chamadas principais ndo seja tao
distante entre as principais editorias, a Tabela 2 atribui 0 menor niamero a editoria
Teatro e Dancga, e evidencia que Cinema e Mdusica foram as editorias mais abordadas
nas chamadas principais das capas. Advindo dessa constatacdo, questiono por que
havia mais destaque para Cinema e Musica e menos para as demais. Ao analisar as
setenta e sete chamadas principais desse estudo foi verificado que a recorréncia na
capa por editoria tinha ligagdo com as teméaticas apresentadas anteriormente: o

objetivo atribuido aos temas das chamadas principais era apresentar o fato atual, o
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lancamento de um filme, a criacdo de uma musica, a abertura de uma exposi¢éo, a
reedicdo de um livro, entre outros, principalmente por meio de pessoas reconhecidas
em seu espaco atuante. Para dar credibilidade e persuadir o leitor, a apresentacédo do
fato era frequentemente perpassada pela fala da pessoa destacada.

Considerando essas questdes, suponho o porqué de os lancamentos e
revisitacdes de filmes e de musicas serem os mais divulgados nas chamadas principais
das capas: em se tratando de circulacdo em nivel nacional, o alcance dessas
linguagens poderia chegar mais rapidamente ao publico leitor do que a leitura de uma
obra classica, a apreciacdo de uma peca teatral ou a visita a uma mostra de arte nos
espacos expositivos citados nas matérias da revista, como o Masp), a Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo e as Bienais de Arte de Sao Paulo.

Frisa-se aqui que se trata de um guestionamento, j& que ha um contraponto: o
publico leitor da revista investia nela para se aproximar do universo artistico e/ou para
poder ser um apreciador/investidor ativo da cultura? Nesse contexto, € possivel pensar
gue o Cinema e a Mdasica alcancavam qualquer tipo de publico — do apreciador ao
investidor, em diferentes espacos de tempo e de abordagens, podendo existir consumo
imediato. A exposicao de arte, a peca de teatro e de danca sao eventos datados, com
local e horario pré-determinados, dificultando o seu acesso.

E necessario destacar que n&o havia popularizacdo do transporte aéreo no fim
do século XX e inicio do século XXI: tal fenbmeno passou a ocorrer entre 2002 e 2012,
no Governo Lula, com a disponibilidade de crédito e a demanda de passageiros da
classe média. Anterior a esse periodo, o transporte aéreo era um bem de consumo
elitista, quase que exclusivo de classes altas e de executivos em viagens de trabalho®’.
Portanto, leitores da revista geograficamente distantes da regido sudeste (detentora
cultural via editoracdo da BRAVO!) tinham limitacbes de acesso as mostras artisticas.
Esse contexto da a entender que o que havia “de melhor” em termos culturais no Brasil
estava circunscrito ao circuito SP — RJ, o “centro” do pais, o “campo cultural e artistico”
do pais, e que esse “centro” se dirigia, pelo viés da revista BRAVO!, para o proprio
“centro”. Dessa forma, a revista era elitista em todos 0s seus aspectos, conteudo,
publico leitor, espaco cultural voltado ao circuito SP — RJ, e que os leitores externos a
regido sudeste brasileira seriam “brasileiros cultos” interessados na informagéo,
formacao advinda dessa regido, buscando adquirir conhecimento sobre o que ocorria
nos espacgos que eram referéncias culturais, intentando a inser¢cdo ou a permanéncia

em um grupo de elite intelectual.

57 Dados disponiveis em: <http://www.ita.br/noticias53>, acesso em: 24 abr. 2020.
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No que concerne a literatura, o acesso em nivel nacional aos livros classicos ou
aos livros com boa discusséo tedrica na temporalidade desse estudo era restrito e
dependia de politicas publicas, pois o perfil do mercado comprador de livros no ano
2000 representava 20% da populacao alfabetizada com mais de catorze anos, sendo
os livros ndo didaticos os mais adquiridos. O fator de compra era o nivel de
escolaridade, tangivel ao superior, 2/3 dos compradores pertenciam aos estratos de
renda B e C, 60% dos compradores tinham mais de 30 anos, 53% se localizavam na
regido sudeste do Brasil e a compra ocorria principalmente em livrarias®®.

Prosseguindo: as chamadas secundérias remetiam as editorias da revista, com
excecdo daquela relacionada a chamada principal. Havia predominantemente quatro
chamadas secundarias apresentadas no lado esquerdo da capa, editadas uma abaixo
da outra, acompanhadas pela editoria a qual se relacionavam, intercaladas com as
imagens secundérias e unidas visualmente por uma linha de fundo vertical colorida. As
imagens secundarias ilustravam as chamadas secundarias, prevalecentemente pela
linguagem da fotografia (retratos ou obras). As trés primeiras, lidas de cima para baixo,
eram pequenas e formatadas dentro de um espaco retangular; a ultima imagem,
fotografia ou ilustracdo, era apresentada recortada, em dimensdo maior que as
anteriores e fora da margem da linha vertical de fundo. Tal diferenca destacava a ultima
chamada secundaria. Havia o uso de duas cores nas chamadas secundarias, uma para
a escrita da editoria, outra para a escrita da chamada em si. As chamadas eram curtas
e objetivas. Essa configuracdo grafica foi lancada na BRAVO! e permaneceu até o

exemplar n. 49 de outubro de 2001, como pode ser visto nas figuras 11 e 12.

58 Segundo a primeira edicdo da Pesquisa Retratos da Leitura no Brasil (2001), disponivel em:
<http://prolivro.org.br/home/index.php/atuacao/25-projetos/pesquisas/3900-pesquisa-retratos-da-leitura-
no-brasil-48>, acesso em: 24 abr. 2020.


http://prolivro.org.br/home/index.php/atuacao/25-projetos/pesquisas/3900-pesquisa-retratos-da-leitura-no-brasil-48
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Figuras 11 e 12 — Chamadas secundarias da capa da revista BRAVO!.
Fonte: BRAVO!, ano 4, n. 37, outubro, 2000; BRAVO!, ano 5, n. 49, outubro, 2001.

A partir do exemplar n. 50 de 2001 até o exemplar n. 77, as chamadas
secundérias passaram a ocupar a parte inferior da capa, sobre uma linha de fundo
horizontal colorida (Figura 13). As chamadas passaram a ser em numero de cinco, em
funcdo da insergéo fixa da editoria “Televisao”, eram listadas uma abaixo da outra e
acompanhadas pela editoria a qual se relacionavam. O uso de duas cores nas
chamadas secundarias permaneceu tal qual no projeto grafico anterior. As trés
primeiras chamadas lidas de cima para baixo eram direcionadas a uma imagem
secundaria através de uma linha geométrica sutil, do exemplar n. 50 até o exemplar n.
70, com excecdo das edicbes especiais. Do exemplar n. 71 até o n. 77 as imagens
foram excluidas das capas. As imagens secundarias diminuiram de tamanho em
comparacao as imagens secundarias do projeto grafico anterior. As chamadas nos dois

projetos graficos eram escritas em caixa alta.
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Figura 13 — Chamadas secundarias da capa da revista BRAVO!.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n. 56, maio, 2002.

O cabdigo de barra e o numero do ISSN 1414-980X se situavam alternadamente
nos primeiros periédicos até o n. 25 de outubro de 1999, ora na parte inferior a
esquerda, ora na parte superior a esquerda, abaixo da letra “B” do titulo, com
predominio da posi¢éo horizontal. A partir do n. 26 de novembro de 1999 até o n. 52 de
janeiro de 2002, o cédigo de barra e o numero do ISSN foram fixados na parte superior
a esquerda, abaixo da letra “B” do titulo, na posicao horizontal. A partir do n. 53 de
fevereiro de 2002, exceto o n. 54 de marco de 2002, os elementos citados foram
fixados na parte superior a direita, na posicao vertical, ora posicionados logo apds o
ponto de exclamacéo do titulo, ora situados junto a margem do canto superior direito.
Tais elementos sdo afixados na capa e tem como funcdo a identificacdo da revista:
segundo o Instituto Brasileiro de Informacé&o em Ciéncia e Tecnologia (IBICT), o ISSN
(International Standard Serial Number) € um codigo Unico e exclusivo do titulo da
publicacao ao qual foi atribuido, aceito internacionalmente para individualizar o titulo de
uma publicacdo seriada, identificando o titulo de uma publicacdo seriada durante todo o
seu ciclo de existéncia, seja qual for o idioma ou suporte utilizado®°; o cédigo de barras
guarda informacdes sobre o produto e assegura o registro de dados. Esses elementos,
de ordem burocratica, eram inseridos na capa de maneira sutil porque néao
interessavam ao leitor, 0 consumidor, e sim, ao vendedor.

O segundo elemento extratextual, o espacgo da contracapa, interno e externo, era
destinado exclusivamente a publicacdo de anuncios publicitarios, dos mais diversos,
relacionados ou ndo as empresas patrocinadoras®®.

Verificou-se o0 anuncio frequente da seguradora Sul América Seguros no espaco
da contracapa externa, enfatizando a prestacdo de servi¢co para bens especificos como
obras de arte. Ja o Banco ABC Brasil S. A. oferecia servicos de gerenciamento de

59 Disponivel em: <http://www.ibict.br/informacao-para-a-pesquisal/issn>, acesso em: 21 maio de 2019.

60 A andlise dos anuncios publicitarios diz respeito a um recorte, pois foi realizada somente com as
revistas fisicas. As revistas acessadas por meio de CD ROM apresentam o espaco de publicidade em
branco.
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recursos por meio da divulgagéo de incentivo a projetos culturais. Sob 0 mesmo viés, a
empresa Volkswagen era anunciada. Anuncios do cigarro Carlton, CD da artista inglesa
Sarah Brightman, evento Curitiba Pop Festival, produtos eletrénicos Sony, canais da
Sky e da Directv e prestacdo de servico de gestdo patrimonial do Unibanco, também
estiveram presentes nesse espaco®l. Em contraposi¢do, anuncios destinados a vida
doméstica acessiveis pelas massas, como produtos de limpeza da marca Bom Bril se
fizeram presentes em varias edicbes. O contraponto na ocupacdo desse espaco €
tangivel ao sujeito que os anuncios se destinavam, ndo sendo propriamente 0 mesmo
de acordo com o poder de compra, acesso e interesse.

Acerca da relacdo entre os anuncios e o publico ao qual eles se destinam, Mcluhan

afirma:

A presséo continua é a de criar anuncios cada vez mais a imagem dos motivos
e desejos do publico. [...] A firme tendéncia da publicidade é a de declarar o
produto como parte integral de grandes processos e objetivos sociais.
Dispondo de grandes verbas, os artistas comerciais passaram a desenvolver o
anuncio como um icone — e 0s icones ndo sdo fragmentos ou aspectos
especializados, mas imagens comprimidas e unificadas de natureza complexa.
Focalizam uma grande area da experiéncia dentro de limites reduzidos
(MCLUHAN, 1969, p. 255).

Os anuncios da BRAVO! focavam a experiéncia citada por Mcluhan, desde a
utilizacdo de produtos de limpeza em atividades domeésticas sinalizadas como
prazerosas e divertidas até o investimento em prestadoras de servico bancario tendo
como motivo o incentivo delas em produtos ou eventos culturais.

Em relagdo ao espaco interno da contracapa, de maior visibilidade comparado
ao espaco externo, era utilizado por anuncios diversos, desde produtos de consumo
imediato (Pdo de Acucar), bens de consumo duraveis (aparelho celular Nokia,
automoveis Toyota, Mercedes-Benz, FIAT, Chevrolet e FORD) e bens de prestacao de
servicos (exposicdo na OCA — SP, evento musical Bank Boston Rio Instrumental,
Santander Cultural, Centro Cultural Banco do Brasil, cartdo Citibank, cartdo American
Express, cartdo Diners Club International, cartdo Credicard, Banco Real, Banco Itad,
Banco Unibanco, Max Blue — consultoria financeira, United Airlines). Percebe-se que os
anuncios majoritariamente diziam respeito a bens de consumo que ndo eram de

conveniéncia, em que o consumo era frequente, imediato e com minimo dispéndio de

61 E preciso salientar que se objetivou mapear os antncios publicitarios presentes na revista tendo como
finalidade verificar do que se tratavam e para qual publico poderiam ser dirigidas. Nesse sentido, a
analise da publicidade ndo compreende leitura de imagem dos anudncios presentes na revista.
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recursos, ao contrario, os produtos anunciados eram produtos selecionados a partir de
alto poder de compra, muitos dos quais exclusivos e sofisticados.

A lombada, terceiro elemento extratextual, era apresentada através do tipo
Americano® e informava dados técnicos do periédico em questdo, como o titulo da
revista (em caixa alta, no lado esquerdo), ano da publicacdo (volume), nimero e tema
(em caixa alta, centralizado) e data — més e ano (em caixa alta, no lado direito). O tema
passou a compor a lombada a partir do ano de 1998 e permaneceu até a edicédo 77.
Através da escolha do padrdo da lombada, entende-se que a revista BRAVO! sugeria
ao leitor a sua posicao de guarda: na horizontal, uma empilhada sobre a outra.

A “orelha ou desdobros sédo extensdes da capa, dobrada para o interior do livro”
(JAEGER; ADOLFO, 2015, p. 52). A orelha, quarto e ultimo elemento extratextual,
esteve presente somente no exemplar n. 1 da revista BRAVO!, em outubro de 1997 e
abrigou manifestos da revista como o anuncio daquilo que se almejava com a

publicacéo e distribuicdo da revista:

A primeira revista brasileira inteiramente dedicada a todas as artes. Misica —
Literatura — Artes Plasticas — Teatro — Cinema — Danca — Arquitetura — Ensaio
— Critica. Os maiores e os melhores textos do jornalismo e da critica culturais
do pais: Carlos Heitor Cony, Olavo de Carvalho, Jorge Caldeira, Sérgio
Augusto, Sérgio Augusto de Andrade, Wilson Martins, Barbara Heliodora,
Fernando de Barros e Silva, Sérgio de Carvalho, Teixeira Coelho, Aurora
Fornoni Bernardini, lvane Bentes, Miguel Sanches Neto, Katia Canton, Pedro
S0, Paulo Carneiro, Carlos Conde Silvio Ferraz, Rogério Sganzerla, Ana Maria
Bahiana, Pepe Escobar, Daniel Piza, Francisco Marx, Nelly Novaes Coelho.
Fazendo a ampla reportagem, a mais correta analise e a seletissima agenda
mensal da cultura (BRAVO!, ano. 1, n. 1, 1997).

Através da indicacdo textual da primeira orelha, entende-se que tal anuncio
trazia consigo um convite bastante convincente para que o leitor se aproximasse da
revista no espaco da banca e que ao folhear, investisse nela como leitor.

E a partir desse fato, da acdo de folhear, que direciono a apresentacdo da
revista para os elementos pré-textuais, a saber, prefacio, ficha técnica e sumario.

A apresentagdo da revista BRAVO!, intitulada “Cultura para a Cidadania”,
realizada pelo publisher Luiz Felipe D’Avila, ja citada nesse texto®, pode ser
compreendida como prefacio porque ela objetivava anunciar a revista, desde o seu

periodo embrionario. Entretanto, a matéria intitulada “Para ler BRAVO!” assinada por

62 Ha dois padroes de lombada, o Americano e o Europeu. A diferenca entre os dois tipos decorre da
posicdo em que se encontra o livro ou periédico e da ordem de leitura das informacdes da lombada: o
padrdo Europeu defende que o livro ou periédico deve ser posicionado na vertical e lido de baixo para
cima, da esquerda para a direita; jA o Americano defende que o livro ou periddico deve ser posicionado
na horizontal e lido da esquerda para a direita, de cima para baixo.

63 Ver p. 82.
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Wagner Carelli se caracteriza como tal por apresentar a revista de forma detalhada ao
leitor.

A ficha técnica “é a parte do livro em que se obtém as informacfes sobre os
profissionais que atuaram na produgao da obra” (JAEGER; ADOLFO, 2015, p. 54). No
caso da revista BRAVO!, a ficha técnica do primeiro exemplar contém informacdes
como o titulo da revista, editor, diretor de redacéo, redacao, arte, fotografia, ensaio,
critica, colaboradores, diretor de projetos, projeto grafico, secretaria, publicidade,
executivos de negdcios, representantes, circulacdo, nome da editora, ISSN, direitos de
reproducdo (Copyrigth), impressor, patrocinador e tiragem. Esses dados foram
alterados durante a periodizacdo estudada: a tiragem foi retirada e o departamento
financeiro foi incorporado a ficha.

No primeiro exemplar a ficha técnica se situou entre anudncios publicitarios do
Grupo Péo de Aclcar, depois do sumario e anterior a segdo “Bravograma”®*. A partir do
segundo periodico, a ficha técnica passou a se localizar depois de um anuncio
publicitario, entre a segéo “Gritos de Bravo!"® e a sec&o “Ensaio!”®®. E preciso salientar
que sdo muitos os nomes que compuseram a ficha técnica da revista ao longo da
periodizacéo estudada. Sobre isso, questiona-se aqui sobre quem eram essas pessoas

e como aborda-las. Charaudeau ampara informando que:

Se falamos de instancia é porque o que preside a producdo da comunicacdo
midiatica € uma entidade compdésita que compreende varios tipos de atores: 0s
da direcdo do organismo de informac¢do que cuidam da salude econbmica da
empresa e de sua organizacdo competitiva; os da programacao, ligados aos
precedentes de maneira a fazer com que as informacdes escolhidas tenham
um certo sucesso junto ao publico; os da redacao das noticias e os operadores
técnicos, que escolhem tratar a informagédo conforme sua linha editorial. Todos
contribuem para fabricar uma enunciacéo aparentemente unitaria e homogénea
do discurso midiatico, uma coenunciagdo, cuja intencionalidade significante
corresponde a um projeto comum a esses atores e do qual se pode dizer que,
por ser assumida por esses atores, representa a ideologia do organismo de
informacéo. [...] Nessa instancia, o jornalista — quaisquer que sejam suas
especificacdes: generalista/especialista, de escritério/de campo,
correspondente, enviado especial, etc. — ndo é o Unico ator, mas constitui a
figura mais importante (CHARAUDEAU, 2013, p. 73).

No contexto da referéncia de Charaudeau, prioriza-se a citacado de alguns atores
colaboradores, aqui elencados por meio da editoria Artes Plasticas: Adélia Borges,
Afonso Luz, Agnaldo Farias, Alberto Tassinari, Ana Francisca Ponzio, André Luiz

Barros, Angélica de Moraes, Antonio Gongalves Filho, Beatriz Albuquerque, Berta

64 Secdo que anuncia estreias e lancamentos mensais de livros e apresentacdes artisticas.

65 Secdo do leitor.

66 Secdo que abria a revista intitulada “Ensaio! A cultura e o momento segundo as ideias, conceitos e
iluminacdes de quem tem o que dizer”.
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Sichel, Carlos Eduardo Lins da Silva, Daniel Piza, Diégenes Moura, Eduardo Graca,
Elisa Byington, Fernando Eichenberg, Fernando Monteiro, Fernando Oliva, Ferreira
Gullar, Flavia Rocha, Georgia Lobacheff, Gilberto de Abreu, Gisele Kato, Hélio
Ponciano, Helouise Costa, Hugo Estenssoro, Jodo Farkas, Jorge Caldeira, José Alberto
Nemer, José Roberto Teixeira Leite, Katia Canton, Kristin Jones, Len Berg, Leonor
Amarante, Lisy Leuba Salum, Luis S Krausz, Luiz Marques, Luiz Renato Martins,
Marcelo Rezende, Mariana Barbosa, Martin Grossmann, Natasha Szaniecki, Nirlando
Beirdo, Olivio Tavares de Araujo, Paula Alzugaray, Pedro Karb Vasquez, Rafael
Cardoso, Rafael Vogt Maia Rosa, Ricardo Sardenberg, Rodrigo Brasil, Sérgio Ribas,
Sheila Leirner, Simonetta Persichetti, Sonia Nolasco, Tadeu Chiareli, Taisa Helena
Palhares, Teixeira Coelho, Vera de Sa, Violeta Weinschelbaum, Viviane Matesco e
Wagner Carelli. Tal grupo apresentava-se diverso, de jornalistas culturais de diferentes
especificacdes a criticos e professores de arte.

Por fim, o sumario, ultimo elemento pré-textual, € de acordo com Jaeger e Adolfo
(2015, p. 54) “uma ordenacao sistematica e nao alfabética da estrutura do livro”,
reproduzindo de forma fidedigna a organizacdo das secdes, capitulos, paragrafos e
ligando os titulos aos folios.

O sumario é uma estratégia que anuncia previamente a localizacdo, a selecéao
de informagBes e temas que constam no interior da revista, deixando ao leitor a
escolha quanto ao que se quer ler, conforme seu interesse e sem a
necessidade de folhear ou percorrer toda a revista. Portanto, o sumario
desenvolve o papel de estimular e atrair possiveis leitores do periddico, assim
como, ajudar o leitor em suas consultas e pesquisas (FRAGA, 2012, p. 41).

O sumario foi apresentado desde a primeira edi¢cdo até o ultimo exemplar desse
estudo em duas paginas intercaladas por andncios publicitarios a comecar da
contracapa interna. Ele se estrutura em duas colunas a partir das editorias Artes
Plasticas, Musica, Literatura, Cinema, Teatro e Danca, listadas de acordo com a ordem
de importancia dos eventos em curso no més de publicacdo. A editoria Televiséo foi
abordada a partir do n. 46, em julho de 2001, trazendo a matéria de capa intitulada “As
luzes da TV”. Ela permaneceu no sumario até o n. 77, ultimo exemplar dessa
investigacdo. No decorrer da periodicidade estudada verifiquei que a primeira editoria
listada no sumario era condizente com a editoria da chamada principal da capa.

No cabecalho da primeira pagina do sumario, dois elementos eram fixos: o
logotipo da revista, a imagem principal da capa em pequena dimensao e sua respectiva
fonte. No lado esquerdo da pagina havia uma imagem recortada verticalmente, a direita

da pagina se situava a primeira coluna do sumario. Na segunda pagina havia outro
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fragmento da mesma imagem da primeira pagina, no alto, a direita, o logotipo, abaixo
dele ficava a segunda coluna do sumario (Figuras 14 e 15). A imagem fragmentada na
paginacdo do sumario ndo era condizente com a chamada principal da capa, ela
enfatizava uma matéria do folio (corpo principal da revista), remetendo as reportagens

principais ou as matérias das secdes fixas das editorias.

ARTES PLASTICAS

CINEMA

eaic ario. &
2 Notas 82 Agenda 84

40

45

44 46

48

54

59

w bocs
Notas 58 Agenda 60
TEATRO E DANGA

SECOES

Bravograma 8
Gritos de Brave! 12
Cartoon 14
Ensalol 17
DVDs 42
cos 56
Inéditos 108
Saideira 14

Figuras 14 e 15: Sumario da revista BRAVO!.
Fonte: BRAVO!, ano 7, n. 73, outubro, 2003, p. 4 e p. 6

A estrutura da divulgacdo de cada editoria era padronizada: primeiramente havia

um bloco de reportagens anunciadas com titulo e subtitulo e, em seguida, havia as
sec¢Oes fixas das editorias denominadas Critica, Notas e Agenda. Ao fim, o suméario
abarcava as subeditorias da revista, sendo as principais:
- Ensaio! — Secéo presente nas 77 revistas, definida como secéo de critica de temas
culturais da atualidade e assinada por Olavo de Carvalho, Sérgio Augusto, Sérgio
Augusto de Andrade, Jorge Caldeira e Fernando de Barros, com revezamento de um
sexto nome. Os autores ndo tinham a mesma ideologia para interpretar e escrever
sobre assuntos do universo cultural. Os temas nao tinham necessariamente relacdo
com o folio da revista. Essa se¢éo era a mais comentada pelo leitor segundo “Gritos de
BRAVO!;



115

- Bravograma — Sec¢&do denominada como “A pulsacdo do melhor da cultura em (més
de publicacédo): os espetaculos, os livros, a musica, as exposicoes e os filmes em
destaque” (BRAVO!, anol, n. 1, 1997, p.13); presente em todos os exemplares.

- Gritos de BRAVO! — Secao do leitor presente em toda a periodizacdo estudada
(exceto na revista n. 1 de 1997), foi aberto espaco de resposta dos ensaistas para
comentarios do leitor;

- Atelier — Secao assinada por Katia Canton, presente em setenta e seis revistas, nao
publicada excepcionalmente no exemplar n. 73 de 2003; tratava da producdo de
artistas reconhecidos em seu ambiente de trabalho, eleita como fonte para essa
investigacao;

- Briefing de Hollywood — Secéo critica assinada por Ana Maria Bahiana sobre os
espetaculos de Hollywood e temas afins; presente em sessenta e quatro exemplares,
sendo o ultimo o n. 67 de abril de 2003.

- CDs — Secéo presente em setenta e quatro exemplares sobre divulgacdo de musica
(excecgdes: n. 1 de 1997, n. 2 de 1997, n. 16 de 1999);

- De camarote — Secédo sobre a vida cotidiana contada em uma pagina por meio da
linguagem da histéria em quadrinhos; publicacdo fixa na Ultima pagina da revista,
presente do exemplar n. 2 de novembro de 1997 até n. 42 de marco de 2001 (41
exemplares), quando foi substituida pela secédo Cartoon;

- Cartoon — Secéo presente do exemplar n. 43 de abril de 2001 ao n. 67 de abril de
2003, intitulada “Por Umberto Ego e Gilberto Gideleuze”, assinada por Caco Galhardo,
com publicacdo fixa na ultima pagina da revista; e do exemplar n. 73 até o n. 77
assinada por Luis Fernando Verissimo e publicada no félio da revista;

- Saideira — Secao que substituiu 0 espaco da secdo Cartoon a partir do exemplar n. 68
de maio de 2003, trata-se de crdnicas assinadas por Xico Sa;

-DVDs — Secdao presente a partir do exemplar n. 51 de dezembro de 2001.

As secOes seguintes foram incorporadas ao sumario, mas publicadas em poucos
exemplares: Bravo! na internet (vinte e oito exemplares); Ingresso — se¢ao presente no
comeco da periodizacdo estudada em nove exemplares, assinada por Katia Canton,
apresentava novos artistas, grupos ou tendéncias emergentes como apostas para o
campo; Expediente — ficha técnica presente em todas as revistas, se¢do inserida no
sumario de treze exemplares; Equivoco — se¢do presente apenas no exemplar n. 1,
destinada a denunciar equivocos do universo cultural; Critica do leitor — espaco para
critica cultural do leitor (seis exemplares); Primeiro movimento — “a arte dos novos

talentos” (oito exemplares); Folder — secdo descartavel presente em dois exemplares;
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Inéditos — sec¢do inserida a partir do exemplar n. 73 de outubro de 2003, apresentava
conto, poema e texto do universo literario.

Considero que havia preocupacdo da equipe editorial em manter o leitor
fidedigno a revista por meio da uniformidade de contelddo voltado as principais
editorias, pois ndo houve alteracdo durante a periodicidade na estrutura interna, sendo
mantidas as matérias principais e as secfes Notas, Critica e Agenda. A revista assumia
o papel de difusdo e de andlise critica do conteudo referido por meio de uma
combinacdo de elementos jornalisticos como reportagens, ensaios e entrevistas. O
contetdo produzido a partir do espelhamento do contexto sécio-histérico, publicado
através de géneros textuais diversos, contetudo produzido pelo proprio leitor e contetdo
relacionado a obra de artistas emergentes foram apostas que sofreram alteracdes
durante a periodicidade 1997 — 2004. Isso demonstra o cuidado da equipe editorial com
a manutencao da informagéao ao leitor.

O sumério enumera 0s elementos textuais, os quais se referem ao félio, ao
corpo principal do texto. Na revista BRAVO! o folio remete ao bloco de reportagens das
editorias principais, bem como as matérias relacionadas as secoes fixas. Salienta-se
que nas pautas havia temas especificos e algumas matérias eram compreensiveis por
guem possuia conhecimento prévio sobre o assunto abordado (HOFFMANN;
TEIXEIRA, 2011). Acerca das pautas, dos acontecimentos elencados, Charaudeau

explica:

A selecao dos acontecimentos, operada pelas midias, impde um certo recorte,
do espaco publico e uma certa configuragdo do acontecimento. A questdo e
saber quais sdo os critérios dessa selecdo. Distinguem-se dois tipos de
critérios, um externo, o outro interno. Os critérios externos estédo voltados para
o modo de aparigdo do “Acontecimento”, sendo de trés tipos: 0 acontecimento
surge em sua factualidade, com um caréater de inesperado, porque ndo podia
ser previsto pelos sistemas de expectativa da vida social, o acontecimento é
programado pela existéncia de um calendario que pontua a organizagéo e o
desenvolvimento da vida social, o acontecimento é suscitado porque é
preparado e provocado por tal ou qual setor institucional - particularmente o
setor do poder politico - que faz presséo junto as midias com fins estratégicos
(CHARAUDEAU, 2013, p. 138).

Os acontecimentos de BRAVO! eram pautados pela organizacdo e
desenvolvimento da vida social, direcionados pela seg¢do “Agenda”. A maioria das
reportagens principais tratava da divulgacédo de eventos ocorridos com temporalidade
proxima a publicacdo da revista. Dedicava-se também a analise de obras de artistas
nacionais e estrangeiros.

Para finalizar a caracterizacdo do objeto por meio de sua estrutura, na revista

havia um elemento pds-textual, a errata. Compreende-se que a errata € retificacdo. Na
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BRAVO! ela aparecia como uma nota no fim da secdo do leitor, de forma discreta.
Acredita-se que o0 uso da errata, embora caracterizada como uma medida ética da
revista frente as producdes publicadas, ndo garantia retificacdo para o leitor. Devido a
sua configuragdo ha davidas sobre a sua leitura e, por se tratar de um periodico
mensal, o leitor teria que rememorar a matéria lida referente a exemplares anteriores.

A partir da caracterizacdo do objeto, considerando pauta, discurso e preco, é
possivel apontar para o perfil do leitor: a revista BRAVO! estava voltada para um
publico especifico — e ndo para as massas, para pessoas que jA possuiam certo
conhecimento sobre o universo cultural, identificado por meio das editorias abordadas
com abordagens analiticas aprofundadas, fugindo do senso comum. Figueiredo (2008)
tracou o perfil do leitor a partir de dados obtidos na editora Abril por meio de servico de
atendimento ao leitor, sendo a maioria dos consumidores da revista do sexo masculino,
pertencente a faixa etéria entre 25 e 39 anos e as classes A ou B, mas ndo somente
essas, ja que o consumo cultural ndo dependia somente do perfil da revista e sim do
acesso aos bens culturais. Paggi e Correa (2012, p. 13) retiraram a definicdo do leitor
do site da revista BRAVO!: ele era “Jovem, qualificado e consumidor da cultura. Espera
que a revista o oriente e posicione em suas escolhas”. A linguagem discursiva era
voltada a esse perfil de publico leitor, sendo atrativa e néo tecnicista. Em relacédo a
circulacao Figueiredo (2008), utilizando o mesmo método de pesquisa, identificou que o
total de vendas correspondia a 20.740 exemplares, sendo 11.370 relacionadas a
assinaturas e 9.370 equivalentes a vendas avulsas.

Esse capitulo teve como finalidade apresentar o processo de catalogacao e a
analise do objeto para que fosse possivel conhecer a revista para além da aproximacao
afetiva construida por mim desde o tempo de formacdo em arte, durante o curso de
graduacéo. Reitero que o motivo da exaustiva caracterizagcdo do objeto, realizada a
partir dos elementos aos quais se estrutura uma revista, € justificado pela busca de
informacBes sob o viés de minha formacdo e de meu lugar de fala ao qual pertenco
atualmente, referente aos campos da Histéria e da Arte.

A leitura de estudos em Historia e em Historia da Educacao, tendo impressos
periodicos como objeto-fonte, sinalizados no aporte tedrico-metodoldgico, indicou que o
pesquisador carece ter conhecimento aprofundado de seu objeto, pois é a partir de sua
materialidade que se procura delinear a intencionalidade do impresso, considerando
aspectos de edicéo, distribuicdo e circulacdo, bem como fazer o recorte das fontes de
pesquisa, estas articuladas ao problema e as categorias analiticas. Isso posto, posso

afirmar que somente através da caracterizacdo que aqui apresentei foi possivel pensar
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acerca da cultura em nosso pais, segundo a revista BRAVO!, dirigida a um publico
seleto, circunscrito a elite intelectual. Nesse sentido, interesso-me em analisar essa
revista para buscar compreender quem eram 0s agentes sociais da cultura artistica, o
que, como e por que eles produziam e para quem tal producédo artistica servia, se para

0s segmentos elitizados e/ou para as massas.
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Conforme foi apresentado nas primeiras paginas dessa tese, as fontes
escolhidas dizem respeito aos exemplares em que a chamada principal da capa da
BRAVO! remete a editoria Artes Plasticas. A Arte, portanto, sinalizou a escolha das
fontes histéricas. Desse modo, entendo que o campo da Arte seja apontado como o
chéo tedrico dessa investigacdo, sem, naturalmente, desconsiderar o campo da linha
de pesquisa em que se situa essa tese, o da Histéria. Nesse capitulo, as fontes
histéricas serdo analisadas, capas e folio, objetivando identificar os produtores de arte
e mapear o contexto historico artistico referente a temporalidade desse estudo.

Entende-se que as fontes histéricas sdo producbes que nao foram dadas
previamente, e sim, foram instituidas de acordo com a exigéncia do objeto estudado. A

respeito das fontes para a Historia da Educacgéo, Saviani assegura que:

As fontes estdo na origem, constituem o ponto de partida, a base, o ponto de
apoio da construgdo historiografica que é a reconstrugcdo, no plano do
conhecimento, do objeto histérico estudado. Assim, as fontes histéricas ndo
sdo a fonte da histéria, ou seja, ndo é delas que brota e flui a histdria. Elas,
enquanto registros, enquanto testemunhos dos atos histdricos, sao a fonte do
nosso conhecimento historico, isto €, é delas que brota, € nelas que se apdia o
conhecimento que produzimos a respeito da historia (SAVIANI, 2006, p. 29-30).

Repito aqui que as fontes historicas selecionadas referem-se a 14 exemplares

concernentes aos seguintes objetos:
BRAVO!, n. 1, 1997, O gordo ano 50 do Masp; BRAVO!, n. 6, 1998, O pote do arco-iris;
BRAVO!, n. 9, 1998, Basquiat; BRAVO!, n. 13, 1998, O banquete; BRAVO!, n. 16,
1999, Hockney; BRAVO!, n. 22, 1999, Picasso; BRAVO!, n. 23, 1999, Botero; BRAVO!,
BRAVO!, n. 31, 2000, Que arte é esta?; BRAVO!, n. 47, 2001, O pais surreal; BRAVO!,
n. 54, 2002, A Bienal da cidade; BRAVO!, n. 58, 2002, Retrato do Brasil; BRAVO!, n.
64, 2003, A pintura da década perdida; BRAVO!, n. 69, 2003, Império (Especial);
BRAVO!, n. 71, 2003 e Tate Gallery; BRAVO!.

Os jornalistas culturais, artistas, professores e criticos de arte que assinaram as
matérias da editoria analisada perfazem um total de 57 nomes. Nesta soma havia 0s
colaboradores fixos da revista e os convidados, sendo que 37 deles foram
responsaveis pelas reportagens principais, entretanto 26 assinaram somente uma
matéria das 56 reportagens principais que compdem as fontes. Ao investigar o motivo
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desse rodizio de nomes, pude identificar uma das causas, relacionada a tematica das
matérias: o colaborador tinha “capital cultural no estado incorporado ou objetivado”
(BOURDIEU, 2007) a respeito do assunto publicado. Como exemplo, uma reportagem
principal teve como tema a “Geragdo 80" e seguida a ela foi publicada a matéria
assinada por Rodrigo Andrade, artista que vivenciou a “Geragéo 80” (BRAVO!, ano. 6,
n. 64, janeiro, 2003, p. 46-48). Destaco que algumas reportagens principais foram
desdobradas em varios textos firmados por colaboradores diferentes e em outras havia
uma matéria secundaria, anexa, composta geralmente de uma pagina, assinada por
um nome diferente daquele que escrevia a reportagem principal, para tratar do mesmo
tema, mas com outro olhar (curiosidade, critica, percepcédo de um agente do campo),
as vezes, com olhar divergente. Tais constatacdes poderéo ser observadas durante a
andlise das fontes, neste capitulo.

A partir dessa verificagdo sobre as reportagens principais, entendo que a equipe
editorial de BRAVO! tinha como preocupacdo mostrar ao leitor diversas conjeturas
acerca do mesmo tema. Isso, devido as demandas intelectuais de seu publico leitor,
seleto e qualificado, ou melhor, para manter o “habitus” da elite intelectual leitora da
revista. Bourdieu (2011, p. 21-22) indica que “o habitus é esse principio gerador e
unificador que retraduz as caracteristicas intrinsecas e relacionais de uma posicdo em
um estilo de vida univoco, isto €, em um conjunto univoco de escolhas de pessoas, de
bens, de praticas.”. Na esteira do pensamento do autor e considerando o “habitus”
como bagagem socialmente herdada pelo sujeito e como principio gerador de préticas,
penso sobre o que o publico leitor da BRAVO! lia (e desejava ler) e a sua maneira de
ler, sua opinido a respeito do que pensava ao ler as matérias e a sua maneira de
expressa-la. Nesse sentido, as distintas abordagens de autores na edicdo das
matérias, sinalizavam, por exemplo, sobre 0 que seria bom ou ruim de ser consumido.
Notadamente tal consumo teria relagdo com a cultura.

Destaco que todas as matérias da secdo Ingresso e da secdo Atelier foram
assinadas por Katia Canton. A secao Critica, geralmente voltada a uma exposi¢cao ou
mostra, foi assinada por varios nomes, num total de 11 colaboradores. Em apenas um
exemplar teve duas matérias dessa segdo, uma denominada “Critica” e outra “Critica
da critica”. Neste caso, foi dada oportunidade de resposta para Emanuel Araujo
(BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998), o curador da exposi¢ao intitulada O Universo Magico do
Barroco Brasileiro, criticada negativamente por Daniel Piza na revista BRAVO!, ano 1,
n. 8, 1998. A secdo Notas foi assinada por 20 colaboradores, porém, verifiquei que 16

noticias dessa se¢do foram publicadas sem creditar o autor. Em relacdo a secéo
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“Agenda”, havia itinerancia nos autores colaboradores e publicagbes sem crédito
autoral.

No presente estudo, em razdo da quantidade de colaboradores, os detalhes
concernentes aos seus nomes, formagédo e matérias foram tabelados e se encontram
nos Apéndices (Apéndice B). Aqui, saliento aqueles que mais contribuiram em termos
de quantidade de matérias. Sdo eles: Daniel Piza, jornalista cultural que assinou 14
matérias (nove reportagens principais, trés na secao Critica e duas Notas); Gisele Kato,
jornalista cultural, assinou 16 matérias (seis reportagens principais e dez matérias em
Notas); Katia Canton, artista, professora e jornalista, assinou 19 matérias (uma
reportagem principal, trés matérias na secao Ingresso, catorze na secao Atelier, uma
Nota); Teixeira Coelho, professor, curador e critico de arte, assinou 8 matérias (sete
reportagens principais e uma matéria na secdo Critica). Esses colaboradores eram
fixos na revista. Percebe-se que dois deles pertenciam ao campo do Jornalismo e dois
ao campo da Arte. Todos agentes sociais relevantes para 0 seu campo e com capital
cultural agregado.

Por fim, o panorama descrito aponta para a proposi¢cdo deste capitulo, o qual
abarca a investigacdo e analise das fontes de pesquisa da editoria Artes Plasticas,
restritas as capas e as reportagens principais do folio. As matérias da secao Atelier
serdo analisadas no capitulo 5. As noticias da secdo Notas e as matérias da secao

Critica ndo seréo consideradas para analise.

4.1 Andlise geral das fontes: capas e folio apontam para o contexto histérico da

arte de BRAVO! e revelam o conteudo divulgado e distribuido em escala nacional

Tendo em mente o mapeamento do objeto e agora manuseando e examinando
as fontes de pesquisa, foi possivel verificar que as capas das fontes (14 exemplares)
se situaram na contramao do resultado de analise das capas do objeto da periodizacao
estudada (77 exemplares): a apresentacdo do produto, a obra de arte em si, se
sobressaiu em relacdo ao uso do retrato de artistas, sao sete capas utilizando obras de
arte para quatro capas que fizeram uso do retrato. Além disso, trés capas foram criadas
por meio da linguagem da ilustracdo. Saliento aqui que todas elas, exceto a n. 69/2003,
tiveram como mote da noticia um evento cultural (exposicdo ou mostra artistica).

A verificacdo quanto ao uso do retrato decorrente do processo de catalogacao
apontou para o conceito de “imagem-sintoma” abordado por Charaudeau nos discursos

da midia:
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O que é uma imagem-sintoma? Uma imagem ja vista. Uma imagem que
remete a outras imagens, seja por analogia formal (uma imagem de torre que
desaba remete a outras imagens de torres que desabam), seja por intermédio
de discurso verbal (uma imagem de catastrofe aérea remete a todos os relatos
ouvidos sobre as catastrofes aéreas). Toda imagem tem um poder de
evocacdao variavel que depende daquele que a recebe, pois é interpretada em
relacdo com outras imagens e relatos mobilizados por cada um. Assim, o valor
dito referencial da imagem, o valor de substituicdo da realidade empirica, e
enviesado desde a origem, pelo fato de uma construcdo que depende de um
jogo de intertextualidade, jogo que Ihe confere uma significacdo plural, jamais
univoca (CHARAUDEAU, 2013, p. 246).

Partindo do pressuposto de que a imagem de um retrato remete a outros
retratos, e nesse caso, a muitos retratos jA observados nas capas da revista na
periodicidade estudada, questiono o motivo da diferengca na utilizacdo do retrato nas
capas da editoria Artes Plasticas levando em consideracdo a numerosa quantidade de
retratos inseridos nas capas das demais editorias. Nesse caso, justifico a minha
escolha em comecar a andlise das capas que tiveram algum artista retratado.

Para isso, acredito que seja necessario indicar quem eram O0s sujeitos
retratados, quais obras de arte foram abordadas e quais eram as chamadas principais
das capas. Visando a compreensdo do conteudo relativo ao “campo artistico” que
estava sendo escolhido, publicado e difundido pela revista para chegar até os leitores
em escala nacional, neste capitulo, além da analise das capas dos artistas retratados,
serdo investigadas as capas em que obras de arte e ilustracées foram protagonistas e
as reportagens principais do folio. Interessa-me, sobremaneira, refletir acerca do
conteldo que chegava a periferia brasileira, entendida como o espaco geografico
externo ao eixo SP — RJ, espaco este distante dos eventos culturais noticiados na
agenda.

Para compreender as imagens, seu conteldo e o que elas representam, faz-se
necessario considerar a realidade das imagens proposta por Kossoy (2016), a nocdo
de representacao de Chartier (2011) e Pesavento (2003), a nogao de “sintoma” de Didi-
Huberman (2010; 2012, 2013a; 2013b, 2014), a “légica de mostracao” de Boehm
(2017), o discurso da midia tratado por Charaudeau (2013) e as no¢des de campo e de
capital cultural e simbolico de Bourdieu (1983; 1989; 1992; 2004; 2007). Esclareco que
as imagens (fotograficas e néo fotograficas) serdo problematizadas como fontes —
suporte de informacdes e representacdes do passado, e ndo como objeto de pesquisa,
0 que implica em dar a ver as condicdes de producao, circulagdo, consumo,

apropriacao, recepcao, arquivamento e agenciamento da fotografia.
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Para cada capa dados em comum serdo indicados, como a descricao
problematizada da imagem (fonte iconografica) e da reportagem (fonte discursiva), o
autor que assinou a matéria e a instituicdo cultural que situou o evento. Para as
reportagens do fdlio, a abordagem tedrico-metodoldgica sera diferente, focada nos
enunciados dos autores e na utilizacdo das imagens como ancoragem do texto.
Antecipo que a analise ndo sera propriamente sobre a producao artistica dos artistas e
dos eventos culturais anunciados nas capas e no fdlio, trata-se de uma investigacao
em que as fontes iconograficas e discursivas se sobressaem e sédo dependentes de
seu suporte, uma revista, portanto, pretendo utilizar a arte como mecanismo de

exploracdo e problematizacdo das fontes.

4.1.1 Capas e reportagens das chamadas principais a elas vinculadas: a
fotografia e o uso do retrato

Mauad (2014, p. 118) reitera que a fotografia “caracteriza-se como revelacéo,
objetivacdo do mundo visivel, mas dotada de subjetividade, pois demanda a presenca
de sujeitos que a animem”, sendo “uma espécie de reserva de memdria, de arquivo
onde se realizam buscas que tragcam os percursos do olhar”. Nesse sentido, aponto
para as fotografias das capas da revista que utilizaram o retrato como estratégia visual.

O retrato foi destacado em quatro exemplares, todos com artistas homens e
estrangeiros, sendo latino-americano somente o Ultimo a ser citado a seguir: n. 6/1998
— Salvador Dali, n. 9/1998 — Jean-Michel Basquiat, n. 22/1999 — Pablo Picasso e n.
23/1999 — Fernando Botero. Exceto Botero, os demais artistas estavam mortos na
época de publicacéo dos periddicos. A fotografia das capas deu sobrevida aos artistas
mortos, a morte sobreviveu pela imagem, a imagem prolongou a vida. A imagem
recorre e/ou instiga a memdéria nessa primeira abordagem. Tal observacao alerta para
o0 contexto histérico da arte divulgado pela revista, algo determinado e situado no
espaco-tempo e nao necessariamente em processo, remetendo a dois cenarios, um
pertencente a Arte Moderna e outro ao da Arte Contemporanea.

Antes de avancar para a analise das capas, importa aqui esclarecer o contexto e
as principais caracteristicas da Arte Moderna e da Arte Contemporanea.

A Arte Moderna é o conjunto de estilos, escolas e movimentos artisticos que
surgiu na Europa no final do século XIX, por volta de 1860, como rompimento a
tradicdo académica e perdurou até meados do século XX, abrangendo transformacgdes

em diversas linguagens como a pintura, a escultura, o design, a arquitetura e a
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fotografia. “[...] os artistas se autoconscientizaram do problema ‘estilo’, e, sempre que o
assunto era debatido, comecavam a experimentar e a desencadear novos movimentos
que usualmente adotavam um novo ‘ismo’ como grito de guerra” (GOMBRICH, 2008, p.
557). No século XIX, os arquitetos rejeitaram a decoracdo e se propuseram a repensar
a linguagem da arquitetura em funcéo de sua funcionalidade, ja os artistas descobriram
gue nao era necessario pintar aquilo que viam e que essa exigéncia académica soava
como contraditéria. Tais mudancas foram atacadas “até que os impressionistas
proclamaram que os seus métodos permitiam representar na tela o ato da visdo com
‘exatidao cientifica’, algo que hoje sabemos que n&o € totalmente possivel “separar
com nitidez absoluta o que vemos daquilo que conhecemos” (GOMBRICH, 2008, p.
562). A partir do Impressionismo, a busca de expressividade e de inovacao tanto na
maneira de representacdo quanto nos temas abordados, negando convencdes
tradicionais, deflagrou em inumeros movimentos vanguardistas, em novos “ismos”.

O mapeamento de estilos, escolas e movimentos €& fundamental para a
compreensao e discussdo da Arte Moderna. Dempsey (2003) assegura gque eles
raramente sdo autbnomos, definidos com simplicidade, as vezes se mostram
contraditorios e em outras se sobrepdem e que as mais significativas transformacdtes
sdo notaveis em um agrupamento de trezentos estilos, escolas e movimentos. Na
revista BRAVO! alguns “ismos” foram apresentados vinculados ao tema da reportagem
(artista, obra, colecdo), como o Fauvismo, o Cubismo, a Pintura Metafisica, o
Surrealismo e a Arte Concreta, entre outros.

No Brasil, a Arte Moderna surgiu posteriormente as vanguardas europeias, se
consolidando com a Semana da Arte Moderna que ocorreu em 1922, no Teatro
Municipal da cidade de S&o Paulo, por meio dos artistas Lasar Segall (1891-1957),
Anita Malfatti (196-1964), Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), Vicente do Rego
Monteiro (1899-1970), Victor Brecheret (1894-1955), além de escritores, musicos e
intelectuais (MEIRA, 2006).

E salutar frisar que a Arte Moderna, em fungéo do contexto socio-histérico da
sociedade moderna — de colapsos financeiros, especulacdes na bolsa de valores,
reivindicacbes a respeito do trabalho, da revolucdo industrial, da classe média
emergente e do valor do progresso, se encontrava em um regime de consumo linear
atendendo ao esquema producgao-distribuicao-consumo (CAUQUELIN, 2005).

No que concerne a Arte Contemporanea ela surgiu na segunda metade do
século XX, ap0s a Segunda Guerra Mundial (1939 a 1945), como ruptura moderna,

entretanto, ndo se trata apenas em data-la em nosso espaco-tempo, a atualidade, mas
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sim em primeiramente compreendé-la como producgdo artistica que pode envolver
multiplos fatores como linguagens artisticas integradas, diversidade de materiais,
mescla de técnicas, ideias que conceituam a obra, necessidades e/ou interesses do
artista, construgédo de realidade pensada (simulacro), interatividade, coautorismo,
insercdo da tecnologia, distincdo entre a esfera da arte e a estética e, um fator
determinante, a comunicacdo. Salienta-se que a Arte Contemporanea opera no regime
da comunicacdo por meio da nocao de rede (redes conectadas e metarredes), sendo
esta “um sistema de ligagdes multipolar no qual pode ser conectado um numero nao
definido de entradas”, depois vém a autonomia, a saturacao da rede, a prevaléncia da
rede sobre o conteddo e a simulacdo (CAUQUELIN, 2005, p. 59).

Em uma sociedade marcada pelo avanco da globalizacéo, pela cultura de massa
e pelo desenvolvimento das novas tecnologias e midias, prioriza-se na Arte
Contemporanea a ideia, o conceito, a atitude da obra e o0 processo ao invés do objeto
final. Nesse contexto, os artistas possuem grande liberdade de criacéo,
experimentando diversos meios e materiais, e podem causar estranhamento,
incobmodo, inquietagcdo, medo, falta de compreensédo e reconhecimento no espectador
de sua obra, sendo esta perene ou efémera e propositiva, reflexiva. Dessa maneira, as
obras ndo sao qualificadas como “arte” sob o ponto de vista tradicional, pois a

materialidade empregada pode nao desfrutar

[...] do privilégio de ser imediatamente reconhecivel como material de arte: a
arte recente tem utilizado ndo apenas tinta, metal e pedra, mas também ar, luz,
som, palavras, pessoas, comida e muitas outras coisas. Hoje existem poucas
técnicas e métodos de trabalho, se é que existem, que podem garantir ao

objeto a sua aceitacdo como arte (ARCHER, 2012, s/p).

Os temas séo plurais, fundindo arte e vida, as coisas do mundo subjetivo, a
realidade urbana, ao mundo tecnolégico e midiatico, e o significado pode estar contido
na obra e para além dela enfatizando categorias, segundo Canton (2009), como corpo,
identidade, e erotismo, politica e micropolitica, narrativa, tempo e meméria, espaco e
lugar e a superacdo da modernidade. A partir da Pop Art surgida na década de 1950,
uma enorme variedade de formas e praticas tem surgido como o Minimalismo, a Arte
Conceitual, a Land Art, a Op Art, a Body Art, o Hiperrealismo, a Videoarte, a Arte
Povera, as instalacdes, a arte urbana, a Performance, a volta a pintura, o objeto, entre

outras®’.

67 Visando esclarecer as formas e praticas citadas ver Costa (2004).
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No Brasil, a Arte Contemporanea se desenvolveu na década de 1950 a partir da
producdo de artistas neoconcretos como Amilcar de Castro (1920-2002), Ferreira
Gullar (1930-2016), Franz Weissmann (1911-2005), Lygia Clark (1920-1988), Lygia
Pape (1927-2004), Hélio Oiticica (1937 — 1980), Décio Vieira, Osmar Dillon, Hércules
Barsotti e Willys de Castro (COSTA, 2004).

Voltando as capas: salienta-se que em dois exemplares o retrato do artista foi
vinculado a sua obra, trata-se dos exemplares n. 6/1998 e n. 23/1999: Botero (n. 23),
associado diretamente a sua pintura, mostrada no ultimo plano da imagem, e Dali (n.
6), fotografado com um ovo, elemento simbdlico de sua obra. Golin e Cavalcanti (2017,
p. 65) indicam que “Essa necessidade de vincular o artista a obra € bem tipica no
segmento em questdo e tende a reforcar o produto que legitima aquela determinada
pessoa a estar ali.”. Dessa forma, o direcionamento editorial concerne ao uso de
imagens ndo é provida de isencdo e imparcialidade.

A apresentacdo das capas ndo seguira a ordem cronoldgica de publicacdo dos
periodicos, comecarei a leitura e a analise das fontes iconograficas e textuais pelas
capas dos periddicos n. 6/1998 e n. 23/1999, com os artistas Dali e Botero, ambos
vinculados a sua obra, para depois fazer referéncia aos periddicos n. 9/1998 e n.
22/1999, com os artistas Basquiat e Picasso, respectivamente. Para a analise, friso que
“ao se tomar a foto na relagdo proposta por Belting (imagem-meio-corpo), avalia-se a
dimenséao temporal na e da foto ndo somente como resultado de um dispositivo técnico,
mas, sobretudo, de uma experiéncia vivencial’, marcadamente constituida de um
intercambio de olhares permeado pelo tempo, tempo que transcorreu entre o olhar

capturado e o olhar que reconhece a imagem fotografica (MAUAD, 2014, p. 119).
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6

TARANTING,
FXCLUSIVO:
“EU ADORD
MILOORAMAS

O Brasil expde
SALVADOR DALI
(foto), ANSELM
KIEFER,
DE CHIRICO, BOTERO,
BOURDELLE E
MUYBRIDGE
e consolida sua
posi¢io no mapa
miliondrio das
exposicdes S
internacionais

I i

igura 16: ééba das fontes fazendo uso do retrato de Dali
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 6, margo,1998.

Na edicdo n. 6/1998, em uma imagem em preto e branco (sem data), o artista
moderno Salvador Dali (1904 — 1989), fotografado por Juan Gyenes (1912 — 1995),
aparece atras de um ovo, elemento recorrente e compreendido como representacdo do
nascimento e da transformagcédo em sua obra. Aparenta ser uma escultura de um ovo
erguida sobre a aresta de um pedestal®®. Na fotografia, apenas o tronco e a cabeca de
Dali séo vistos atras do ovo, tornando este mais monumental que a sua figura, sendo o
seu lado direito iluminado pelo contraste de luz e sombra. Tal elemento fotogréafico
minimiza as caracteristicas peculiares do artista, como a forma do bigode e a
expressdo de seus olhos. O artista, franzindo a testa, com os bragos cruzados em
direcdo aos ombros, olha para o alto, e ndo para o ovo. Estas observacdes causam
estranhamento, j& que Dali era um sujeito exibicionista. Por outro lado, ela pode
alimentar e reafirmar a sua contraversdo e irreveréncia, caracterizada pelas muitas

faces de seu comportamento e de sua obra.

68 E possivel remeter as esculturas de ovos dispostas na Casa de Dali em Cadaqués e no Teatro-Museu
Dali em Figueres, ambos localizados na Catalunha (Espanha).
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Consciente da importancia do artista ja reconhecida pela Histéria da Arte e da
saturacdo de noticias a seu respeito, questiono: por que Dali? Por que Dali foi
estampado na capa do segundo exemplar voltado as Artes Plasticas em uma revista
que prezava pela originalidade e pelo melhor da cultura? Dali era o melhor da cultura
nesse periodo historico? Por meio da relacdo entre obra e artista estabelecida nessa
fotografia reconhece-se o0 artista pela sua obra e/ou ao contrario? O tamanho do
elemento “ovo” poderia ser equivalente a importancia de sua obra? A sua obra estava a
altura de seu produtor e vice-versa?

Pergunto, também, o porqué da escolha dessa imagem para a capa e que
relacéo ela teria com a matéria principal anunciada, a qual teve como chamada “O pote
do arco-iris”. A chamada da matéria simboliza as grandes e caras exposicoes
internacionais realizadas no Brasil, entre elas, a exposi¢cao “Dali Monumental”, e evoca
a repeticdo da pergunta realizada anteriormente: porque Dali foi escolhido para ocupar
a capa e nao Kiefer, De Chirico, Botero, Bourdelle ou Muybridge®®, os demais artistas
gue compuseram as exposi¢cdes internacionais? E mais: na esteira do titulo da
exposicdo de Dali é relevante questionar se a sua obra era compreendida como
‘monumental”. Dali era um artista “monumental”? O que a matéria da revista BRAVO!
traria como “monumental®? O conceito de “monumentalidade” tratado na matéria
poderia estar saturado?

A matéria relacionada a chamada principal da capa alude a consolidacdo do
mercado de arte no Brasil por meio de exposi¢cées milionarias, entre elas, a que foi
realizada no Rio de Janeiro, com roteiro mundial, intitulada “Dali Monumental”. Saliento
gue a reportagem acerca do artista foi composta sob o olhar de dois jornalistas, tendo
como titulos “Salvador Dali: chega ao Rio de Janeiro Dali Monumental, uma das
maiores mostras ja realizadas de obras do controvertido surrealista”, de André Luiz
Barros, e “A vida desaforada de Avida Dollars: biografia detalha a histéria de Dali, o
génio que se entregou a voragem do mercado e as palhagadas publicitarias”, de Hugo
Estenssoro. As matérias integram o tema que foi anunciado no sumario, sobre o artista
rotulado como génio e a pessoa entendida como repulsiva’®.

Volto aqui ao “pote do arco-iris” e a simbologia dessa expressao, a aquilo que

preenche o espaco do pote, o ouro. Entendo que o ouro seria a “monumentalidade” do

69 Esses artistas protagonizaram reportagens no folio da revista e serdo apresentados no subcapitulo
4.1.3.

0 No sumario consta a seguinte chamada: “Génio e vergonha: uma das maiores exposicdes ja
realizadas da obra de Salvador Dali comeca no Rio de Janeiro seu roteiro mundial. O controvertido pintor
surrealista também ganhou nova biografia, recheada de episddios qualificados de repulsivos.” (BRAVO!,
ano 1, n. 6, 1998).
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artista e de sua exposicao, sugerida nas matérias de Barros e de Estenssoro a partir da
nogao de “espago social” (BOURDIEU, 2011). Bourdieu (2011, p. 19), esclarece que o
espaco social “é construido de tal modo que os agentes ou 0s grupos sdo ai
distribuidos em funcao de sua posicao nas distribuicdes estatisticas de acordo com os
dois principios de diferenciacédo”, o capital econdmico e o capital cultural.

Explicito aqui a nogcao de “monumentalidade” advinda da matéria de Barros,
sugerida pela ordem quantitativa sob o viés do capital econémico e cultural agregado a
sua obra e alargado para a exposicao, referente a 360 itens expostos na mostra, um
acervo assegurado em cerca de US$ 120 milhdes (1998) e aos adjetivos e substantivos
empregados no discurso textual, tais como: “ambiciosa” (a exposi¢ao), “valioso” (o
acervo), “pesadissimo” (obras em contéineres), “registradas” (as pecas, as obras),
‘monotonia” (da cor), “repetitividade” (de simbolos), “antimonumentais” (quadros
pequenos da melhor fase do artista, entre os anos de 1929-34), “bonach&o” (ao
encontrar Lacan), “menos soberba” (ao encontrar Freud)’:.

Entdo a tessitura do discurso da matéria de Estenssoro dizia que Dali,
juntamente com sua esposa Gala, “se entregou a voragem do mercado e as
palhacadas publicitarias” (ESTENSSORO in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 28)
buscando a insercdo no sistema da arte e a acumulacéo de capital econémico advindo

de sua obra, tratando-a ora como original, ora como falsa.

Uma litografia de Dali custava, entdo, US$ 30 mil délares nos Estados Unidos,
em “edi¢cdes limitadas” de 100 exemplares. Na realidade, as tiragens eram de
milhares, e boa parte delas ndo era obra de Dali. Pouco antes de sua morte, ja
se sabia que o pintor ha longos anos assinava folhas em branco, algumas
vezes no ritmo de 1.800 por hora. Cobrava US$ 10 a unidade, a vista e em
notas de US$ 100, que sua mulher Gala, transportava de um pais para outro,
ilegalmente (ESTENSSORO in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 30).

Os valores da mostra anunciados e a qualificacdo discursiva aludem ao produto
‘monumental” do artista, um repertério cultural que foi produzido, distribuido e
consumido, mesmo em se tratando de um artista que era “genial, farsante, talentoso,
repulsivo —, segundo a época ou o critico (BARROS in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p.
24). Compreendo que essas atribuicbes ao artista sejam condizentes a ele, ao seu
“habitus” (BOURDIEU, 2004; 2011), como agente de sua propria arte, um agente que
sabia jogar o jogo de seu campo, o campo cultural e artistico, intentando a construcéo
de seu espaco social, legado na contemporaneidade e acessivel através de

exposi¢cdes. Fundamentado em Bourdieu, Thiry-Cherques declarou que:

71 Jacques Lacan (1901 - 1981) e Sigmund Freud (1856 - 1939), psicanalistas importantes em sua época
de atuacao e historicamente reconhecidos.
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O que determina a existéncia de um campo e demarca os seus limites sdo o0s
interesses especificos, os investimentos econdmicos e psicologicos que ele
solicita a agentes dotados de um habitus e as instituicdes nele inseridas. O que

determina a vida em um campo € a acdo dos individuos e dos grupos,
constituidos e constituintes das relacbes de forca, que investem tempo,
dinheiro e trabalho, cujo retorno é pago consoante a economia particular de
cada campo (THIRY-CHERQUES, 2006, p. 35-36).

Dessa forma, o mundo social foi construido individual — primeiro pelo préprio
artista, e coletivamente — pelo discurso iconografico e textual do impresso periodico
investigado, e tal construgdo comandou “as representacbes desse espagco e as
tomadas de posicdo nas lutas para conserva-lo” (BOURDIEU, 2011, p. 27).

O conteudo das matérias principais referentes a Dali no que tange a nocao de
“‘monumentalidade” de sua obra, juntamente com a leitura de imagem da capa, servem
de argumento para que Dali pudesse virar noticia de uma forma ndo saturada. Sobre

iIsso, Charaudeau alerta que:

Com efeito, a noticia s6 tem licenca para aparecer nos organismos de
informacdo enquanto estiver inscrita numa atualidade que se renova pelo
acréscimo de pelo menos um elemento novo; além do mais, é preciso que esse
elemento novo seja portador de uma forte carga de inesperado para evitar o
gue as midias mais temem — e que depende da representacdo que tém a esse
respeito —, a saber: a saturagdo (CHARAUDEAU, 2013, p. 134).

Reafirmo que o evento cultural, a exposicdo “Dali Monumental®’, serviu de
argumento para que Dali virasse noticia: o passado se tornou presente, Dali, artista
morto, obteve destaque na capa de BRAVO! sob um novo viés, o da exposicdo no
Museu Nacional de Belas Artes’? no Rio de Janeiro, local pertencente ao eixo
geografico de eventos culturais no Brasil, com expectativa de grande publico, devido a
abordagem relacionada ao capital econdmico e cultural intrinseco a exposicéao.

Por fim, a imagem fotografica exibida na capa apresentou uma nuance sobre
Dali e por isso convidava o publico leitor a desvendar o que ele representava como
artista e ndo o motivo pelo qual Dali se encontrava na vitrine da revista. Dito isso,
lembrando a metodologia de Kossoy (2016), a segunda realidade da imagem
fotografica trata de Dali, de seu “espaco social’, sendo a sua obra resultado de seu

comportamento como agente do campo cultural e artistico circunscrito ao seu “habitus”

720 Museu Nacional de Belas Artes é uma instituicdo publica federal, vinculada ao Instituto Brasileiro de
Museus — IBRAM. Foi o primeiro museu de artes do Brasil criado oficialmente em 1937 no governo de
Getulio Vargas e reline um acervo com mais de setenta mil pecas, incluindo as obras trazidas por Dom
Joao VI ao Brasil. Disponivel em:
https://lwww.museusdorio.com.br/joomla/index.php?option=com_k2&view=item&id=37:museu-nacional-
de-belas-artes-mnba. Acesso em: 19 out. 2020.
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(BOURDIEU, 1989; 2004; 2011) e a revista BRAVO! a utilizou como estratégia visando
a reproducao da distribuicdo do capital cultural e a estrutura do espaco social.
A partir desse momento, passarei a discorrer sobre a imagem fotografica da

capa com o artista Botero.

y a '.-,»5». “’4“ hel )

Figura 17: Capa das fontes fazendo uso do retrato de Botero.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 23, agosto,1999.

Na edicdo n. 23/1999, Fernando Botero (1932) em traje esporte e com cabelo,
barba e bigode grisalhos e arrumados, posa para o fotégrafo Ruy Teixeira. Ele esta
sentado na diagonal em uma cadeira de vime almofadada, com as pernas cruzadas e
com as maos sobre elas. Seu corpo segue a posicdo da cadeira, entretanto, o artista
inclina a sua cabeca para frente, em direcdo ao espectador, com firmeza no olhar.
Botero, ao contrario de Dali, se situa no primeiro plano da imagem fotogréfica, técnica
visual que anuncia a sua importancia. Todavia, a sua obra é tdo relevante quanto o seu
produtor, j& que ela aparece sobre e para além do logotipo da revista. Além da tela de
pintura hd um banco alto com um objeto néao totalmente reconhecivel, ja que as cores e

as formas se confundem com a tela.
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Ao refletir sobre o uso do retrato na Historia da Arte, em se tratando do retrato
pintado, ele pode ser entendido como um registro de “apresentagdo do eu” em que
artista e modelo eram cumplices, retrato enquanto elaboragéo cénica, néo registro (do)
real (BURKE, 2017, p. 43). Tal elaboracdo cénica € testemunhada pelo uso de
acessorios junto aos modelos, os quais eram compreendidos, segundo Burke (2017, p
44), como “propriedades’ no sentido teatral do termo”, indicando realeza, papeis
sociais especificos, fidelidade. Prette (2008, p. 16) concorda com Burke ao reconhecer
que “a postura da figura representada, o ambiente que a cerca, os objetos particulares
que lhes estdo proximos contam quem é, qual a sua fungdo social, quais 0s seus

méritos e 0 seu poder”. Sobre essas questdes, Burke complementa:

Sejam eles pintados ou fotografados, os retratos registram ndo tanto a
realidade social, mas ilus6es sociais, ndo a vida comum, mas performances
especiais. Porém, exatamente por essa razdo, eles fornecem evidéncia
inestimavel a qualquer um que se interesse pela historia de esperancas,
valores e mentalidades sempre em mutac¢éo (BURKE, 2017, p. 44).

Burke (2017) considera o retrato enquanto elaboracdo cénica para imagens
compreendidas como “testemunhas oculares” as quais apontam para alguma evidéncia
histérica. Aqui, o seu pensamento € trazido para pensar o problema da cultura visual.

Considerando o pensamento desses autores, a imagem fotografica de Botero,
marcada pelo uso do retrato, constituia-se como uma encenacao cénica que visava a
“apresentacao do eu”. Nesse contexto, a pintura ao fundo, a expressao facial do artista,
bem como o seu comportamento para posar para o fotdgrafo representam uma
realidade fabricada em que deveria ser notavel o seu amadurecimento e a relacdo de
posse e legitimidade com o estilo da pintura ali exposta que o consagrou, desde a
década de 1950, determinado pelas figuras volumosas e subvertidas proporgoes.

Acredito que a citacdo de Barthes (1984, p. 27) possa situar tal realidade
fabricada: “Em outras palavras, ato curioso: ndo paro de me imitar, e € por isso que,
cada vez que me faco (que me deixo) fotografar, sou infalivelmente tocado por uma
sensacao de inautenticidade, as vezes de impostura”. Barthes (1984) afirma que a
fotografia de retrato € um campo cerrado de forcas em que nele se cruzam, se
afrontam e se deformam quatro imaginarios: aquele em que o retratado se julga, aquele
em gue o retratado gostaria que o julgassem, aquele em que o fotégrafo julga o
retratado e aquele em que o fotografo se serve para exibir a sua arte. Trata-se,
portanto, de um sujeito que se sente tornar-se objeto, sendo esse ato a representacao

de uma luta simbdlica no seu campo de atuacdo. Bourdieu (1989, p. 12) esclarece que
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“é ao servirem os seus interesses na luta interna do campo de producao (e s6 nesta
medida) que os produtores servem os interesses dos grupos exteriores ao campo de
producao”.

Além disso, o uso da obra no ultimo plano pode ser entendido como uma
estratégia editorial objetivando que o leitor pudesse identificar o artista por meio dela,
obra eleita em duas matérias principais de exemplares anteriores (n. 1/1997 e n.
6/1998). A sua obra foi capa no exemplar de estreia da revista (Figura 20) e no corpus
da matéria principal havia uma fotografia pequena no alto da pagina direita de Botero;
ja na edicdo n. 6 a sua obra integrou uma matéria principal condizente com a chamada
principal da capa em que o retrato do artista ndo foi publicado. Dessa forma, o leitor
assiduo de BRAVO!, interessado na editoria Artes Plasticas, reconheceria a obra e
identificaria o seu produtor.

Vinculada a imagem da capa € revelada a chamada principal, a qual compara
Botero com Michelangelo”™, em uma tomada de posicdo determinada por uma
exposicdo de esculturas em Florenca (ltalia), a cidade conquistada pelo artista
renascentista, pressupondo a grandeza da obra do artista latino-americano e a
tornando legitima.

A reportagem trata de uma entrevista com Botero, assinada pela jornalista
Natasha Zaniecki, sobre sua mostra na Piazza Della Signoria, primeiro artista a expor
no centro de Florenca depois de Michelangelo. Durante a matéria, tal comparacéao &
apontada ndo so pelo local da mostra, mas pelo interesse e pelos estudos de Botero
sobre a arte florentina, especificamente no que tange as influéncias das técnicas de
volume e espaco e sobre a obra do pintor Piero della Francesca (1410-20? — 1492). Em

relacdo ao seu estilo, o artista relatou que:

O humor em minhas obras decorre das propor¢des que eu utilizo. E como na
vida real: se vocé vé uma pessoa magérrima na rua, vocé nao ri, mas uma
pessoa gorda ja € engragada. Entdo, quando as pessoas véem essas formas
volumosas em meus quadros, elas riem. Eu néo trabalho fazendo personagens
gordos, eu trabalho com propor¢bes. Tudo no meu quadro possui volume: o
personagem, o0 objeto, o cenario (BOTERO apud ZANIECKI, ano 2, n. 23,
1999, p. 59-60).

Aqui, ndo vou questionar acerca da mentalidade tangivel as pessoas gordas
observadas nas ruas pelo artista, pois entendo que seria anacrénico. E possivel
arriscar refletir sobre a diferenca corporal que havia na sociedade nos fins dos anos

1950 (periodo em que o artista chegou ao estilo em que é conhecido) até a virada do

73 Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simon (1475 - 1564) foi um pintor, escultor e arquiteto italiano
representante do Renascimento.
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milénio (periodo referente a matéria), para que esse tipo de comportamento ocorresse.
Naquele tempo historico ja havia discussao acerca do sobrepeso e obesidade, porém,
a preocupacdo com a prevaléncia da obesidade nunca havia atingido propor¢des tao
epidémicas como nos fins do século XX, isso devido ao acesso aos alimentos
(HALPERN, 1999). “A expressdo epidemia de obesidade vem sendo usada
frequentemente na literatura médica.” (HALPERN, 1999, p. 175). Tratava-se, portanto,
de saude publica, algo genérico, e ndo de saude mental, algo especifico para as
pessoas que enfrentavam esteredtipos negativos ou estigma social pelo fato de
estarem em sobrepeso.

Avancando: o meu olhar se fixa na obra de Botero, o qual enfatizava a propor¢cao
das figuras em suas composicdes e por isso ndo concordava em ser rotulado pela
critica ou pelos espectadores em ser um artista do excesso. Ao considerar 0 excesso
de peso sob o ponto de vista epidémico, realmente a obra de Botero se situava na
contraméo de seu esteredtipo. Entretanto, ele pode ter sido aplicado a sua obra por
analogia, em razdo da repetitividade do estilo somada a percep¢do do corpo em
sobrepeso da sociedade no fim do século. A respeito da repetitividade, Botero indicou
que se tratava de convicgao e néo de repeticdo. Algo a ser questionado considerando a
descoberta das figuras volumosas e o tempo de sua atuacdo como artista, por mais de
trinta anos.

Acerca do rétulo, eis uma informacdo que deu seguimento a entrevista: a
jornalista comunicou o artista de que na mostra de sua obra realizada no Masp (1997)
em razdo de seus 50 anos as pessoas que pesavam mais de 105kg entravam
gratuitamente (um dos patrocinadores da mostra foi uma fabrica de balanca). Botero
desconhecia o fato e o classificou como simplista. N&do que fosse um exemplo de
humor. Nao que fosse a simplificacéo da obra. Foi um exemplo de banalizacéo da obra,
segundo Zaniecki (1999). Banalizacdo aceita e validada pela instituicdo, o Masp, cujo
local o fato ocorreu, mesmo que a conviccao do artista fosse relacionada a propor¢ao e
ao volume. Eis o jogo dos agentes do campo cultural objetivando o interesse do publico
pela mostra. Além disso, a associacdo direta com a forma das figuras pode ser
entendida como a experiéncia estética do publico espectador brasileiro sobre a obra de
Botero naquele momento temporal ou resultante da falta de “capital cultural
incorporado” (BOURDIEU, 2007) relativo a sua obra.

Por fim, o artista criticou a arte realizada no fim do século XX, passando,
segundo ele, pela sua pior fase ja que estava perdendo o seu propésito, a perenidade.

Em relac@o ao significado, tratar a arte sob o viés politico era algo ndo bem visto por
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Botero, o qual compreendia que o intento da arte era apenas o de dar prazer. Eis um
contrassenso para um artista da idade contemporanea.

E salutar frisar que Botero, no momento da publicacdo desse exemplar, ja era
um artista internacional notorio, participava de inUmeras exposi¢cdes e possuia ateliés
em diferentes lugares do mundo — Monte Carlo (Ménaco), Paris (Franca), Nova lorque
(EUA), Pietrasanta (ltalia). “Eu ndo sou comercial. Fago sucesso. Muito sucesso.
Vender quadros n&o significa ser comercial” (BOTERO apud ZANIECKI, ano 2, n. 23,
1999, p. 60). O artista vendia quadros utilizando instituicbes culturais (galerias) como
mediadores, estando, por isso, circunscrito no regime de consumo (relativo ao contexto
da Arte Moderna) e ndo no da comunicacdo (relativo ao contexto da Arte
Contemporanea).

A partir disso questiono acerca do contexto histérico da obra de Botero, o qual
ndo foi citado nesta reportagem, nem nas outras duas aqui ja referidas. Moderno ou
contemporaneo? Cauquelin (2005) esclarece esses conceitos e interessa aqui
compreender a relacdo entre o termo e a producéo artistica. A referéncia ndo condiz
com o sentido estrito do termo, ser contemporaneo, trata-se de critérios e de
caracteristicas intrinsecas a producdo, como a ndo disposicdo de um tempo de
constituicdo e de formulacdo estabilizada, os papeis dos agentes do sistema da arte
podem ser desempenhados ao mesmo tempo, ndo estabelecidos por produtores,
intermediarios e consumidores, a arte ndo € mais emocao, ela é pensada e pode estar
circunscrita a varios e diferentes contextos da realidade, intimo, politico, social, entre
outros. Em relacdo a sua apresentacdo, ela pode estar no espaco do museu e das
galerias e externo a eles, ser construida sob os mais distintos materiais, técnicas e
meios e ser apresentada através de linguagens artisticas abrangentes, como a
instalacdo, a performance, a intervengéo, a videoarte, a fotografia, entre outras. Nesse
sentido, a arte contemporanea inclinou-se ao desprendimento de classificacdes de
obras.

Diante dessas colocagclOes e a partir das caracteristicas da obra de Botero, a
tendéncia de sua producédo parece transitar entre a arte moderna e a contemporanea,
sem pertencimento. E necessario estar atento ao fato de que a producio de Arte
Contemporanea néo é exclusiva a historia do tempo presente do artista, ao contrario,
ela se enquadra em um tempo historico e possui particularidades, sobretudo implicando
em um pensamento critico e reflexivo. Botero afirmava que era um artista
contemporaneo e que a sua producéo era condizente com arte do século em que vivia

(século XX), ele se baseava na concepcao da arte florentina, mas a utilizava de um
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modo moderno, trabalhando com a ideia de composicdo e volume, solucionando
problemas técnicos (ZANIECKI in BRAVO!, ano 1, n. 23, 1999). Fica claro que ele ndo
se filiou a nenhum “ismo” da Arte Moderna, buscando o seu estilo por meio de estudos
da arte renascentista e o repetindo incessantemente por estar inserido no mercado da
arte, por obter sucesso ao vender muitos quadros por intermédio das galerias.

A imagem fotogréafica da capa e as declaracdes de Botero na entrevista apontam
para o campo cultural e artistico, especificamente acerca de sua luta como agente
tendo como pretensdo a manutencédo de seu estado de ser (sucesso comercial) e de
seu lugar no mundo como artista (notoriedade social). Como foi dito, esta foi a terceira
reportagem principal veiculada na editoria Artes Plasticas de BRAVO! sobre a obra de
Botero em menos de dois anos (BRAVO!, n. 1, 1997; BRAVO!, n. 6, 1998; BRAVO!, n.
23, 1999). De acordo com a catalogagédo de toda a primeira temporalidade da revista
(1997 — 2013), saliento que a repeticdo de noticias sobre um artista ndo era praxe e na
temporalidade estudada esse fato foi inédito. Nesse caso, por que Botero virou noticia
trés vezes em tdo pouco tempo? Isso foi estratégia comercial para enfatizar a obra de
Botero no Brasil, j& conhecida internacionalmente? Foi estratégia vinculada a alguma
instituicdo cultural ou ligada ao proprio agente do campo, Botero? Em relacdo ao seu
reconhecimento tardio em solo brasileiro, comparado ao espaco de arte internacional
conferido a ele, aponta-se para a possibilidade de Botero ser um artista latino-
americano.

A partir dessas consideracfes, a segunda realidade da imagem fotogréfica trata
de Botero, visando apresentar o produtor de uma obra ja vista/lida pelo publico leitor de
BRAVO! e o torna-lo legitimo em seu campo de atuacdo em solo brasileiro.

As outras duas capas sao ocupadas pelos retratos de Basquiat (n. 9/1998) e de
Picasso (n. 22/1999), ambas imagens fotograficas, sendo esta referente a uma cena do
cotidiano do artista e de sua mulher Francoise Gilot (Antibes, Franca, 1951), de Robert
Capa, e aguela produzida pela fotografa Lizzie Himmel. Comecarei a andlise pela capa

referente a Basquiat.
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Figura 18: Capa das fontes fazendo uso do retrato de Basquiat.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 9, junho,1998.

Na edicdo n. 9/1998, Jean-Michel Basquiat (1960 — 1988), um artista jovem e
negro, é apresentado sob o olhar da fotografa Lizzie Himmel: ele esta sentado de frente
para ela, com olhar intimista, reflexivo, com os ombros levemente inclinados e com as
mMAaos juntas sobre as pernas. Basquiat esta vestindo um traje urbano, uma camisa
totalmente fechada, gréfica e colorida, um casaco de couro preto com pele em seu
interior, rearranjado em seu corpo, e sobre as suas pernas ha um acolchoado de pele
de tigre que se esvai para além do enquadramento fotogréfico.

Essa ideia de continuidade ensejou a busca por informacdes a respeito da
fotografia original. Para isso recorri a alguns aspectos da primeira realidade abordada
por Kossoy (2016), tangivel ao produtor da imagem, o fotografo.

Ao buscar informag¢bes sobre Basquiat na rede virtual, as fotografias de Lizzie

Himmel s&do mostradas em primeira méo. Ela relatou em uma entrevista que fotografou
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Basquiat duas vezes e ambas foram feitas no auge do trabalho do artista’. A primeira
vez foi por meio de uma contratacdo para fazer uma reportagem de capa sobre
grafiteiros para a The New York Times Magazine realizada no estudio do artista
(integra o félio da revista na reportagem sobre Basquiat). A segunda vez se trata da
imagem da capa da BRAVO!, datada de 1985. Esta fotografia foi feita cerca de seis
meses apos a primeira e ao lado esquerdo da imagem, com Basquiat, estava o artista
Andy Warhol”®, com quem aprendeu sobre os valores de arte, dinheiro e fama
inserindo-se no mercado da arte.

Retornando a imagem da capa da BRAVO!, a postura do artista € invadida pelo
uso de acessorios que compdem o0 cenario: trata-se de uma encenacgao, como advertiu
Burke (2017) e Prette (2008) acerca do uso do retrato na Historia da Arte. Esta imagem
fotografica se encontra na mesma linha de pensamento da imagem de Botero, a qual
foi produzida e publicada na capa intentando apresentar o artista. Entretanto, Basquiat
nao esta acompanhado de uma obra sua. Ela, no entanto, € evocada pelos elementos
gréficos e texturizados dos acessorios que ele ostenta.

No que diz respeito a chamada principal, ela remetia ao artista como deus
sacrificado ou matrtir da era yuppie (jovem profissional urbano) e contestava, dez anos
depois de sua morte por overdose de heroina, se ele era um génio precoce ou
mercadoria yuppie e abordava uma exposi¢cdo na Pinacoteca do Estado no Parque do
Ibirapuera (SP). A reportagem sobre essa chamada continha trés matérias de
diferentes autores — “Jean-Michel Basquiat: pinturas e desenhos do artista que foi o
fendmeno da década de 80 sido expostos em Sao Paulo”, da jornalista Flavia Rocha,
“‘Uma reputacao produzida por ideias pegajosas: de como a industria americana de arte
dos anos 80 fabricou Basquiat, o minusculo talento que virou estrela”, do critico de arte
Robert Hughes e “A rua invade o mundo da arte: invertendo sua trajetéria inicial, a obra
de Basquiat agora nos faz ver a rua a partir do museu”, do critico de arte Alberto
Tassinari. Percebe-se pelos titulos que a matéria protagonista foi assinada por Rocha e
que, junto a ela, a edicdo de BRAVO! oportunizou ao publico leitor dois olhares

diferentes acerca da arte de Basquiat, escritos por agentes do campo artistico.

74 Roselyn Mathews de Phillips conversou com Himmel sobre suas experiéncias dentro e ao redor do
estidio de Basquiat em Nova York, local onde o artista foi fotografado. Disponivel em:
https://www.phillips.com/article/31626048/jean-michel-basquiat-behind-the-lens-lizzie-himmel. Acesso
em: 06 out. 2020.

75 Andy Warhol (1928 — 1987) foi um pintor e cineasta norte-americano, representante do movimento Pop
Art.
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A leitura das trés matérias deu a entender que Rocha (in BRAVO!, ano 1, n. 9,
1998, p. 83) questionou quem era o artista, ora um “grande talento precoce” ou “mero
fendmeno da midia”, articulando tal indagagao com a biografia do artista, de “grafiteiro
de rua’® a estrela do mundo das artes (quando ele tinha 24 anos, suas telas ja estavam
cotadas em US$ 25 mil)’. Ela apresentou a exposicdo a ocorrer na época na
Pinacoteca como um local possivel de descoberta de sua pergunta inicial, mas,
advertiu que: “biografia e arte estdo irremediavelmente unidas na obra de Basquiat, e é
justamente ai que reside o ponto que divide os criticos: ndo se sabe se a arte € a
mesma sem a biografia”. A poténcia de sua arte, portanto, era discutivel. Na esteira
dessas colocacdes, pergunto se o publico leitor de BRAVO! pudesse visitar a
exposicao teria condicbes adequadas para responder ou gerar hipbteses para o
questionamento de Rocha, jA que havia divida a respeito disso entre os agentes do
campo, a “cultura dominante” (BOURDIEU, 2011).

A biografia ou a vida e suas diversas relacfes sdo, sem duavida, ora o ponto de
partida, ora a matéria-prima da arte. Arte e vida estdo conectadas desde os primordios
na Histéria da Arte e se fundem na producdo da Arte Contemporanea. Todavia,
Bourdieu (2011, p. 58) recomenda que ao analisar a obra, ndo se pode reduzi-la ao
contexto, como na analise externa, a qual vincula “diretamente as obras as
caracteristicas sociais dos autores (a sua origem social) ou dos grupos que eram seus
destinatarios reais ou supostos, e cujas expectativas eles supostamente atendem” sem,
ao menos considerar “o processo de canonizacdo e de hierarquizacdo” que leva a
delimitar o que é o artista consagrado, concernindo, portanto, na consideracdo da
teoria do campo.

Nesse interim, quem respondeu a pergunta de Rocha foi uma marca do tempo
passado deflagrada pela matéria do critico Hughes, trazida pela BRAVO! como uma
edicdo da critica Jean-Michel Basquiat: Réquiem para um Peso Pena, publicada na
revista The New Republic em 1988, no mesmo ano da morte do artista. Hughes (in
BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998, p. 84) afirmou que Basquiat foi “absurdamente
supervalorizado por marchandes, colecionadores, criticos de arte e, igualmente
importante, por si mesmo”, pois a industria americana de arte estava sentindo

necessidade de se revigorar e assim investiu em um artista jovem e negro, “com um

76 Busco aqui esclarecer que Basquiat ndo era garoto de rua, era de classe média alta, estudante de
escola privada, de ascendéncia haitiana, com pai que possuia um edificio de quatro andares no Brooklin
e dirigia um Mercedes. O artista saiu da casa da familia e parou na rua por opcéo, local em que comecgou
a grafitar com Al Diaz. Conheceu Warhol e se ligou a ele para produzir arte. Para manter a drogadicao,
vendia suas pinturas (BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998).
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toque do ‘primitivo™”, que nao tinha estudo em arte, mas que dispunha de intuicdo
estética. Saliento que o grafite estava na moda nos anos 80. Mais que isso, relembro o
regime de comunicacédo da Arte Contemporanea descrito por Cauquelin (2005). Desse
modo, segundo o critico, quem fabricou a reputacdo de Basquiat foi a industria
americana de arte através de algumas ideias “pegajosas”, a saber: a ideia racista do
negro como naif, um fetiche sobre o infalivel frescor da juventude, uma obsesséao por
novidade para animar o mercado, a deslizada da critica de arte em promocéao e de arte
em moda, a mania de arte-investimento que aboliu o tempo de reflexdo e o apetite
deslumbrado do publico por talentos autodestrutivos. Hughes considerou que a fama
de Basquiat foi uma reputacao instantanea conveniente a critica dos anos 80 e que ele
somente voltou aos holofotes em funcdo de sua morte.

Essa relacao entre artista e industria de arte apontada por Hughes ndo pode ser
atrelada ao conceito de industria cultural, discutido amplamente na virada do século

XX. Teixeira Coelho discorre sobre tal conceito:

[...] a cultura, feita em série, industrialmente, para o grande ndmero, passa a
ser vista ndo como instrumento de livre expresséo, critica e conhecimento, mas
como produto trocavel por dinheiro e que deve ser consumido como se
consome qualquer outra coisa. E produto feito de acordo com as normas gerais
em vigor: produto padronizado, como uma espécie de kit para montar, um tipo
de pré-confeccdo feito para atender necessidades e gostos médios de um
publico que ndo tem tempo de questionar o que consome. Uma cultura
perecivel, como qualquer peca de vestuario. Uma cultura que ndo vale mais
como algo a ser usado pelo individuo ou grupo que a produziu e que funciona,
quase exclusivamente, como valor de troca (por dinheiro) para quem a produz.
Esse € o quadro caracterizador da industria cultural: revolugdo industrial,
capitalismo liberal, economia de mercado, sociedade de consumo (COELHO,
1980, p. 6-7).

Pensar em industria cultural implica em considerar o processo industrial de um
objeto-coisa em sua fabricacdo, voltado ao consumo imediato e pouco reflexivo.
Basquiat era um artista e produzia a sua arte, mesmo com todas as inferéncias a ele
atribuidas como a drogadicdo, a perda de senso estético, o trancamento em seu
estudio visando a producdo artistica para a venda imediata (BRAVO!, ano 1, n. 6,
1998). O seu processo nao era industrial, nem padronizado.

Nesse contexto, a industria de arte citada na matéria de Hughes pode incorrer
ao sistema da arte, ao mercado da arte, ao regime de comunicacdo da Arte
Contemporanea (CAUQUELIN, 2005), e, por sua vez, aos agentes do campo cultural
(BOURDIEU, 1989; 2011). Nesse sentido, € possivel apontar para a atuacdo dos

agentes do campo cultural e artistico inseridos no regime de comunicacdo da arte
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produzida por Basquiat, objetivando o reconhecimento do artista e a consolidacao de
sua producéo artistica.
Por fim, a matéria de Tassinari mirou para a contribuicdo da obra de Basquiat: o

mundo das ruas visto no museu e por este legitimado.

[...] nas obras com fragmentos pictéricos, também os fragmentos s@o outros
tantos sinais. Eles decaem para uma caligrafia das ruas a medida que
possibilitam que a rua invada o mundo da arte. Abusando do termo, é uma
troca de sinais entre o artistico e 0 ndo-artistico que se opera nas melhores
obras de Basquiat. E uma operacédo simples. [...] Uma operacdo simples, mas
também direta, e que garantiu uma forca para a obra de Basquiat que outras
obras vindas de pinturas de rua n&do conquistaram (TASSINARI in BRAVO!,
ano 1, n. 9, 1998, p. 86).

Em sintese, a obra de Basquiat passou do espaco das ruas para as galerias e
museus de arte. Tais instituicdes culturais legitimaram o grafite, uma manifestacdo da
arte urbana como arte e, por ele ter advindo das ruas, passou a mostrar um mapa da
sociabilidade das cidades. Basquiat fazia uso de desenhos anatdbmicos em suas
pinturas — caveiras, 0Ssos, rostos, mascaras —, palavras, marcas, simbolos e frases
desconectadas, e a mensagem de sua arte era politica e social, criticava o poder, o
racismo, o colonialismo e o conflito de classes.

Isso posto, acredito que seja necessario voltar a refletir sobre a ocupacdo do
retrato de Basquiat na capa de BRAVO! aplicando o modo de pensar relacional ao
espaco social do produtor: “0 microcosmo social, no qual se produzem obras culturais”,
nesse caso atrelado ao campo artistico, “¢ um espaco de relagbes objetivas entre
posicdes” aqui tomado pelo artista consagrado, “e ndo podemos compreender o0 que
ocorre a nao ser que situemos cada agente ou cada instituicho em suas relacdes
objetivas com todos os outros” (BOURDIEU, 2011, p. 60).

No primeiro momento entendo que a agenda tenha sido a motivacao da capa.
Refere-se a divulgacdo da obra do campo artistico e cultural protagonizada por varios
agentes, da instituicdo cultural aos produtores culturais, curador e investidores. Mais
que isso, o segundo momento concerne a difusdo da obra de um artista jovem, negro,
morto, que teve prestigio e projecdo internacional. Nesse caso, a morte e as questdes
a respeito da relagdo arte e vida surgiram como noticia ndo saturada (lembrando
Charaudeau, 2013) em se tratando de um campo preponderantemente branco na
época da publicacdo. Aléem disso, a obra de Basquiat foi compreendida como Arte
Contemporanea, noticia até entéo inédita e auténtica nas capas de BRAVO! da editoria

Artes Plasticas.
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Por fim, a imagem fotogréfica da capa projetou o artista no auge de sua carreira,
uma imagem construida pela industria — os agentes do campo, assim como a sua arte.
Basquiat ndo se encontra na rua grafitando, ele posa e ostenta luxo, o luxo advindo de

sua arte e somente dela, algo auténtico perpetuado pela fotografia.

—

Figura 19: Capa das fontes fazendo uso do retrato de Picasso.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 22, julho, 1999

Na edicdo n. 22/1999, Pablo Ruiz Picasso (1881 — 1973) é apresentado em uma
fotografia de uma cena do cotidiano na praia em preto e branco, com a sua esposa
Francoise Gilot (Antibes, Franca, 1951), de Robert Capa. A sua jovem esposa, com um
vestido longo e aderecos praianos, sorridente, € mostrada em primeiro plano
caminhando, sem olhar para o fotégrafo, ao passo que Picasso, atras dela, de pés
descalcos, segurando um guarda sol para ela e vestindo bermuda e uma camisa
estampada aberta, encarou a camera, descontraido.

Trata-se de uma imagem “sobrevivente” (DIDI-HUBERMAN, 2013a) ja que ela
atravessou o tempo e se reposicionou na histéria quarenta e oito anos depois de
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registrada por Capa por meio da ocupacao da capa da revista estudada, com outro uso

e funcéo, tocando outra realidade.

N&o se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar de uma espécie
de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens sem falar de cinzas. As
imagens tomam parte do que os pobres mortais inventam para registrar seus
tremores (de desejo e de temor) e suas proprias consumacdes (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 210).

Tal concepcao para a imagem fotografica da capa resgatada em um arquivo
parece ser uma armadilha potencial no sentido de busca de sua compreenséo, ja que
as cinzas tocam uma nova realidade perpassada pelo impresso peridédico. A imagem
fotografica foi produzida no espaco intimo do cotidiano do artista e passou a ocupar o
espaco publico, o novo real, a vitrine de uma revista disponibilizada e compartilhada
com muitos olhares, os do publico leitor. Tal reposicionamento indica que a imagem
referida ndo se encontrava no tempo presente do momento de publicacdo da revista e
€ justamente por isso que ela é capaz de tornar visiveis “as relagdes de tempo mais
complexas que incumbem a meméria na histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 213). E
preciso, portanto, olhar para a imagem e interroga-la no tempo presente para que
histéria e imagem sejam questionadas.

Para avancar, inauguro o interrogatorio: em se tratando de um artista que viveu
93 anos, que comegou a sua carreira como artista prematuramente e que produziu uma
arte multipla, perpassando por vérias fases, até o ultimo dia de sua vida, por que a
capa de BRAVO! dizia respeito a uma imagem “sobrevivente” de uma cena do
cotidiano de Picasso para fazer referéncia a duas exposi¢cdes no Brasil ao invés de
uma de suas obras? Qual é o motivo de escolha de uma fotografia dando relevancia a
uma de suas mulheres? Por que escolheram Francoise Gilot e ndo Olga Khoklova,
Dora Maar, Marie-Thérese ou Jacqueline Roque, que também foram suas mulheres?
Diante disso, reforco e repito a pergunta: por que escolheram Gilot para estar com
Picasso na capa de BRAVO!?

Na tentativa de refletir acerca dessas questdes busquei informacdes nos titulos
das chamadas da reportagem, sendo os seguintes: chamada da capa — “Picasso: duas
grandes exposi¢des no Brasil trazem a luz e a sombra da obra de um génio do século’;
chamada do sumario — “O génio em dois momentos: exposi¢des trazem ao Brasil obras
de Picasso com o lugubre dos anos de guerra e o ludico dos anos de paz”; o titulo da
reportagem do folio assinada pelo critico de arte, professor e curador Teixeira Coelho —

“Picasso, guerra e paz: duas exposi¢cdes no Rio trazem a producéo do artista nos anos
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de guerra e a ceramica que ele s6 comegou a criar depois” e o titulo da matéria anexa
a reportagem principal assinada pelo cineasta Sergio Oskman — “Homenagem ao filho
prédigo: Malaga anuncia novo museu do artista, e o barbeiro de Picasso expfe sua
colecao”.

Em relacdo aos trés primeiros titulos citados, ha repeticdo no que tange ao
numero de exposi¢cdes (duas), a adjetivacado do artista como “génio” e a caracterizagéao
das fases de sua obra (guerra e paz). Saliento que somente o publico leitor provido de
capital cultural e por isso conhecedor do conjunto da obra de Picasso reconheceria que
“‘guerra e paz’ remetiam as fases de produgdo de sua pratica artistica, a pintura e a
ceramica, respectivamente, e também a pintura de dois painéis, alegorias, pintados nas
paredes da abdbada de uma capela em Vallauris, de um lado, A Guerra, e do outro, A
Paz (1952). A ceramica foi deixada de lado pelo movimento moderno (COELHO in
BRAVOQO!, ano 2, n. 22, 1998), ndo sendo uma linguagem tdo conhecida como a pintura,
sendo revisitada no periodo de publicacdo do periddico.

Dessa forma, entendo a necessidade de uma informacéo clara, dissonante,
encontrada no terceiro titulo a respeito da producdo de ceramica do artista, além de
situar geograficamente as exposicfes a ocorrerem na época no Brasil, na cidade do
Rio de Janeiro. A exposicao “A ceramica de Picasso” foi realizada na Casa Francga-
Brasil e “Picasso — anos de guerra” foi apresentada no Museu de Arte Moderna
(MAM/RJ)’". O titulo referente a matéria de Oskman fugiu totalmente do propésito
discursivo da reportagem principal, pois apresentou novos fatos sobre Picasso e sua
obra, a inauguracdo de um museu na cidade natal do artista, realizacdo possivel
gracas a doacdo de 131 obras da nora de Picasso, Christine Ruiz-Picasso, vilva de
Paulo, e uma pequena colecdo do acervo do Museu Picasso em Buitrago del Lozoya,
pertencente a Eugenio Arias, o0 barbeiro do artista que ganhou varios presentes-obras
em 30 anos e os juntou para formar a sua colecao. Por ultimo, nada parece referenciar
Gilot, onde ela se encontra, nas entrelinhas?

De acordo com a reportagem principal, Picasso, o artista do século XX, “simbolo
da arte contemporanea” teve como referéncias o maneirismo italiano, Velazquez, Goya,

Cézanne, a antiguidade romana e a cultura africana, além de outras fontes’®. Ele

7 No box “Onde e Quando” da reportagem, a BRAVO! divulgou que ambas as mostras ocorreriam
também em Sao Paulo no Masp e que “A ceramica de Picasso” seria exposta em Salvador, no MAM.
Esta informacé&o era relevante, pois tornava o evento acessivel ao publico leitor interessado em visitar as
mostras. Lembro que no comeco dos anos 2000 ndo havia a facilidade de acesso a programacgéo dos
eventos culturais de modo online como ocorre na atualidade.

78 O maneirismo italiano representou um estilo ou um momento de transicdo entre a Alta Renascenca e o
Barroco e se caracteriza por apresentar tendéncia para a estilizacdo exagerada e atencdo para os
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tornou-se patriménio no momento em que “Aquilo que era um fato da arte (restrito,
singular, ndo inevitavel, complementar) passou a ser um fato da cultura (comum,
basico, indescartavel).” (COELHO, ano 2, n. 22, 1998, p. 48). Para compor a sua obra
final o artista fazia muitos estudos, o que abarca longa preparagao, envolvimento,
enfrentamento de técnicas, materiais expressivos e com a proépria linguagem artistica
ao qual se comprometia. A sua pesquisa estética revela a sua criacdo artistica,
revolucionaria e tangenciada na vida, na vida se fazendo, e expressou uma realidade

outra, uma existéncia outra, como € possivel constatar a seguir:

Mostrar um objeto ou pessoa sob diferentes pontos de vista ao mesmo tempo,
desdobrando simultaneamente todas suas possibilidades relativas de
existéncia, e isso sem abandonar ou destruir a superficie plana da tela
(revolugdo provavelmente maior que a da mais recente arte sem suporte
tradicional), revelou-se uma proposta perturbadora, incbmoda. E que, a
exemplo das teorias estremecedoras divulgadas por Einstein sobre o espago e
o tempo em 1905, dois anos antes de vir a luz a tela Demoiselles d’Avignon, s6
fez consolidar-se e exibir seu potencial criador com a passagem dos anos.
Quando um artista se funde assim téo intima e amplamente com o espirito de
sua época, sua vida sera longa. Como sua obra. (COELHO in BRAVO!, ano 2,
n. 22, 1998, p. 48).

Isso posto, tudo que era relacionado a Picasso aparentava ser relevante, ja que
ele foi compreendido como patriménio cultural, logo, era um artista com capital cultural
agregado. Tais exposi¢cOes seriam, portanto, um grande marco histérico e cultural. Na
esteira desse pensamento encontrar-se-ia a imagem da capa. Nao convicta, continuo
interrogando tal imagem e buscando compreender o motivo de sua funcédo na capa da
revista. Recorro a “logica de mostracéo” (BOEHM, 2017), a aquilo que se mostra e que
vejo na fotografia, o visual, sem entrelinhas, sem ponderar o invisivel, no caso, Gilot.
Considerarei a informacao dissonante verificada na analise comparativa das chamadas
e titulos, voltada a producdo de ceramica. Pergunto, onde e em que momento de sua
vida Picasso comecou a produzir ceramica?

Primeiro surgiu o periodo de guerra, a Guerra Civil Espanhola (1936 — 1939) e a
Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), e Picasso sobreviveu a ele resistindo,
defendendo a paz (seu desenho da pomba tornou-se simbolo mundial), produzindo
uma arte de denuncia, marcada pelo desespero, pelo sofrimento, pela violéncia
extrema, pelo horror, representada pela obra Guernica (1937), mas, mais que isso, 0

artista expressava o instinto de vida, a incorporacdo das proprias experiéncias ao fato

detalhes formais, afastando-se dos canones renascentistas. Diego Veldzquez (1599 — 1660) foi um pintor
espanhol do periodo do Barroco, importante retratista. Francisco de Goya (1746 — 1828) foi um pintor e
gravador espanhol do periodo do Romantismo e do Rococd. Paul Cézanne (1839 — 1906) foi um pintor
poés-impressionista francés, artista cuja obra influenciou artistas e movimentos do século XX.
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histdrico, a vida que continuava rente a guerra e para além dela. Picasso se filiou ao
Partido Comunista Francés e, diferente de Botero, declarava que jamais considerou “a
pintura simplesmente para dar prazer, como uma distracdo, posto que eram minhas
armas. Com o desenho e as cores sempre quis penetrar um pouco mais na consciéncia
do mundo e dos homens” (PICASSO apud S/A, 2007, p. 74). A obra de Picasso carreia
consigo a postura politica que o artista afirmava ter. Nesse periodo, teve Dora Maar
como modelo recorrente.

No pOés-guerra, sobreveio a paz e junto a ela a producdo de ceramica em
Vallauris (sul da Franga), quando Picasso ja tinha mais de 60 anos. “O resultado sdo
pecas que se exibem por vezes mais como esculturas e pinturas, do que propriamente
como aquilo que se entende por ceramica” (COELHO in BRAVO!, ano 2, n. 22, 1998, p.
53). Neste periodo Picasso teve como musa Francoise Gilot, a qual, na fotografia, esta
no lugar em que Picasso comecou a produzir ceramica . A cena € de felicidade e de
paz, ser feliz cotidianamente nas suas mais intimas relacbes e em um lugar que
pertence a cidade habitada. Picasso conheceu Gilot quando ela tinha 23 anos em
1943, com quem teve dois filhos (Claude, 1947, e Paloma, 1949), a relacdo durou até
1953 quando ela o abandonou.

Ao consultar a biografia de Picasso, é explicito que muitas mulheres fizeram
parte de sua vida amorosa, Olga Khoklova, Jacqueline Roque, Dora Maar e Marie-
Thérese, além de Gilot, sendo as duas primeiras casadas oficialmente. As mulheres de
Picasso serviram de inspiracdo para a producdo de sua obra. Dentre essas mulheres,
Gilot renunciou o pintor espanhol, sobreviveu a ele e ndo se afastou de sua pintura, as
demais foram oprimidas por Picasso ao ponto de enlouquecerem (Dora Maar foi
internada em clinica psiquiatrica) e de uma delas cometer suicidio. Em O Beijo (1925)

pode ser percebida a atracdo sexual que se transformava em ferocidade:

O Beijo é uma forma possessiva e cruel de devorar. As partes do corpo, em
especial aquelas que possuem atividade sexual, transformam-se em
protagonistas de uma imagem na qual o casal estd descomposto, como se
estivesse com as pec¢as mal colocadas. Os olhos se transformam em bocas e
vulvas, adquirindo uma autonomia do que possui vida propria dentro de uma
perspectiva agressiva e selvagem (S/A, 2007, p. 64)7°.

A obra do artista espelhava o seu comportamento com as mulheres, sendo as
suas relagdes marcadas pelo abuso, submissdo e desamparo. Berger (1999) discutiu
acerca dos usos e das convengfes em relacdo a presenca social de uma mulher em

comparacao a do homem a partir de pinturas de nus de mulheres e do contexto do fim

79 Referéncia da Colecdo Génios da Arte: Picasso.
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do século XIX, época vivida por Picasso no inicio de sua vida. O autor (1999) relatou
que a presenca social de um homem era relativa ao poder (moral, fisico,
comportamental, sexual, econdmico, social) que ele corporificava, de acordo com a sua
credibilidade, podendo ser uma presenca fabricada. Por sua vez, a da mulher
correspondia a sua propria atitude em relacao a si mesma, definindo o que era possivel
ou nao fazer através de gestos, voz, opinides, roupas. A presenca social de uma
mulher era condicionada a guarda de um homem e a ela era imanente a vigia dupla,
fiscalizando tudo o que era e tudo o que fazia. “Isso poderia ser simplificado dizendo-se
assim: ‘Os homens atuam e as mulheres aparecem’. Os homens olham as mulheres.
As mulheres veem-se sendo olhadas.”, transformando-se em objeto, “objeto de visao” e
julgadas como um panorama (BERGER, 1999, p. 49). A partir desse cenario, entendo
gue nas obras de Picasso, as suas mulheres ndo estavam nuas como elas eram, mas
como ele as via.

Considerando a sugestao de Burke (2017), o qual acredita que as imagens como
testemunhas oculares devem ser utilizadas junto a outros tipos de evidéncias
histdricas, a imagem fotografica da capa de BRAVO! em que uma aparente felicidade
articulada a natureza foi retratada pode ser entendida como uma lacuna biogréfica do
artista e compreendida como “representacdo” (CHARTIER, 2011; PESAVENTO, 2003)
por projetar uma alegoria, a paz e a guerra, simbolizada por Francoise Gilot. A paz e a
guerra relativas a producdo do artista e também ao contexto social e simbdlico: Gilot
nao posou para o fotégrafo, ela “tomou posigdo” no enquadramento fotografico, diante
da imagem, sendo que a dimensado estética se transformou em posicao politica, ela
rasgou a posicdo de mulher objeto, ela o abandonou (DIDI-HUBERMAN, 2018). A
representacdo foi uma construgao feita a partir do novo real da imagem fotografica que

retornou das cinzas. Ou via a triade “imagem-meio-corpo” de Belting (2005):

Compreende-se a producdo das imagens como um ato simbdlico e as imagens
nascem da necessidade de simbolizagdo. Trata-se de uma experiéncia
historica, pois as imagens se reciclam no processo continuo de producdo de
sentido, dai a possibilidade de as imagens como simbolos acamparem em
corpos diferentes e se tornarem novas imagens em novos processos de
simbolizacé@o. Esse processo revela aspectos interessantes da sociedade que
produz e recebe imagens. Em momentos diferentes, certas imagens, com
sentidos comuns, entram em acdo para animar valores e transformar o mundo
onde os corpos habitam. (MAUAD, 2014, p. 115).

Além disso, em se tratando de Picasso, de um “artista-patriménio”, o capital
cultural e simbdlico que Ihe era atribuido justifica a escolha do retrato de Picasso para a

capa, mas nao fundamenta a escolha da imagem investigada.
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Perguntar o motivo pelo qual os retratos de Dali, Botero, Basquiat e Picasso
ocuparam as capas de BRAVO!, bem como a forma como foram expostos, me levou a
considerar primeiramente o reconhecimento destes artistas no contexto histérico da
arte e em seguida o capital cultural e simbdlico que lhes é atribuido. A legitimacédo os
coloca em lugares de destaque como 0 espacgo das capas porque séo tidos como
referéncias no campo artistico e assim seguem graus de hierarquizacdo. Depois,
questbes do campo tangiveis aos seus agentes sociais, artistas, exposicOes e
instituicdes culturais, conduziram-me a pensar sobre como o sistema da arte oportuniza
espaco (ou néo) para determinados artistas, inclusive para gue os mesmos possam ser
bem ou mal apresentados. E no caso da revista, isso se relaciona com o capital
econdmico das instituicdes, aspirantes de visitantes.

As imagens fotograficas das capas instigaram duvidas em relagdo a proposicéo
do artista retratado, ja que foram mostradas através de universos visuais com
significados diferentes — relacionados ao “espago social” (BOURDIEU, 2011), a
“apresentacao do eu” (BURKE, 2017), ao campo (BOURDIEU, 1983; 2004; 2011) e a
nocdo de representacdo (CHARTIER, 2011; PESAVENTO, 2003), e somadas as
chamadas principais, viraram noticias ndo saturadas.

As reportagens vinculadas as chamadas principais das capas foram assinadas
principalmente por jornalistas (André Luiz Barros — Dali; Natasha Zaniecki — Botero;
Flavia Rocha — Basquiat). Somente um critico de arte assinou uma reportagem
principal (Teixeira Coelho — Picasso). Esse dado indica que as fontes discursivas sobre
arte foram elaboradas principalmente por agentes do campo do jornalismo,
interessados e dedicados a cultura, ndo com formacao especifica ho campo artistico,
envolvendo o publico leitor pela noticia de um fato novo e vinculado a um artista notoério

e, junto a ela, a critica da producéo artistica.

4.1.2 Capas e reportagens das chamadas principais a elas vinculadas: o uso da

obra de arte e da ilustracao

As capas da subsecao anterior foram agrupadas pela caracteristica em comum
observada de forma transparente, o uso do retrato. As dez capas gque pertencem a esta
subsecdo no primeiro olhar se mostraram diversas, parecia haver um arquivo
rizomatico dificil de organizar e de propor convergéncias, mesmo tendo a arte como

elemento partilhado. Didi-Huberman (2012, p. 211), baseado pela obra Mnemosyne de
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Aby Warburg®, propde uma arqueologia do saber das imagens concernente a um
trabalho tanto de imaginagao quanto de montagem, o que implica em “arriscar-se a por,
uns junto a outros, tracos de coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e
anacronicas, posto que vém de lugares separados e de tempos desunidos por
lacunas”. Trata-se de uma montagem de diversos tempos, o anacronismo histérico das
imagens. O autor sugere tal abordagem inclusive para imagens plurais como
fotografias, estampas, pinturas, mascaras, ilustracées, objetos, entre outras. Ele afirma:

A montagem — pelo menos no sentido que nos interessa aqui — ndo é a criacao

artificial de uma continuidade temporal a partir de “planos” descontinuos,

dispostos em sequéncias. Ao contrario, € um novo modo de expor visualmente

as descontinuidades do tempo que atuam em todas as sequéncias da histéria.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 399-400).

No caso dessa investigacdo, as imagens nao oferecem diversidade tdo ampla,
utilizando a linguagem da fotografia como ferramenta elas sao voltadas a obras de arte
e ilustracbes. E a partir dessa observacido que arrisquei construir montagens das dez
capas da revista BRAVO! préprias desta subsecédo, a seguir.

Em sete exemplares (Figuras 20 a 26), fotografias de obras de arte ocuparam o
espaco principal da revista, enfatizando a producdo artistica de seu produtor,
possivelmente mais reconhecivel que ele, ou focando na exposicdo em que 0 seu
produtor estaria presente. Entendo que tais imagens representam o seu produtor, na
medida em que ela presentifica quem esta ausente e apresenta uma pessoa ou um
grupo, no caso, o artista ou um coletivo de artistas (PESAVENTO, 2003; CHARTIER,
2011).

O primeiro agrupamento de imagens fotograficas das capas retine imagens de

obras vinculadas a seu produtor na chamada principal da capa.

80 A obra Atlas Mnemosyne agrupava 79 painéis com aproximadamente 900 imagens (todas
reproducdes), os quais eram instalados na biblioteca de Warburg. Com ela, o autor “pretendia firmar sua
procura de entendimento das culturas humanas” (SAMAIN, 2011).
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Figuras 20, 21 e 22: Capas das fontes fazendo uso de obra de arte.
Fontes: BRAVO!, ano 1, n. 1, outubro, 1997; BRAVO!, ano 2, n. 16, janeiro, 1999; BRAVO!, ano 3, n
abril, 2000, respectivamente.
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. 31,

O segundo agrupamento reune imagens de obras que representavam

exposicdes coletivas relativas as chamadas principais.



151

BRAVO!

Retrato
cdo Brasil

. A e 58

& LIVROS

%40 pais/

L L L

A pintura
da decada
perdida

A arte da Geragio 80 & reavaliada em
uma grande mostra em Sio Paulo

TEATRO E DANCA
CINEMA

Figuras 23, 24, 25 e 26: Capas das fontes fazendo uso de obra de arte.
Fontes: BRAVO!, ano 4, n. 47, agosto, 2001; BRAVO!, ano 5, n. 58, julho, 2002, BRAVO!, ano 6,
n. 64, janeiro, 2003; BRAVO!, ano 6, n. 71, agosto, 2003, respectivamente.

Nos demais exemplares (trés) que compdem o corpus dessa investigacéo, fez-
se 0 uso da linguagem da ilustracdo para compor as capas. Em duas revistas, n.
13/1998 e n. 54/2002, as capas representaram uma mostra artistica coletiva.
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Figura 27, 28 e 29: Capas das fontes fazendo uso de ilustracao.
Fontes: BRAVO!, ano 2, n. 13, outubro, 1998; BRAVO!, ano 5, n. 54, marco, 2002; BRAVO!, ano 6, n. 69,
junho, 2003, respectivamente.

A apresentacdo das capas seguird a ordem dos agrupamentos mostrados
anteriormente, porém, como sera considerado o conjunto de capas, a escrita ndo sera
dedicada a cada capa de forma prolongada, exceto para a revista de estreia (n.
1/1997), pela qual comecarei a andlise, a seguir.

O primeiro exemplar (n. 1/1997), com a imagem da obra Monalisa de Botero,

uma mulher com rosto volumoso e inexpressivo, faz-se notar por se tratar de uma
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“‘imagem-sintoma” (CHARAUDEAU, 2013), aquela que nos faz remeter a memoria, em
situacdes outras de espaco e tempo, eis a estratégia editorial da revista.

Nesse caso, a pintura de Botero incide no tempo através da memoria,
imediatamente ligada a um icone que se tornou popular, a obra Mona Lisa ou A
Gioconda (1503 — 1507) de Leonardo D’ Vinci. Tal analogia poderia cativar o publico
leitor e instigd-lo ao consumo da revista. A Monalisa como “imagem-sintoma” justifica o
seu lugar na capa da revista ao representar uma série de mostras que estava
ocorrendo no Masp devido a comemoracao de seus cinquenta anos, e nado uma obra
de Michelangelo, Monet ou Portinari, 0s outros artistas que participaram do evento,
além de Botero. Destaco aqui que cada artista teve o seu periodo expositivo, ndo tendo
o carater de mostra coletiva. Botero foi o0 Ultimo artista a ocupar o espaco do museu.

A pintura de Botero foi associada a ele, pois dizia respeito a uma exposi¢céo
individual do produtor, mas, a chamada principal ndo fez essa referéncia: a reportagem
teve como abordagem uma instituicdo cultural, o Masp, em funcdo de um evento
comemorativo. Esta foi a primeira reportagem da editoria Artes Plasticas da revista
BRAVO!, assinada pelo sociblogo, jornalista e escritor Jorge Caldeira e que teve como
titulo “Masp ano 50: todo poder ao povo. O clube fechado de 56 so6cios recebe um
milhdo de visitantes no aniversario. Onde vao ficar as divisorias que separam a elite da
massa?”.

Caldeira (in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 26) tracou uma analise historica do
museu enfatizando que o seu processo de construgdo foi “antropofagico” e o seu
sucesso foi da “contribuicdo milionaria de todos os erros”. Isso ocorreu devido a Assis
Chateaubriand, sujeito conhecido do campo da comunicacdo que fundou e manteve o
museu por meio de artimanhas politicas: “Ele escolhia o doador e arrancava o dinheiro”
(CALDEIRA in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 27). Depois, um acordo com o presidente
Juscelino Kubitschek tornou o Masp sociedade civil a partir da indicacdo de 45 sécios
vitalicios pertencentes a elite paulistana, em seguida, passou a 56 socios. Esta elite
teve oportunidade de administrar o museu 47 anos depois, em 1994, com a presidéncia
de Julio Neves: “[...] aos chamados aristocratas coube a era de popularizar um museu
que s6 lhes valia como passe social para certos eventos sociais” (CALDEIRA in
BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 35). Criaram um ambiente formal no subsolo com
tapecarias, bronzes e pecas antigas e o0 segundo andar ganhou divisérias “para ficar
parecido com museus do gosto dos dirigentes” (CALDEIRA in BRAVO!, ano 1, n. 1,
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1997, p. 35)8L. Mudancas modernas ou conservadoras? Nesse contexto, as mostras de
Botero, Michelangelo, Monet e Portinari, foram planejadas estrategicamente como
chamamento do povo ao espago do museu da elite, objetivando “sucesso na sociedade
de massa” (CALDEIRA in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 35).

Retornando a imagem fotografica da capa, o foco do primeiro exemplar da
revista BRAVO! nao versou exclusivamente sobre a produgéo do artista em que a sua
obra foi protagonista da capa, ela foi coadjuvante. E, além disso, dividiu espaco com a
produgédo de Michelangelo, Monet e Portinari. Isso, redigido na reportagem intitulada
“Biscoito fino para a massa: O Masp comemora 50 anos com exposi¢cdes que sao antes
de tudo um grande evento de midia e marketing. E isso € 6timo.”, de Teixeira Coelho.

Nesta matéria, Teixeira indicou que o evento teve um grande anudncio de
marketing e por isso as exposi¢des foram vistas como um evento da midia e ndo como
uma ocasido para uma experiéncia estética. Ele criticou acerca da experiéncia
instantanea da multiddo ao somente passar pelas obras famosas, porém relatou que o
Masp ofereceu as massas uma coletanea de artistas que tem poder de expressao,
cada qual em seu contexto sécio-histérico: “Da arte como narrativa analitica de um
mundo que lhe é exterior (Portinari, Botero) a arte que mergulha dentro de si na busca
de seu nucleo indivisivel (Monet, Michelangelo). Um bom panorama.” (COELHO in
BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 39). Nesse sentido, houve o que pensar e ver em arte no
Masp. Por fim, a imagem fotografica da capa figurou o félio da revista, mas ensejou a
leitura do publico leitor através de seu protagonismo como “imagem-sintoma” e, arrisco
dizer, o convite a visita ao museu.

Diferente da imagem da capa da revista n. 1/1997, todos os exemplares
seguintes evidenciaram em suas capas obras de arte e ilustragbes com a mesma
funcdo, a “representacdo” (CHARTIER, 2011; PESAVENTO, 2003). Tais imagens
estavam diretamente associadas a seus agentes, sendo o0 artista produtor ou a
exposicao que viria a ocorrer, como ficou evidente na apresentacdo dos agrupamentos
imagéticos. Respeito a nocdo de representacéo dos autores referidos e aqui hdo penso
em reduzir a sua importancia, entretanto, sinto falta de embasamento tedrico para
essas imagens, potentes e diversas, pois, somente as entendendo dessa forma elas

me parecem encarceradas.

81 Antes da presidéncia de Jilio Neves, o segundo andar do Masp apresentava as exposi¢fes em uma
sala aberta, sem divisorias, e as obras eram mostradas em cavaletes de cristal — placas de vidro
encaixadas em um bloco de concreto. Os cavaletes de cristal, desenhados por Lina Bo Bardi (1914 —
1992) — autora também do projeto do edificio —, foram introduzidos em 1968, na inauguracdo do museu
na sede da avenida Paulista, aposentados em 1996 e trazidos de volta em 2015. Disponivel em:
https://masp.org.br/exposicoes/acervo-em-transformacao-2020. Acesso em: 23 out. 2020.


https://masp.org.br/exposicoes/acervo-em-transformacao-2020
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Dito isso, ndo cabe aqui questionar o motivo pelo qual elas vieram a se tornar
capa da revista, nem, muito menos, fazer uma analise formalista indicando o0s seus
simbolos. N&o se trata disso, ndo objetivo escrever Historia da Arte. Refiro-me ao viés
da Historia Cultural perpassado pela Historia da Educacgéo, concernindo, portanto, em
como abrir o territério dessas imagens para pensar sobre a escrita da Historia redigida
pela perspectiva da revista BRAVO!. Opto, em abrir, perfurar, rasgar as imagens a
partir do conceito de “sintoma” de Didi-Huberman (2012, 2013a, 2014), diferente de
‘imagem-sintoma” de Charaudeau (2013). Para fazer a leitura das imagens abordando
a experiéncia do ver do referido autor faz-se necessario compreender as imagens
como dialéticas, em que “devemos fechar os olhos para ver quanto o ato de ver nos
remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos
constitui”, isso a partir de dois posicionamentos, relacionado a forma — tautoldgico e
visual, e as relacdes de sentido estabelecidas entre sujeito e objeto — presencial, ético
e tatil (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 31).

Segundo Didi-Huberman (2014) o sintoma revela diferencas entre imagens e
discursos, as suas falhas de comunicacdo, 0s seus confltos e as suas
incomensurabilidades. O mundo dos sintomas pde em jogo uma diversidade de
montagens e de heterogeneidades, trazendo a superficie elementos que n&o
reconhecemos, que sabotam a identificacdo simbdlica percebida pelo senso comum.
Portanto, o sintoma ndo diz, o sintoma tem de ser interpretado e dito por alguém.
Dessa maneira, buscarei nas imagens das capas aquilo que nao é familiar, isto é, a sua
forma sintomética, sem desconsiderar o suporte em que elas estdo inseridas.

O exemplar n. 16/1999 teve a sua capa tomada pela pintura Portrait of na Artist
(Poll with Two Figures) (1972) do artista inglés David Hockney (1937). A pintura da
capa mostra uma paisagem com duas figuras masculinas em um dia ensolarado, uma
nadando embaixo d'agua em uma piscina e uma figura masculina vestida olhando para
o nadador. A piscina faz parte da casa do artista, na Califérnia. A reportagem sobre
Hockney, do jornalista Daniel Piza, anunciou o artista como um dos mestres do
figurativismo contemporaneo e a sua exposicdo na Galeria Sud do Centro Georges
Pompidou, em Paris. Piza (in BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 77) destacou: “Esse
homem cheio de prazeres ndo quer partilha-los conosco, mas partilhar o prazer de
poder té-los”. Entendo como sintomatico a relacdo entre publico e privado, permeada
pela vida intima e redirecionada através da linguagem da pintura. A técnica da pintura
utilizada pelo pintor pode ser entendida como um modo de comunicar a sua

experiéncia intima ao espectador. Caberia aqui pensar acerca dos temas da vida diaria
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passiveis de torna-los publicos, os quais revelariam origens, manifestacdes
emocionais, vivéncias significativas e representacdes de experiéncias®.

O exemplar n. 31/2000 contou com uma fotografia (sem titulo) pertencente ao
projeto Exodos (2000), com exposicéo itinerante pelo mundo, do brasileiro Sebastido
Salgado (1944), que se intitulava jornalista e n&do artista. A fotografia, em preto e
branco, retrata uma crianca sozinha, um menino que leva a médo em seu olho com olhar
contido, “um olhar fixado no dentro, um olhar de quem sabe dos limites do proprio
corpo. N&o é, definitivamente ndo € um olhar social, sociavel. Dele se percebe o estar
ali. Déitico, aponta para si’ (REQUIAO, 2002, p. 238). Um menino que parece ter
percorrido uma trilha, em retirada, em um terreno pedregoso, sem posses. Ao fundo,
um trem em movimento ocupa a linha do horizonte. O Projeto Exodos foi realizado ao
longo de sete anos, em viagens por quarenta e sete paises, incluindo o Brasil. A
reportagem sobre Salgado continha duas matérias, a principal, assinada pelo jornalista
e escritor Nirlando Beirdo sob o titulo “O estrangeiro: Sebastido Salgado registra
excluidos e populagdo em fuga em 47 paises e agora mostra a arte e a tese de Exodos
no mundo inteiro, a maior mostra fotografica individual da histéria”, comegando por Séao
Paulo, no Sesc Pompéia, e uma matéria anexa, do jornalista Hugo Estenssoro, “O
incbmodo paradoxo: € a estética que faz de Salgado um grande fotografo de nosso
tempo, ndo sua intengdo de sacudir as consciéncias’. Discordo em parte da
explanacdo de Estenssoro e explicito o que Beirdo comentou sobre o que viu na

exposicao:

O que se vé em 360 painéis (e os 1200 slides), é gente em fuga, popula¢des
em movimento, exilados, refugiados, emigrados, rejeitados — milhdes e milhdes
de criaturas a quem a palavra lar subitamente escapuliu, na subita explosédo de
um obus, na surpresa avassaladora de um ciclone ou de terremoto, na
preméncia da fome, no anseio de ascensdo social, na urgéncia de um abrigo
ao genocidio e a intolerancia (BEIRAO in BRAVO!, ano 3, n. 31, 2000, p. 28).

Para refletir acerca do sintoma, considerei o contexto histérico em que esse
periddico foi publicado e distribuido, em abril do ano 2000, época em que foram
comemorados os 500 anos do Brasil. O que havia para comemorar? O que havia para
comemorar em um pais desigual como o Brasil da virada do século? O sintoma é
relacionado as fronteiras culturais e a solidariedade humana, a perda e a construcdo de
novas referéncias e a necessidade de olhar para as proprias mazelas, do Brasil e do

mundo, de olhar para fora de nés, para o outro.

82 pensamento estruturado em Cotton (2013), a qual reflete sobre a vida intima como tema da fotografia
contemporénea.
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Pesavento (2006) relatou que a construgdo de novos pertencimentos advinda
da derrubada e do erguimento de novas fronteiras globais produz novos recortes e
separacoes. Vivemos em um mundo sem fronteiras no que concerne a mobilidade e as
discussbes, entretanto o mundo globalizado necessita de educagdo quanto a
acomodacéo de identidades e alteridades, do semelhante e do dispare, isso porque a
concepcao em relacdo as fronteiras se ancora na territorialidade, na geopolitica, se
desdobra no politico e avanca para os dominios da construcdo simbdlica o que
desencadeia no confronto entre identidade e alteridade, definindo nés e o outro, nés
pelo outro. Respaldada em Bourdieu (1989), Pesavento (2006, p. 10-11) afirma que as

fronteiras sédo construcdes culturais e simbdlicas e que

[...] importa pensar o conceito de forma mais ampla: fronteira como margem em
permanente contato, como passagem a proporcionar mescla, interpenetracéo,
troca e dialogo, que se traduzem em produtos culturais. Assim, as fronteiras
remetem a vivéncia, as socialidades, as formas de pensar intercambiaveis, aos
ethos, valores, significados contidos nas coisas, palavras, gestos, ritos,
comportamentos e idéias (PESAVENTO, 2006, p. 10-11).

Seria sintomético compreender a urgéncia das politicas para as fronteiras
culturais, da micropolitica as politicas publicas, voltadas ao direito a paz, a vida e a
dignidade humana e se houvesse uma fissura, refletir acerca das fronteiras geopoliticas
relacionadas aos direitos humanos, a habitacédo, ao direito a terra, a nacionalidade e a
imigragdo. Além disso, o sintoma é atrelado ao pensamento sobre o que é ser humano
e como este se coloca no mundo, se instala no mundo, vive, convive e responde aos
desafios da existéncia.

O exemplar n. 47/2001 apresentou uma imagem (sem titulo) do artista
americano Joseph Cornell (1903 — 1972)83, a qual representava uma exposicdo com
mais de trezentas obras do movimento surrealista, orcada em R$2,5 milhdes, a ocorrer
no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) na cidade do Rio de Janeiro. O Surrealismo
foi um movimento artistico do século XX que se caracterizou pela busca de liberdade
formal e da incorporacdo do sonho e do inconsciente, e que teve como expoente
notoério o artista Salvador Dali. A imagem de Cornell aparenta ser uma gravura em

metal com tons terrosos, a forma foi composta por linhas suaves, luz e sombra.

83 “Fascinado por balé, literatura e épera e grande admirador de personalidades femininas do palco e do
cinema, Joseph Cornell (1903-1972) homenageou estas artes dedicando-se a valorizar objetos
abandonados e reliquias do passado, organizando-os em caixas de madeira que lembram pequenos
‘santuarios da imaginagdo’. Através de fragmentos capazes de resgatar a memodria e evocar o
romantismo, sua maneira tdo particular de colecionar traz a tona 0 encantamento pelas personagens e
lugares retratados.”. Disponivel em: https://www.eba.ufmg.br/museologia/cornell/index.html. Acesso em:
25 out. 2020.
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Identifica-se a figura de um homem vestindo farda de militar e dois copos transparentes
com liquido e colheres dentro deles. Um deles se encontra posicionado no rosto do
homem e a colher da forma ao seu olho.

A reportagem principal teve como titulo “A experiéncia surreal: uma grande
exposicdo no Rio se soma a onda internacional de exibicdo do Surrealismo, movimento
cujo sentido flutua com as imprecisdes de seus limites”, assinada por Teixeira Coelho.
O autor questionou acerca da sensibilidade surrealista ativada e afirmou que ela ndo se
tratava do recurso ao choque, nem ao deslumbramento, o belo, o horror, 0 assombro

ou a admiracao, apontando para a provocacao da sensibilidade do estranhamento:

[...] estranhamento de encontrar-se num ponto onde real e imaginario, instante
e duracdo, a vida e seu contréario, tragédia e irrelevancia e outros desses pares
de opostos deixam de ser vistos como contraditéorios e mutuamente
excludentes e permitem perceber algo diferente sobre a vida e a arte (COELHO
in BRAVO!, ano 4, n. 47, 2001, p. 58).

Nesse caso, compreendo como sintomético o desaprender, a desconstrucao da
realidade. Desaprender ndo significa a morte do aprender, mas um ressuscitar para as
novas ou outras coisas do mundo, como sugere o0 poeta Manoel de Barros (1994).
Penso que é a partir do descabido, daquilo que nos silencia e daquilo que nos causa
estranheza, que podemos desordenar, despir, delirar, desconhecer, descontinuar,
descobrir, desequilibrar, desviar, desdobrar, desvelar®.

O exemplar n. 58/2002 exibiu a fotografia intitulada Lola (1999), de Claudio
Elisabetsky, representando quatro mostras simultaneas (MAM/SP, Galeria de Arte do
SESI/SP, Casa Triangulo/SP, Instituto Moreira Salles/RJ) e uma série de livros acerca
da historia, da producao e da variedade da fotografia no pais. Trata-se da linguagem da
fotografia contemporanea brasileira. A fotografia da capa mostra a sombra centralizada
de uma crianca, uma menina de perfil. Nao h& nada além dela, nem chao, nem suporte,
nem fundo. H& apenas a menina e a cor, quase sem contorno de sua forma corporal,
com diferenca na luminosidade ou brilho na cor verde?®®.

A reportagem consistiu em trés matérias, “Documento e contaminagéo:
exposicdes de obras de pioneiros contemporaneos, em S&o Paulo e no Rio, tragcam um
painel das tendéncias da fotografia brasileira”, assinada pelo fotdégrafo, pesquisador,
critico, curador, jornalista e professor Pedro Karp Vasquez; “A coisa morta e a arte de

ver: a fotografia ultrapassa sua limitacdo original quando é incorporada pela producéo

84 Reflexdo apoiada em minha dissertacdo em Artes Visuais (CANSI, 2016).

8 De acordo com informacdes a respeito do fotdgrafo no site Itad Cultural, em Lola, a menina é
apresentada imersa em um suave azul. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21870/claudio-elisabetsky. Acesso em: 25 out. 2020.
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artistica contemporanea”, de Teixeira Coelho e “O outro Verger: uma mostra de 600
fotos de Pierre Verger, com mais de 400 inéditas, confirma a grandeza do fotégrafo
obscurecido pelo etnélogo”, assinada pelo filosofo e fotografo Jodo Paulo Farkas.
Vasquez escreveu sobre o percurso historico da fotografia brasileira segundo a mostra
ocorrida no MAM/SP, desde o legado da cole¢cdo de Dom Pedro Il até a fotografia
contemporanea, caracterizada pela producéo livre e experimental. Coelho destacou
gue ndo cabia a fotografia contemporénea o reconhecimento de objetos da realidade, e
sim, um modo de representacao decorrente da expressao definida por um pensamento
abstrato complexo ao qual se interpunha sucessivas mediagdes entre si e o real. Por
altimo, Farkas reconhece a qualidade e a grandeza da obra fotografica de Verger
caracterizada por uma perspectiva livre e criativa, pela preocupacdo documental e pela
inventividade tonal.

O regime sintomatico ndo se limitaria aqui a representacdo de um recorte da
realidade e a sua documentacao e sim, daria destaque a invisibilidade da realidade, o
gue € ou se tornou opaco e desvalorizado como a narracdo de uma historia qualquer, a
apropriagdo e o arquivamento de fragmentos da realidade e a ressignificacdo pela
fotografia, a reiteracdo do passado por meio do corpo na fotografia, do uso de traumas,
inquietacdes e intimidade e de objetos e espacos que normalmente ignoramos ou
desconsideramos (COTTON, 2013).

O exemplar n. 64/2003 expos a serigrafia Acrobats (1982) de Alex Vallauri,
artista que nasceu na Etidpia e se radicou brasileiro, considerado o precursor do grafite
no Brasil. Acrobats representou uma exposicdo no MAM de S&o Paulo sobre a
Geracdo 80. Esta, diz respeito a artistas que se destacaram por explorar a linguagem
da pintura, quase banida da arte naquele periodo temporal. A imagem retrata trés
figuras estilizadas de acrobatas, em movimento circular — continuo e infinito, com cores
gue seguem a ordem do circulo croméatico, com disposicdo gradativa das nuancas da

cor (degradé), sobre fundo sutil rosaceo. Sobre os acrobatas € importante ressaltar:

A imagem do acrobata foi criada a partir da apropriagdo da pintura
impressionista ‘Le Cirque’ de Georges Seurat (1859-1891) [...] Vallauri inverteu
a posicao do acrobata da pintura e eliminou os seus detalhes, chegando a
imagem da silhueta de uma pirueta circense. [...] Ao questionar a primazia da
autoria, identificamos, nestas imagens, o procedimento de apropriagdo como
efeito para a perpetuacéo de uma imagem e sua recontextualiza¢@o da cultura
popular em diferentes tempos histéricos” (WANDEKOKEN, 2017, p. 115).

A reportagem teve trés matérias: “A releitura dos anos 80: uma exposi¢ao no

MAM de Sao Paulo reune 50 pinturas de artistas que formaram a chamada ‘Geracéao
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80’ e repassa o periodo que marcou a arte contemporanea brasileira”, assinada pela
jornalista Gisele Kato, “Ingenuidade e ambic¢ao: Rodrigo Andrade, um dos expoentes da
Casa 7, escreve como a pintura figurativa dos anos 80 ia contra o conceitualismo da
década de 70" e “Depois da festa: os (poucos) sobreviventes da Geracao 80”7, de
Daniel Piza. Kato revisitou as tendéncias marcantes da pintura dos anos 80, presentes

na mostra®. Andrade relatou que:

A volta da pintura ocorre como um desdobramento da tradicdo moderna, e ndo
como um sintoma do fim dessa tradicdo. Ao revalorizar certas convencdes e
formatos tradicionais, a pintura figurativa dos anos 80 significou,
paradoxalmente, a queda da Ultima norma da arte moderna: aquela que ditava
gue a arte ndo podia ter normas. A partir de entdo, a arte poderia acontecer
realmente de qualquer forma, inclusive como pintura, escultura, desenho
(ANDRADE in BRAVO!, ano 6, n. 64, 2003, p. 46).

Piza, citou alguns artistas da Geracao 80 que passaram a produzir a sua arte sem ter
necessariamente relacdo com o que fizeram naquela época, algo, entendo, natural
para qualquer percurso artistico consistente. Piza, no entanto, argumentou que tal
mudanca pode ter advindo do que ele compreendeu sobre a Geragdo 80, uma
necessidade do mercado da arte e da midia que procurava por tendéncias ao invés de
uma redescoberta da pintura.

Como sintoma aponto para a resisténcia e para a recontextualizacéo a partir da
apropriagdo e da singularidade. Entendo que ndo é preciso combater, anular ou
extinguir a tradicdo na arte em funcdo de novos principios expressivos ou estéticos. A
teoria de Thomas Kuhn acerca da formulacdo de teorias cientificas segundo certo
“paradigma” ou “matriz disciplinar’ ndo se aplica no campo artistico. “O paradigma
como um todo, determina que problemas sao investigados, que dados sao
considerados pertinentes, que técnicas de investigacao sdo usadas e que tipos de
solugao se admitem” (KNELLER, 1980, p. 64). O paradigma n&o é conceituado como
modelo ou teoria, e sim como uma unidade metodolégica ampla, ja que “sao quadros
de referéncia para definir os fenébmenos” (D’AGOSTINI, 2002, p. 611). Nesse contexto,
a resisténcia objetivaria a filosofia do n&o, contra os critérios aprioristicos, e a
recontextualizagcdo de certo pensamento baseado na apropriacdo da tradicdo e na
singularidade do produtor de arte.

O exemplar n. 71/2003 apresentou a pintura de Francis Bacon (1909 — 1992)

intitulada Seated Figure (1961), imagem representativa da primeira exposicao da Tate

86 De acordo com Kato (2003) as tendéncias eram: a valorizacdo do curador, questionamento sobre a
divisdo da arte em categorias, retorno da técnica tradicional da pintura, arte livre de exigéncia politizada
(producao inserida em sequéncia histérica delimitada) e gestos expressivos sem normativas.
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Gallery fora da Inglaterra, na Oca, situada no Parque do Ibirapuera (SP). A imagem
mostra o retrato de um homem sozinho, sentado com as pernas e 0s bracos cruzados,
olhando para o lado, sem identidade (seu rosto se encontra distorcido em funcdo das
pinceladas e texturas). Junto a ele ha um espaco cenografico com pecas do mobiliario
(sofés, tapete). As cores predominantes utilizadas sé@o tons de vermelho, azul e verde
escuros, 0 que causa certa apreensao.

A reportagem contou com trés matérias: “Conexao inglesa: Art Revolucion: A
Bigger Splash — Arte Britanica da Tate de 1964 a 2003, a primeira exposicao da Tate
Gallery no exterior, cobre 40 anos de uma producdo que vai de Francis Bacon a
Damien Hirst”, pelo jornalista cultural e critico de arte Antonio Gongalves Filho,
“Subversdao em movimento: videos de representantes da YBA, a Jovem Arte Britanica,
complementam o panorama da producédo inglesa trazido ao Brasil pela Tate”, do
curador e critico de arte Fernando Oliva e “O Mecenas Fala: o presidente do
brasilconnects, Edemar Cid Ferreira, defende o ministro Gilberto Gil e o Museu
Guggenheim, ataca as leis de incentivo e rebate as criticas” de Almir de Freitas e
Gisele Kato. Goncalves Filho (in BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 27) relatou acerca da
exposicao, artistas presentes, estrutura/montagem e conceitos como “ironia pop,
manifestos conceituais, performances, instalacbes e fotografias assumidamente
pessoais”. A matéria de Oliva apresentou a YBA, um movimento de jovens subversivos
surgido no fim dos anos 1990, contemporéaneo a época de publicacdo do periddico, e

esclareceu o seu pensamento da arte:

O grotesco, 0 escatoldgico, o estranhamento, o incémodo, a crueldade, a
impossibilidade de comunicagéo, o trauma da vida em familia, a musica techno
e outros temos que fizeram a fama da YBA estdo presentes nas
videoinstalacbes produzidas em meados dos 90. Notam-se especialmente a
preocupagdo em buscar novos significados para a representacdo e a crise do
corpo no mundo atual (Gordon e Taylor-Wood, por exemplo), a decisdo de
operar com elementos autobiograficos como forma de exorcizar os fantasmas
do passado (Gunning, Wallinger, Emin e Hatoum, principalmente) e o paradoxo
ternura versus crueldade (caso de Wearing) (OLIVA in BRAVO!, ano 6, n. 71,
2003, p. 28)87.

Por fim, Freitas e Kato entrevistaram o banqueiro Edemar Cid Ferreira, sujeito
que gerenciava a OCA e foi responséavel pela vinda ao Brasil da exposicdo da Tate
Gallery, especificamente focando na lei de incentivos culturais (na falta de uso da verba

publica, pois ndo interessava aos patrocinadores estrangeiros) e na mentalidade de

87 Os artistas presentes na exposicdo foram: Douglas Gordon, Sam Taylor-Wood, Mark Wallinger, Tracey
Emin, Gillian Wearing, Damien Hirst, Sarah Lucas, Rachel Whiteread, Peter Doig, Simon Patterson,
Julian Opie, Mona Hatoum e Lucy Gunning, estas eram duas artistas que ndo estavam associadas
exclusivamente & geragéo YBA.
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cultura como negdcio. A entrevista foi superficial e ndo contribuiu com o tema central
das reportagens anteriores.

O sintoma aqui é voltado a pequenos “bolsdes de resisténcia” (BERGER, 2001),
sendo um bolsdo formado quando duas ou mais pessoas se unem em acordo e que
mantém uma relacdo entre coletividade e individualidade, na possibilidade de
organizacao e formacédo de agrupamentos de agentes unidos pela ideologia, mas que
preservam a individualidade como espelhamento de sua subverséo e unidos resistem a
desumanidade da nova ordem econdmica mundial.

A capa do periédico n. 13/1998 do designer Rico Lins representava um evento, a
242 Bienal de Sao Paulo sob o tema “Antropofagia”. A problematizagdo desta imagem
articulada a reportagem néao foi possivel desenvolver porque nao tive acesso ao objeto-
fonte, indisponivel na BCS/UFPel em fungéo da pandemia instaurada pela COVID-19.

A ilustracdo da capa, de Fémur, do exemplar n. 54/2002 dizia respeito a “Bienal
da cidade”, isto é, a 252 Bienal de Sao Paulo centrada no tema “Iconografias
Metropolitanas”, orgcada em R$ 18 milhdes. A arte da mostra nao foi alocada no espaco
publico da cidade, ela se restringiu ao espaco do pavilhdo da Bienal, no Parque
Ibirapuera (SP), local de referéncia para compor a capa, icone metropolitano que pode
justificar o motivo pelo qual a equipe editorial de BRAVO! escolheu uma ilustracéo para
a capa e nao uma obra de algum artista da mostra.

A reportagem se ocupou de trés matérias: “Arte na metrépole: com atraso de
dois anos, a Bienal de Sdo Paulo abre sua 252 edicdo, a primeira sob curadoria
estrangeira®, com a tarefa de pesquisar as relacdes entre producdo artistica e as
megacidades”, de Teixeira Coelho, “As nuances da cidade: a representacao brasileira
inclui artistas que tém relacdo estreita com a tematica urbana, para além de critérios
geograficos”, assinada por Katia Canton e “Ecos Globais: sem estrelas de primeira
grandeza, a participacdo estrangeira privilegia a producdo da Africa, da Asia e do
Oriente Médio”, da jornalista e curadora Leonor Amarante. Coelho fez um arrazoado
tedrico da Historia da Arte em que a arte comecou a ver a cidade como poténcia, desde
o medievo até a contemporaneidade, objetivando corroborar e apontar para a
relevancia tematica da mostra. Ele (in BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 45)
contextualizou a sua abordagem citando que o “significado mundial da ideia da cidade
nos foi reforgado pelo 11 de setembro” e criticou o local da mostra “em separado” da

propria cidade. Canton discutiu a tematica em sua matéria:

88 Em meio a uma crise institucional, o curador Ivo Mesquita renunciou e o alemao Alfons Hug assumiu a
curadoria da Bienal.
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Nada mais oportuno do que discutir os efeitos, as poténcias, as reverberacdes
da vida nas grandes cidades na producéo dos artistas. Mesmo porque esse € 0
tema que leva consigo uma ressonancia de outras questfes centrais na vida
cotidiana, como a violéncia e sua banalizacdo, o0 anonimato gerado pelas
grandes massas de pessoas, 0s excessos de informacdo que assolam a midia
e que provocam um estado de perda de memoria, de semi-amnésia na
populacao, a globalizacdo de seus efeitos de perda de referéncia de si e das
culturais locais ou, ao contrario, um acirramento da nocdo de local, de
diferente, que tem causado um oceano cada vez mais espantoso e assustador
de guerras e conflitos étnicos. A idéia de metropole carrega consigo uma
fragmentagcdo e uma mudanca aguda no conceito de identidade (e de
alteridade), deslocando as nocfes de tempo e de espaco (CANTON in
BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 50).

Amarante (in BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 52), por ultimo, anunciou que a
maioria dos artistas presentes eram jovens e enfatizou que as onze capitais mundiais
escolhidas para compor a mostra simbolizavam a ideia globalizante que abarcava
todas as grandes mostras, promovendo diversidade e a convivéncia de obras onde
subexiste antagonismos e divergéncias étnicas e politicas, evidenciando “a relagao
entre homem, sociedade, natureza, ética e estética”.

Aqui, novos modos de olhar a cidade sé&o propostos como sintomas, a partir da
ideia de deslocamento. Olhamos a cidade através de nosso deslocamento entre 0s
intersticios de seus espacos. Olhamos a cidade a procura de nossos espacos, lugares,
“ndo-lugares™®, territérios, fronteiras. Olhamos a cidade a partir de caminhadas como
“praticas estéticas” (CARERI, 2013) e como pensamento (LABBUCCI, 2013). Nesse

contexto, a voz de Benjamin torna-se salutar:

Somente quem anda pela estrada experimenta algo de seu dominio e de como,
daquela mesma regido que, para o que voa, € apenas a planicie desenrolada,
ela faz sair, a seu comando, a cada uma de suas voltas, distancias, belvederes,
clareiras, perspectivas, assim como o chamado do comandante faz sair
soldados de uma fila (BENJAMIN, 1987a, p. 16).

Dessa forma, explorar a visualidade do espaco valorizando os devires e 0s
desvios permite dar peculiar visibilidade ao territério urbano. Para isso, para “conhecer
a forca da estrada” e ter um novo olhar, € necessario caminhar, parar, ver e estar
atento, acdes que direcionam ao mapeamento do lugar.

Por fim, no exemplar n. 69/2003 a ilustracdo de Renato Amoroso sobre um icone
classico nacional, a imagem do Tio Sam, se relacionou com a chamada principal

denominada “Império” e fazia mengao a cultura estadunidense. Na capa da revista, o

89 Conceito proposto por Augé (1994) como lugares de passagem (lugares virtuais, hotéis, terrenos
invadidos, entre outros).
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ilustrador alterou a imagem da dire¢cado do dedo indicador do Tio Sam, apontando para
si mesmo e nao para frente como é a imagem original, sugerindo os EUA como pais
detentor de cultura. Este exemplar é a excecao a regra acerca do recorte das fontes: a
sua capa nao fazia mencéo direta ao campo da arte e a reportagem vinculada a capa
foi apresentada na secéo “Ensaio: a arena livre para as idéias e os conceitos de quem
tem o que dizer”. Os ensaios foram os seguintes: “Recalque do oprimido: a reacao
diante da Guerra do Iraque foi, claro, pautada por bons sentimentos, mas também por
ignorancia”, de Reinaldo Azevedo, “O racismo consentido: atribuir desgracas de uma
nacéo ou de um povo a sua religido significa passar aio largo do processo histérico”, de
Milton Hatoum, “A sombra da &guia: a grande cultura americana ndo merece ser punida
pelos desatinos de vildes transitérios”, de Sérgio Augusto e “Voltemos a Tocquevelle:
ao contrario do que acreditava Walt Disney ou Marqués de Sade, é provavel que haja
limites até para a fantasia”, de Sérgio Augusto de Andrade.

Objetivou-se, no entanto, buscar saber de que forma a arte foi inserida na
referida secdo e como ela respondeu a proposta editorial relativa “a cultura, o
americanismo e o0 novo americanismo”. Verifiquei que a contribuicdo dos artistas
Rubens Gerchman (1942 — 2008), Alex Flemming (1954), Paulo Climachauska (1962) e
Nelson Leirner (1932 — 2020) citados na chamada principal da capa se deu
exclusivamente por meio de imagens de suas obras, nos entremeios dos ensaios. Nao
houve nenhuma proposicao textual a respeito delas pelos artistas, nem mesmo no
corpo discursivo dos ensaistas, nem na editoria Artes Plasticas.

Rubens Gerchman apresentou a obra A nova geografia (2003), silk-screen sobre
papel, retratando a nova ordem mundial e os obstaculos dos paises emergentes. Alex
Flemming expos Flying Carpet (2003), tapetes orientais sobre madeira, trés avides
militares feitos com retalhos de tapetes persas representando o encontro de dois
mundos. Paulo Climachauska mostrou Sem titulo (2002), um desenho sobre MDF
representando operacgfes de subtracdo como instrumento de construcdo. Nelson
Leirner expos a obra Atlas (2003), adesivo sobre papel, pertencente a série Assim é...
Se Lhe Parece, indicando ironia e subversao.

No rastro da proposi¢céo dos artistas, o sintoma aqui € voltado ao conceito de
‘mesticagem cultural’, o que implica na dimensdo de duas realidades e na
ambivaléncia dos sentidos, ser um e ser o outro, ser um e ser dois em atividade
sincrona, ser um terceiro, original, com nova identidade através da integracdo entre
elementos culturais de dois mundos (PESAVENTO, 2006). Desse modo, o desafio

seria as formas de trocas culturais para compor e recompor novos sentidos.
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Neste subcapitulo, arrisquei organizar as imagens das capas a partir da
sugestdo de Didi-Huberman (2012) acerca da montagem. Os agrupamentos se
fundamentaram nas linguagens artisticas (fotografia e ilustracdo) e naquilo que elas
representam (obras de arte voltadas a um artista ou a um coletivo; exposicoes,
ideologia).

A “representacao” foi o conceito-chave para definir os agrupamentos. Sentindo a
necessidade de ampliar o debate foi feito o uso da nocéo de sintoma como um veiculo
de interpretacdo da imagem, como uma estratégia do olhar, visando alternativas
possiveis de construcdo de sentido. Baseadas em projecfes do real, considerando os
efeitos que poderiam produzir a partir da inquietacdo do ver do sujeito que olha, de
meu olhar, de minha inquieta¢céo ao olhar.

O regime sintomatico das imagens das capas € possivel ser estendido a
Educacéo, a partir da educacado do olhar. Claro que sao os artistas 0s responsaveis por
mostrar conceitos e questdes do mundo, pois sdo eles os produtores da arte, objeto
das matérias da revista. A BRAVO! como agente cultural se ocupou das producdes
artisticas e do pensamento da arte intrinseco a elas para mostrar visdes de mundo ao

seu publico leitor. A educacéo articulada ao sintoma serd abordada no capitulo 5.

4.1.3 As reportagens principais do félio e 0 mapeamento do contexto da arte

Avancando para o félio, as exposi¢cdes também protagonizaram os assuntos das
matérias das reportagens principais, mas nao foram unanimes. A Unica excecao
pertence a matéria dedicada a Poty (1924 — 1998, Curitiba/PR/brasileiro), o desenhista
da literatura (n. 9/1998). Informacdes a respeito do tema, local, data, horario e preco de
acesso aos eventos culturais eram inseridos em “boxes” intitulados “Onde e Quando”,
assim como nas reportagens vinculadas as capas. Estes encaminhamentos
informativos eram coerentes com o perfil do publico leitor pertencente ao eixo SP — RJ,
“consumidor de cultura”, estimulando-o a aprofundar seus conhecimentos e propondo
experiéncia estética ao visitar a exposi¢cao ou transformando a cultura em mercadoria.
Ao visualizar o quadro 2 (a seguir) € possivel verificar tal espaco geografico como
predominante, em especial, Sdo Paulo (15 vezes), seguido do Rio de Janeiro (5 vezes).
As instituicbes culturais mais recorrentes foram o MAM (SP e RJ), a Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo (SP) e o CCBB.

Quadro 2: Informacdes sobre as reportagens principais do félio.
| Identificacdo | Artista | Contexto na arte | Instituicao | Autor
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n. 6/1998 Anselm Pintura contemporanea: “visdo | Museu de Arte | Daniel Piza
Kiefer simbdlica de tragédia histérica | Moderna (MAM),
e da esperanca redentora” Sao Paulo (SP)
Giorgio De Pintura, escultura, multiplos e Museu Brasileiro | Agnaldo
Chirico joias: “a realidade do sonho, de Escultura Farias
do insdélito, do temporal, da (MuBE),
arte, que se queria instantanea | Sao Paulo (SP)
de revelagao”
Emile- Escultura: “buscou no Pinacoteca do Daniel Piza
Antoine classicismo um contraponto a | Estado de Sao
Bourdelle modernidade do mestre Rodin” | Paulo (SP)
Fernando Pintura: “personagens Masp (SP) Teixeira
Botero excessivos” Coelho
Eadweard Fotografia: “enciclopédia dos Galeria Thomas Ricardo
Muybridge movimentos humanos e Cohn, Séo Paulo | Sardenberg
animais” (SP)
n. 9/1998 Colecao Pintura: Arte moderna latino- | MAM, Agnaldo
Eduardo americana Séao Paulo (SP) Farias;Telmo
Costantini G. Porto
Enio Squeff Pintura: “trabalho de Galeria Mdltipla, Daniel Piza
composicao do maior absoluto | S&o Paulo (SP) Wagner Carelli
rigor”
Poty llustracao: “Desenhista da - Miguel
literatura” Sanches Neto
n. 13/1998 Francisco Pintura e escultura: Pinacoteca do Fernando
Brennand retrospectiva “ajuda a desfazer | Estado de Sao Monteiro
equivocos sobre a arte do Paulo (SP)
pintor e escultor (retrospectiva)
pernambucano”
Colecéo de Multiplas linguagens: Arte MAM, Ferreira Gullar
Adolpho construtiva brasileira Sao Paulo (SP)
Leirner
Franz Escultura: artista que “coroou MAM e CCBB André Luiz
Weissmann a tendéncia pessoal a Rio de Janeiro, Barros com
discricéo e a introversdo com (RJ) Gilberto de
uma obra tdo densa quanto (retrospectiva) Abreu
singular”
n. 16/1999 José Antonio | Pintura: “ao renunciar a visao Pinacoteca do Agnaldo
da Silva edénica do pais, deu novo Estado de Séo Farias
sentido ao primitivismo” Paulo (SP)
Brassai Fotografia, escultura, desenho | EUA Ricardo
e literatura: fez da capital (Retrospectiva) Sardenberg
francesa dos anos 30 o seu
tema
n. 22/1999 Bienal de Arte Contemporanea: “com Veneza, ltalia Sheila Leirner
Veneza (482 | uma estrutura obsoleta a
Exposicéo Bienal de Veneza tenta
Internacional | cumprir seu objetivo de
de Arte) apresentar as tendéncias da
criagéo atual’
“Esculturas Esculturas: mostra retine obra | Praca Paris, André Luiz
Monumentais | de alguns mestres do século Gléria, Rio de Barros
Européias” XX como Joan Mir6, Augute Janeiro (RJ)
Rodin, Fernand Léger, César
Niki de Saint Phalle, Arman,
Jean Dubuffet, Henry Moore,
Lynn Chadwick, Mimmo
Paladino, Aristide Maillol
n. 23/1999 Raoul Dufy Pintura: expoente do MAM, Daniel Piza
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Fauvismo Sao Paulo (SP)
Flavio de Pintura e performance: CCBB, Rio de Ferreira
Carvalho “celebridade multipla, cuja Janeiro Gullar;
atencao a todas as coisas fez | (RJ) Tadeu
da provocacao um ato politico | (centenario) Chiarelli
subversivo”

n. 31/2000 “Mostra Multiplas linguagens: o Pavilhées do Gisele Kato
Redescobrim | conjunto de obras reuniu Parque do Vera de Sa
ento — Brasil | “pegas arqueoldgicas a arte Ibirapuera, S&o Daniela Rocha
+ 500” contemporénea com a Paulo (SP) (colaboradora)

pretenséo de formal um painel ;
em que o pais possa se Teixeira
reconhecer” Coelho
Alberto da Pintura: “plasmou seu Museu Nacional José Alberto
Veiga imaginario com um dominio de Belas Artes Nemer
Guignard absoluto de técnica” Rio de Janeiro
(RJ)
(retrospectiva)
Waltércio Arte Contemporénea: para Galeria Celma Daniel Piza
Caldas “llustrar os dilemas do artista Albuquerque e (Entrevista)
contemporaneo” Museu de Arte da
Pampulha, Belo
Horizonte (MG)

n. 47/2001 “De Picasso | Mdltiplas linguagens: Pinacoteca do Daniel Piza

a Barceld” Panorama da arte feita na Estado de Séo
Espanha, da obra do mestre Paulo (SP)
cataldo até a producgéo
contemporénea

n. 54/2002 Otto Dix Gravura: “fundiu o retrato da Paco Imperial, Ferreira Gullar

realidade e a invencao Rio de Janeiro
simbdlica para expressar a (RJ)
Alemanha dos anos 20"
n. 58/2002 Rembrandt Gravura: “revoluciona a CCBB Daniel Piza
prépria gravura ao relaciona-la | Brasilia (DF)
mais intensamente com a
pintura e que revoluciona sua
propria busca estética ao lhe
ampliar o poder de captar a
expressdo humana”

n. 69/2003 Iberé Pintura, gravura, desenhos: Pinacoteca do Teixeira

Camargo “pintor que trocou as Estado de Séo Coelho;
facilidades do intelectualismo Paulo (SP) Gisele Kato
pela arte do mundo real” (retrospectiva)

Marc Chagall | Pintura: “incorpora a Grand Palais de Hugo
radicalidade estética do Paris (Franga) Estenssoro
Modernismo sem abandonar o
lirismo doce dos tempos
roméanticos”

n. 71/2003 Arthur Bispo | Arte Contemporanea: “prova a | Programa Gisele Kato;
do Rosario coeréncia e a atualidade de multidisciplinar: Daniel Piza

uma obra bordada na solidao
de um manicomio”

exposicao no
CCBB de Séo
Paulo (SP) e Jeu
du Paume
(Paris/Franca); e
Bispo, peca de
teatro de Edgard
Navarro.

Fonte: Elaborado pela autora.
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Ao observar o Quadro 2, no primeiro momento € percebido que ele ndo contém
todos os exemplares da amostragem estudada. Isto ocorre com os periddicos n. 1/1997
e n. 64/2003, com matérias exclusivas as chamadas principais das capas, ja citadas no
subcapitulo anterior. As demais matérias relacionadas diretamente as capas, no total
de treze, séo referentes aos periédicos mencionados e também aos presentes no
quadro. Saliento que todas elas serdo examinadas nas consideracdes finais deste
capitulo.

O montante de reportagens do quadro 2 corresponde a vinte e seis matérias,
assinadas por uma diversidade de autores, sendo dezesseis conferidas a jornalistas
culturais e as demais por profissionais do campo da arte. Verifica-se que a maioria foi
assinada por Daniel Piza (oito matérias), uma em coautoria com Wagner Carelli (n.
9/1998) e outra em matéria anexa a reportagem principal de Gisele Kato (n. 71/2003).
Esse dado indica que a voz principal do discurso textual das reportagens era do campo
do jornalismo cultural.

A principal (ou Unica) linguagem artistica a qual se debrucava o discurso textual
das matérias aparece em primeiro lugar no quadro, no quadrante denominado contexto
da arte. Desse modo, nao foi referida a linguagem principal do artista em questao, e
sim aquela reportada pelo jornalista ou critico de arte. A pintura protagonizou as
reportagens aparecendo em doze delas, seguida da linguagem da escultura, em cinco
matérias. Lembrando que a pintura é uma linguagem classica da Histéria da Arte.
Coelho (in BRAVO!, ano 6, n. 69, 2003, p. 69) afirmou que ela é entendida como “[...]
amo e senhor de todas as artes. Uma afirmacéo assim é coisa de amador, alguém dira.
Um profissional ndo toma esse partido. Entdo, sou amador.”.

Além da autoria das reportagens, da indicacdo do local ao qual a exposicdo
referente a ela ocorreu e a linguagem artistica exibida, importa apurar o contexto
histérico da arte que foi publicado e divulgado na revista BRAVO!. Para isso é
necessario apontar para um corpus de enunciados dos jornalistas e criticos de arte a
respeito dos artistas e de suas respectivas producdes artisticas do momento historico
ao qual se refere essa investigacdo. Esse corpus discursivo busca a produgédo de

sentido, a qual ocorre em meio as praticas discursivas.

Os enunciados séo irrupgdes histéricas, formulados no interior de uma rede de
relacbes em que os sentidos sdo instaveis. A partir de um dominio de
estruturas e unidades possiveis, o enunciado é a funcdo que faz com que
aparecam contetdos concretos, no tempo e no espaco. E produzido em um
lugar institucional, determinado por regras sécio-histéricas que definem e
possibilitam que ele seja enunciado. Podem ser entendidos como integrantes
de um mesmo discurso enunciados que estdo em um mesmo dominio de
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objetos, que usem um conjunto analogo de conceitos e as mesmas escolhas
ou estratégias de enunciacdo e que definam uma mesma funcéo para o sujeito.
O sujeito aqui é considerado como uma posicédo. E historicamente situado e
dependente das possibilidades discursivas de seu tempo e lugar. Por isso, o
sujeito ndo pode ser considerado titular do dizer. (KERI, 2015, p. 80).

Friso que os textos estdo ligados ao cenario da imprensa, em gue 0s autores
(jornalistas e criticos de arte) organizam as informacfes por meio de regras definidas
por principios do contrato de informacdo midiatico. Segundo Charaudeau (2013, p. 92)
o contrato de informacao midiatica é marcado pela contradicdo: pela finalidade de fazer
saber, “que deve buscar um grau zero de espetacularizagdo da informagdo, para
satisfazer o principio de seriedade ao produzir efeitos de credibilidade” e pela finalidade
de fazer sentir, “que deve fazer escolhas estratégicas apropriadas a encenacgao da
informacéao para satisfazer o principio de emocao ao produzir efeitos de dramatizacéo”.
Na revista BRAVO! a visada de saber fazer se sobressaia em relacao a visada de fazer
sentir.

Antes de trazer os enunciados ao texto, saliento que “colecao” foi a tematica de
duas reportagens — n. 9/1998 e n. 13/1998, esta relacionada a arte construtiva
brasileira e aquela a arte moderna latino-americana; e “exposi¢ao coletiva tematica” em
quatro reportagens — n. 22/1999, sobre a Bienal de Veneza e sobre a escultura
europeia, n. 31/2000, concernente a producao brasileira de arte, em quinhentos anos, e
n. 47/2001, referente a uma mostra sobre a arte da Espanha, desde Picasso até a
contemporaneidade.

Nesse sentido, as demais reportagens, concernentes a dezenove, foram
dedicadas a um artista especificamente, detalhadas a seguir. Os artistas seguirdo a
ordem do contexto histérico artistico detectado nas fontes de pesquisa (enunciados),
alocados em trés momentos da Historia da Arte: anteriores a producdo de Arte
Moderna, modernos ou modernistas (artistas que produziram Arte Moderna ou que se
vincularam a sua caracterizacdo) e artistas concentrados na Arte Contemporanea.
Antecipo que imagens de obras serdo justapostas ao texto a fim de ancora-lo. Nesse
caso, elas ndo serdo problematizadas assim como foram nos subcapitulos anteriores.

Os artistas anteriores a producdo de Arte Moderna foram encontrados nos
exemplares n. 6/1998 (Muybridge) e n. 58/2002 (Rembrandt).



170

Eadweard Muybridge  (Kingston-upon-Thames/Reino
Unido, 1830 — 1904) — n. 6/1998, fotografo, considerado o
precursor do cinema, fez experimentos utilizando vérias
cameras objetivando captar o movimento humano e

animal. As sequéncias de imagens “eram obtidas com um

Flgura 30- . conjunto de cameras conectadas eletricamente [colocadas
Arremessando Disco _ ) o

de Ferro (s/d), de em angulos diferentes] e com exposi¢cdes de um milésimo
Muybridge. , )

Fonte: BRAVO!, ano de segundo” (SARDENBERG in BRAVO!, ano 1, n. 6,

1.n.6,1998,p. 53. 1998, p. 53). As suas fotografias mudaram a visdo da

realidade e o modo de representa-la na arte.

Rembrandt Harmenszoon van Rijn (Leiden/Paises Baixos,
1606 — 1669) — n. 58/2002, € um notério pintor holandés
expoente do Barroco, porém a matéria dizia respeito a ele
como gravador (exposi¢cdo de 80 aguas-fortes ou gravura

em metal). Em relacéo as gravuras Piza afirmou que elas:

[...] ttm uma ambivaléncia interessante que é a de serem
ao mesmo tempo “estudos”, maneiras de ele apreender a
tradicdo e adquirir recursos para a figuracéo, e obras em
si completas, que deixam de lado qualquer preconceito
sobre a gravura como ‘arte menor’. Nao existe arte menor
para um artista maior (PIZA in BRAVO!, ano 5, n. 58,
2002, p. 36).

Figura 31: Auto-Retrato
com Cabelo Encaracolado
(1630), de Rembrandt.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n.
58, 2002, p. 34.

A relacdo entre estudo e obra foi interpretada como a revolucdo gravada de
Rembrandt. O artista fazia gravuras em pequenas dimensdes e abordava assuntos
diversos, de cenas biblicas as cotidianas, incluindo retratos e autorretratos. Ele criou
materiais e técnicas proprias para a gravura, utilizando a conjugacao de tracos soltos
com o chiaroscuro! dando a impressdo de volume e movimento, aproximando-se da
pintura.

Os artistas modernos foram encontrados nos exemplares n. 6/1998 (Bourdelle),
n. 6/1998 (Botero), n. 6/1998 (De Chirico), n. 13/1998 (Brennand), n. 16/1999 (Brassai),
n. 16/1999 (Silva), n. 23/1999 (Dufy), n. 31/2000 (Guignard), n. 54/2002 (Otto Dix), n.
69/2003 (Iberé), n. 69/2003 (Chagall) e o artista considerado modernista foi localizado
no exemplar n. 23/1999 (Carvalho).


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk02b4mYKMlllLrPaN4qs8JCVaeOVpw:1604704190752&q=Leiden&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SCrOLjNS4gAxk3MskrXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflHeIlY2n9TMlNS8HayMAGNkNQQ7AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjNi4n6hO_sAhWlGbkGHarrBUoQmxMoATAcegQIHBAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk02Cflm-3fXgY9ahUTCmCfvoFJxprw:1604703380367&q=Kingston-upon-Thames&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3SE82NVcCs0wss8u1xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5R3iJWEe_MvPTikvw83dICIBGSkZibWryDlREAJdOeR0gAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwifjNP3ge_sAhWHJbkGHQzuBX0QmxMoATAXegQIDxAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk02Cflm-3fXgY9ahUTCmCfvoFJxprw:1604703380367&q=Kingston-upon-Thames&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3SE82NVcCs0wss8u1xLKTrfQLUvMLclKBVFFxfp5VUn5R3iJWEe_MvPTikvw83dICIBGSkZibWryDlREAJdOeR0gAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwifjNP3ge_sAhWHJbkGHQzuBX0QmxMoATAXegQIDxAD

Figura 32:
Cabeca de
Apolo (s/d), de
Bourdelle.
Fonte: BRAVO!,
n. 6, 1998, p.
45.

Nty Y —
Figura 33: O
Atelier (s/d), de
Botero.

Fonte: BRAVO!,
ano 1, n. 6, 1998,
p. 49.

171

Emile-Antoine Bourdelle (Montauban/Franca, 1861 — 1929) — n.
6/1998: escultor, durante toda a reportagem, Bourdelle se faz
conhecer a partir de analise comparativa de um artista
reconhecido na Histéria da Arte, Auguste Rodin, com quem
trabalhou como assistente. “Nao era facil ser um escultor
contemporaneo de Auguste Rodin (1840 — 1917)" (PIZA in
BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 45). Além de Rodin, também foi
confrontado a Camille Claudel e Aristide Maillol. “Bourdelle
tentou uma mescla do estilo académico com a modernidade do
mestre”, investigando “mais os volumes do que 0s vazios, mais
as curvas do que as superficies” em tematicas como o heroismo
mitico e classico (PIZA in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 44-45).

Fernando Botero (Medelin/Colémbia, 1932) — n. 6/1998: pintor
com matéria ja destacada durante a problematizacdo dos
exemplares n. 23/1999 e n. 1/1997. Esta matéria foi concebida
pelo mesmo autor da matéria do exemplar n. 1, o qual levantou
guestdes equivalentes. Foi questionado sobre a repetitividade
da forma das figuras de Botero em sua producdo artistica,
exceto em Retrato Oficial da Junta Militar (1971), se somos
todos na América Latina “[...] pessoas volumosas e de rostos
bolachudos marcados por um enorme vazio de vida interior” ou
se Botero se prendeu a uma figura ou uma marca rapidamente
consagrada (COELHO in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 39).
Coelho destacou que a relevancia da figuracdo de sua obra
concernia a arte narrativa, a opcao pela satira (género dificil) —
filiado a tradicdo renascentista, e em alguns momentos, a
resisténcia aos modismos facilitadores da arte “de vanguarda”.
Em relagdo ao contexto historico, na discussdo do exemplar n.
23 foi apontado certo transito entre a Arte Moderna e a

Contemporanea em sua producéo artistica.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk02zUDzEU4_1-Amt9ayzqis8kn2OoQ:1604703504174&q=Montauban&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDRLK0lX4gAxTU2qzLXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflHeIlZO3_y8ksTSpMS8HayMAPQlXGo-AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj4z9eygu_sAhWsJLkGHV8PB38QmxMoATAWegQIDRAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk01n_qajHjPuXIJZbKVNmGRQtr-TPg:1604703448199&q=Medell%C3%ADn&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MCyqNDFRgjAr4s2KtcSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-Ud4iVk7f1JTUnJzDa_N2sDICAHv6OrM_AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwi8oP-Xgu_sAhVrF7kGHVZVBjUQmxMoATAfegQIHBAD
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Giorgio De Chirico (V6los/Grécia, 1888 — 1978) — n. 6/1998:
pintor, foi saudado como precursor do Surrealismo por André

Breton, mas ele se nomeava como metafisico.

Pesa entre eles uma diferenca: enquanto que
para os surrealistas a arte e seus processos
eram instancias para a liberagéo do inconsciente
— 0 que se atingia, por exemplo, pelo recurso de
uma gestualidade franca, pelas técnicas de

e\ " escritura automética —, para os metafisicos a
Figura 34: Ettore e arte era instanténea de revelagdo. Efeito que, na
Andromaca obra de De Chirico, ocorre porque o mundo,
(1935), de De embora com cores e formas nitidas, é
Chirico. representado de um outro modo: absurdo,
Fonte: BRAVO!, solitario, sobrenatural (FARIAS in BRAVO!, ano
ano 1, n. 6, 1998, 1,n. 6,1998, p. 43).

p. 41.

A caracterizagdo de sua obra abrange inicialmente “temas mitologicos,
perspectivas arquitetbnicas e atmosferas enigmaticas” para as “pinturas metafisicas”
deflagradas por crises de melancolia (FARIAS in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 42).

Figura 35: és Comediantes — a And, o Guerreiro, o Histrido (1998), de Brennand.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 80.

Francisco Brennand (Recife/PE/Brasil, 1927 — 2019) — n. 13/1998, pintor e
escultor: os equivocos advindos da critica eram relacionados ao inicio de sua carreira,
guando a sua pintura foi chamada de primitiva (1959), nos anos 1980, época em que 0
artista pintou cajus em naturezas-mortas (chamado de “pintor dos cajus”) e também por
ele se identificar como ceramista ao invés de escultor, conceito proveniente de sua

formacgdo. “[...] sua pintura nunca poderia ser primitiva, ao partir da base totalmente
culta com a pretensdo de chegar (conforme chegou) a uma complexa simplicidade
cézanniana” (MONTEIRO in BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 79-80). O artista escultor
“trabalhou sobre mitos universais — que prefere e, acima de tudo, adivinha”
(MONTEIRO in BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 81), se alimentando de citacdes

literarias e interessando-lhe o mistério, o drama e o horror.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03BSwZKE_PGVzzsbGAKMOThjk22-w:1604703540348&q=V%C3%B3los&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MMw2zElWAjONzPLKi7TEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflHeIla2sMObc_KLd7AyAgCoGM_OPAAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiAyffDgu_sAhV3E7kGHX9xBE8QmxMoATAUegQIDRAD
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Brassai (Brasov/Roménia, 1899 - 1984) - n.
16/1999:

Dividindo sua obra entre esses dois
temas, cidade e artistas, Brassai
imaginou uma epopeia parisiana. Os
livros fotograficos editados por ele
podem ser vistos como nharrativas
cinematogréficas [...] Brassai tornou-
se famoso pelo seu estilo de trabalho.
Os auto-retratos da época mostram o
fotografo a noite, com a camera no
paddl' tripé, o cigarro a escorregar pelo
MRS AR . canto da boca, esperando a foto
Figura 36: Baile de méascaras acontecer (SARDENBERG in No

Bois de Boulogne (1946), de BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 88).
Brassai. ' ' ' '

Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 16,
1999, p. 87.

Parece colecionar “pequenos fragmentos e
flagrantes da vida” (SARDENBERG in BRAVO!, ano
2,n. 16, 1999, p. 89).
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Figura 37: Coldnia com Plantacdes (1988), de José Antonio da Silva.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 79.

José Antonio da Silva (Sales Oliveira/SP/Brasil, 1909 — 1996) — n. 16/1999: a
matéria questiona o rotulo dado & obra do artista autodidata como primitiva,
desqualificando-a, e evidencia o seu valor artistico. Farias relatou que foi atribuido a
propria arte moderna o endosso da arte como a de Silva e também que a qualificacédo
de uma obra é com frequéncia operacdo de autoria do sujeito que a analisa, desde que
a obra tenha consisténcia. Nesse contexto, a obra de Silva foi analisada por Farias
como pintura inteligente, com valor plastico, algo que fica nos entremeios de uma boa
pintura e de uma ma pintura longe de ser primitiva, embora com generosos desastres,
e nao relacionada a sua biografia, de origem pobre e inculta, descoberto artista aos 37

anos. Acerca de sua pintura, advertiu Farias:


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk03-1Xp_91zN20NnwY82AjnnDuT31A:1604703621540&q=Bra%C8%99ov&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDTNiU9S4gAxM7JK0rXEspOt9AtS8wtyUoFUUXF-nlVSflHeIlZ2p6LEEzPzy3awMgIA4fPt8zwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjTi9Pqgu_sAhU1E7kGHYZcBEAQmxMoATAWegQIGRAD
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk02uvj8q4QmOXW5uC0VmlnibHczwsw:1604703660290&q=Sales+Oliveira&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDKsik9KN1Pi1M_VN0g3zzEw1hLLTrbSL0jNL8hJBVJFxfl5Vkn5RXmLWPmCE3NSixX8czLLUjOLEnewMgIAE4Eyy0YAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwi0opD9gu_sAhUrD7kGHfFjCcYQmxMoATASegQIFRAD

174

Um denominador comum das paisagens e das naturezas-mortas do artista é a
contraposicdo entre o0 estatico e o dindmico. Se é comum a ordenacdo se
presentificar em renques de mudas cultivadas num campo, ou pelo
preenchimento de planos coloridas confeccionados por pinceladas curtas,
ritmos compassados, a previsibilidade invariavelmente se desmantela pela
irrupcéo de longos caminhos/pinceladas estirados e sinuosos. Cumprem a
mesma funcédo as linhas/galhos serpenteantes quando ndo desembestados, as
densas fumacas realizadas com pincéis transbordantes, a chuva/véu obtida
pela trincha quase enxuta (FARIAS in BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 80).

Além disso, havia refinamento nas variacées crométicas e na justaposicdo de planos
chapados e a linha do horizonte suspensa obsessivamente em suas pinturas subvertia
o paradigma classico da pintura naturalista. Para tal andlise, a arte foi vista como

conceito e forma por Farias, e ndo como assunto.
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Figura 38: Le Moulin de la Galette d’aprés Renoir (1939), de Dufy.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 23, 1999, p. 66.

Raoul Dufy (Le Havre/Franca, 1977 — 1953) — n. 23/1999: pintor, expoente do
fauvismo, movimento que pds o desenho a servico das cores intensas. Dufy foi o artista
menos feroz dos fauvistas, ja que preservou certa serenidade sob as cores vibrantes. A
sua obra se caracterizava pela simplificacdo do desenho, pelas pinceladas sem
compromisso pleno com a descricdo das coisas que representam, as cores invadem
espacos onde elas nao estariam na realidade, ha repeticido de temas e cenas: “ha uma
exaltacdo do convivio e da natureza, do ‘luxo, calma e voluptuosidade’, e por isso as
cores sao tao agradaveis que nos dao vontade de tocar. H4A mais uma reafirmacao das

cores do que uma reinvengao do espago” (PIZA in BRAVO!, ano 2, n. 23, 1999, p. 67).
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Alberto da Veiga Guignard (Nova Friburgo/RJ/Brasil,
1896 — 1962) — n. 31/2000, pintor nascido no Brasil,
foi criado entre a Suica, a Franca e a Alemanha,
estudou na Academia de Belas Artes de Munique em
Florenca (Italia), regressando ao pais aos 33 anos. A
exposicdo de qual trata a matéria apresentou um

conjunto de cem obras, com demonstragdo do

‘dominio absoluto da técnica em plasmar seu

Fods

B |

Figura 39: Composicéo imaginario proprio” (NEMER in BRAVO!, ano 3, n.
Surrealista (1936), de Guignard.

Fonte: BRAVO!, ano 3, n. 31, 31, 2000, p. 46).

2000, p. 44.

Quanto a sua producdo artistica, Guignard legou a arte brasileira uma obra que
conseguiu unir o savoir-faire da tradicdo aos rompantes da arte moderna.
Pintando paisagens, naturezas-mortas, retratos ou composicdes levemente
surrealistas, ha sempre em Guignard, uma mistura de representacdo e
fantasia, de captacdo e invencdo. E como se o artista conseguisse fazer a
passagem magica entre uma figuracéo assimilavel e a instauragéo do estatuto
da pintura moderna, em que, mais do que uma referéncia tematica, a obra
passa a ser uma celebracédo da linguagem pictérica (NEMER in BRAVO!, ano
3, n. 31, 2000, p. 47).

Guignard variava o suporte do tradicional ao mais inusitado como portas,
janelas, camas, garrafas, violdes e o0 seu legado, além de sua producao pictorica, é o

do ensino do desenho e da pintura.

entadilitok . 3

ra (s/d), de Otto Dix.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 56-57.

Otto Dix (Untermhaus/Alemanha, 1891 — 1969) — n. 54/2002, estudou na Escola
de Arte Industrial de Dresden e tornou-se soldado na artilharia durante a Primeira
Guerra Mundial, experiéncia bélica, historica e social que deu sustento a sua arte,
pintura e gravura (esta, presente na exposicdo do Rio), com referéncias do
Expressionismo Aleméao, do Cubismo e do Futurismo. Segundo Gullar (in BRAVO!, ano

5, n. 54, 2002, p. 59) “Dix é pessimista e revoltado, mas n&o niilista. Quem denuncia as


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk01cFKtlt8lnlj5LqUpQgMdJM8Iyrw:1604703919375&q=Untermhaus&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3MM3Js1Di1k_XNzQyNiqwyE3SEstOttIvSM0vyEkFUkXF-XlWSflFeYtYuULzSlKLcjMSS4t3sDICANvlwwBBAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj1utX4g-_sAhW3HrkGHckGAKwQmxMoATAWegQIGRAD
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mazelas sociais ndo é indiferente a elas: muito pelo contrario, ndo as tolera e quer
extirpd-la da sociedade”, sendo a sua arte, portanto, instrumento de critica ao

militarismo.

Iberé Camargo (Restinga Seca/RS/Brasil, 1914 — 1994)
— n. 69/2003, pintor e gravador, a0 mesmo tempo

moderno e contemporaneo.

[...] aqui, estamos diante da grande arte.
Uma arte da paixao para ser encarada
com paixao. Paixao de atracdo ou paixao
de rejeicdo, depende do observador.
Indiferenca, nado. [...] H4, por exemplo,
essa atracdo da matéria mole, em lberé
evidente, palpavel. Essa matéria mole
convoca no observador algo de

@fli 5 J fundamental na experiéncia da arte: seu
Figufa,4'1: Auto-retrato lado crianca, seu espirito crianca, seu
(1984), de Iberé Camargo. espirito quando era crianga. [...] E essa
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 69, mesma matéria, em Iberé, convoca outra
2003, p. 68. coisa no observador que ndo se contenta

apenas com seu lado crianca: o prazer
da idéia, e de uma das idéias basicas da
arte moderna e, depois, contemporanea:
o fluir das coisas. (COELHO in BRAVO!,
ano 6, n. 69, 2003, p. 70).

O “prazer da ideia” lhe confere o titulo de moderno. Por sua vez, o “fluir das
coisas”, contemporaneo. Coelho entendia que a adesdo formal da obra de lberé
estimulava ideias e fazia com que pudéssemos compreender o percurso da arte
brasileira nos ultimos 85 anos (1918 — 2003), identificando nela “[...] de onde veio essa
arte feita no Brasil e para onde foi, deixando o que pelo caminho” sem que o artista
tenha feito isso por didatismo (COELHO in BRAVO!, ano 3, n. 69, 2003, p. 70). Nas
obras de Iberé é possivel lembrar-se de provaveis referéncias da histéria da arte
brasileira e identificar a sua caracteristica principal, o gesto, intelectual e artistico,
somado & existéncia e a poética interna do artista e denotando uma arte tragica®. E o
fluxo material do gesto, das pinceladas, dos dedos, dos vestigios, que faz com que a
pintura do artista, em uma de suas fases, esteja formalmente sempre se tornando.

No concernente ao fluir das coisas, € também na matéria que se presumia a
contemporaneidade de sua obra, tangenciada aos conceitos de processo e
performance: “Fluicdo, gesto derradeiro irrepetivel, performance: um trio a que lberé

acrescenta o elemento definidor da grande arte contemporanea, a paixao” (COELHO in

% Comparada na matéria por Coelho com a pintura de Anselm Kiefer, Gerhard Richter (1932, pintor
alem&o) e Francis Bacon.
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BRAVO!, ano 3, n. 69, 2003, p. 73). Iberé pintou retratos, autorretratos, ciclistas,
paisagens, naturezas-mortas e seguidamente carretéis chegando as abstracdes, uma

forma de manifestar a vida, de ver o mesmo objeto e nao ser indiferente a ele.

Marc Chagall (Vitebsk/Russia, 1887 — 1985) — n.
69/2003, fez da pintura a sua principal atividade
influenciada por varios movimentos, entre os quais 0
surrealista, 0 cubista, o0 impressionista e o fauvista.
Estenssoro (in BRAVO!, ano 6, n. 69, 2003) afirmou que

Y . . Chagall foi um artista afetado pelo preconceito a beleza,
Figijré 42: Paris par la

- a alegri a felici ntiv: represen
Fenétre (1913), de Marc a alegria e a felicidade, substantivos se representados

Chagall. pelos artistas, vistos como suspeitos de facilidade,
Fonte: BRAVOQO!, ano 6, n. ) o _ _ )
69, 2003, p. 78. hipocrisia ou venalidade desde o triunfo do Romantismo.

Na esteira desse pensamento, o sofrivel seria mais bem visto. Entretanto, na
exposicdo em Paris relatada na matéria, daria para ver a obra de dois Chagalls, ora
‘conhecido”, com imagem “adocicada e sentimentaldide”, ora “supostamente
desconhecido”, com obras “que deveriam convencer-nos de que Chagall também sabia
sofrer e tinha consciéncia social” (ESTENSSORO in BRAVO!, ano 6, n. 69, 2003, p.
76). A sua obra é caracterizada pelo lirismo intimista, pela juncdo de realidade e
fantasia e pelo uso temético da figura humana, da representacdo e simbolismo de

amantes, animais, luas, flores, do mundo circense e de sua cidade natal, Vitebsk.

Flavio de Carvalho (Barra Mansa/RJ/Brasil, 1899 — 1973)
— n. 23/1999: segundo a matéria o artista ndo se
enquadrava em tendéncias conhecidas, os nomeados
‘ismos”. De acordo com Gullar (in BRAVO!, ano 2, n. 23,
1999, p. 70) ele “[...] foi um ‘modernista’, se entendermos

por isso um espirito aberto as inovacfes do século 20.

[...] era um tipico modernista: entusiasta da psicanalise,

Figura 43: Performance: das vanguardas, do anticlericalismo, do primitivismo e do
Experiéncia n° 3 (1956), de , . .

Flavio de Carvalho. novo”. Carvalho ndo entendia a arte como um produto,
Fonte: BRAVOQO!, ano 2, n. . . . «

23,1999, p. 69. mas em si mesmo e assim se manifestava “em todas as

suas agodes do cotidiano” (CHIARELLI in BRAVO!, ano 2,
n. 23, 1999, p. 71).
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Por meio de sua arte, sobretudo de suas performances, ele rompeu com

paradigmas e com a monotonia da vida, buscando violenta-la e provocando “uma

erupgao poética em meio a modorra do cotidiano” (GULLAR in BRAVO!, ano 2, n. 23,

1999, p. 70).

Os artistas com producéo condizente com a Arte Contemporanea foram
localizados nos exemplares n. 6/1998 (Kiefer), n. 9/1998 (Squeff), n. 13/1998
(Weissmann), n. 31/2000 (Caldas) e n. 71/2003 (Bispo do Rosario).

Figura 44: Interior (s/d), de
Kiefer.

Fonte: BRAVO!, ano 1, n.
6/1998, p. 35.

Figura 45: Auto-retrato

com Modelo e Namorado
Ciumento (s/d), de Squeff.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n.

9, 1998, p. 93.

Anselm Kiefer (Donaueschingen/Alemanha, 1945) — n.
6/1998, pintor neo-expressionista, obra conceitual e
técnica, ao utilizar temas como “lendas egipcias,
alquimia, a cabala, o holocausto, a histéria do Exodo, as
ocupacdes da Alemanha por Napoledo, a arquitetura de
Albert Speer, as raizes miticas e 0s usos nazistas do
imaginario do romantismo alemao” (PIZA in BRAVO!, ano
1, n. 6, 1998, p. 37) e materiais como tinta, piche, lonas,
grampos, areia, chumbo, epoxi, folha de ouro, arame de
cobre, aparas de madeira e cacos de madeira, ndo se
importando com a durabilidade de sua obra. Considerado
por Robert Hughes como o “maior nome da arte
contemporanea” de sua geracao (PIZA in BRAVO!, ano 1,
n. 6, 1998).

Enio Squeff (Porto Alegre/RS/Brasil, 1943) — n. 9/1998:
jornalista, critico de musica e pintor, o artista mergulhou
em sua obra por dez anos, tempo em que poucas pessoas
tiveram acesso a sua “produgdo rigorosa e exata’
(CARELLI in BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998, p. 94). “Na
maioria, suas pinturas sdo gestuais, coloridas,
aparentemente feitas em alta velocidade, com
ascendéncias no fauve e no pop. A impresséo é reforcada
pelas molduras pintadas, como se ele quisesse extravar 0

espaco” (PIZA in BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998, p. 94).
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Além disso, as suas melhores obras eram aquelas que tinham uma amarracao
dramatica, num segundo momento as de maior vivacidade e em seguida aquelas que
combinavam as duas abordagens referidas, executadas com um numero elevado de
recursos técnicos. Em sua pintura, percebe-se a forca do desenho e a imposi¢cédo
cromética. Squeff abordava cenérios da cidade de S&o Paulo, local onde morava na
época desta publicacdo, como tematica voltada a critica e ao politico (interacédo social,
violéncia, vida noturna). Nada diz acerca do contexto histérico da arte de Squeff
durante o discurso textual da matéria, entretanto, situo a sua obra junto aos artistas
contemporaneos considerando as caracteristicas da arte contemporanea, no caso,
relacionadas ao esgotamento do suporte, ndo identificado na obra de Squeff, a
capacidade de reinvencédo da pintura como meio de expressao e a exploracdo tematica

e 0S conceitos advindos dela.

Figura 46: Encontro (1983), de Weissmann, instalada na Universidade Candido Mendes (RJ).
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 91.

Franz Weissmann (Knittelfeld/Austria, naturalizado brasileiro em 1956, 1911 —
2005) — n. 13/1998: por volta de 1945, partiu do figurativismo, passou pelo concretismo
do Grupo Frente e pelo neoconcretismo até chegar “num construtivismo com assinatura
propria, um projeto abstrato geométrico — integrando a cor as obras que chega nos
anos 90 como um dos mais acabados e bem-sucedidos do século” (BARROS; ABREU
in BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 89). Nos anos 70, 80 e 90 Weissmann ja tinha
conquistado o espaco publico com a sua obra, o que fez surgir uma nova postura entre
arte e espectador. O artista buscou a esséncia da figura, o que condiz com a

geometrizacéo da forma.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk00J-2P0vHMp-P-ZaGR45NXmpU8zDg:1604703851447&q=Knittelfeld&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDIsz6gyNlLi1M_VNzDPMs5N0xLLTrbSL0jNL8hJBVJFxfl5Vkn5RXmLWLm98zJLSlJz0lJzUnawMgIAUQIdDEMAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj9xqPYg-_sAhVpGLkGHSogAC0QmxMoATAXegQICBAD
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Figura 47: Giotto Suspirando (1998), de Caldas.
Fonte: BRAVO!, ano 3, n. 31, 2000, p. 48.

Waltércio Caldas (Rio de Janeiro/RJ/Brasil, 1946) — n. 31/2000 foi citado na
reportagem como um dos mais importantes artistas brasileiros da época por estar livre
das normativas da arte recente nacional (a moderna), Ihe interessando a fusdo entre
expressividade e rigor, utilizando formas rigorosas e cristalinas para confundir
sensagfes no publico. Caldas utilizava a historia da arte como material de sua arte e
investigacdes fisicas, como jogo de luzes, planos e profundidade. A sua intencado era a
de criar objetos para promover a desocupacdo de espacos, a renovacdo e a
multiplicacdo do espaco habitado pela obra. Ele relatou em entrevista que o artista era
mais exigido naquele momento temporal, tendo que defender com firmeza a sua
poética, o0 seu trabalho, e que o risco da arte atual era o da autorregeneragéo do artista
em tempo integral (para evitar a repeticdo da producdo). Em contraposicdo, a sua
opinido era a de que a globalizacdo facilitava a formacdo de uma carreira artistica,

independente se o artista tivesse ou ndo uma obra consistente.
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Figura 48: Sem titulo (s/d), de Bispo do Rosario.
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 39-40

Arthur Bispo do Rosério (Japaratuba/SE/Brasil, 1911? — 1989) — n. 71/2003,
artista negro, pobre e nordestino, foi internado na Colénia Juliano Moreira entre 0s
anos de 1939 a 1989 por julgar ter ouvido uma voz divina, “imagens do inconsciente”
(REQUIAO, 2002). L& continuou ouvindo a voz “que pedia a ele que reconstruisse o

universo ao registrar a sua passagem na terra” (PIZA in BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p.
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37). Nunca estudou ou teve contato com arte, mas produziu intensamente durante a
sua estadia no manicémio, arte em consonancia com as questdes contemporaneas, no
caso, com categorias voltadas ao colecionismo e a apropriagdo. “Pode-se dizer que
seu processo criativo decorre de uma obcecada busca por organizacéo. Ele juntava
canecas, barquinhos, nomes, vassouras, com uma determinacdo que acabou por lhe
render o diagndstico da loucura” (KATO in BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 34). Isolado,
Bispo se apropriou de objetos distintos e criou pecas em suportes inovadores. Piza (in
BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003) entendia a sua criagdo como meio de resisténcia a

insanidade a partir da sedimentacéo da vida em coisas. A respeito de seus mantos:

O que Bispo do Rosario fazia com seus tecidos, costurando coisas, palavras e
grafismos como num tapete pontilhista — simulacdo dos estados diversos da
mente, em que o real, o casual e o alegérico se mesclam e se influenciam —,
trai a vontade integradora de um criador a busca da desordem. Bordar para
ndo transbordar (PIZA in BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 39).

Os enunciados das reportagens foram explicitos longamente tendo por finalidade
nao interditar a palavra dos autores das fontes discursivas. Os enunciados atrelados a
caracterizagcdo dos dois cenarios histéricos da arte, o da arte moderna e
contemporanea, sédo entendidos como elementos constitutivos relevantes que
direcionam o mapeamento do contetdo da arte divulgado e distribuido pela BRAVO!.

Por fim, constatei que as capas com imagens de obras sobressairam-se em
relacdo ao uso do retrato, mesmo entendendo que este alcance maior publico do que
uma obra em funcdo de sua acessibilidade e do seu grau de compreensao. Diante
disso, aponta-se para certa hierarquia de relevancia para a obra e ndo para o artista,
sendo aguela mais valorizada que este.

Todos os artistas retratados nas capas eram homens e as imagens fotograficas
das obras eram vinculadas a homens, somente um jovem e negro (Basquiat) e a
maioria, estrangeiros (oito para trés brasileiros). Nas reportagens do folio, todos os
artistas eram homens e a maioria era branco, exceto Bispo do Rosario. Dados que
destacam a supremacia masculina e branca como referéncia histérica para o campo da
arte. Mais que isso, dados que apontam para a construcéo cultural relacionada ao sexo
e a cor na Histéria, algo aparentemente naturalizado pela “dominagdo masculina”
(BOURDIEU, 2002). O autor reitera que:

[...] a légica paradoxal da dominacdo masculina e da submisséo feminina, que
se pode dizer ser, ao mesmo tempo e sem contradicdo, esponténea e
extorquida, s6 pode ser compreendida se nos mantivermos atentos aos efeitos
duradouros que a ordem social exerce sobre as mulheres (e os homens), ou
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seja, as disposices espontaneamente harmonizadas com esta ordem que se
imp&e (BOURDIEU, 2002, p. 50).

Apropriando-me do pensamento do autor, aponto para a for¢ca simbdlica da
BRAVO! como forma de poder que desencadeou disposi¢cdes de inculcacdo e de
incorporacdo do masculino, da arte produzida por artistas homens, na coletividade de
seu publico leitor, mantendo e favorecendo a ordem social dominante.

Em relagdo a origem dos artistas no félio, houve equilibrio, sendo dez artistas
brasileiros para dez estrangeiros, destes, somente um era latino americano (Botero).

Tais artistas ndo eram ingressantes no sistema da arte, nem muito menos
populares, somente consagrados e reconhecidos pela Historia da Arte, agregando
capital cultural, e muitos dos quais conhecidos pelo publico leitor elitizado
intelectualmente.

Considerando a nocdo de campo de Bourdieu (1983; 1989; 2004; 2011),
entendida como um espaco social simbdlico em que nele existe diferenciacdo de
atividades e relacao de forcas entre seus agentes, entendo que n&o havia preocupacao
da equipe editorial com demandas relacionadas ao espaco dado a mulher e ao negro
na revista porque a questéo de fundo da época era condizente com o capital cultural e
a legitimacdo dos artistas mencionados nas matérias, todos agentes ativos do campo
artistico e cultural através de estratégias de agentes institucionais, responsaveis pelas
exposicées e mostras. Repito: a relacdo de forcas dos agentes do campo artistico no
sentido de legitimar o artista dominante se deu através de agentes institucionais, os
guais promoveram a insercdo dos artistas no sistema da arte e por decorréncia
influenciaram a escolha dos artistas divulgados nas paginas impressas da revista
BRAVO!. Nesse contexto, além da manutencédo do masculino exercido pela revista, ela
também ocorreu através de outros agentes do campo, concernentes as instituicoes
culturais. A mesma justificativa remonta ao fato da falta de visibilidade e espaco para
artistas ingressantes. De forma oposta e crescente, no tempo presente, verifica-se a
apreensdo da midia em promover espacos diversos e heterogéneos, respeitando a
diversidade (género, raca, sexualidade). Verificou-se, por fim, que alguns artistas eram
mais notorios que outros, mas a todos foi atribuido certo percurso de pesquisa em arte.

Por se tratar de um periédico brasileiro, interessou constatar quais artistas ou
arte de brasileiros compuseram as capas e o folio, séo eles: as capas — Sebastido
Salgado, Claudio Elisabetsky, Alex Valllauri, o folio — Enio Squeff, Poty, Francisco
Brennand, Alberto da Veiga Guignard, Franz Weissmann, José Antonio da Silva, Flavio

de Carvalho, Waltércio Caldas, Iberé Camargo e Arthur Bispo do Roséario. No que
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concerne a quantidade de reportagens, em treze delas artistas brasileiros foram
protagonistas e em dezoito por estrangeiros (considerando a tripla aparicdo de Botero).

Sem discrepancias extremistas, os dados referidos indicam que a producéo
artistica brasileira era secundaria e a revista privilegiava os temas dos eventos e das
efemérides ligados a producao internacional, mesmo que ocorridos em solo brasileiro.
Com excecdo da capa da revista n. 69, as demais se ocuparam da divulgacdo de
eventos culturais (exposicdes ou mostras) realizados no eixo SP — RJ, sendo as
exposicdes de Botero (n. 23) e de Hockney (n. 16) ocorridas em solo estrangeiro. A
exposi¢do é um acontecimento relevante no sistema da arte para o qual convergem e
se aglutinam todos os agentes e instancias que compdem o campo e, dessa forma, se
caracterizam como um tipo de evento que merece maior Vvisibilidade (GOLIN;
CAVALCANTI, 2017).

Lembrando que o acesso ao eixo SP — RJ na temporalidade estudada era
restrito, portanto, era limitado o acesso aos eventos culturais no centro do pais,
eventos sobressalentes na revista. As reportagens principais eram relacionadas as
exposi¢cées e mostras culturais contemporaneas as datas de publicacdo das matérias.
Matérias estas realizadas para leitores pertencentes ao centro do pais e ndo aos das
regides suburbanas. O que chegava até os leitores da periferia do pais era contetdo de
um grupo cultural ativo e dominante (BOURDIEU; PASSERON, 2014). Nesse contexto,
guestiono por que os leitores periféricos do pais liam BRAVO!. De acordo com as
chamadas principais das capas, as matérias tratariam de artistas reconhecidos pela
Historia da Arte, com literatura acessivel, e de eventos culturais anunciados. Porém, a
equipe editorial da revista explorava o tema a partir da justaposicdo de textos de
diferentes colaboradores, estratégia que instigava o leitor a continuar sendo leitor,
mantendo o seu “habitus” (BOURDIEU, 2011). Além do interesse pela cultura, havia a
preocupacdo em fazer parte da elite intelectual do pais e na acumulacdo de capital
cultural (BOURDIEU, 2007).

Em relagcédo ao contexto historico da arte, mapeados pela analise iconografica e
discursiva, as matérias diziam respeito predominantemente, mas ndo de forma
extremamente desproporcional, & producao concernente a Arte Moderna, o que leva a
refletir sobre educacao, a ser discutido no préximo capitulo. Tal proposta é condizente
com uma forma de educar desvelada na revista BRAVO!, as demais s&o relacionadas
ao sintoma e a educacao do olhar, todas provenientes de diferentes abordagens

observadas na revista.
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5 Formas de educar: sintoma, reproducao e educacéo do olhar

A partir do momento em que libertei as revistas BRAVO! da estante e comecei a
manipula-las durante o processo de catalogag¢édo, uma preocupacao era a de aproximar
um periddico cultural ao campo da Historia. Além disso, e talvez o maior desafio, era
articular o objeto-fonte, o campo da Histéria e os meus interesses como pesquisadora,
voltados a investigacdo de fontes iconogréficas, ao campo em que situa o curso de
doutoramento, o da Educacdo. O meu olhar investigativo focou esse proposito.

Enfatizo essa possibilidade, encontrada somente apds um longo percurso, desde
a busca e o estudo do objeto, a catalogacédo da primeira temporalidade (1997 — 2013)
até a leitura e analise da editoria Artes Plasticas, as fontes de pesquisa. Tal percurso
corresponde ao que Meneses afirma:

Ndo se estudam fontes para melhor conhecé-las, identifica-las, analisa-las,
interpreta-las e compreendé-las, mas elas sdo identificadas, analisadas,
interpretadas e compreendidas para que, dai, se consiga um entendimento
maior da sociedade, na sua transformacéo (MENESES, 2003, p. 26).

Apoiada no estudo das fontes e da escrita acerca da editoria investigada foi
possivel identificar formas de educar. E € isso 0 que proponho para este capitulo e que
ancora a tese na grande area do doutoramento, a Educacédo. Dessa maneira, a analise
das capas e do félio conduziu a duas possibilidades divergentes, relativa a educacéo
compreendida por meio do conceito de “sintoma” (DIDI-HUBERMAN, 2012, 2013a,
2014) e da nocao de “reproducao” (BOURDIEU; PASSERON, 2014). Uma terceira
proposicdo serd realizada a partir da analise da secdo Atelier da revista BRAVO!,
espaco educativo relacionado a educacdo do olhar (NOVAES et al, 1998;
HERNANDEZ, 2009; 2011; 2013; MARTINS, 2006).

5.1 Capas e reportagens principais: a educacéao a partir das nocoes de sintoma e

de reproducéao

As formas de educar foram instigadas pela analise do contetdo — capas, e do
contexto histérico da arte — folio, publicado e distribuido nas paginas impressas da
editoria Artes Plasticas. Nas capas em que o retrato foi utilizado, verifiquei que as

imagens fotograficas dos artistas exibidos tinham relagdo com as lutas dos agentes do
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campo cultural e artistico, com o “habitus” e com o capital cultural que lhes eram
atribuidos naquela periodicidade histérica. Isso no sentido de manter as relacdes de
forca e a distribuicdo das formas de capital especifico. Para cada artista a imagem
fotogréfica teve a funcdo de reafirmar o “espago social”, a “apresentagao do eu” em
solo brasileiro e a “representacdo” de uma alegoria. Nas capas em que imagens
fotograficas de obras de arte e ilustragdes foram protagonistas, a nogao de “sintoma”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, 2013a, 2014) teve maior relevancia. Nessa circunstancia,
proponho como primeira forma de educar pensar a educacao através do sintoma.

O conceito de sintoma se relaciona com a analise das fontes iconogréaficas (as
imagens das capas). Repetindo Didi-Huberman (2014) o sintoma subverte o padréo,
considera o anacronismo histérico e pde em jogo uma diversidade de montagens e de
heterogeneidades, trazendo a superficie elementos que ndo reconhecemos, que
sabotam a identificacdo simbdlica percebida pelo senso comum. Ler imagens através
de sua forma sintomatica implica em considerar a imagem em aberto, que nao
comunica algo por si mesmo, mas que se expressa a partir de uma relacédo dialética
com o sujeito que a olha, que a |&, que a interpreta. E € essa relacdo que é capaz de
produzir sentido condizente com o0 contexto da sociedade em que ela foi produzida,
distribuida ou consumida. Esse pensamento € coerente com a compreensdo de
imagem de Didi-Huberman (2012, p. 216) como “‘uma impressao, um rastro, um trago
visual do tempo que quis tocar, mas também de outros tempos suplementares” que nao
pode aglutinar.

Nesse contexto, diante de uma imagem, ao olha-la, o sujeito deve desconsiderar
pensar em clichés linguisticos. Didi-Huberman (2012) respaldado em Walter Benjamin,
explica que, caso isso ocorra ndo se trata de experiéncias fotograficas ou imagéticas,
pois a legibilidade destas ndo é dada previamente. Ao contrério:

[...] primeiro supora suspense, a mudez provisdria ante um objeto visual que o
deixa desconcertado, despossuido de sua capacidade de lhe dar sentido,
inclusive para descrevé-lo; logo, impora a construgdo desse siléncio em um
trabalho de linguagem capaz de operar uma critica de seus proprios clichés.
Uma imagem bem olhada seria, portanto, uma imagem que soube
desconcertar, depois renovar nossa linguagem, e portanto nosso pensamento
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 215-216).

Desconcertar alude a inquietacdo provocada pela imagem na relacdo dialética
com o sujeito (DIDI-HUBERMAN, 2010). Nesta investigacéo, ela foi articulada a triade
de Belting (2005) imagem-meio-corpo: a materializacdo da imagem fotogréfica no

suporte revista foi considerada para obter a sua visibilidade, acarretando na
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necessidade de problematiza-la através da percep¢do, da montagem e da imagem,
objetivando dar-lhe sentido. Entendo assim o uso da nocao de sintoma na leitura das
fontes iconogréficas.

Advindo das imagens fotogréficas investigadas, questiono: o que o sintoma
anunciou nas capas de BRAVO!? Qual é a problematica histérica das imagens?
Corresponde aos problemas historicos relativos a virada do século? Qual é a relacéo
com a Educacao?

Anterior a reflexdo originada pelo gquestionamento referido, recordo que a
maioria das imagens fotogréaficas das capas era voltada a eventos culturais (exposi¢cdes
Oou mostras artisticas), aos acontecimentos da sociedade daquela temporalidade, com
sobressaliéncia ao eixo SP — RJ. Saliento que estes eram 0s acontecimentos
estampados no espaco de maior visibilidade da revista, entendido como o espaco que
fazia mencdo ao “melhor da cultura” da época. Charaudeau (2013) explica que € o
universo de discurso da midia que abarca os acontecimentos do mundo, mas estes so
ganham sentido por meio de uma estruturacdo através de uma tematizacao, ligando

propasito, universo de discurso e acontecimento.

O acontecimento é definido ora como todo fendmeno que se produz no mundo,
ora de maneira restritiva como todo fato que esta fora da ordem habitual. Ora o
acontecimento € confundido com a novidade, ora ele se diferencia dela, sem
gue se defina a diferenca. Ora defende-se a ideia de que o acontecimento € um
dado da natureza, ora sustenta-se que ele é provocado (CHARAUDEAU, 2013,
p. 95).

O acontecimento na paginacdo da revista era condicionado a um fato, uma
novidade no campo da cultura, o evento cultural representado pela imagem fotografica
ou ilustrativa anunciada na capa. Aquilo que foi provocado pelo sintoma trata de outro
assunto e diz respeito ao sentido do acontecimento, ou ao acontecimento reestruturado
pelo olhar do sujeito que olhou a imagem fotografica, segundo a sua prépria
competéncia de inteligibilidade.

O sentido percebido nesta analise foi atrelado a relagcéo entre publico e privado
(permeada pela vida intima), as fronteiras culturais e a solidariedade humana, ao
desaprender, a desconstrugdo e a invisibilidade da realidade, a resisténcia e
recontextualizacéo a partir da apropriacdo e da singularidade, a pequenos “bolsdes de
resisténcia”, a novos modos de olhar a cidade considerada a ideia de deslocamento e a
mesticagem cultural. Esses foram os sentidos produzidos pelas fontes iconogréficas e
discursivas anunciadas na revista BRAVO! na virada do século, ndo de forma Obvia,

concernentes a problematica histérica. Percebe-se a inquietacdo com a realidade e a
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necessidade de mudancas politicas em relacdo a ela, demanda condizente com o
processo de globalizacédo e do regime de comunicacao.

Hall (1997, p. 17) declarou que “a importancia das revolucdes culturais do final
deste século XX reside em sua escala e escopo globais, em sua amplitude de impacto,
em seu carater democratico e popular”. Entendo que sao os sentidos anteriormente
citados, através da arte, que manifestaram as mentalidades relativas as demandas e
expectativas da sociedade correspondentes aos problemas historicos, politicos e
culturais da época. Expectativas que podem ser entendidas como prospectivas em se
tratando de um marco no tempo, a virada do século. Hall (1997, p. 18) reiterou que as
“revolugdes da cultura em nivel global causam impacto sobre os modos de viver, sobre
o sentido que as pessoas dao a vida, sobre suas aspiraces para o futuro - sobre a
‘cultura’ num sentido mais local”, além de mudancas sociais e deslocamentos culturais.
Desse modo, havia preocupac¢des com a formacéo do futuro, com o desenvolvimento
do século XXI e com as mudanc¢as do novo milénio, tendo consciéncia de que a cultura
era segundo Hall (1997, p. 20), “um dos elementos mais dindmicos — e mais
imprevisiveis — da mudanca histérica no novo milénio”. Isso pensado a partir da
argumentacdo de que toda pratica social tem uma dimenséo cultural e de que é a
cultura uma das condicdes para a sua existéncia (HALL, 1997).

No que diz respeito as prospectivas, Jaguaribe (1996) relatou que elas se davam
a partir de aspiracdes cientificas. As tendéncias de acontecimentos subsequentes
aquelas em que encontramos decorrem da continuidade das grandes tendéncias
estruturais como demografia, PIB e fatores semelhantes, dos fatores ideais,
correspondentes a ideias e crencas. Esta estrutura ndo é continua, mas submetida a
modificagbes paradigmaticas, dos fatores conjunturais, condizentes com a liberdade
humana e o acaso. A liberdade humana é relativa a atuacdes distintas condicionadas a
certa tendéncia econbmica e certa tendéncia ideoldgica, e o acaso, na disposicao
aleatéria em que os outros trés fatores estdo se inter-relacionando em determinado
momento e lugar.

Os sentidos decorrentes da analise das imagens se relacionam com a liberdade
humana dos artistas, 0os quais apontam através da arte e da cultura para a necessidade
de intervencéo da realidade e ndo para a sua manutencao. Jaguaribe (1996) estimou
projecdes razodveis para o curso do seculo XXI, com provaveis rupturas estruturais,
das quais identificou quatro: o equilibrio da biosfera agregado a relacdo entre a
sociedade industrial e a ecologia, ja que a agressao do homem contemporaneo era

muito superior a capacidade de recomposi¢do espontanea da biosfera; o processo de
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globalizagdo econdmica e tecnolégica do mundo no sentido de um mercado mundial,
com uma atuacdo econdmica planetéaria; o desequilibrio Norte-Sul, o qual gera efeitos
perniciosos para o0 conjunto da sociedade humana (migracdes incontrolaveis,
terrorismo, emergéncia de novas formas de fanatismo religioso-politico); e o universo
dos valores, a mais grave, tangivel a um correlato adequado entre a postura religiosa e
a postura ética, pois 0 que o autor estava percebendo era relacionado a uma eroséo
dos valores éticos tradicionais, com a emergéncia de condutas crescentemente
determinadas pelo consumismo e pela vontade de maximizar as oportunidades que
este oferecia. Proje¢cfes estas voltadas do macro ao micro, da sociedade global a vida
cotidiana local, que podem ser incorporadas a expressao “centralidade da cultura”,
articulada pelas midias, compreendida como “a forma como a cultura penetra em cada
recanto da vida social contemporénea, fazendo proliferar ambientes secundérios,
mediando tudo” (HALL, 1997, p. 22).

Assinalo para a abertura de sentido na leitura iconogréfica, especificamente
naquilo que falta e naquilo que se perde, entendendo que tal evidéncia se trata da
origem contraditéria que caracteriza a imagem, a qual propde “uma auséncia visivel ao
transformé-la em uma nova forma de presencga” (BELTING, 2005, p. 69). A imagem é
um recorte e neste recorte ha tracos, pistas, vestigios. A analise da imagem por meio
do sintoma parte de tais vestigios. Nao ha leitura e interpretacdo descolada do objeto.
Nem, muito menos, para isso, a invocacdo do inimaginavel. O encontro do pesquisador
com a imagem, mesmo com as imagens familiarizadas, € o acontecimento que o
instiga a investigacdo. Moraes (2014, p. 340) nomeia esse encontro como “nao saber”,
“a partir do qual o saber pode ser produzido” a partir da revelacdo e do enfrentamento
de conflitos, estes entendidos como os sintomas de Didi-Huberman. Desse modo,
problematizei a retdrica da certeza da imagem na medida em que, a partir dela como
referéncia, ndo foi apontado exclusivamente para mensagens preexistentes, e sim,
busquei compreender as significacdes provocadas por ela. Nesse panorama, € como
esta investigacao se trata de um recorte da realidade, demandas e expectativas outras
poderiam ser reportadas na sociedade da virada do século.

A partir dessas colocacfes, entendo que a leitura e a analise da imagem
fotografica por meio do sintoma podem ser compreendidas como ferramenta de
producdo de saber, uma forma de educar, pois desencadeou um aprendizado que
superou a superficie e a padronizacdo do olhar e forneceu informacdes sobre
acontecimentos e praticas sociais da época, conteudos apreendidos visualmente e que

valorizam a imagem como forma de conhecimento.
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No que concerne ao contexto histérico da arte, das capas ao fdlio, verifiquei,
sobretudo, a abordagem de dois cenarios histéricos da arte, relativos a Arte Moderna e

a Arte Contemporanea, como pode ser visualizado nos graficos a seguir.

Graéfico 1: Dados relacionados ao contexto histérico da arte das capas.

Capas

m Arte Contemporanea (AC) ® Arte Moderna (AM) AC e AM = Sem contexto

Fonte: Elaborado pela autora.

Grafico 2: Dados relacionados ao contexto histérico da arte das reportagens principais do félio.

Foélio

m Arte Contemporanea (AC) m Arte Moderna (AM) = AC e AM m Sem contexto ® Anterior a AM

Fonte: Elaborado pela autora.

Nas capas, sobressaiu a exibicdo de Arte Contemporanea, desse modo o fdlio
sofreu uma inversdo, tendo o contexto da Arte Moderna e anterior a ela com o maior
espaco. Diante dos dados, constata-se que embora a revista BRAVO! tenha enfatizado
a Arte Contemporanea no seu espaco mais valioso, nas capas, ela, em sua maior
parte, publicava e distribuia conteddo relacionado a uma arte ja consagrada, conhecida
pelo publico leitor intelectualizado e reconhecida pela Histéria da Arte, concernente a

by

Arte Moderna e a producdo anterior a ela. Tal evidéncia responde o que havia na
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revista BRAVO! para além das reportagens principais divulgadas nas chamadas das

capas e corresponde a repeticdo e a manutencao da cultura dominante.

A cultura dominante contribui para a integracao real da classe dominante [...];
para a integracdo ficticia da sociedade no seu conjunto, portanto, a
desmobilizag&o (falsa consciéncia) das classes dominadas; para a legitimacao
da ordem estabelecida por meio do estabelecimento dessas distingdes. Esse
efeito ideoldgico, produ-lo a cultura dominante dissimulando a funcdo de
divisdo na funcdo de comunicacdo: a cultura que une (intermediario de
comunicacao) é também a cultura que separa (instrumento de distingédo) e que
legitima as distingdes compelindo todas as culturas (designadas como
subculturas) a definirem-se pela sua distancia em relacdo a cultura dominante
(BOURDIEU, 1989, p. 10-11).

Na esteira de Bourdieu (1989), as reportagens principais, em sua maioria,
enfatizavam a cultura legitimada pela Histéria da Arte e, por consequéncia, o poder
simbdlico mantido pela revista, o qual é compreendido como um poder de construcao
da realidade, com sentido imediato do mundo, tendenciado ao estabelecimento do
conhecimento humano. O autor explica que o poder simbdlico como poder de constituir
o dado pela enunciacdo, um poder subordinado, s6 se exerce se for reconhecido,
sendo definido em uma relacéo determinada entre os que exercem o poder e agueles
que estdo sujeitos a ele, perpassada pela crenca da producéo e da reproducéo. E a
crenca na legitimidade das palavras de ordem (manutencdo ou subversdo) de quem
anuncia que origina o poder. Diante disso, proponho, na contraméo da educacéao pelo
sintoma, uma segunda forma de educar associada ao conceito de “reproducao”
(BOURDIEU; PASSERON, 2014).

A nocédo de reproducao foca na legitimacdo e na repeticdo de um conteudo ja
legitimo por meio de “acbes pedagodgicas” produzidas e exercidas por meio de
“autoridade pedagoégica” (BOURDIEU; PASSERON, 2014). Aqui, utilizo os conceitos de
Bourdieu e Passeron afora o espaco escolar, aproximando-os do campo de producéo
cultural circunscrito a revista BRAVO! e a educacdo de seu publico leitor. Assim as
reportagens principais sao entendidas como as “acdes pedagdgicas” exercidas pelos
agentes do campo, os membros educados de um grupo social, referentes aos autores
das matérias, sendo estes dependentes de relacdes de forca da estrutura da revista, no
caso, da ideologia do editor e de sua equipe editorial (em se tratando de uma revista,
respeita-se a hierarquia estrutural). Sobre essa relagao de forgas, os autores discorrem

que:

Desde que toda acdo pedagogica em exercicio disp8e por definicdo de uma
autoridade pedagodgica, os emissores pedagoégicos sao logo de imediato
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designados como dignos de transmitir o que transmitem, e por conseguinte
autorizados a impor a recepcdo e a controlar a inculcacdo por sancdes
socialmente aprovadas ou garantidas (BOURDIEU; PASSERON, 2014, p. 42).

Desse modo, as relacdes de for¢ca sdo determinantes na definicdo dos modos de
imposicao caracteristicos de uma “acdo pedagodgica”’, a qual procura um objeto
privilegiado para a analise (nesta investigacao ele se refere a Arte Moderna), e que é
instaurada a uma determinada “autoridade pedagogica”.

Saliento que a agenda direcionava a escolha das reportagens, no caso, as
exposicdes que ocorreram no eixo SP — RJ, sendo a maioria relacionada a arte do
passado e ndo a arte em processo, relativa ao presente da época. Entendo que era o
espaco geografico o elemento definidor de acesso a arte no que tange ao
conhecimento objetivo do mundo, relacionado a vida contemporénea. Nesse contexto,
0 publico leitor pertencente ao eixo geografico supracitado tinha acesso a cultura e a
arte nos seus diversos ambitos. Entdo para o publico leitor periférico referente a escala
nacional, externo ao eixo SP — RJ, inacessivel ou com acesso restritivo a cultura e a
arte através de exposicles, e que, por isso, adquiria a revista como uma forma de obter
acesso e conhecimento ao/do mundo da arte — investindo em seu “capital cultural’,
circulava a cultura dominante reproduzida e distribuida pela revista BRAVO!. Dessa
forma, entendo uma dubia finalidade na publicacdo das reportagens, ora concernente
ao publico leitor inserido no eixo SP — RJ, ora externo a ele. Privilegiava-se o primeiro
publico leitor mantendo-o informado a respeito da vida cultural disponivel e acessivel,
preservando o seu “habitus”. Longe disso, o conteudo de arte que chegava e circulava
pelo espaco periférico do Brasil era um instrumento de imposicdo que assegurava a
legitimacdo da dominacdo de uma classe sobre outra, reforcando a sua propria forca as
relacdes de forgca que as fundamentam, contribuindo para a domesticagcao do outro de
forma dissimulada. A partir dessas colocacgdes, aponto para o reforco da desigualdade
entre 0s sujeitos leitores da revista e para a conservacao da estrutura de classes. Esse
contexto implica na imposicdo e dissimulacdo de um “arbitrario cultural” como
combinacdao historica de “violéncia simbolica”.

Voltando a “reprodugédo”. as reportagens principais compreendiam “acdes
pedagdgicas” dotadas de legitimidade dominante e como pressuposto de “autoridades
pedagdgicas”, as quais exerciam a “violéncia simbdlica” de imposi¢cédo e inculcagao de
arbitrios culturais, sugerindo significacbes de ordem logica e tendendo a produzir o
desconhecimento da verdade objetiva. A leveza das a¢des, ou como manifestaram os
autores Bourdieu e Passeron — a maneira suave de exercicio, ndo minimiza ou anula a

arbitrariedade e a violéncia simbdlica praticada. Mesmo que a cultura dominante fosse
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reproduzida pelos agentes da revista BRAVO! a partir daquilo que era considerado
adequado na época. E necessario lembrar que o seu slogan anunciava “o melhor da
cultura”. Destaca-se que “0 monopdlio da legitimidade cultural dominante € sempre o
resultado do jogo de uma concorréncia entre instancias e agentes” (BOURDIEU,;
PASSERON, 2014, p. 43). As instancias ou agentes sociais que se conseguirem impor
passam a ser aquelas que impdem a cultura legitima e a autoridade pedagodgica é
operada por meio de seus representantes, inculcando o seu arbitrario cultural.

Para além disso, a reproducédo utilizada como meio de manutencdo do moderno
pode ser articulada com a ideia de regulagdo da cultura. Hall (1997) informou que o
investimento do Estado na virada do século XX — XXI era o de abrir a cultura ao jogo
livre das “forcas de mercado”, ao invés de assumir responsabilidades na
regulamentagao de assuntos culturais. Naturalmente, o funcionamento do mercado n&o
era dado por si sO, necessitando de estruturacdo e policiamento, apoiando-se em
outras condi¢cdes sociais e culturais exteriores a ele, como confian¢a, habitos,
convencles, moral, consideraces publicas amplas, e a autorregulacdo do mercado
implicava em alocacdo de recursos, na recompensa a eficiéncia e a inovagéo, na
punicdo da ineficiéncia e da falta de criatividade e na criagdo de vencedores e
perdedores. A compreensdo da regulagao da cultura pelo mercado pressupde “certo
acesso indireto as correntes profundas e contraditérias da mudanca cultural que se
formam abaixo da superficie da sociedade” (HALL, 1997, p. 39). Além disso, € preciso
entender que é a cultura que nos governa, que "‘regula’ nossas condutas, agdes
sociais e préticas e, assim, a maneira como agimos no ambito das instituicbes e na
sociedade mais ampla” (HALL, 1997, p. 39). Nesse interim, os sujeitos que desejam
confirmar ou transformar a visdo de mundo e a agcdo sobre o mundo necessitam ter a
cultura como meio para molda-la e regula-la. Acredito ser o que fazia o editor da revista
BRAVO!, com fundamentos na manutencdo do moderno.

Um esclarecimento aqui se faz necessario: € unanime que a educacdo da
cultura e da arte deve versar sobre o contexto histérico humano e ndo somente acerca
de assuntos voltados a contemporaneidade do sujeito. Arendt (1957, p. 14) afirma que
“‘Uma vez que o mundo é velho, sempre mais velho do que nés, aprender implica,
inevitavelmente, voltar-se para o passado, sem ter em conta quanto da nossa vida sera
consagrada ao presente”. Entretanto, trata-se de uma abordagem nao repetitiva em
que a cultura dominante se torne predominante. Arendt (1957) esclarece a diferenca a
partir da relacdo entre autoridade (do professor) e tradicdo, algo relevante para a

educacéo escolarizada. Trata-se de dar a conhecer o passado para que possamos nos
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situar e compreender o presente. Trata-se de saber mediar o antigo e o novo, para que
a tradicdo ndo transborde em crise na educacao, pois seria uma contradicdo — e uma
repeticdo, um retrocesso, reconhecer o passado como modelo para o tempo presente.
Por fim, a autora (1957, p. 13) considera que “a educacé&o nao pode fazer economia
nem da autoridade nem da tradicdo, sendo que, no entanto, essa mesma educagao se
deve efetuar num mundo que deixou de ser estruturado pela autoridade e unido pela
tradicao”. Nesse sentido, a educagao pela tradicdo ndo abordaria a reproducdo do
passado e nao teria relagdo com a regulagdo da cultura. Ao contrério, ela garantiria o
acesso ao conhecimento histérico da humanidade em distintas areas e em tempos
multiplos.

A partir desse arranjo tedérico, considero que a revista BRAVO! cumpriu a fungéo
de reproducéo da estrutura cultural e artistica em se tratando de um conjunto de
reportagens principais do folio com predominio da Arte Moderna. Nao se trata aqui de
anular a qualidade editorial da revista e a sua importancia como agente formador de
cultura na periodicidade estudada. Entendo que a revista reforcou o tipo de arte
referida porque evidenciava a programacao mensal dos eventos culturais que ocorriam
em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, preponderantemente, e desse modo fortaleceu tal
regido geografica a mantendo como centro cultural do pais. Nesse sentido, acredito
gue ela ndo resistiu ao sistema estruturado pela Historia da Arte, revisitando-a através
de eventos culturais (exposicoes e mostras). Nado que a resisténcia fosse o seu
objetivo, pois a sua finalidade era divulgar “0 melhor da cultura”, entendida, a partir da
leitura e da analise das fontes, como uma cultura consagrada, mais préxima de um
passado recente do que propriamente a producdo de arte do presente ao qual estava
inserida. Entendo essa cultura consagrada como “arbitrario cultural’, ja que era erigida
uma cultura particular referente a um publico leitor e estendida a uma cultura universal,
para todos os leitores da revista. Sobre a conversdo de um arbitrario cultural em cultura

legitima, Nogueira sustenta que ela:

[...] s6 pode ser compreendida quando se considera a relacéo entre os varios
arbitrarios em disputa em uma determinada sociedade e as relagdes de forga
entre 0s grupos ou classes sociais existentes nessa mesma sociedade. No
caso das sociedades de classes, a capacidade de imposi¢éo, de inculcacdo e
de legitimag&o de um arbitrario cultural corresponderia a forga da classe social
gue o sustenta. Assim, de um modo geral, os significados (conhecimentos,
valores, etc.) arbitrarios, capazes de se impor como cultura legitima, seriam
agueles sustentados pelas classes dominantes (NOGUEIRA in CATANI et. al.,
2017, p. 36).
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Dotados da legitimacdo da cultura das classes dominantes, os agentes da
revista abastecidos de autoridade para a acao produziram — e fizeram circular de modo
oculto, uma cultura legitima, sendo esse processo denominado por Bourdieu como
“violéncia simbodlica” exercida pela linguagem (fontes discursivas). Insisto: ndo havia
espacgo para a cultura do publico da periferia brasileira, nem preocupacdo em inseri-la
no contexto cultural-artistico promovido pela revista, somente para aquela acessivel a
cultura dominante, pertencente ao eixo SP — RJ. As reportagens principais anunciavam
ao publico distante da agenda do eixo suprarreferido em uma “linguagem déitica”
(BARTHES, 1984): “olhem, aqui, é neste lugar que o campo da arte se desenvolve e é
aqui que a cultura se encontra!”. Isso, inculcado de forma neutra, sem se fazer ver
como arbitraria e vinculada a uma classe social, mas reconhecido pelas classes

dominadas como uma cultura superior e legitima.

5.2 A secdo ATELIER como espaco educativo

Considerando a abordagem das matérias reportadas na revista BRAVO!,
assinadas por diversos jornalistas, tendo a exposi¢cdo como tema principal, priorizando
a producdo de artistas homens e de obras vinculadas a Arte Moderna no folio,
proponho aqui me ocupar de uma subeditoria, a secdo ATELIER. Durante a leitura das
fontes o meu olhar foi fisgado pela referida secdo, sendo a razdo o proprio atelié, o
local da arte se fazendo, por meio do pensamento em arte, com arte, sobre arte. Em se
tratando de uma revista como suporte da referida secéo, identifiquei a sua mensagem

considerando a unidade da editoria Artes Plasticas. Esclarece Mcluhan:

Pois a “mensagem” de qualquer meio ou tecnologia € a mudanga de escala,
cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia introduz nas coisas,
humanas. [...] ‘0 meio é a mensagem”, porque é o meio que configura e
controla a proporcéo e a forma das agdes e associagBes humanas. O conteddo
ou usos desses meios séo tdo diversos quao ineficazes na estruturacdo da
forma das associa¢des humanas (MCLUHAN, 1969, p. 22-23).

A secao ATELIER oferece mudanca de padrdo em relacdo as reportagens
principais: o seu meio (secdo) mostra 0s agentes sociais do campo artistico e o
conteudo — artistas contemporaneos, das artes visuais, referentes a temporalidade
estudada, produzindo arte e mostrando o pensamento de sua poética, sendo esta a
sua mensagem. A Arte Contemporanea, na virada do milénio, demandava estudo,
publicacdo e compreenséo. Eis o ponto alto no sentido de compreender o campo da
Arte e estendé-lo ao da Educacdo. Desse modo, esse subcapitulo abarca a analise da
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secdo ATELIER, assinada por uma mulher, a artista e professora Katia Canton, sobre
artistas brasileiros®® que, sobretudo, produziam Arte Contemporanea durante a
periodicidade estudada.

O agrupamento de artistas contemporaneos e brasileiros alocado em uma secao
apartada das reportagens principais da revista promove a construcdo de uma classe
tedrica com proximidade no espaco social que define uma aspiracdo existencial potente

para refletir sobre arte e educacéo:

A proximidade no espaco social, ao contrario, predispde a aproximacao: as
pessoas inscritas em um setor restrito do espaco serdo ao mesmo tempo mais
préximas (por suas propriedades e suas disposicdes, seus gostos) e mais
inclinadas a se aproximar; e também mais faceis de abordar, de mobilizar
(BOURDIEU, 2011, p. 25).

pY

Avancando: a palavra atelier possui duplo sentido. Ela se refere a secéo
denominada ATELIER da revista BRAVO! e ao atelié como lugar de producéo artistica,
como espaco de trabalho. Para ter clareza quanto ao seu sentido, o uso dessas duas
grafias (ATELIER e atelié), foi considerado na escrita desse subcapitulo.

O atelié € um espaco de trabalho, € um lugar intimo, € um espaco de
pensamento, de experimentacdo, de enfrentamento técnico e estético, de reflexdo, de
criacdo. Ele € um espaco de pesquisa, de processo e de guarda. O atelié ndo condiz
fielmente com a ideia de que €& um espaco superlotado de materiais, sujo,
desorganizado, nem mesmo com a imagem romantizada de que ali tudo € magico. Ele
€ agenciado por alguém, por algum artista. No atelié existem corpos, o corpo do artista
e 0 corpo da obra. Pode-se afirmar que existe certa pedagogia do corpo. Nesse
sentido, entendo que o atelié € um lugar onde se instala o corpo do artista e pelo qual
aquele é ativado.

Do atelié para a secdo ATELIER houve um deslocamento do espaco privado
para o0 espaco publico: as fotografias da se¢cdo ATELIER revelam o espaco privado
do/da artista e tomam conta do espaco publico da revista. Considerando o atelié como
espaco privado, as imagens da secdo mostram outra face do artista, tangivel ao seu
dia a dia, ao seu verdadeiro cotidiano, o que se passa realmente nesse lugar. O que &
vivido, experienciado, negado, contemplado, o que é banal, evidente e enigmatico. As
imagens mostram a arte se fazendo, a coisa acontecendo, a aquilo que Perec (2010)

chama de “ruido de fundo”, de “ordinario”, de “infraordinario”.

91 A artista Maria Bonomi tem origem italiana (1935) e naturalizou-se brasileira em 1958.



196

O que é preciso interrogar € o tijolo, o concreto, 0 copo, nosso comportamento
a mesa, nossas ferramentas, a organizacdo de nossas ocupacdes, Nnossos
ritmos. Interrogar o que parece ter cessado para sempre de nos espantar. E
claro que vivemos, que respiramos; nés andamos, abrimos portas, descemos
escadas, sentamo-nos & mesa para comer, deitamos em uma cama para
dormir. Como? Quando? Por qué? (PEREC, 2010, p. 179).

Aparentemente, o artista comeca a existir pelo produto de seu processo
artistico, a obra exibida em um evento cultural. Entretanto a sua existéncia é anterior ao
acontecimento, e ela tange ao seu atelié, ao seu “pequeno territorio”®? e ao seu modo
de inquirir o mundo e expressa-lo em arte. A revista BRAVO! interrogou o habitual e
nao deixou de lado o essencial no modo de ser artista ao dedicar uma secdo da
editoria Artes Plasticas ao atelié do artista.

A respeito da agente responsavel pela secao, Katia Canton (1962), ela é artista
visual, professora, escritora, jornalista e curadora. Estudou arquitetura, danca, literatura
e civilizacdo francesas e formou-se jornalista pela ECA/USP, em Sao Paulo. Em Nova
York trabalhou como repdrter para jornais e revistas e realizou mestrado e doutorado
na New York University. Também foi bolsista no MoMA, de Nova York, criando projetos
de arte e narrativa no departamento de educacdo. Sua pesquisa académica é
interdisciplinar e relaciona as artes e os contos de fadas, de varias épocas e culturas
do mundo. Seu trabalho artistico € multimidia (integra varias linguagens de arte) e
conceitualmente se liga a questdes sobre sonho, desejos e narrativas. Canton participa
de exposicoes desde 2008, no Brasil e no exterior. Como autora, escreve livros sobre
arte e para o publico infantil e juvenil, tendo recebido varios prémios. Tem experiéncia
na area de Artes, atuando principalmente nos seguintes temas: arte contemporanea,
educacao, interdisciplinaridade, literatura infantil e juvenil, poesia, performance e
contos de fadas®s.

A partir da caracterizacdo da autora responsavel pela secéo, torna-se salutar
agregar ao texto a nogao de “capital cultural” (BOURDIEU, 2007), para pensar acerca
da relevancia das matérias. Lembrando que o “capital” € entendido como recurso e que
o capital cultural é sustentado sob trés formas, no estado incorporado, no estado
objetivado e no estado institucionalizado, penso que os trés estados do capital cultural
podem ser dirigidos & Canton. Nesse sentido, creio que tal secdo era assinada por

alguém que era legitimada pelo campo artistico e jornalistico, em funcédo do capital a

92 Categoria desenvolvida no Curso Percursos, narrativas, descricdes: mapas poéticos, ofertada pelo
PPGAV — UFPel, sob a responsabilidade da professora Renata Azevedo Requido, a qual ndo alude
somente ao “lugar” em que se constitui o atelié do artista, e sim ao “lugar” onde o artista se sente em paz
para poder criar, envolvido por suas “coisas-objetos” e pelas impregnagbes de sua meméoria.

93 Dados disponiveis em: < https://katiacanton.com.br/bio/> e em
<http://lattes.cnpg.br/8981250793494995>, acesso em: 25 jun. 2020.
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ela atribuido. Pertencendo ao “campo cultural e artistico”, Canton era uma agente
social importante para dar voz a determinados artistas e ndo dar a outros.

Catorze matérias da secdo ATELIER foram utilizadas para a analise. Cada
matéria ocupava paginacdo dupla incompleta, era apresentada com titulo e subtitulo e
o0 seu layout grafico era aformatado em quatro colunas de texto e uma imagem,
obrigatoriamente. Essa imagem era grande e fixada no alto da pagina direita, sendo
composta pelo olhar de Eduardo Simées (n. 1, n. 6, n. 9, n. 13, n. 16, n. 22, n. 23 e n.
31), Bruno Shultze (n. 47), Henk Nieman (n. 54, n. 58, n. 64, n. 69) e Peter Neuchs (n.
71) por meio da linguagem da fotografia.

Com excecao da edicdo n. 47, as fotografias fixadas no alto da pagina direita
foram apresentadas com sobressaliéncia de cores neutras em contraposicao a cor de
fundo da matéria, cor caracteristica da editoria Artes Plasticas (laranja — n. 1/1997 ao n.
31/2000; verde — n. 47/2001 ao n. 71/2004). Das catorze imagens fotogréficas, uma
delas aparece desfocada (n. 58/2002), em uma a imagem € aérea (n. 23/1999) e em
outra ndo aparece o retrato do artista (n. 22/1999). Em sete edi¢cbes — da primeira até a
n. 23/1999, havia uma segunda imagem, em menor escala, disposta entre as colunas
de texto, a qual se relacionava com a maior, expondo o artista, seu espago, seus
materiais.

As catorze matérias analisadas sdo as seguintes:

Quadro 3: Dados sobre as matérias de analise da secdo ATELIER.

Identificacdo da edicdo | Matéria (titulo e subtitulo) Paginacdo | Origem e
N° | Volume | Ano idade do/da
artista
1 ano 1 1997 | O gesto primordial p. 48-49 Italia, 62
A gravura domina o espac¢o de Maria
Bonomi
6 ano 1 1998 | As formas do artista da cor p. 56-57 SP, 75
O pintor Arcangelo lanelli chega a
escultura
9 ano 1 1998 | O intervalo das coisas p. 102-103 | SP, 52

A investigacao e as séries exploradas
por Carmela Gross

13 | ano?2 1998 | A pintura digere a Historia p. 92-93 RJ, 34
As multiplas fontes da figuracéo de
Adriana Varejao

16 | ano?2 1999 | O ritual e a memoria p. 92-93 MG, 44
Coleta e reminiscéncias: a obra de
Shirley Paes Leme

22 | ano?2 1999 | A originalidade da copia p. 68-69 SP, 35
A apropriacdo de imagens na obra de
Caetano de Almeida

23 |ano?2 1999 | O rigor da cor p. 74-75 SP, 51
Tuneu faz das cores 0 objeto de sua
pintura geométrica

31 |ano3 2000 | Reflexdes de um corpo p. 56-57. SP, 38
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A linguagem universal de Nazareth
Pacheco

47 |ano4 2001 | A arqueologia abstrata p. 66-67 SP, 43
A pintura de Marina Saleme é
escavacado analitica do espaco

54 | ano5 2002 | A reflexdo contemplativa p. 60-61 SP, 36
Marco Giannoti pinta para o deleite
visual

58 | ano5 2002 | O espaco corporal p. 38-39 SP, 35

Renata Pedrosa comenta o corpo e
seus sentidos

64 | ano6 2003 | O valor das pequenas coisas p. 52-53 SP, 33
Ménica Rubinho busca intimismo com
miniaturas

69 | ano6 2003 | Verdade e turbuléncia p. 80-81 RJ, 55

Cildo Meireles provoca o mundo com
arte
71 | ano6 2003 | Conto de fadas do avesso p. 40-41 RJ, 40
Rosana Palazyan faz da violéncia
matéria-prima

Fonte: elaborada pela autora.

Ao observar o quadro 3, percebi que Canton seguia um padrédo para nomear a
matéria: o titulo era curto e genérico como “Conto de fadas ao avesso”, e o subtitulo,
explicativo, “Rosana Palazyan faz da violéncia matéria-prima”. O titulo era relacionado
a categorias conceituais da producado artistica (gesto, forma, cor, intervalo, historia,
memoria, corpo). O subtitulo mencionava o artista ao qual seria tratada a matéria,
citado com mais frequéncia no inicio e no final da frase, e uma acéo referente a sua
producao, o que ele “fazia, provocava, buscava, pintava” em arte. Ambos sintetizavam
0 contexto de producao poética do artista em questao.

Outra informacgdo constatada no titulo e no subtitulo, ndo presente em todas as
edicoes, era a linguagem da arte produzida pelo artista, sobretudo a pintura (n. 6, n. 13,
n. 23, n. 47 e n. 54). Além da pintura, somente a gravura (n. 1). Nas oito edicbes
restantes (n. 9, n. 16, n. 22, n. 31, n. 58, n. 64, n. 69 e n. 71), ndo foi mencionado qual
seria a linguagem pela qual o/a artista se expressava em arte. Acredito que o motivo do
silenciamento de Canton era relacionado aos artistas que se ocupavam de multiplas
linguagens e a compreensao do artista como artista contemporaneo, ou seja, livre de
rétulos e classificagdes.

Em relacdo aos artistas referidos no quadro, ndo havia padrédo para o contexto
histérico de formagéo provavelmente devido a sua faixa etaria. Ela estava entre 33
(Mdnica Rubinho) e 75 anos (Arcangelo lanelli). Seis artistas com idade entre 34 e 40
anos (Adriana Varejao, Caetano de Almeida, Renata Pedrosa, Marco Giannotti,
Nazareth Pacheco e Rosana Palazyan), dois artistas entre 41 e 50 anos (Marina

Saleme e Shirley Paes Leme), trés artistas entre 51 e 60 anos (Tuneu, Carmela Gross,
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Cildo Meireles) e somente uma artista na faixa dos 60 anos (Maria Bonomi). No tocante
a origem dos artistas, o ambito geografico remetia a regido sudeste, sobretudo ao
Estado de S&o Paulo. E importante salientar que das catorze matérias descritas, em
nove, artistas mulheres foram protagonistas, talvez para desfazer a “dominagao
masculina” (BOURDIEU, 2002), evidenciada nas reportagens principais vinculadas as
capas e ao folio.

Para nortear a analise das fontes historicas, texto e imagem, considerando quem
assinou a matéria e o tema da secdo — o atelié do artista, surgiram os seguintes
guestionamentos:

e Pertencendo ao “campo cultural e artistico”, o que Canton tinha a dizer em uma
revista de cultura com periodicidade mensal? De que forma era a sua narrativa?
De acordo com a producdo artistica, como Canton nomeava o artista?

e O que as fotografias mostravam? O que a nitidez ou a opacidade das imagens
fotogréficas representavam? O que aparecia em primeiro plano nas fotografias?
O que néo foi permitido ver? O que a fotografia representava: tratava-se de
espacos singulares de trabalho? Eram estudios moveis ou fixos, privados ou
publicos? O espaco de trabalho desvelava a personalidade do artista? Agucava
curiosidade? Despertava expectativa com a obra mostrada em processo?

e O artista foi mostrado em seu atelié em todas as matérias? Como ele
trabalhava? O que ele estava fazendo? Qual era a relacdo de seu corpo com o
entorno? Quais eram 0s seus objetos, ritmos, habitos, métodos de trabalho?
Como os artistas definiam o seu atelié e que relacdo se estabelecia entre as
caracteristicas desse espaco e a natureza de sua obra? E plausivel entender
como o artista transformava materiais em objetos de arte? Existe ponto de
convergéncia conceitual entre os artistas e suas obras?

e E possivel discorrer sobre o contexto histérico, econémico e sociocultural
brasileiro a partir do atelié e das obras dali provenientes? Como essas questdes
ajudam a refletir sobre educacao?

A seguir, tais questionamentos serdo considerados, embora nem todos

respondidos explicitamente.

5.2.1 As imagens fotograficas e os discursos da se¢do ATELIER

Fotografia é memoéria enquanto registro da aparéncia dos cenarios,
personagens, objetos, fatos; documentando vivos ou mortos, é sempre
memoria daquele precioso tema, num dado instante de sua
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existéncia/ocorréncia. E o assunto ilusoriamente re-tirado de seu contexto
espacial e temporal, codificado em forma de imagem. Vestigios de um
passado, admiraveis realidades em suspensdo, caracterizadas por tempos
muito bem demarcados: o de sua génese e 0 de sua duracdo (KOSSOY,
2014b, p. 131).

As imagens visam o estabelecimento de uma relagdo com o mundo, sendo 0s
modos de relacdo circunscritos ao simbolico, ao epistémico e ao estético. “O que
caracteriza de maneira peculiar a fotografia é o fato de ela apresentar momentos
isolados no tempo” (MCLUHAN, 1969, p. 214), recortes da realidade.

O produto da fotografia anuncia a morte do instante fotogréfico, tanto para o
sujeito que olha, quanto para o sujeito que estd sendo olhado, bem como para o
momento vivenciado. O registro retém o instante que jamais voltara a ser. Instante esse
constituido de experiéncia (ou ndo) pelo sujeito. Barthes (1984, p. 13) relata que “O que
a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente o que
nunca mais podera repetir-se existencialmente”. A fotografia constitui-se de dados
referentes ao tempo e ao espaco fotografado. Ela funciona como uma espécie de
marca que prolonga uma acédo, uma vivéncia, um instante, que jamais retornard ao
tempo presente a ndo ser por meio da meméaria do sujeito que a vivenciou®.

No caso dessa investigacdo, 0 seu retorno ao presente ocorre a partir do
produto, sendo objeto de andlise. Objetiva-se ler as imagens fotograficas para poder
compreender 0 que, com que, cOmMo e por que os artistas brasileiros produziam arte
contemporanea no recorte temporal anunciado. Trata-se de buscar entender quais
eram as questdes da arte e da vida na virada do milénio. Desse modo, proponho que a
analise iconografica seja realizada como se as imagens fotograficas fossem um “texto”
(MACHADO, 1993) para refletir sobre algo e ndo algo para apreciar. Explico: aqui o
“texto” ndo é apresentado numa forma alfabética, constituido de uma combinacgéo de
sintagmas ou elementos morfolégicos, no qual aprendemos a ler, ele diz respeito a
reflexdo, pois ndo se reconhece que a leitura do visual corresponda a mesma logica
que a do textual, j& que a organizacdo da imagem é regida pela l6gica do espaco e ndo
pela logica do tempo como em um texto (HERNANDEZ in MARTINS; TOURINHO,
2009). Para isso, a voz de Didi-Huberman (2010) e os estudos da cultura visual serdo
considerados.

Adiante, apresentarei o conjunto de imagens das matérias da se¢do ATELIER,

dispostas a partir das linguagens artisticas anunciadas em seus titulos e ndo pela

94 Reflexdo advinda de minha dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais (CANSI, 2016).
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ordem temporal de publicacdo. No intervalo de cada imagem, h4 um texto descritivo
gue reune a analise da fonte iconografica e da fonte textual. Esse texto evidencia no
primeiro momento duas palavras-chave que sintetizam imagem e discurso da matéria.
Além disso, procurei destacar citagbes relevantes de Canton e do(a) artista
anunciado(a). Narrativas acerca do atelié do artista também foram examinadas.

As primeiras imagens a apresentar dizem respeito a linguagem da gravura (n.
1/1997):

Figuras 49 e 50: Atelié de Maria Bonomi.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 48-49.

Gesto e gravura. Eis as palavras relevantes para a artista e sobre a linguagem
pela qual ela se ocupava em sua obra. Ambas as palavras dizem algo do espaco de
trabalho da artista. Canton denominou de “gesto primordial” o que € possivel ver no
centro da imagem principal (a maior): trata-se da artista italiana Maria Bonomi (Italia,
1935)°, com 62 anos em 1997, com cabelos lisos e grisalhos, no interior de sua “casa-
atelier”, que ficava no Morumbi, em S&o Paulo, considerado um bairro nobre com 6tima
infraestrutura. Artista consagrada, premiada, estudou arte desde muito cedo, teve
mestres reconhecidos como Livio Abramo, Goeldi, Lasar Segall, era considerada “uma
das maiores gravuristas da histéria da arte brasileira” (CANTON in BRAVO!, ano 1, n.
1, 1997, p. 48).

9 Naturalizada brasileira em 1958.
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Na fotografia de Eduardo Simbes predomina o preto e o branco, cores
tradicionais da xilogravura®®. Ela representa uma parte do espaco de seu atelié, de sua
“casa-atelier”:

No espaco amplo, apenas um dos cédmodos fica reservado a area intima. Todo
0 resto da casa esconde salas e estudios repletos de pedacos de madeira,
matrizes de xilogravura, tintas, computadores, uma oficina de barro com um
pequeno forno. Sao varios pequenos mundos reunidos no espaco multiplo da
gravura (CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 1, 1997, p. 49).

Tal citacdo desencadeia a relacdo arte e vida, sendo estas interdependentes. O
espaco de sua “casa-atelier” acolhia materiais para além da feitura da gravura,
indicando a producdo artistica de outras linguagens. A gravura acompanha Bonomi
desde os anos 1950, mas ela trabalhava também com design gréfico, cenografia e
esculpia moldes em barro para grandes projetos, em que expressava a sua
preocupacdo com insercdo social. A matéria tratava de sua paixdo, a xilogravura, mas,
no final foi informado que Bonomi produzia arte publica (painéis de concreto) para
empresas, para estacées de metrd, para centros culturais®’. Tal vestigio interpretado
pela analise das fontes indica aproximacado entre linguagens artisticas e implicacdes

conceituais, como aponta Oliveira:

O percurso estético de Maria Bonomi demonstra, em seu sentido geral, que a
tematizacdo de questdes sociais ndo se opde ao rigor formal, que o
construtivismo pode ser lirico, que a gravura pode partilhar preocupacdes com
a arte publica — a preocupacéo central da producédo artistica de Maria Bonomi
esta direcionada aos ideais de acessibilidade e de sensibilizacdo estética
(OLIVEIRA, 2010, p. 79).

O rigor formal ndo s6 fazia parte da obra, como deu a entender Oliveira, mas
também pode ser visto na fotografia por meio da organizacéo de seu atelié: a mesa da
artista, o0 armario e as suas gravuras aparecem na imagem. Sobre a mesa encontram-
se objetos indispensaveis para a técnica de uma gravadora, as goivas, 0s buris e seus
cabos e a matriz. Além disso, ha alguns objetos afetivos, religiosos e utilitarios como a

fotografia de uma mulher com uma crianga, um crucifixo e uma luminaria.

9% A xilogravura & uma técnica antiga na qual se entalha em madeira, material utilizado como matriz e
que possibilita a reproducdo sobre papel da imagem entalhada e entintada. Para desenvolver essa
gravura, poucos materiais sdo necessarios: madeira, goiva e buril (ferramentas de corte utilizada para o
entalhe), espatula, tinta, rolo para entintagem, papel e prensa de impressédo. “Bem antes de Gutenberg
desenvolver seus tipos moveis de imprensa, muita impressao sobre papel ja fora executada, utilizando-
se a xilogravura” (MCLUHAN, 1969, p. 183).

97 Em sua tese de doutoramento em Artes Plasticas (ECA/USP) sobre arte publica, a artista mostra que a
arte precisa ser socializada, que deve ser pensada para o local de sua implantagéo, considerando os
transeuntes, e que deve ser feita para criar referéncias que orientam e congregam a populacéo.
Disponivel em: http://www.mariabonomi.com.br/artista_biografia.asp Acesso em: 17 jun. 2020.
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Ao ler a fotografia por meio de seus fragmentos, o olho é afetado pela parte
inferior, a qual esta praticamente na escuridao, pouco pode ser visto ali. A direita dessa
mesma parte ha a imagem de um armario de aco cinza com gavetas estreitas e
alongadas. Ele ndo aparece em sua totalidade. Esses moveis sdo utilizados para o
armazenamento de gravuras. Sobre ele h4 poucos materiais. O centro da imagem
denuncia o gesto e a gravura. Bonomi ocupa o centro e 0 gesto aparece no corpo da
artista gestando a sua obra. Ela esta usando um avental, sentada, debrucada sobre a
mesa e a sua cabeca se inclina em dire¢do ao seu gesto. No fundo, o processo de
criagdo das gravuras estd estampado nas matrizes de madeira e nas gravuras
abstratas presas em um suporte branco verticalizado. Elas sédo gestualidades variadas
impressas sobre o papel branco. Uma gravura estd se descolando da parede,
indicando a acao do tempo. As gravuras ali exibidas podem servir para avaliacdo de
qualidade estética: a acdo de olhar cotidianamente amplia a capacidade de resolver
problemas técnicos e expressivos. Entendo que se trata de um mural para evidenciar
trabalhos em processo. Para isso, obra e artista se olham havendo uma relacdo
dialética entre sujeito e objeto (DIDI-HUBERMAN, 2010). No ultimo plano da fotografia,
a esquerda, ha gravuras afixadas na parede: trata-se do produto final, da obra. Em
perpendicular a parede ha uma passagem para outro ambiente, dando a entender a
continuidade de gravuras postas na parede, uma parede-galeria.

Voltando a pose da artista, ela dramatiza a gestacao da obra, a qual € iniciada
pelo movimento do buril ao entalhar a matriz de madeira entintada, de forma irregular,
grande, espessa e aparentemente pesada. Esse dado indica uma ruptura com a
técnica da gravura, tradicionalmente caracterizada pelo uso de pequenas matrizes. O
que o grande e pesado formato quer dizer? Na contraméo da materialidade, o gesto
indica energia, vitalidade. Como a matriz se encontra entintada, entendo que esse
trabalho estaria em processo. Ao desconfiar da verdade da fotografia, a artista poderia
estar posando para o fotografo, encenando uma arte em processo, se apresentando
como artista (lembrando BURKE, 2017). Sobre a matriz havia algumas ferramentas de
corte. No texto, Bonomi afirma que se interessa pelo sulco e que ele é explorado em
qualquer suporte, metal, concreto e ndo s6 madeira como aparece na imagem.

Na fotografia menor, em preto e branco, aparecem 0s materiais utilizados pela
artista, muitos rolos, espatulas, goivas, tintas, copos com restos de tintas, pinceis,
prensa. Eles estdo sobre estantes estreitas, pendurados na base da estante ao alto e
presos na parede. Na fotografia ha um cartaz direcionado a quem é fumante. A

mensagem nao € visivel.
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Por fim, a matéria mostra a artista em varias versdes, mas prioriza a tradicéo, a
gravura, linguagem primordial para a artista e intimamente ligada a sua trajetéria.

A implicacdo agenciada pelas fontes, imagem e texto, se situa na seguinte
questao: de que forma Bonomi expressava na gravura a relagao arte e vida e a sua
postura socialmente engajada? E, por que a matéria da revista priorizou a linguagem

da gravura?

Em expressdo abstrata e em formato monumental, suas gravuras guardam
aspectos narrativos e biogréaficos. Aberta a experimentacdes, a artista imprime
marcas pessoais a producao artistica, aliando inovacdes técnicas, sentimentos
intimos e manifestacdo politico-social. As gravuras sao veiculos de
comunicacgéo, destinadas a disseminagéo social. (OLIVEIRA, 2010, p. 80).

A relacéo arte e vida foi impressa nos grandes formatos das gravuras atraves de
memdarias e experiéncias vividas, como em Mar dos Apoios (1972), na série Como Se
Fossem Palavras (1975), inspiradas na Amazénia e na China, respectivamente, e em
Medusas (1993-1996), relativa a um acontecimento subjetivo. Desse modo, Bonomi
nao elegia como tema somente grandes realizacdes, ela também elencava episédios
do cotidiano os quais ganhavam monumentalidade em suas obras, como em O Pente,
Tempo... (1993).

Desejo deixar “tudo a descoberto”, abolindo o detalhe e os enganoinho, a fim
de que o espectador, permanecendo a distancia do fato narrado, possa
sintoniar com que quero dizer de uma “maneira consciente” e atuante. Minha
gravura procura a comunicacdo com as massas [...] Faco uma “diaristica”
quase ou talvez totalmente figurativa da realidade de nossos dias, desde os
acontecimentos maiores, como guerra e mortes (fisicas ou ndo), até as coisas
corriqueiras como encontros ou arquitetura quotidianas, etc. Busco constatar o
impacto destes fatos, suas consequéncias e também definir situacbes
suspensas... Das dimensdes vitais de hoje! A méo (e os instrumentos,
naturalmente) sdo presen¢as operantes e ndo executantes para se chegar a
um “produto de arte” (BONOMI apud GIORGI, 2012, p. 87)%.

No que concerne a dimensado social, sdo relevantes os grandes formatos das
gravuras, que gradualmente se compuseram em arte publica e a abstracdo de suas
obras. Esse processo foi possivel quando a linguagem da gravura adquiriu
tridimensionalidade com a reproducédo das matrizes: “O maior desdobramento do uso
da matriz € a expansédo da dimensdo da obra xilografica bidimensional para o plano
tridimensional” (NHEDO, 2002, p. 71). Oliveira (2010, p. 79) as nhomeia como “gravuras
de argumentacdo” em que a artista usava a obra como ‘“instrumento de combate e

denuncia” por meio de “memodrias vivas”. Como exemplo, destaca-se a obra Balada do

98 QOriginalmente, em entrevista concedida a Jayme Mauricio, publicada no Correio da Manha (1966).
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Terror (Trés estagios) (1970). Friso que a arte publica também tinha conotacéo social,
pois a artista expressava o0 seu desejo de valorizacdo do espaco urbano através da
adequacdo ao entorno pela obra e objetivava o0 resgate da formacdo do olhar do
espectador. A escolha de Canton pela gravura em sua matéria nao foi feita ao acaso,
Bonomi relatou acerca de seu interesse pelo sulco e é essa a questdo de sua obra: a
xilogravura, linguagem marcada pelo sulco, era o caminho de seu processo artistico. A
artista partia de uma anotacdo ou registro de uma experiéncia vivida ou memoria
(escrituras, narrativas) e a partir disso elaborava e transportava a matéria,
independente do suporte e o0s sulcos e moldes se faziam presentes em obras
bidimensionais e tridimensionais. Nesse sentido, a xilogravura ganhava dimensao
urbana (OLIVEIRA, 2010). Por fim, o destaque internacional dado a Bonomi foi
resultante da interpretagdo em seu modo de pensar a gravura, por meio de pesquisa
em arte (NHEDO, 2002)%.
Avancando, a linguagem da pintura esteve presente em cinco exemplares (n.

6/1998, n. 13/1998, n. 23/1999, n. 47/2001 e n. 54/2002), a segquir:

Figuras 51 e 52: Atelié de Arcangelo lanelli.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 57.

9 Para conhecer aspectos biograficos de Bonomi no que diz respeito a sua contribuicdo intelectual para
0 campo da arte e para a sociedade, bem como o seu percurso artistico desde a infancia ver Nhedo
(2002).
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Formas e cor. Sado essas as palavras condizentes com a pratica escultorica e
pictorica de Arcangelo lanelli (SP, 1922 — SP, 2002), com 75 anos em 1998.

A matéria ndo tratou da transicdo de um pintor que se transformou em um
escultor, mas de um artista flexivel, inquieto e curioso que alcangou a obra desejada a
partir de pesquisa, “O pintor Arcangelo lanelli chega a escultura” (grifado por mim), ele
era um pintor consagrado como “um dos maiores coloristas do pais” e no momento da
publicacdo da revista, reconhecido como escultor. Pesquisador em arte porque se
dedicou a ela desde os 22 anos, por meio de pinturas, murais e afrescos e, depois,
pelo universo da gravura. Na prética escultorica, dedicou-se desde 1974 a realizacdo
de maquetes, mas é a partir de 1993 que a sua pesquisa ganhou consisténcia. O
artista trabalhava das 8h até o fim do dia, sem desvios.

Sobre ser artista (e aqui penso em pesquisa em arte), ele disse:

Nada cai do céu. O artista tem de entender sua ignorancia: ela o impulsiona a
trabalhar. Demora muito tempo para a gente entender o que ndo sabe e que
nada se faz, de fato, da noite para o dia. E por isso que Francis Bacon1 dizia
que arte é coisa para velhos: é preciso experiéncia e tempo de decantagéo
(IANELLI apud CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 56).

Na imagem fotogréfica principal o artista se encontra a esquerda, entre as suas
esculturas, com a cabeca levantada, sereno, olhando para o alto, para algo externo ao
enquadramento fotografico. Esta fotografia retrata a culminancia de pesquisa do artista:
as suas esculturas abstratas em marmore ou granito, com planos, relevos e cortes. Ele
dedicava a metade de seu tempo a escultura, estudando, desenhando, fazendo
maquetes em poliuretano e levando-as a marmoraria.

Ja na fotografia menor, ele se situa do centro para a direita, em pé, apoiado em
uma mesa auxiliar e, entre objetos e tela de pintura, olha para frente. Esta imagem
também ndo indica trabalho em processo de criagdo. A fotografia menor ressalta “o
artista da cor”: no fundo, aparece uma grande tela em tons avermelhados. Sobre uma
mesa auxiliar, pinceis, tintas, jornais. O artista apoiado na mesa segura um pincel na
mao direita. O seu percurso o levou para “uma linguagem pictorica propria, abstrata e
poética, caracterizada por um acumulo de cor que formam um campo vibratério”
(CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 57).

Em ambas as imagens, lanelli veste roupas limpas.

Todos esses dados dao a entender que ele estava apresentando o resultado de

sua pesquisa em arte conquistado através de um percurso com instrumentos materiais

100 Francis Bacon (1909 — 1992) foi um pintor anglo-irlandés que retratava as emoc¢des humanas, artista
gue estampou a capa da revista n. 71/2003 citada na analise das fontes no capitulo 4 (p. 159).
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familiares, da pintura a escultura. Os objetos utilizados como escultor ndo sao visiveis
nas fotografias. As fotografias remetem a um atelié limpo e compacto, o que condiz

com a disciplina de sua rotina anunciada na fonte textual:

Pintar continua parte de uma rotina que comeca impreterivelmente as 7 horas,
com uma caminhada de uma hora pelos arredores de sua residéncia-atelier,
uma propriedade de 1.600 metros quadrados, no Paraiso, em S&o Paulo. Nela,
em meio a um bosque, ha varias casas que ele construiu ao longo de 30 anos,
em que se dividem as fungdes de residéncia, oficina de preparo de telas, atelier
(CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 6, 1998, p. 56).

A BRAVO! destacou a pratica escultérica de lanelli por meio da fotografia maior
e do titulo da matéria, entretanto a referéncia textual dizia respeito a pintura.

A implicacdo da andlise das fontes se relaciona a seguinte questdo: a se¢ao
ATELIER fazia alusdo ao modo de trabalho do artista, mas esse pressuposto foi
deixado a desejar nas fontes, pois elas remetiam mais a um artista consagrado e ao
seu produto final, a obra; partindo desse contexto interessa perguntar como foi a
transicdo da cor a forma na obra de lanelli e qual era a sua categoria de pesquisa.

Moyssén (1979, p 181) afirma que o sentido de sua criacao pictérica era a
prépria pintura, “Pintura para el gozo de los sentidos y para el disfrute del intelecto” e
gue 0 seu processo artistico, desde os primoérdios, parecia conduzir-lhe da figuracdo
(explorada no inicio de sua carreira) a abstracao e a geometria (sentido de ordem), ao
lado de crescente uso de uma paleta de cores com tons graves (sébrios). Nesse
contexto, entendo a transi¢cdo da pintura a escultura como um desdobramento de sua

pesquisa.

Figuras 53 e 54: Atelié de Adriana Varejdo.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 92-93.
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Histéria e pintura. A historia era a fonte de pesquisa da pintura de Adriana
Varejao (RJ, 1964), com 34 anos em 1998. A questao de fundo de sua obra implicava
em dizer que a pintura digeria, se alimentava, absorvia, transformava a histérial?.

Varejao estudou engenharia, desenho industrial e comunicacao visual antes de
se dedicar a arte, sobre a qual tem duas referéncias: visitas em museus de Nova York
impressionada pela “explosdo de materialidade de alguns artistas” (CANTON in
BRAVO!, ano 2, n. 13, 1998, p. 82) e visitas a cidades histéricas de Minas Gerais, onde

descobriu a paixéo pelo barroco.

Adriana passa a carregar em sua pintura a marca do barroco. Gradualmente,
faz a passagem da sensualidade de cores e texturas para uma figuragdo que
referencia a propria histéria da arte e experiéncias pessoais. As obras ja
receberam craquelés enormes, baseados na porcelana chinesa. [...] Ja foram
estampadas com a imagem da azulejaria azul e branca do barroco portugués,
ou com fragmentos pictéricos do corpo humano ensanguentado, aludindo a
violéncia retirada de nossa prépria historia. Ela ja pintou corpos tatuados, [...] e
retratou partes do corpo fragmentadas e suspensas em varais (CANTON, n.
13, 1998, p. 82-83).

A artista aparece nas duas imagens da matéria. Na maior, de frente para a
camera, ela posa para o fotégrafo Simdes. Na menor, de costas, trabalha em seu
atelié. Em ambas, a artista veste roupas brancas, limpas, e usa o cabelo preso.

Na fotografia menor ha clareza na imagem possibilitando a visibilidade dos
objetos e materiais ali utilizados. Trata-se de uma sala com paredes brancas e janelas
no alto, o que permite prender as telas na parede. Ha telas escoradas no chao. Nao é
visivel o tema das pinturas. H4 uma mesa de apoio com materiais de pintura e uma
cadeira vermelha. Através da janela, é possivel ver que estava escurecendo,
possivelmente era fim de um dia de trabalho. Segundo Canton, Adriana trabalhava
obsessivamente, o que ela dizia ser uma questéo de personalidade.

Na fotografia maior, a escuriddo emoldura a imagem. Os focos de luz se
direcionam a artista, situada na parte inferior do centro e segurando um objeto — um
braco humano de um manequim, e em alguns objetos ha imagens (impressas ou
pintadas?!) e membros do corpo humano. Ha um espelho atrds da artista. A
obscuridade causa davidas quanto a compreensao da imagem, entretanto trata-se de

um corpo desmembrado e refletido no espelho.

101 Sua obra foi tema de matéria principal na BRAVO! n. 148/2009, dez anos depois dessa publicagao e
na sec¢do Critica na BRAVO! n. 182/2012, exemplares externos ao recorte temporal desta investigacao.
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Canton, de forma didatica ilustra a imagem fotografica maior em seu texto: ela
diz respeito a um trabalho em processo, a metodologia de uma obra, que viria a ser
uma instalacdo para a 242 Bienal de Sédo Paulo. A fotografia foi realizada na casa da
artista, que também era atelié, no Jardim Botanico (RJ). Varejao partiu da tela
Tiradentes, de Pedro Américo, pesquisou historia e estética e definiu a metodologia:
reproduziu tridimensionalmente a imagem despedacada de Tiradentes, forrou um
quarto de preto, espalhou espelhos pelas paredes e colocou no centro a referida
imagem com uso de manequins. Em seguida, fez pinturas, com ajuda de assistentes,
das imagens refletidas nos espelhos. Trinta pinturas integraram uma instalagédo na
Bienall®?, Talvez sejam as pinturas em processo vistas na fotografia menor.

A respeito da apropriacdo de imagens histéricas, a artista ndo a utiliza como
cOpia ou réplicas, pressupondo a transposicado de um meio para outro, entre tempos
diversos. A apropriagdo por Varejao “ocorre por intermédio da projecdo de imagens
sobre a tela de pintura, quando passa a (re)configurar um diferente sentido”
(TEIXEIRA, 2017, p. 304).

Vale frisar que, no texto da matéria, Adriana foi reconhecida duplamente.
Primeiro por se tornar uma das artistas brasileiras mais respeitadas da nova geracéo
naquele momento e também por ser uma das artistas brasileiras mais requisitadas
internacionalmente.

A implicacdo da andlise remete a relacdo sobre o uso da Historia, de fatos
histéricos, na obra de Varejdo, especificamente relativos ao Barroco, com a categoria
corpo (corpo da pintura e corpo humano). Nesse contexto, questiono o que a
revisitacdo de Adriana aos fatos historicos coloniais e a transposicdo em obra na
contemporaneidade poderia expressar ou esclarecer para a sociedade da virada do
século XX para o XXI.

A obra de Varejao se fundamentava na existéncia, na criacdo e na recriacdo de
formas visiveis e na articulacdo entre a histdria da pintura e da cultura brasileira,
distorcendo arquétipos herdados de discursos dominantes. A artista se alimentava
conscientemente de muitas fontes das memorias do Brasil colonial para poder expandir
e subverter o seu significado. Isso a partir de reformulagdo do “combate antropofagico
entre o ecumenismo do barroco europeu e o hibridismo inato da cultura brasileira,
transformando em configuragbes sempre novas e provocativas o papel vital

desempenhado pelo Desejo no progresso da Cultura”, incluindo as suas perversidades

102 Para mais informacBes acerca da Bienal que versou sobre “Antropofagia” ver
http://www.bienal.org.br/exposicoes/24bienal.
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e contradigbes (NERI, 2001, p. 2). Sua obra busca revelar outro significado para a
linguagem pictoérica, distante do tradicional, um novo corpo e um novo lugar no mundo
espacial e temporal, recorrendo, para isso, a um “vocabulario surpreendente de
artefatos e fendmenos culturais [...] e emerge tudo isso na atmosfera e vida do corpo
pintado” (NERI, 2001, p. 4). Nesse panorama, a resisténcia as representagdes culturais
se torna imprescindivel, pois a sua obra evoca o sentido da violéncia historica através
da inversao do olhar do espectador. Tal resisténcia foi nomeada por Neri (2001) como

a proposicéo de um contra-modelo.

E este contra-modelo é motivado por uma teoria que consegue racionalizar nao
apenas as proprias subversdes mas também os efeitos das tradicdes
dominantes. Assim, a linguagem caracteristica de Varejao traz, em seu d&mago,
uma oposi¢cdo e uma resisténcia inerentes entre as forcas que mantém as
coisas separadas e aquelas que se esforcam por deixa-las coesas, entre
sistemas que sao plenos e viscerais e outros que sao vazios e abstratos (NERI,
2001, p. 5).

No que diz respeito ao corpo humano, este € utilizado em sua obra como
referéncia aos corpos inferiorizados do periodo colonial, corpos submetidos a légica de
dominacédo e de exclusdo das narrativas e saberes da colonizagéo, investigando a sua
visceralidade e o representando por meio da carne como elemento estético (BUTTURI
JUNIOR, 2019; 2017).

Figuras 55 e 56: Atelié de Tuneu.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 23, 1999, p. 74-75.
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Rigor e cor. O artista Tuneu (SP, 1948), com 51 anos em 1999, esta presente
nas duas imagens fotograficas. Ele foi fotografado por Simées com roupas limpas e
diferentes nas cenas. Na imagem maior, encontra-se vestindo um suéter claro com
listras pretas horizontais, na imagem menor, uma camisa azul escura. O recorte da
composicao fotografica ndo permite visualizar algo para além disso. Tais dados séo
passiveis de dois questionamentos: o artista foi fotografado em dias diferentes ou ele
se preparou para posar para as fotografias? Outra diferenca verificada nas imagens
remete a posicdo do artista: ora vista de cima (imagem maior), ora mostrada de frente,
com olhar voltado para baixo.

A fotografia principal, a maior, chama atengdo por ser uma imagem aérea com
fundo escuro e com foco no artista e em seus objetos. E possivel ver o artista em
processo de trabalho, com cabelos lisos e grisalhos, usando um relégio no pulso
esquerdo. A sua mao direita segura um pincel, enquanto que a esquerda, o suporte de
papel. Entretanto, o0 maior espaco da fotografia € dado ao seu lugar de trabalho, focado
no rigor da organizagdo dos diversos materiais sobre as mesas de apoio. Tal rigor
geometriza 0 espaco (a posicdo dos materiais constroi formas geométricas) e isso s6 é
visivel se for visto de cima. H& sobre as mesas muitos pinceis, tintas, suportes para
aguarela, tabelas de cores, papeis. Outros objetos ndo foram identificados em funcgao
da qualidade da imagem em CD ROM. A imagem menor teve o propoésito de apresentar
o0 artista, aqui visto de frente, olhando para baixo e segurando um objeto desfocado.

Canton nomeou o seu espaco de trabalho como “apartamento-atelier”, localizado
na cobertura de um edificio na Vila Olimpia (SP), ja ocupado pela artista “ilustre” Mira
Schendel (1919 — 1988), a qual gostava de desenhar na cozinha. Tuneu ocupava o
espaco da sala, onde também mantinha as suas colecgdes. “A disposi¢cao se confunde
com sua obra e personalidade: o cenario € cheio de coisas diferentes, mas tudo é
rigorosamente arrumado, classificado, analisado” (CANTON in BRAVO!, ano 2, n. 23,
1999, p. 74). Aléem de Schendel h&a outra artista ilustre na vida de Tuneu: Tarsila do
Amaral, com quem manteve uma relacdo de discipulo e mestre desde os 12 anos, até
a morte dela. Herdou de Tarsila a necessidade “de manter caderninhos de anotagdes
de desenhos” (TUNEU apud CANTON in BRAVO!, ano 2, n. 23, 1999, p. 75). Tuneu
nao fez faculdade de arte, mas tinha uma vasta biblioteca sobre arte no momento de
publicacdo desse impresso periddico.

A respeito de sua obra, Canton (in BRAVO!, ano 2, n. 23, 1999, p. 74) ressaltou

que ela “se traduz numa pintura abstrata, geométrica, em que o grande assunto € a
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cor’. Somente em seus caderninhos ha desenhos figurativos. Ele aboliu a forma para

pesquisar a cor, sobre a cor.

Em suas exploracdes de cor, Tuneu utiliza dois processos de pintura. Em um
deles usa tinta acrilica, sobre tela ou papel, em que as camadas chapadas de
cor estabelecem exercicios sobre massas, onde uma cor da limite a outra.
Outro tipo de obra toma corpo nas aquarelas, em que a transparéncia permite o
somatdrio e a interpenetracdo de campos de cor (CANTON in BRAVO!, ano 2,
n. 23, 1999, p. 75).

O rigor visto na organizacdo de sua mesa esta presente em sua obra,
verificando-se aqui a existéncia da relacdo arte e vida perpassada pelo cotidiano.
Nesse contexto, a imagem analisada confirma a fonte discursiva. O rigor, todavia, nao
é totalmente presente em sua rotina de pintura, intercalando praticas didrias a meses
de pensamento sobre/com/em arte. Quando pinta, gosta de trabalhar ao nascer do sol.
Tuneu em 1999 era artista e professor “entusiasta” da Unicamp (SP) e oferecia cursos
de aquarela no MuBe (Museu de Escultura).

A implicacéo resultante da analise das fontes pauta aspectos relativos a ideia de
arquivamento, fomentada pelo rigor do processo de trabalho de Tuneu em que
seleciona, classifica, organiza, analisa, e questiona se esta caracteristica adveio ou se
articulava com a relacao entre discipulo (Tuneu) e mestra (Tarsila).

Segundo Albano (2017), Tuneu percebia Tarsila como uma grande mae, uma
facilitadora de seu trabalho em arte, o colocando diante de sua propria obra, dando a
vé-la, mostrando-lhe possibilidades que ele, sem perceber, ja havia escolhido. Nesse
caso foi a obra que iniciou o artista e ndo a sua mestra. Diante disso, o rigor de sua
arte e do cotidiano de seu processo artistico ndo pode ser explicado por sua histéria de
vida.

Acerca da ideia de arquivo, € possivel apontar para “a presenca do desejo de se
preservar a memoéria pelo arquivamento de registros, e um sujeito/instituicdo
arquivadora, com o poder de decidir o que entra e o que fica fora do arquivo, e que
também zela pelo acervo reunido” (MACEDO, 2009, p. 177). Operacdes que n&o sdo
neutras, ja que “a propria constituicio de um arquivo gera um poder sobre o
documento, sobre sua detencao, reteng¢ao ou interpretacdo” e que carreiam uma dupla
funcdo, o da guarda e o da dissimulacdo, dependentes do interesse do sujeito que
detém o seu poder (MACEDO, 2009, p. 178)13. Trata-se do registro da memoaria e de

103 Reflexdo embebida na obra Mal de Arquivo: uma impressao freudiana (2001), de Jacques Derrida.
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seu apagamento. Tuneu poderia trabalhar com a ideia de arquivo em sua metodologia

de pesquisa em arte, mas nao a usava como categoria conceitual de sua pintura.

Figura 57: Atelié de Marina Saleme.
Fonte: BRAVO!, ano 4, n. 47, 2001, p. 67.

Escavacdo e pintura. Marina Saleme (SP, 1958), com 43 anos em 2001, se
sobressai na imagem fotografica de Bruno Schultze por meio da cor vermelha que
cobre, ndo por acaso, a maior parte do fundo.

Na fotografia, ela estd sentada préxima a uma mesa de apoio, veste roupas
confortdveis com mangas arregacadas, uma toalha manchada cobre o seu corpo e
abre uma lata de tinta vermelha com a mao direita. Os seus cabelos estédo soltos, séo
castanhos, e o seu olhar estd levemente inclinado para baixo, concentrado em sua
acdo. Sobre a sua mesa de trabalho ha muitos materiais de pintura (latas de tintas,
sprays, pinceis, suporte para misturar a tinta) e eles se encontram desordenados. Atras
da mesa h&d uma escada, objeto que sugere a escala da pintura no fundo da imagem,
de grande formato. A pintura em tons de vermelho esta em processo e é formada por
pequenos e diferentes losangos, nitidos nas bordas, sutis no centro da imagem. A
artista (apud CANTON in BRAVO!, ano 4, n. 47, 2001, p. 67) descreveu gue se trata de
“‘lonas cortadas em formas losangulares, de feitios quase geométricos, sobre um fundo
vermelho” — “tabuleiros méveis, triangulagdes, marcagbes de espago”. A técnica de
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feitura dos losangos néo é visivel/compreensivel na/pela imagem. Canton explica que a
escala de valores advém da escavacdo. O chdo apresenta-se manchado de tinta, e
sobre ele, a esquerda e proximo da pintura, hd um rolo usado com tinta vermelha,
pinceis e uma lata de tinta vermelha.

Em sua pintura, a artista nao foca na cor, 0 seu interesse remetia a ocupacao de
um espaco. Ela escavava. “Lido com a perda, pois meu trabalho € sobretudo tirar,
raspar partes da tela. E como um processo analitico em que vocé vai escolhendo o que
precisa deixar e o que precisa ir tirando na vida” (SALEME apud CANTON in BRAVO!,
ano 4, n. 47, 2001, p. 66).

A respeito de sua obra, Canton registrou que:

Em cada uma de suas obras ha um universo de camadas que se sobrepdem,
desenhos e imagens que s&o colocados ora ao fundo, apagados, ora
recolocados a frente da tela. Nesse espaco, ela questiona o mundo ou discute
suas condic¢des internas num processo de escavacao das telas. Assim surgem
as pocas, as lagrimas, as gotas e as feridas. E como se nessas fendas que a
artista faz raspando as camadas de tinta, circundando-as com cera, jogando
nelas concentracdes de tinta & 6leo, estivessem as marcas, 0 sérum da vida
(CANTON in BRAVO!, ano 4, n. 47, 2001, p. 66).

Saleme estudou artes plasticas. Expbs em instituicbes e em uma galeria
importante (Luisa Strina). Possuia consciéncia obsessiva, podia demorar seis meses
para finalizar uma obra. O seu atelié ocupava o espaco de dois andares de um galpéo,
localizado no bairro paulistano de Pinheiros. E nesse lugar que a artista dedicava a
maior parte de seu dia.

A implicacéo, nesse caso, é conduzida pela metodologia de trabalho de Saleme,
a escavacao das camadas da pintura remete ao trabalho do arquedlogo, em que se

busca desvelar posturas, saberes, comportamentos.

O arqueologo se orienta aos enunciados como tais, a conjuntos de enunciados
tanto por estarem relacionados quanto por, devido a sua forma propria, se
organizarem em um nivel ou em um estrato regulado, cada estrato constituindo
uma epistéme separada dos conjuntos seguintes e dos conjuntos precedentes
por limiares ou descontinuidades ditas epistemoldgicas. (LACLOS, 2015, p.
293)104,

Saleme a partir de seu método se constituia como sujeito de enunciagcdo. Os
enunciados encontrados ou descobertos durante o processo de escavacao aludem a
explicagéo de realidades. Quais seriam essas realidades? De quem? Como percebé-
las? Entendo que essa implicacdo esteja no simbolismo do gesto e néo

necessariamente situada em uma categoria conceitual. “Pocgas, lagrimas, gotas e

104 Da obra Arqueologia do saber, de Michel Foucault.
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feridas” sao relacionadas a realidade da artista, por ela proferida, encerrada em si
mesma. Para o leitor/espectador caberia uma convergéncia conceitual, o olhar para as

profundezas de si, proposto pela obra da artista.

SR
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Figura 58: Atelié de Marco Giannotti.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 61.

Deleite e pintura. Na imagem fotografica de Henk Nieman, Marco Giannotti (SP,
1966), com 36 anos em 2002, pinta. A fotografia retrata um canto de seu atelié, um
anexo a sua casa, no bairro paulistano do Brooklyn. Nesse espaco, dividido por
andares, foram identificados muitos objetos, relacionados a producéo plastica na parte
de baixo como telas, tintas, uma cadeira, cinzeiros com bitucas de cigarro e a pesquisa
intelectual; por sua vez, na parte de cima, havia um escritério com computador e uma
estante de livros de arte. A respeito de seu atelié, o artista expds que ele tinha uma
disciplina de contemplagédo: “toda manha, vou ao atelier, fumo um cigarro e fico
olhando as obras. E preciso conviver com elas” (GIANNOTTI apud CANTON in
BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p. 61).

Na imagem fotografica, o artista estd em pé, de perfil, vestindo camiseta e
bermuda azuis, ambas amarrotadas, usando chinelos e oculos. Ele se encontra com o
braco direito levantado quase na altura de seus olhos, segura uma trincha e pinta uma
tela triangular verde. Essa tela aloca-se na parede lateral do atelié. Na parede ao
fundo, outra tela triangular € vista, com dimensdo aproximada, vermelha. Os

protagonistas da imagem sdo as telas, por meio da cor (complementar) e da forma
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(triangular), e o chéo, pintado com listras em preto e branco. As listras sao brancas
sobre o fundo escuro, lembrando a técnica de decalque, e seguem um padrédo quanto a
forma, & dimenséo e o intervalo entre elas.

Sobre o chéo pintado é possivel perceber as manchas de tinta, cores das telas
em processo. H& poucos materiais, sobretudo latas de tinta, e eles se localizam no
chdo, Giannotti ndo trabalhava com mesas de apoio, nesse momento. Préximo ao
artista ha latas de tinta nas cores amarela e azul e um suporte para o preparo de cor,
se vé ali a cor verde da tela. O artista estudava sobre a cor. As paredes brancas estéo
manchadas de tinta.

Canton informou que a cor era a sua maior preocupacdo. Em sua pesquisa
estudou a doutrina de cores de Goethe. Além disso, ele articulava a producao artistica
com uma multiplicidade de questdes filosoficas e temia que grande parte da arte
contemporanea tivesse se tornado um jogo conceitual. Acerca dessa questao, o artista
relatou que: “A arte esta perdendo sua relagdo com o deleite visual e sendo mediada
simplesmente por um discurso que a empobrece. [...] Hoje se faz muita arte para néo
olhar e, sim, decifrar” (GIANNOTTI apud CANTON in BRAVO!, ano 5, n. 54, 2002, p.
60-61). O artista ndo buscava que o espectador decifrasse a sua arte, e sim, que ele
refletisse sobre o que era olhar, uma experiéncia contemplativa. Janelas foram
assuntos explorados pelo artista em muitas pinturas, compreendidas como “molduras
para o olhar, espacos de opacidade, recortes para a percepcao” (CANTON in BRAVO!,
ano 5, n. 54, 2002, p. 61).

Canton mencionou que as obras vistas na imagem somadas a outra obra
triangular azul foram preparadas para compor uma instalacdo do projeto Arte/Cidade
(SP). Elas foram inspiradas em um sonho relacionado a questbes religiosas,
interpretado pelo artista como a recuperacdo do sagrado no fazer artistico de modo
diferente da notdria iconografia religiosa.

Marco Giannotti na época de publicacdo desse exemplar era artista (premiado),
sociélogo, mestre em Filosofia, doutor em Artes Visuais, professor da ECA/USP e um
“‘incansavel pensador da condi¢ao da arte na atualidade” (CANTON in BRAVO!, ano 5,
n. 54, 2002, p. 60).

A implicacdo se da no pensamento acerca da cor como instauradora de um
espaco, da obra e do atelié de Giannotti. Na imagem, nada ali era 6bvio ao leitor.
Diferente dos artistas que trabalhavam com a linguagem da pintura, aqui coube a
decifracdo daquilo que estd sendo mostrado no ateli€. O processo de trabalho, o

espaco vazio do atelié, a propria mudanca da forma do suporte da pintura, do retangulo
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ao triangulo, e o uso de uma sé cor em cada obra causam estranhamento ao olhar e se

tornam objeto de questionamento e de interpretacao.

As cores influenciam o ser humano, e seus efeitos, tanto de carater fisiolégico
como psicoldgico, intervém em nossa vida, criando alegria ou tristeza,
exaltacdo ou depressao, atividade ou passividade, calor ou frio, equilibrio ou
desequilibrio, ordem ou desordem etc. As cores podem induzir impressoes,
sensacoes e reflexos sensoriais de grande importancia, porque cada uma delas
tem uma vibragdo determinada em nossos sentidos e pode atuar como
estimulante ou perturbador na emocéo, na consciéncia e em nossos impulsos e
desejos (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2011, p. 2).

A cor parece bastar, e ela que tenciona o olhar, que pulsa no espaco do atelié,
eis a reinvencédo da pintura por meio do embate com a materialidade.

A partir daqui, apresento o grupo de artistas em que a linguagem artistica de sua
obra nao foi anunciada. Trata-se dos seguintes exemplares: n. 9/1998, n. 16/1999, n.
22/1999, n. 31/2000, n. 58/2002, n. 64/2003, n. 69/2003 e n. 71/2003.

Figuras 59 e 60: Atelié de Carmela Gross.
Fonte: BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998, p. 102-103.

Carmela Gross (SP, 1946) aparece nas duas fotografias da matéria, com 52
anos em 1998. Na fotografia maior, ela ocupa o lugar central do espaco e ali, em pé,
ativa o seu atelié se concentrando em seu trabalho sobre uma mesa, com todo o seu
corpo voltado a ele. Ela veste roupas limpas confortaveis, estd com mangas

arregacadas, usa uma pulseira no braco esquerdo e 6culos. Na menor, Carmela esta
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atrds e entre hastes que sustentam tecidos translicidos que quando expostos podem
ser abertos ou fechadas pelo publico.

Canton intitulou a matéria como “O intervalo das coisas”. Coisas e intervalos.
Sao muitas as coisas de Gross citadas pela autora no texto, coisas que a partir de
experimentacdo e intervalos se transformavam em séries, como a obra em processo
vista no primeiro plano, no chdo de seu atelié, e as duas pecas verticais, ao fundo,
dentro do armario com livros e outros objetos. As coisas exploradas pela artista foram
iniciadas pelo desenho, ganharam tridimensionalidade e foram mencionadas como
obras importantes e reconhecidas de sua trajetoria artistica. Carmela foi nomeada
como artista — escultora (embora a sua producédo fosse mudltipla), como professora
universitaria (USP) e como mestre em artes — ECA/USP, onde investigou uma série de
desenhos e anotacbes exposta na 162 Bienal de Sdo Paulo (1981). As coisas
mencionadas foram facas, buracos, hastes flexiveis, hélices, tecidos. Concernente a

materialidade, a artista relatou:

Meus trabalhos parecem muito diversos entre si. Na verdade, eles se ligam
pela poética, por uma mesma atitude na investigacdo dos materiais. A questdo
da obra é sempre a mesma: fala de intervalos, dos buracos entre as coisas,
mais do que das coisas em si (GROSS apud CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 9,
1998, p. 103).

Voltando a fotografia principal, vestigios visuais sugerem que o0 seu atelié
aparentava ter um espaco amplo, ora pelo tamanho do aparelho de ar condicionado, no
alto a esquerda, ora pelo teto catedral e pelos refletores de iluminacdo. Além disso,
Carmela trabalhava com séries intervaladas, as quais demandavam espaco para
criacdo e para armazenamento. No discurso textual, o seu atelié foi anunciado como
“‘uma casa de fachada prateada” localizada na area nobre dos Jardins (SP), casa que
nao era a sua moradia (CANTON in BRAVO!, ano 1, n. 9, 1998, p. 102).

Percebem-se muitos objetos no atelié da artista: ha uma escultura embaixo de
sua mesa de trabalho, sobre ela, pequenos materiais, ha um banco alto de madeira
(parcialmente visto a direita), hA uma estante com portas de vidro com livros, obras,
materiais diversos, ha outra estante parcialmente vista a esquerda, ha um armario de
ferro cinza com chaves na porta, ha um aparelho grande de som, um telefone fixo sem
fio, mesinhas de apoio, uma cadeira movel. Era um ambiente de trabalho organizado,

com referéncias teoricas, lugares de guarda e aberto a comunicacao.
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Durante a maior parte do discurso textual € discorrido sobre a trajetoria de
Gross, desde a sua atuacdo como professora da USP até a producao artistica atual
(1999), com enfoque na pesquisa, na experimentacao de materiais.

As fontes indicam coisas e intervalos como o essencial da obra de Gross, no
periodo de publicacdo do exemplar investigado. Nesse contexto, a implicacédo é clara e
ela ndo diz respeito as coisas em si, mas ao espaco entre elas, as frestas, aos
intersticios, e aqui proponho, ao “entre-lugar”. Pego emprestado o conceito de “entre-
lugar” de Silviano Santiago, trazido da Literatura. O autor (In GOMURY; FERNANDES,;
LOPES, 2019, p. 19) ao simplificar o conceito explica que ele tem relagdo com o direito
de fala, com o lugar de fala, acreditando que “os principios estéticos radicais tém de se
harmonizar com os valores culturais”. A partir disso questiono: o que havia no espaco
da obra da artista, no “entre-lugar”? Qual era a sua proposi¢ao? Quais seriam as vozes
que teriam direito de expressdo? Naturalmente, aponto para o espectador e trago a
reflexdo de Fontes acerca da instalacdo As 28 Operagbes (1999) para buscar

responder tais questdes:

Gross instiga 0 espectador a experimentar a obra, a criar seu ambiente, suas
sensacoes, sentimentos, estabelecendo novas relagdes de sentidos entre as
cores, as transparéncias dos tecidos, que ao se misturarem revelam sombras,
criam novas formas. O movimento ao caminhar pela obra, e a liberdade de
deslocamento que ela promove, convida o espectador a desvendar e
experimentar sua poética. [...] Ao provocar uma movimentacdo nos painéis de
tecidos, no dialogar do corpo de quem passa pela sala, seduz tatil e
visualmente o espectador, promovendo uma experiéncia que instiga a
imaginacdo, a meméria, a fantasia. Ao caminhar [experimentar] com/na obra,
em sua variedade de combinacdes possiveis, dentro da brancura extremada do
ambiente, Gross prop6e a materializagdo de um mundo imaginario que se
revela no fruir com a obra. (FONTES, 2012, p. 55-56).

O espago da obra de Gross e 0 seu “entre-lugar” era ocupado e experienciado
pelo espectador, sujeito que tinha lugar de fala ao decidir como iria ou poderia ou

gostaria de interagir com a obra, construindo novas relacdes de sentidos0.

105 Para saber mais sobre o conjunto da obra de Gross ver Fontes (2012).
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Figuras 61 e 62: Atelié de Shirley Paes Leme.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 92-93.

Memoria e coleta. Shirley Paes Leme (MG, 1955), com 44 anos em 1999,
coletava galhos de eucalipto a cada trés meses, aproximadamente, que se empilhavam
no exterior de seu atelié até serem transformados em escultura, como é possivel ver
nas imagens fotograficas, ou serem usados na queima como matéria-prima de seus
desenhos. Isso posto, percebe-se a relacdo entre as fotografias, da maior para a
menor, do espaco externo do atelié ao interno, da coleta a criacéo.

A fotografia principal mostra a artista no centro da imagem coletando os galhos
ali empilhados. Ela veste uma camiseta branca limpa, um avental, calca jeans e luvas
brancas. Os galhos ficam expostos ao tempo no lado externo do atelié localizado em
Uberlandia, o qual lembra a forma de um navio. A cor da fachada é branca, as janelas
sao altas e arredondadas, a porta principal fica no canto de convergéncia das paredes,
como na proa de um navio, sobre ela ha uma é&rea externa com grades pretas,
sustentada por uma coluna amarela, ligada ao espaco interno do atelié por uma porta
vermelha.

A analise das matérias anteriores mostrou que as imagens fotograficas faziam
referéncia ao processo de trabalho dos artistas, retratando algum angulo do espaco
interno do atelié. Aqui, a imagem principal se diferencia por mostrar a fachada do atelié

da artista e 0 espaco externo circundante.
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A fotografia menor representa o processo artistico de Shirley, criando esculturas
abstratas com os galhos, ora volumosas, ora lineares. “Nas esculturas, galhos tornam-
se linhas que desenham cabanas, casulos, bolas, chamas, luzes, colunas, linhas,
gestos.” (LEME apud CANTON in BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 93). Ela esta sentada
no chéo do atelié, centralizada na imagem. Em funcéo da escuridao, néo se distinguem
0s objetos ao fundo. Percebe-se que ha um corredor no alto do interior do atelié que se
direciona a area externa da fachada.

Canton explicou que os galhos também eram utilizados nos desenhos da artista,
feitos com fumaca. Shirley criou uma técnica de fixagdo em que coletava a fumacga em
um tubo e a congelava. Desse modo, fixava a fumaca com um spray sobre papel e tela.
“Com a fuligem negra, Shirley produz volumes, contornos abstratos, que parecem
perseguir vestigios de uma figura e se transformar numa espécie de escritura.”
(CANTON in BRAVO!, ano 2, n. 16, 1999, p. 92). Os galhos e a fuligem remetem a
memoria da infancia da artista.

Shirley, em 1999, era artista reconhecida internacionalmente, professora
universitaria (Departamento de Artes Plasticas/UFU e Faculdade Santa Marcelina/SP)
e representada pela galeria Valu Oria (SP). A artista também tinha na época da
publicagdo um “apartamento-atelier” no bairro dos Jardins (SP).

A implicacdo advinda das fontes alude ao intimismo da obra de Leme, aos
dispositivos afetivos — galhos e a fumaca — marcadamente voltados a meméria. Trizoli
(2013, p. 526) atesta que Leme “é basicamente uma artista da memodria e da
expurgacao”, sendo que a memoria surge da infancia com o uso dos materiais naturais
e no rito de passagem que ela realiza: “a transmutagéo de uma realidade para outra, o
Tempo como espacgo de transito na tomada de consciéncia”. Acerca do tempo e da
memoria, Cirillo (2003) a propde como grafia do vivido, como um modo de escritura,
pois considera que ao anotar o vivido ndo se sulca ou fere a materialidade de seu
suporte. Leme se ocupava de experiéncias de vida grafadas na memaoria do corpo — os
dispositivos afetivos, reordenava e reoperava as experiéncias na e pela memoria, esta
entendida como um campo existencial vivo, utilizando cadernos de anotacdes, para

entdo se expressar em arte, a partir de um discurso memorialistico (CIRILLO, 2003).

Assim, estas grafias que se pdem permanecem no limite do natural e do
cultural, sdo quase como vestigios de uma civilidade interativa, pois parecem
poder ganhar novos contornos a medida que existem no espaco-tempo ndo
cronoldgico, nem hierarquico dos campos da memoéria. Admitida a hipétese
deste campo interativo, a acéo do corpo criador, sujeito da criacao, € uma acao
coletora, posto que néo se plantou o que se coleta. [...] a agédo deste corpo em
interacdo com a memoria € uma acgao coletora no sentido de uma interagao
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com o mundo, ndo no sentido empirico da natureza, mas na coabitacdo com o
solo mével que o sustenta (CIRILLO, 2003, p. 292).

Na esteira do pensamento desses autores, entendo que a memdaria era o tempo,
0 espaco e a matéria para o processo criador da artista, a qual a ressignificava com o
uso de dispositivos afetivos e de pesquisa em arte, até a efetivacdo da obra no espaco

expositivo.

Figuras 63 e 64: Atelié de Caetano de Almeida.
Fonte: BRAVO!, ano 2, n. 22, 1999, p. 68-69.

Cépia e pintura. A producao pictérica de Caetano de Almeida (SP, 1964), com
35 anos em 1999, tinha como esséncia a apropriacdo de obras reconhecidas da
Historia da Arte, como as pinturas romanticas de Caspar David Friedrich (1774-1840),
do artista barroco Jean-Marc Nattier (1685-1766) e do impressionista Pierre-Auguste
Renoir (1841-1919). Alterando dimensao e cores do original, o artista criava baseado
em copias de outras obras (sua criacdo é a coépia da cépia). Suas questbes eram
relacionadas a apropriagao, tempo e lugar, a originalidade e falsificagéo: “Copiar obras
esta ligado a possibilidade de reciclar imagens. Na transposicdo de uma pintura
barroca francesa para o contexto atual, por exemplo, a obra se esvazia de conotac¢des
sociais, politicas, histéricas. A imagem fica suspensa no tempo” (ALMEIDA apud
CANTON in BRAVO!, ano 2, n. 22, 1999, p. 68).
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As imagens fotograficas dizem respeito a um sé lugar de seu atelié: a maior
representa 0 processo criativo sem o artista e a menor apresenta o artista. A fotografia
maior demonstra uma parte do atelié do artista, sem detalhes: ali se vé uma grande
tela, uma pintura de uma paisagem em processo presa na parede branca e uma
escada aberta em forma triangular, posicionada do centro a esquerda da imagem. A
escada é a medida de escala da pintura. Os tons da pintura e do cenario do atelié séo
neutros e avermelhados. No chdo ndo ha outro objeto além da escada, ele é de
parquet de madeira, estd pintado de preto e possui manchas de tinta. No alto h&
lampadas iluminando a tela.

Na fotografia menor, Almeida posa para o fotégrafo Simdes, sentado em uma
cadeira giratéria e mével, inclina o seu corpo para frente até apoiar seus cotovelos nas
pernas, a convergéncia das linhas de seus bracos direcionam o olhar para os pinceis
que o artista segura em suas maos. Ele olha para frente, sério, enrijecendo a testa. A
imagem remete a um plano proximo, onde o artista € o centro. Ele veste calca jeans,
uma camiseta preta estampada e usa um relégio no brago esquerdo, as suas roupas
estédo limpas. No fundo aparece um fragmento da pintura da fotografia maior.

Sobre as relagdes entre as imagens: na fotografia menor o artista, segurando
pinceis, anuncia ser pintor, acdo exposta pela fotografia maior. Entretanto, nenhum
material de trabalho, além dos pinceis, aparece nas fotografias. No texto, Canton
informa que Almeida utiliza telas gigantescas e que “passou do uso inicial das tintas
acrilicas, com veladuras, para o desenho a carvdo sobre a tela e a cobertura com
sépias a fim de garantir uma impressao de camadas e luminosidades.” (CANTON in
BRAVO!, ano 2, n. 22, 1999, p. 69).

Caetano em 1999 era considerado “artista contemporaneo” formado na FAAP
(Fundacdo Armando Alvares Penteado), atuava como professor universitario (FAAP) e
pesquisador (a convite da Fundacdo, pesquisou sobre os copistas do Museu do
Louvre). Ao contrario das matérias anteriores, nada foi informado a respeito de seu
atelié (homeacéo, localizacéo, descricao).

Na contraméo do relato de Almeida acerca da suspensdo da imagem no tempo,
a implicacdo das fontes norteia a pergunta: como a copia (a apropriagcdo da imagem)
poderia transitar no tempo, digo, como ela se constituia no tempo presente do artista
sem desconsiderar o tempo histérico em que foi criada e exposta? Midlej (2020) recorre
a nocao de desvios semanticos para refletir sobre essa questao. O autor revela que os
artistas que fazem uso da apropriacdo de imagens classicas “evidenciam olhares

criticos e anticlassicos ao contrapor culturas e tradigbes distintas” e que os seus
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trabalhos se constituem no tempo presente (e aqui aponto para o tempo do artista)
como “manifestagdes hibridas que rechagam valores colonialistas e eurocentristas, e
trazem a luz questdes pluralistas relevantes do tempo presente” (MIDLEJ, 2020, p.
273).

Nesse panorama, o anticlassicismo na arte contemporanea confronta a crenca
da arte classica como essencial, Unica e inabalavel, e reinterpreta fatos iconograficos, a
partir da negacao de valores classicos como a clareza compositiva, a cromaticidade
original, o uso do volume na figura humana, resultando em uma dire¢&o ou constituicdo

diversa.

Figura 65: Atelié de Nazareth Pacheco.
Fonte: BRAVO!, ano 3, n. 31, 2000, p. 57.

Corpo e agressdo. Nazareth Pacheco (SP, 1961), com 38 anos em 2000,
aparece no espaco central da extremidade direita e se ndo fosse pela postura de seu
corpo, se inclinando para o interior da imagem, ela passaria despercebida. Ao olhar
para a fotografia, seguem-se linhas que convergem ao fundo da imagem. Nazareth
estd inserida nesse alinhamento, junto a uma mesa de trabalho, conduzido
principalmente pela obra posicionada no primeiro plano. Esta obra lembra um banco, &
preta, brilhosa e lisa, porém, desconfortavel como obijeto utilitario: ha pequenas e finas
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hastes cravadas sobre parte de sua base, enfileiradas, sob a mesma dimensao. Aqui,
ja é possivel questionar sobre aquilo que pertence ou nao pertence a um corpo.

Nazareth estd sentada, com as pernas cruzadas, usa um reloégio no pulso
esquerdo, estd vestida confortavelmente com roupas limpas. Seu cabelo é escuro e
volumoso. A artista olha para o que esta sobre a mesa de trabalho, concentrada em
sua producao artistica, a posicao articulada de seus bracos aparenta que ela esteja
segurando e puxando uma linha (ndo € visivel na imagem), em processo de costura,
reproduzindo o movimento de ir e vir da agulha. A mesa de trabalho é robusta, de
madeira. O piso e a escada no lado direito ao fundo sdo de madeira. Ha outros moveis,
além de sua cadeira, no lado esquerdo da imagem, com o mesmo material. Inclusive,
eles se encontram alinhados na imagem.

O atelié de Pacheco representa organizacdo, equilibrio e limpeza. As paredes,
estante e estofados sdo brancos. Os objetos estdo alocados em espagos planejados.
No centro da imagem ao fundo, o espaco pode ser compreendido como uma pequena
galeria, pois obras de arte estédo ali expostas. Obras também estdo presas na parede
do lado direito atr4s da artista. A esquerda, um escritorio: ha uma estante
compartimentada com livros e outros materiais, um computador de mesa e duas
cadeiras. H4 um aguecedor no atelié ao fundo. Canton informou que o atelié da artista
ficava “numa espécie de porao”, em sua casa, localizada numa vila no bairro paulistano
de Pinheiros, e que ela geralmente trabalhava a noite.

As suas esculturas em bronze cederam lugar para a experiéncia pessoal, com
pesquisa livre quanto a materiais e temas. O seu tema dominante era relacionado as

agressoes e deformacdes sofridas pelo corpo, especificamente através de invasdes.

Sao vestidos feitos com cristal e gilete, colares feitos com agulhas, laminas de
bisturi, anzdis, balancos cujo assento é coberto de 600 agulhas. Nas obras
mais recentes, blocos de acrilico e correntes de ago inox sdo utilizados para
reproduzir formas de aprisionamento de partes do corpo (CANTON in BRAVO!,
ano 3, n. 31, 1999, p. 56).

O tema era associado a vida, a experiéncia pessoal, uma reflexdo da dor
causada por uma malformacdo congénita que a obrigou a dificeis e delicadas cirurgias
(CANTON in BRAVO!, ano 3, n. 31, 1999).

Pacheco estudou Artes Plasticas na Universidade Mackenzie e na Escola de
Belas Artes, em Paris, além de frequentar atelier e workshops com artistas

reconhecidos. No momento da publicacao, ela estava cursando mestrado (ECA/USP),
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tendo como tema de pesquisa a obra de Louise Bourgeois'®, a quem dedicava espaco
na estante de livros. Pacheco era uma artista reconhecida e requisitada no cenario
internacional, representada pela Galeria Brito Cimino.

Aqui, a implicacéao se refere ao paradoxo entre a hostilidade da materialidade de
sua obra e a leveza a ela atribuida por meio da criacdo de objetos banais como
vestidos, colares, balancos. O objetivo de Nazareth era atenuar a agresséo sofrida pelo
corpo, pelo seu corpo?

Os objetos — inclusive documentos — utilizados pela artista em suas obras foram
colecionados durante anos, e se tornaram uma espécie de diario intimo de sua
memoria fisica e psiquica. “De forma irbnica, a artista ao introduzir elementos cortantes
e perfurantes nas estruturas desses objetos, subverteu suas funcbes originais de
adornar e/ou cobrir o corpo.” (PEREIRA, 2012, p. 281). O paradoxo se aloca na criagao
de uma indumentaria que ndo podia ser vestida, na atracao e na repulsa: na seducdo
das pecas, caracterizada pela beleza formal e pelo brilho dos materiais, e na ameaca,
no estranhamento e na inquietacdo, assinalados pelo uso de objetos cortantes e
perfurantes. Implicitamente, havia a ofuscagdo do medo pelo brilho, mas néao era
possivel tocar o objeto sem senti-lo, imobilizando a acdo/manipulacdo do espectador.
Nazareth exteriorizava a memoria pessoal em arte através de objetos de tortura, os
quais revelavam a fragilidade humana e questionavam a submissdo aos padrbes de
beleza impostos pela sociedade (JARDIM, 2017; RIBEIRO, 2009).

Além dos fatos individuais tangentes a memdria corporal, nos anos 1990 a
tendéncia tematica foi pautada na problematica sociocultural conferida ao corpo: a
AIDS, o culto ao corpo, as mudancas corporais proporcionadas por cirurgias plasticas e
0s avanc¢os da engenharia genética, entre outros, deram origem a temas relacionados
a sexualidade, a temporalidade, a identidade, a efemeridade da vida e a morte
(CANTON, 2000).

106 | puise Bourgeois (1911 — 2010) reconhecida escultora, a sua obra assumiu muitas formas diferentes
e frequentemente explorava tépicos como meméria, sexo e trauma, experimentos que conduziram o seu
interesse para as esculturas de aranhas. Disponivel em: https://dasartes.com.br/de-arte-a-z/as-iconicas-
esculturas-de-aranhas-de-louise-bourgeois-tem-uma-historia-surpreendente-veja-4-curiosidades/ Acesso
em: 16 dez. 2020.


https://dasartes.com.br/de-arte-a-z/as-iconicas-esculturas-de-aranhas-de-louise-bourgeois-tem-uma-historia-surpreendente-veja-4-curiosidades/
https://dasartes.com.br/de-arte-a-z/as-iconicas-esculturas-de-aranhas-de-louise-bourgeois-tem-uma-historia-surpreendente-veja-4-curiosidades/
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Figura 66: Atelié de Renata Pedrosa.
Fonte: BRAVO!, ano 5, n. 58, 2002, p. 39.

Corpo e espaco (da casa). Renata Pedrosa (SP, 1967), com 35 anos em 2002,
na fotografia, estd acocarada sobre um suporte escuro no chao de seu atelié. Usa
calcado fechado, veste roupas escuras, tem o cabelo volumoso. H4 algo em suas
maos. No chéo, uma tesoura € visivel. No fundo, materiais azuis estdo empilhados em
colunas, entre eles, uma passagem de luz. Nada além disso se percebe no espaco de
trabalho da artista, nem ela, nem a obra em processo, nem materiais, nem seus objetos
pessoais: a imagem fotografica foi desfocada por Henk Nieman.

Canton (in BRAVO!, ano 5, n. 58, 2002, p. 38) informou que a artista “tornou-se
um destaque da geracdo 90 das artes plasticas no Brasil. Com rigor e disciplina, ela
cria esculturas-instalacdes que abordam o corpo e suas extensfes no espago”. A
artista desenhava e esculpia obras que tratavam do corpo e do espaco, do
bidimensional para o tridimensional, o qual era instalado nos espacos da cidade como
as obras “Na Linha”, “Maior que um”, “Um Pouco para ca, Um Pouco para |1a”. Parte do
material desta obra, inclusive, é visto no atelié da artista: trata-se das pilhas de retalhos
de feltro, ao fundo da imagem fotografica. Pedrosa utilizava tecidos, madeira e aco em
suas obras. Em seu percurso académico (mestrado em Artes Plasticas/USP,
orientacdo de Carmela Gross), “ela aprofundou o estudo da relagdo entre o corpo
humano e o que o envolve, 0 corpo e a casa, 0 espaco interno e intimo e o espaco

externo publico. Passou a buscar suas sobreposicbes, suas coincidéncias e



228

discordancias.” (CANTON in BRAVO!, ano 5, n. 58, 2002, p. 39). Ela utilizava como
referéncia o autor Gaston Bachelard, especialmente a poética do espaco.

Renata é formada em administracdo, mas optou em ser artista. O seu atelié se
localizava no bairro do Morumbi (SP).

Aqui, a implicagcdo se situa no silenciamento da imagem fotografica quanto as
categorias conceituais utilizadas pela artista e que se diluem ou ndo aparecem ha
imagem: corpo, casa e cidade. Entendo todas elas como lugar de acolhimento, as
moradas do sujeito que € urbano e que reflete acerca das possibilidades desses
espacgos e nos cruzamentos promovidos por eles. A imagem, além da falta de foco, se
constitui com elementos que ndo nos deixam ter um olhar atento, o que acarreta na
consideracdo de um s6 corpo ajuntando o corpo da artista, a casa (0 espaco de seu

atelié) e a cidade (o0 espaco em que ambos se situam).

Fiura 67: Atelié de Mbnica Rubinho.
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 64, 2003, p. 53.

Intimismo e miniatura. Ménica Rubinho (SP, 1970), com 33 anos em 2003, foi
representada duplamente na imagem fotografica de Nieman através de dois espelhos,
um maior que o outro, um dentro do outro. A fotografia é clara, sutil, delicada. Ela nao
apresenta, no primeiro olhar, o atelié da artista, ja que se vé um espelho arredondado
pendurado na veneziana de madeira de uma janela. Entretanto, a projecdo da imagem
do espelho menor indica que a artista esta sentada junto a uma mesa de madeira,
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olhando para baixo, concentrada em uma escrita-desenho sobre pequenos cubos
brancos. Rubinho escreve ou desenha com a méao esquerda, veste uma camiseta cinza
clara limpa, esta com os cabelos soltos, eles sdo curtos e escuros, aparenta usar
Oculos. Ha objetos nédo identificados ao lado dos cubos. Atrds da artista, quadros
emoldurados, em que os temas e composi¢cfes ndo sdo reconheciveis. A fotografia
representa, portanto, um fragmento de seu atelié, vista pela lente do fotégrafo: o
espelho reflete a imagem de acordo com a posicéo do sujeito. Essas colocacdes estao
de acordo com o fazer da artista, um “fazer meditativo”, segundo Canton (in BRAVO!,
ano 6, n. 64, 2003, p. 52).

Com suas caixas, vidros, recortes e desenhos em pequenos formatos, a artista
transforma o espectador em cumplice de um diario de sensibilidades. Lega a
gualguer observador a condicdo de voyeur, provocando-o hum jogo que oscila
entre o explicito e o segredo, a confissdo e o engano. A artista convida-nos a
espiar suas pequenas obras, que tem o espaco miniaturizado da confisséo. Ela
cria armadilhas e convites sedutores, por exemplo, mostrando bordados
confusos, em que palavras e frases se materializam apenas quando projetadas
sobre espelhos que somos obrigados a confrontar (CANTON in BRAVO!, ano
6, n. 64, 2003, p. 53).

Nesse contexto, a imagem fotografica representa a poética da artista em suas
questdes mais profundas e o seu atelié, “uma pequena sala dentro de outro atelier de
artista”, localizada em uma casa na Vila Madalena (SP), espago que continha obras
reduzidas, desenhos e objetos que somem no chdo (CANTON in BRAVO!, ano 6, n. 64,
2003, p. 52). Rubinho produziu objetos e depois o desenho foi incorporado aos outros
materiais.

O universo miniaturizado de Ménica é também um universo de artesania,
aprendeu com 0s pais, a mae artesa e o pai marceneiro, a ter destreza com as maos e
assim desenvolveu uma poética intima e miniaturizada, algo que demandava “talento
manual” (RUBINHO apud CANTON in BRAVO!, ano 6, n. 64, 2003, p. 52).

Ménica Rubinho é artista formada pela Faculdade Santa Marcelina, reconhecida
pela galeria Camargo Vilaca e pelo projeto intitulado Linha Imaginaria, idealizado pelo
artista e companheiro Sidney Philocreon, uma rede de ajuda mudtua em que artistas
possam formar coletivos, ocupar espacos expositivos e distribuir contetado sobre arte.

Das fontes histdricas surge o segredo, eis a implicagdo para refletir sobre o
propésito da obra de Rubinho. Tomando emprestado do campo da psicoterapia, a ideia
do segredo segrega 0 que € publico e o que é privado, é perpassada por juizos de
valor para poder mostrar ou ndo mostrar algo, envolvendo questdes culturais e politicas

(DESPRET, 2011). Dessa forma, entendo aqui a arte como um dispositivo expressivo
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sobre aquilo que havia de intimo da artista, mesmo que isso fosse construido e exposto
em objetos miniaturizados. A revelacdo do segredo em arte conduz a reflexdo acerca
da vida intima humana. Daquilo que perturba, que causa medo e culpa, que nos faz
adoecer. E daquilo, também, que nos cura por sua ocultagdo, que individualiza e que
nos afasta da exposicéo extrema, de classificacBes e esteredtipos socioculturais.

Figura 68: Atelié de Cildo Meireles.
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 69, 2003, p. 81.

Verdade e transgressdo. Cildo Meireles (RJ, 1948), com 55 anos em 2003,
sentado, posa para o fotografo e apresenta duas cédulas de dinheiro ndo reconheciveis
em funcdo da qualidade da fonte, mas que lembram o ddlar norte-americano, sendo o
valor de cada uma delas nao identificado. Tal demonstracéo é diretamente associada a
sua obra seriada intitulada “Inser¢des em Circuitos ldeolégicos: Projeto Cédulo”, datada
no ano de 1970, em que as imagens das notas de délar norte-americano e de cruzeiro
brasileiro eram substituidas por outras e as cifras zeradas. Tratava-se de arte
contemporanea “sobre controle de informagéo” (MEIRELES apud CANTON in BRAVO!,
ano 6, n. 69, 2003, p. 81).

Na fotografia, o artista estd vestindo uma camiseta cinza limpa e expressa
tranquilidade. A composicdo da imagem fotografica estd definida pelos elementos
frente e fundo, este com foco e aquele desfocado. No primeiro plano se encontra Cildo,

atrés dele é possivel perceber muitas caixas de madeira agrupadas e empilhadas em
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um canto de uma sala branca. Ha& pequenos objetos sobre algumas caixas,
irreconheciveis pela falta de foco. Essa sala branca representa o atelié de Cildo? Além
das cédulas mostradas, onde estdo e quais sao 0s objetos de sua producao artistica?
As caixas de madeira sdo obras em processo, produtos finais de sua producao ou
apenas embalagens de suas obras?

Canton descreve a trajetoria de Cildo desde quando comecou a estudar arte em
um atelié em Brasilia até as suas “infindaveis” obras, como: “Arte Fisica: corddes”
(1969), relativa a extensdo da costa do Estado do RJ, refletindo sobre distancias e
dimensdes; “Desvio para o vermelho” (1967-1984), em que todos o0s objetos da
instalagao foram pintados de vermelho, a cor do sangue, aludindo a morte; “Missdes,
como construir catedrais” (1987), uma referéncia ao massacre aos indigenas,
composta por 0ssos, hostias, moedas e tecido negro. Canton (in BRAVO!, ano 6, n. 69,
2003, p. 80) se refere a obra de Cildo como uma obra que “emana verdade e & simples,
essencial” por seu carater, entendo, conceitual e politico.

A autora informa que o seu atelié € uma “confortavel casa” localizada no bairro
de Botafogo, e que nele “quase nao se vé imagem ou noticia do préprio artista ou do
corpo de sua obra. As paredes e as mesas estao repletas de jornais e textos sobre
assuntos politicos e sociais.” (CANTON in BRAVO!, ano 6, n. 69, 2003, p. 81). Talvez
sejam esses 0s objetos visualizados sobre as caixas de madeira no fundo da imagem.

As fontes textuais ndo revelam o que representa o fundo da imagem. Ao
investigar em fontes bibliograficas, é possivel associar tais caixas de madeira a obra
intitulada “Ouro e Paus” (1982-1995), em que o artista instalou caixotes vazios para
que o valor fosse atribuido ao objeto em si, refletindo sobre producdo, valor e
circulacdo (VENANCIO FILHO, 1995). Por fim, Cildo, na matéria, era considerado um
dos maiores artistas contemporaneos internacionais.

Em relacdo a implicacdo, aqui, qualquer que seja vai aparentar ser acritica em
se tratando de fontes relacionadas a obra de Cildo, ja que em sua trajetéria e como
expoente da arte conceitual, “explorou diferentes linguagens para levantar questdes
formais, politicas e sobre os préprios meios e circuitos das artes plasticas”,
acreditando, para isso, “na arte que seduz e encoraja a uma agao” (GERMANO, 2019,
p. 239). Entretanto, prefiro arriscar: a implicacédo se refere ao pensamento, a uma arte
gue se constitui propositiva, e ndo apenas que propde algo. Ndo havia vestigios de
processo artistico no espaco de trabalho do artista. Digo, ndo havia vestigios da
materialidade tradicional concernentes as linguagens tradicionais de arte. Entretanto,

em se tratando de um artista conceitual ha materialidade possivel? “O start pode ser
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qualquer coisinha que entra pela janela: um pedacinho de papel, um fésforo ou raio de
luz por um buraquinho” (MEIRELES apud GERMANO, 2019, p. 240). Nesse caso, a
materialidade pode ser tudo e vista como nada ao mesmo tempo. Cildo é um artista em
que o embate ndo € a linguagem ou a matéria, mas o pensamento, a ideia de arte

retirada de questdes do proprio sistema da arte ou da sociedade.

<&
Figura 69: Atelié de Rosana Palazyan.
Fonte: BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 41.

Contos e violéncia. Rosana Palazyan (RJ, 1963), com 40 anos em 2003,
aparece duplamente na imagem fotografica de Peter Neuchs, através de uma imagem
refletida no espelho. Nesta, aparece seu rosto sério, indagador, que olha para o
espelho, que olha para si mesma. Ela usa um colar discreto no pescoco (fio preto e um
pingente). Em primeiro plano, em todo o lado esquerdo da fotografia, se vé uma
imagem escura sem foco, trata-se dos cabelos da artista. No outro lado da imagem a
sua mao direita estad apoiada sobre uma mesa, a qual segura um livreto. Parece que o
corpo da artista foi fragmentado pela composicéo fotografica.

O livreto esta aberto e apresenta figuras humanas como contetdo. Um espelho
retangular verticalizado representa o rosto da artista que se localiza na pagina
esquerda. Na direita, o corpo de um homem, negro, cabelos curtos, raspados, vestindo
uma regata branca e usando um colar discreto. Além disso, hd uma mascara sobre seu

rosto. Um desenho, uma colagem ou fotografia; trago infantil, formas reais: o rosto foi
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pintado com varias cores de material grafico, olhos e boca aparentam ser imagens
fotograficas de uma pessoa, recortadas e coladas sobre papel, ou, ainda, dizem
respeito a propria pessoa mascarada. Sem a projecao do rosto da artista no espelho,
seria a figura mascarada que se faria dupla. O que isso quer dizer? Qual é o propdésito
da dupla representacdo? Todo o entorno das imagens é branco. Sobre a mesa,
préximo a mao, ha papeis sobrepostos que indicam o processo de producédo artistica
da figura mascarada. Trata-se da cabeca de outro homem também com cabelos
raspados. Mais ao fundo, sobre a mesa, um livro aberto com dois tons de azul. No
ualtimo plano da imagem ha um armério branco com gavetas.

Canton informou que Rosana estudou arte na Escola do Parque Lage (RJ), era
pintora. Porém conhecer os bordados de Bispo do Rosario e a morte tragica do Unico
irmao atingido por uma bala perdida fizeram com que ela mudasse a sua produgéo,
voltando-se para o autobiografico até tornar-se mais abrangente, pesquisando a
violéncia social e os marginalizados. Sua arte tem relacdo direta com a vida real, a
violéncia real (morte, estupro, sequestro, infracao realizada por menores de idade). [...]
suas mostras individuais, repletos de episodios de violéncia, porém, com um visual
delicado, sereno, ora ludico, até, causaram perplexidade. E estranhamento.” (CANTON
in BRAVO!, ano 6, n. 71, 2003, p. 41).

A artista utilizava narrativas urbanas e historias de violéncia doméstica retiradas
da vida real, fazia entrevistas com criancas e adolescentes marginalizados e as
utilizava como subsidio na criacdo de sua producao artistica, com destaque para o
bordado em tecido. A sua arte constatava a violéncia e tinha forca para retirar
simbolicamente a condicdo marginal dos sujeitos com quem trabalhava, imposta pela
sociedade. Obras: “O que Vocé Quer Ser quando Crescer?” (1998), “Uma Histéria que
Vocé Nunca Esqueceu?” (2000), “Um Pedido para Estrela Cadente” (2000-2002),
“Projeto Roupa de marca”.

As visualidades de figuras mascaradas referentes a fotografia ndo sao reveladas

na fonte textual. Elas remetem a série “Retratos” (2000):

Palazyan trabalha com o necessario nublamento da imagem frontal do
retratado, também exigido pela instituigdo onde se encontravam internados.
Para atribuir uma identidade visual a esses jovens a quem ndo se pode
identificar, Palazyan negociou com a instituicdo a substituicdo da tarja preta por
mascaras brancas. Com a face assim protegida, foram entrevistados pela
artista, sendo o resultado gravado em video. A obra resultante, ou seja, 0s
Retratos, sustenta-se na metalinguagem critica da arte documental. Rosana
copia, em desenho, a face do jovem gravada em video. A comunicacao entre
ela e o entrevistado, realizada basicamente pelo olhar, é reproduzida na énfase
gque os olhos adquirem em cada um dos Retratos. Finalmente, como as
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conversas eram acompanhadas pela pratica do desenho — a artista pedia aos
jovens que fossem desenhando o que lhes viesse a cabeca durante a
entrevista —, sdo os desenhos deles, feitos com cera e lapis de cor, que
individualizam os retratos, arrumados em dipticos com espelhos, maneira de
situar a discusséao de suas identidades com o espectador, dentro do museu. Os
desenhos dos adolescentes, Gnica marca indicial de sua presenca, ao contrario
do retrato que os estigmatizaria numa ficha criminal, revelam um personagem
perversamente integrado na sociedade de consumo. O imaginario que o0s
desenhos revelam compartilha, com seus contemporaneos da classe média, os
sonhos de consumo das “roupas de marca” (SANTOS, 2007, p. 174).

O seu atelié localizava-se no Jardim Botanico (RJ), em um “apartamento-atelier”,
onde pela janela era possivel ver o Cristo.

Aqui, a implicacdo derivada das fontes reporta ao sentido da mascara nas obras
de Palazyan. Belting (2005, p. 70) compreende o uso da mascara a partir do
simultaneo e da oposicéo, intercalando presenca e auséncia, expondo uma nova — e
permanente — face ao esconder outra face, cuja auséncia se faz primordial. Trata-se de
metamorfoses, ora da transformacéo de um corpo em imagem, ora na existéncia de
uma entidade separada, ao lado do corpo. Isso previsto, 0 uso da mascara nas obras
da artista indica a invisibilidade do corpo, de um corpo social que comumente é
silenciado, oprimido, negado, mas, mais que isso, aponta para a busca de insergcéo
social por meio da singularidade, marcadamente atribuida pelo gesto grafico. A
repeticdo das imagens subverte a ordem do discurso submetido pelo corpo social:
aparentemente com as mesmas caracteristicas, o que implica em um olhar atento aos
detalhes, as imagens dao a ver diferencas que conduzem a um corpo identitario e
singular, conduzido pela sociedade de consumo de uma classe distante da sua. O
espelho d4 a ver uma dupla existéncia, a presenca do outro, do corpo social
negligenciado e excluido, e a justaposicdo de dois corpos humanos, daquele que é
visto e daquele que vé, os colocando em uma posi¢ao horizontalizada. Tal justaposicao
instiga o reconhecimento do outro, propondo humanizacdo e rompendo com a
transgressao.

Intentando concluir o que apresento até aqui € necessario salientar que propus
tratar de visualidades. Entretanto ndo é possivel desligar a analise iconografica daquilo
que é visivel. Nesse caso, o0 ato de ver, com igual intencionalidade, ndo foi o0 mesmo
nas catorze imagens. Explico: com o material fisico pude atentar para detalhes da
imagem fotografica, frente e fundo, independente do plano da imagem. J& com o
material em CD ROM, a qualidade da resolucao da imagem néao permitiu a identificagéo
apurada da imagem, inclusive no primeiro plano. Tal diferenca analitica deixou escapar

aspectos da cultura material pertencente ao atelié do artista.
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Além dessa questao técnica, o proprio ato de ver a imagem fotogréfica, aludindo
a Didi-Huberman (2010), faz com que nos aproximemos e nos afastemos do objeto,
sendo o0 nosso olhar capturado por algo. Nesse processo do olhar, da leitura e analise
da imagem, havera perdas, pois emergem movimentos de reconhecimento e de
estranhamento e isso ndo é direcionado ao todo da imagem, mas a partes dela.

Todas as fotografias apresentadas retrataram o artista e o seu atelié. Os artistas
s6s em seus ateliés, com seus objetos, com suas obras. Nesse sentido me amparo em

Kossoy:

[...] esses registros — que foram produzidos com uma finalidade documental —
representardo sempre um meio de informagéo, um meio de conhecimento, e
conterdo sempre seu valor documental, iconografico. Isso ndo implica, no
entanto, que essas imagens sejam despidas de valores estéticos (KOSSOY,
2014a, p. 51-52).

As imagens fotogréficas da seg¢do ATELIER foram produzidas como
documentacdo do espaco de trabalho dos artistas. Entretanto, percebe-se o valor
estético dessas fotografias, especificamente no tocante as ultimas imagens.

Nas imagens fotograficas todos os artistas estdo sos. O atelié € um espaco de
soliddo, em que o tempo de criacdo ndo condiz com o tempo cronoldgico. Sozinho e
disciplinado, o artista experimenta, acerta, erra, faz pesquisa em arte e se sente
protegido e livre para pensar sobre as coisas do mundo e transforma-las, mostrando
recortes da realidade ou criando realidades alternativas. Porém, esse dado ndo garante
um trabalho absolutamente individual. Na matéria sobre a obra de Adriana Varejéo foi
citada a necessidade de um trabalho coletivo para compor a instalagdo que ela havia
criado.

Em relacéo a pose dos artistas fotografados, recorro a Barthes:

[...] o que funda a natureza da Fotografia € a pose. Pouco importa a duragao
fisica dessa pose; mesmo no tempo do milionésimo de segundo [...], sempre
houve pose, pois a pose ndo é aqui uma atitude do alvo, nem mesmo uma
técnica do Operator, mas o termo de uma intencdo de leitura: ao olhar uma
foto, inclui fatalmente em meu olhar o pensamento desse instante, por mais
breve que seja, no qual uma coisa real se encontrou imével diante do olho
(BARTHES, 1984, p. 117).

A pose do artista nas fotografias anunciou a gestacdo de um processo artistico
ou apresentou o artista e o produto final de seu processo, a obra, ao publico leitor.
Além disso, a pose colocou em evidéncia a pesquisa em arte a partir de um olhar e de

um corpo concentrado nos enfrentamentos técnicos e teoricos da obra se fazendo.
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No tocante aos artistas, sujeitos legitimados por Canton na se¢ao estudada,
verifiquei que todos eles eram considerados artistas relevantes no cenario brasileiro e
muitos internacionalmente, independente do género e da faixa etaria. Ficou explicito
gue a consagracao desses artistas resultava de um longo ou intenso percurso de
pesquisa em arte. Durante a pesquisa acerca desses artistas, identifiquei que havia
uma rede de relacdes entre eles e a autora responsavel pela secao, algo que alimenta
e fortalece o campo cultural e os mantém em uma posicao especifica, 0 da exposicao.
Artistas ingressantes nao foram contemplados na secéo.

Além disso, percebi que muitos artistas também eram professores universitarios,
0 que oportunizava condi¢cdes financeiras para manter um atelié e fazer pesquisa.
Saliento aqui que todos os artistas possuiam atelié privado e ocupavam o espaco da
‘casa”, “apartamento-atelié€”, pordo, exceto Caetano de Almeida, o que implica em
pensar sobre as politicas publicas de incentivo a cultura. Ndo existiam espacgos
coletivos para producao artistica? Ateliés coletivos, publicos? Para fazer pesquisa em
arte necessariamente o artista da virada do século necessitava de um atelié particular?

A implantagdo de um Ministério voltado a Cultura se deu no retorno da
democracia por meio do Decreto 91.144/1985, conquistada com a pressao legitima de
intelectuais, artistas, governos de oposi¢ao. No inicio dos anos 90, no governo Collor,
houve o desmonte do Ministério da Cultura (MinC), o qual foi transformado em
Secretaria da Cultura (Lei 8.028), situacao revertida dois anos depois através da Lei
8.490/1992. Nesse intervalo, em 1991, foi criada a Lei n° 8.313, Lei Federal de
Incentivo a Cultura conhecida por Lei Rouanet, uma homenagem ao ex secretario de
cultura Sérgio Paulo Rouanet. Esta lei institui politicas publicas de incentivo a cultura
como o Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), através de incentivos
fiscais para que empresas e pessoas fisicas possam aplicar uma parte do Imposto
de Renda em projetos culturais e contribui para ampliar o acesso dos cidaddos a
Culturat?’,

No governo FHC, periodo temporal do inicio da publicacdo da revista BRAVO!,
as politicas publicas culturais foram baseadas em politicas de eventos, acdes sem
continuidade, efetivadas principalmente pela Lei Rouanet e pela Lei de Incentivo do
Audiovisual (Lei n°® 8.685/1993), no eixo SP — RJ e em Brasilia (PINTO, 2010).

Além disso, a auséncia de um processo de democratizagdo na proliferagéo
espacial dos equipamentos culturais transferiu a responsabilidade das acfes

107 Disponivel em: http://cultura.gov.br/lei-rouanet-como-funciona-o-mecanismo-de-fomento-a-cultura/ e
http://leideincentivoacultura.cultura.gov.br/. Acesso em: 09 dez. 2020.


http://cultura.gov.br/lei-rouanet-como-funciona-o-mecanismo-de-fomento-a-cultura/
http://leideincentivoacultura.cultura.gov.br/
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culturais para os Estados e municipios, uma vez que o Governo Federal perdeu
a iniciativa cultural, abrindo méo de politicas publicas em detrimento das leis de
incentivo (PINTO, 2010, p. 14).

Tal citag&o refor¢ca o pensamento de Hall (1997) acerca da regulagéo da cultura,
discorrida na primeira subsecao deste capitulo. Apesar dos esfor¢cos de reorganizacao
do campo cultural, no final do governo FHC grande parte dos municipios brasileiros ndo
possuia locais especificos a cultura como cinemas, museus, bibliotecas ou salas de
espetaculos, dado que demonstra 0 acesso restrito e precariedade dos hébitos
culturais dos cidadaos brasileiros nesse periodo (PINTO, 2010).

No governo Lula, periodo relacionado ao fim da temporalidade do objeto aqui
investigado, houve o direcionamento de politicas publicas de modo mais igualitario e
ndo s6 conduzido ao eixo SP — RJ e Brasilia. Nesse contexto, mudangas ocorreram na
Lei Rouanet no sentido de fortalecer o Fundo Nacional de Cultura (FNC) e houve a
criacado do Programa Cultura Viva (2004), o qual visava implantar e fortalecer uma rede
de criacdo e gestdo cultural por meio de Pontos de Cultura selecionados através de
editais publicos. “Houve avangos no campo da cultura no governo Lula que s6 foram
possiveis com a construgao de politicas transversais ou intersetoriais” (PINTO, 2010, p.
17), além da criacdo de varias Secretarias que buscava atenuar desigualdades e
reconhecer identidades. Além disso, neste governo, as politicas publicas voltadas a
cultura foram demandadas pela participacdo da sociedade civil, dado pouco divulgado
no governo FHC, o que leva a entender que nao houve incentivo de participagéo social.

A partir dessas colocacdes, pode-se afirmar que as politicas publicas no @mbito
da cultura no Brasil na virada do século ndo eram democraticas e acessiveis em um
espaco geogréfico local. Nesse sentido, tornavam-se inviaveis espacos de trabalho
coletivos com financiamento publico, dado que justifica os ateliés privados dos artistas
veiculados na se¢édo ATELIER e confirma a sua posi¢éo social.

No que concerne a cultura material, os artistas utilizavam materialidade diversa,
da classica (referente a linguagem da gravura e da pintura) ao uso de objetos do
cotidiano ou materiais pertencentes ao mundo subjetivo do artista. Essa informacéo
revela a poténcia da Arte Contemporanea na virada do século, caracterizada grosso
modo pela experimentacao, pela relacéo arte e vida, em especial arte e cotidiano, pela
abordagem conceitual voltada ao social e pela inser¢do da vida intima na arte.

Finalmente, pude constatar que na secdo ATELIER, o discurso textual de

Canton era informativo, didatico, padronizado. Ela iniciava a matéria apresentando o

108 Os Pontos de Cultura se caracterizavam como organizacdes que envolviam comunidades em
atividades de arte, cultura, educacéo, cidadania e economia solidéria (PINTO, 2010).
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artista, depois discorria sobre a sua trajetéria artistica e, ao fim, expunha a obra em
processo na temporalidade da publicacdo da revista. Canton ndo opinava e nao tecia
juizos de valor acerca das questfes das obras dos artistas, ela anunciava/denunciava o
processo de criagdo de artistas. Em algumas matérias havia confissbes em que o0s
proprios artistas revelam segredos de suas obras ou processos. Charaudeau (2013, p.
89) nomeia essa estratégia discursiva como procedimento para atingir formas de
verdade, afirmando que “Tornar verossimil é tentar fazer crer que o relato corresponde
a reconstituicdo mais provavel, apresentando-se o dito como o mais fiel possivel ao
fato tal como se realizou”.

A secdo ATELIER como espaco educativo se encontra nas entrelinhas.
Necessariamente a educacao precisa ser desvelada, assim como ocorreu na analise
realizada neste estudo sobre as capas e as reportagens principais do folio articuladas
as nocoes de sintoma e de reproducdo. Aqui, o olhar € a categoria possivel para

pensar em educacdo, como sera apresentada a seguir.

5.2.2 A educacao do olhar viabilizada pelas fontes da se¢cdo ATELIER

Na histéria da cultura humana ndo ha exemplo de um ajustamento consciente
dos vérios fatores da vida pessoal e social as varias extensdes, excetuados 0s
esforcos anddinos e periféricos dos artistas. O artista apanha a mensagem do
desafio cultural e tecnolégico décadas antes que ocorra seu impacto
transformador. Constréi entdo modelos ou arcas de Noé para fazer frente a
mudanca iminente (MCLUHAN, 1969, p. 84-85).

Mcluhan discorre sobre o sujeito artista em qualquer tempo histérico. Concordo
com 0 seu pensamento e ouso amplid-lo em se tratando do artista que produz Arte
Contemporanea: ele percebe as implicacbes conceituais de seu tempo e também as
suas inquietacdes, as suas subjetividades, e através dessa demanda se expressa a
partir de experimentacdo e enfrentamento tedrico e pratico, de pesquisa em arte. Os

artistas contemporaneos segundo Mello, respaldado em Didi-Huberman:

[...] recolhem pedacos dispersos do mundo e acabam descobrindo
associagOes, encontrando situacdes fora das classificagfes habituais. Criam,
entdo, com estas afinidades, um género novo de conhecimento que abre
nossos olhos sobre aspectos do mundo até entdo impensados, numa espécie
de abertura do inconsciente da nossa visdo (MELLO, 2014, p. 22).

Cauquelin (2005, p. 81) reitera que “[...] a realidade da arte contemporanea se
constréi fora das qualidades proprias da obra, a imagem que ela suscita dentro dos
circuitos de comunicagado”. Agora, entdo, € preciso pensar a arte que se apresenta, e

nao somente ela, mas também a partir dela.
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Com base nesse contexto surgiram guestionamentos voltados aos artistas e
suas obras referenciados na secdo ATELIER: resgatando aquilo que foi produzido
pelos artistas, o que eles buscavam expressar nas décadas de 1990/2000? O que o
cruzamento conceitual das obras tem a dizer sobre o contexto historico? Os artistas
ensinaram a ver o mundo? As suas obras educavam? As imagens de seus espacos de
trabalho educavam? O espaco do atelié educou pela pedagogia do corpo do artista:
que lugar ele ocupou no atelié, o que ele fazia ali, qual era a sua intencionalidade?
Interessou-me analisar o conteudo das fontes e avaliar as contribuicbes do material
visual da secdo ATELIER para a compreensdo de um fazer artistico especifico, o da
Arte Contemporanea. E neste cenario que se insere o alfabetismo visual através da
cultura visual e que a educacdo do olhar se torna imperativa. E, também, nesse
panorama que a fala de Benjamin (1987b, p. 94) faz-se indispensavel: “A natureza que
fala a camara nao é a mesma que fala ao olhar”.

Gullar esclarece questbes sobre o olhar:

Se eu néo olhasse, se eu nao tivesse do mundo a apreenséo pelo olhar, sé o
apreendesse pelo tato, pelos ouvidos, pelo olfato, pelo gosto, se eu s6 o
apreendesse assim, que nog¢ao eu teria por exemplo da manhd? O que seria a
manhd, o amanhecer, o dia, e o entardecer, a noite? Que visao teria eu dessa
realidade, se eu ndo apreendesse o mundo pelo olhar? A textura, a
corporeidade das coisas, dos objetos, é diferente se eu apenas os tocar com 0s
dedos. Mas quando eu olho, a riqueza que a minha percepcéo recebe do olhar
€ uma coisa incomparavel com relagdo a que os outros sentidos me permitem
apreender. Entdo me parece que a constru¢cdo do mundo humano deve muito
ao fato de que o homem vé a realidade, de que ele apreende a realidade
inclusive e principalmente pelo olhar. Ele é quase a base do reconhecimento,
ndo é verdade? (GULLAR in NOVAES et. al, 1988, p. 217-218).

Na esteira do pensamento de Gullar e considerando um mundo tomado de
imagens, desde o corpus da revista BRAVO! e o favorecimento do olhar oportunizado
ao leitor, aponto para a necessidade de um alfabetismo visual e do reconhecimento do
olhar como ferramenta essencial para a educacéo.

A expansdo de nossa capacidade de ver altera, transformando, a nossa
capacidade de entender a mensagem de uma imagem, educando o nosso olhar.

Masschelein concebe a educacao do olhar como:

[...] e-ducere, como conduzir para fora, dirigir-se para fora, levar para fora. E-
ducar o olhar ndo significa adquirir uma visdo critica ou liberada, mas sim
libertar nossa visdo. Nao significa nos tornarmos conscientes ou despertos,
mas sim nos tornarmos atentos, significa prestar atencdo. A consciéncia € o
estado mental (state of mind) do sujeito que tem ou constitui um
objeto/objetivo) e visa ao conhecimento. Atencdo é o estado mental (state of
mind) no qual o sujeito e o objeto estdo em jogo. E um estado da mente que se
abre para o mundo de forma que esse possa se apresentar a mim (para que eu
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possa “chegar” a ver) e para que eu possa ser transformado. A atencdo abre
espaco para uma possivel autotransformacéao, ou seja, um espaco de liberdade
pratica. A meu ver, o e-ducar o olhar requer uma pratica de pesquisa critica
gue realize uma mudanca pratica em nds mesmos e no presente em que
vivemos, e ndo uma fuga dele (em direcdo a um futuro melhor)
(MASSCHELEIN, 2008, p. 36).

A libertacdo da visdo, do olhar, foi exercitada atentamente (e longamente)
durante a leitura das imagens fotograficas da secdo ATELIER buscando o
conhecimento em arte do passado, mas tendo em mente construcdes teoricas do
presente. A imagem fotografica em si educa pela pedagogia do olhar: ela ensina o
espectador a ler o mundo do artista e a pensar sobre questdes do mundo e do seu
mundo através de categorias conceituais ali implicadas. Isso exige dizer que tais
imagens dependem do meio, do suporte revista, da se¢do ATELIER. Heilmar e Baitello
Junior (2019, p. 142) garantem que “O meio concede a imagem o corpo que ela nao
tem”. Dessa forma, a visibilidade repousa no meio que controla a sua percepgao e
produz a atencdo do espectador. O controle do meio determina como as imagens
aparecem na secdo: “E neste sentido que o como se torna fundamental para o que é
dito numa imagem” (HEILMAIR; BAITELLO JUNIOR, 2019, p. 142). Isto posto, as
implicacbes das imagens fotograficas procederam do suporte, da relacdo entre fonte
iconogréfica e discursiva, perpassadas pelo olhar.

Novaes (1998) dialoga sobre o conhecimento sensivel por meio do
descentramento do olhar, isto €, falar sobre o olhar ou a partir dele como forma de
pensar, sobre aquilo que nos permite ver, mesmo ndo sendo visivel. Chaui (in
NOVAES et. al., 1998) contribui com tal proposicdo a partir de uma reflexdo em que
aproxima dois sentidos, ver e falar, apontando para a fala como dependente do ver,
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quando dizemos “veja o que diz”, “olhe, aqui”, “ndo olhe para tras”, “visdes de mundo

ou quando designamos alguém como “visionario”, este com caracteristica inerente ao
saber por meio do ver. Nesse sentido, a autora indica a crenca dada ao olhar perspicaz
como fonte de conhecimento. Abrimos os olhos, olhamos atentamente, para ver a
existéncia das coisas do mundo e conhecé-las. O ato de olhar, digo, um olhar ativo
significa, portanto, “um dirigir a mente para um ‘ato de in-tencionalidade’, um ato de
significagao” (BOSI in NOVAES et. al., 1998, p. 65).

N&o ha continuidade entre o ver e o olhar. E a passagem entre eles néo se faz
por gradacdo: requer um salto. Passamos da segmentacdo e exterioridade
entre o sujeito e o mundo supostas na “fé perceptiva”, para sua inextrincavel
conjungéo na constituigdo do sentido. A operacdo de “aproximar” ou “focalizar”
que se observa no movimento do olhar, ao invés de “ampliar’ e precisar o
alcance da visdo, permite, na verdade, saltar do espaco das significacdes
estabelecidas e mergulhar no mundo temporal do sentido. (CARDOSO in
NOVAES et. al., 1998, p. 350).
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Cardoso (in NOVAES et al, 1998) declara que o “salto” na passagem entre o ver
e o olhar é dependente da identidade pressuposta do sujeito da acéo, sendo o principio
formal da unidade das associacdes. Através da identidade do sujeito, construida pelas
vivéncias, experiéncias, referenciais, afetos, espaco e temporalidade historica, o olhar
procura barreiras e limites e explora diferengas e vazios na construgéo de sentido.

Entendo que Fernandes (2011, p. 44) compreende esse “salto” como um “olhar
treinado”, o qual por meio da atencdo da margem a inumeras possibilidades de
interpretacdo, direcionando “cortes, recortes e montagens, fragmentando, recompondo
e construindo uma nova imagem”, isso ponderando as armadilhas do olhar e a
necessidade de considerarmos algo além do visivel. Tal abordagem lembra a obra de
Didi-Huberman (2010) em que propde uma relacéo dialética entre sujeito e objeto.

Aqui, saliento que o “olhar treinado” para pensar em educacgao nao diz respeito a
repeticdo, 0 que soa automatico. Olhar € mais que repeticdo, € mais que percepcao
mecanica: € estar disponivel para perceber o visivel e o invisivel, é estar passivo para
poder ter um olhar ativo diante do visual. O automatismo da repeticdo ndo permitiria
oportunizar o olhar em sua dimens&o cultural, como pensamento. A respeito da
atencdo, Bosi, fundamentado em Weil, expbe a sua estrutura: a atencdo € uma
escolha, por isso o sujeito que olha deve enfrentar e vencer a angustia da pressa, a
atencdo € um olhar profundo e despojado e também um olhar que age e, por fim, “o
olhar atento se exerce no tempo: colhe, por isso, as mudancas que sofrem homens e
coisas” (BOSI in NOVAES et. al., 1998, p. 85)10°,

O “salto” do ver para o olhar nesta pesquisa abarcou a proposta desses autores:
a partir de montagens em um mural, as imagens fotogréficas da secdo ATELIER foram
sendo observadas aos poucos, dia apos dia (até saturar), sendo o visivel exercitado no
primeiro momento, depois passei a considerar o visual, olhando para elementos
presentes e ausentes, genéricos e detalhados, remontando, reconstruindo a imagem
vista. Isso, de acordo com as possibilidades pressupostas de minha identidade,
formacao e obijetivo.

Em se tratando do olhar como ferramenta para pensar a educacgéo, Pillar (in
PILLAR, 2001; in BARBOSA, 2012) concebe a educacao do olhar para o Ensino da
Arte a partir de atividades de leitura de imagem em que 0s estudantes possam
compreender a estruturacdo da gramatica visual, para além de cores, formas, ritmos,

texturas, e pensar criticamente por meio de atribuicbes de sentido, interpenetrando

109 Respaldado no discurso sobre atencédo da fildsofa Simone Weil (1909 — 1943).
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cognicdo e sensibilidade. Tal pensamento pode ser transferido para espacos nao
escolarizados, em que, a partir de artefatos culturais, possam promover educacgao para
seus individuos leitores e visualizadores de imagens.

Avancando: os autores supracitados direcionam a educac¢ao do olhar e apontam
para os estudos da cultura visual, especificamente para aqueles que tém o campo da
Arte como foco no sentido de enfatizar a imagem como agenciadora de conhecimento
e de investigacdo, problematizando, assim, as visualidades no ambito da educacéao.
Friso, repetindo, que se trata daquilo que é visual e ndo somente do que é visivel, e de
“alfabetismo visual” a partir de uma perspectiva sociocultural, em que se pde a énfase
na contextualizacdo, producéo, circulacédo e na interpretacéo dos significados.

Hernandez (In MARTINS; TOURINHO 2009, p. 208) quando faz referéncia a um
alfabetismo da cultura visual, ndo apenas se refere “as formas alternativas de ‘ler’ as
representagfes visuais, mas a uma reflexdo critica sobre como essas representacoes
produzem formas de ver e visualizar posi¢cdes e discursos sociais”. O autor também
alude as formas subjetivas de olhar o mundo e a si mesmo, pois compreende que é
necessario fazer outras questbes para as imagens que representam discursos preé-
fixados, o0 que permite a construcao de outras narrativas e propicia o reposicionamento
do sujeito (HERNANDEZ in MARTINS; TOURINHO, 2011). Nesse sentido, o autor (in
MARTINS; TOURINHO, 2013) sugere pensar os estudos da cultura visual como uma
“‘metodologia viva”, inclusiva e rizomatica. “A cultura visual, quando se refere a
educacdo, pode se articular como um cruzamento de relatos em rizoma (sem uma
ordem pré-estabelecida) que permite indagar sobre as maneiras culturais de olhar e
seus efeitos sobre cada um de nés” (HERNANDEZ in MARTINS; TOURINHO, 2011, p.
34).

Martins (2006) garante que o propésito da cultura visual se situa como campo de
conhecimento e préatica pedagdgica, sendo um campo emergente, de crescente
interesse e reconhecimento, o qual busca compreender as visualidades e o seu papel
na vida da cultura por meio de compreensdo e de interpretacdo critica. O
desenvolvimento de tal compreenséo e interpretacdo critica diz respeito ao poder das
imagens, auxiliando os individuos “a criar e agucar um sentido de responsabilidade
diante das liberdades decorrentes desse poder” (MARTINS, 2006, p. 72). Acerca da
interpretacéo critica, o autor esclarece que ela “se constitui como pratica social, que
mobiliza a memoéria do ver, aciona e entrecruza sentidos da memoria social construida
pelo sujeito” e que configura processos de construgdo de sentidos e significados
(MARTINS, 2006, p. 73).
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Além disso, e em se tratando da interpretagdo critica como concepgéo
pedagogica, ela € uma abordagem transdisciplinar ou multidisciplinar, e que trabalhar
com ela significa compreender o seu carater ideolégico, mesmo havendo
especificidades estéticas no que remete as imagens do campo artistico, pois estas sdo
integrantes de uma economia sociocultural que as outorga uma dimensao de valor.
Nesse cenario, a cultura visual € inclusiva, pois abarca diversas e inumeras
interpretacbes em se tratando de uma imagem, criando fissuras e espacos de
diversidade (MARTINS, 2006).

Por tudo isso, entendo que a educagéo do olhar na perspectiva da cultura visual
subsidia os individuos a “compreenderem como grupos culturais grandes e pequenos
codificam seus mundos e como sistemas e praticas de crencas sao claramente
revelados por meio de artefatos culturais” (SMITH-SHANK in MARTINS; TOURINHO,
2009, p. 260).

ApOs esse apanhado tedrico e por ele imbuida, retorno as imagens fotogréaficas
da secdo ATELIER. No subcapitulo anterior foi dado destaque a uma descricdo
analitica considerando as fontes textuais que acompanham as iconogréficas, isso
trabalhado a partir de duas condi¢cdes, de uma relacdo dialética, do observador a
imagem e da imagem ao observador (DIDI-HUBERMAN, 2010) e no investimento do
agenciamento do olhar das imagens fotogréaficas referentes a cada artista citado na
secdo por meio de implicacbes conceituais. Aqui, proponho uma terceira direcao
relacionada ao cruzamento de dados de uma fonte iconografica para outra, isso,
buscando compreender a sociedade da virada do século a partir das producdes dos
ateliés dos artistas.

Em primeiro lugar, na se¢cdo ATELIER identifiquei condicdes de ser e de fazer
que por meio do esforco da pesquisa em arte se produzia arte contemporanea, algo
relevante para o tempo historico em que se situa essa investigacdo. A caracteristica
formal percebida nas imagens foi a pesquisa, o conflito com questées tedricas e o
enfrentamento da materialidade. A caracteristica invisivel e pensada a partir das
imagens foi a presenga do problema historico, a qual remete ao cruzamento conceitual
de uma imagem para outra. Verifiquei que a arte ndo se descolou do contexto da
realidade social da época, pois as categorias de criacdo artistica e as suas implicacdes
consideravam as influéncias mundanas da sociedade e o conjunto de rela¢cdes que a
formava como as sociais, a gravura e a arte publica de Bonomi, 0s corpos
inferiorizados da pintura de Varejdo, a violéncia de jovens na obra de Palazyan, as

politicas, na obra conceitual de Cildo, as histéricas, norteadas por questdes de tempo e
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espaco como nas instalagdes de Varejao, na apropriagcao de imagens de Almeida e na
obra de Gross, as culturais, voltadas as implicacbes do corpo como a agressao
corporal na obra de Pacheco, no uso da mascara na obra de Palazyan, a intimidade e a
memodria, o segredo de Rubinho, a escavacdo de Saleme, a coleta de Leme e, por fim,
as artisticas, concernentes as questdes do proprio sistema da arte e seus conceitos
como vistos nas obras de lanelli, Tuneu, Giannotti, Meireles e Gross.

A leitura atenta das imagens superou a descricdo romantizada do conceito de
arte e de sua producdo, do espaco de trabalho do artista — o atelié, do processo
artistico em geral. Ali, nos ateliés dos artistas, se reconheceu que havia pensamento,
reflexdo, proposicdo e que o fundamento conceitual da arte contemporanea da virada
do século era retirado de questdes da prépria sociedade e dos embates entre arte e
vida. Por fim, Chaui (in NOVAES et. al., 1998, p. 35) esclarece que “quem olha, olha de
algum lugar. [...] por isso, sua pratica ndo & apenas vigiar e espiar, mas significa, ainda
refletir, ponderar, considerar e julgar”. Dessa forma, a educagao do olhar se encontra

no exercicio de construcao de sentido, e nela mesma, instigado pela imagem.
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O retorno em aberto a estante: fechando a revista BRAVO!

Desde o momento em que adentrei ao PPGE, na linha de pesquisa Historia e
Filosofia de Educacao, busquei um objeto de pesquisa que tivesse sentido para mim. A
persisténcia dessa busca fez com que percebesse a existéncia da revista BRAVO!,
restrita ao espaco de uma estante em minha casa. Desvelada a revista BRAVO!, havia
um objeto de pesquisa, um impresso periodico. Em seguida, formei uma série que
condiz com a primeira temporalidade, 192 revistas da periodizagdo 1997 - 2013.
Cataloguei o material, conheci genericamente o objeto e tentei desvendar quais seriam
as fontes documentais. Isso, acompanhada de muitas leituras.

As leituras e a minha necessidade de compreensdo sobre o trabalho do
historiador em pesquisas com a imprensa deram origem ao capitulo 2. O longo
respaldo tedrico-metodoldgico redigido por mim e apresentado nesta tese esclareceu e
fortaleceu a minha proposta, circunscrita as imagens e aos discursos da editoria Artes
Plasticas como espacos potenciais de educacdo. Ressalto que havia muitas davidas
guanto ao uso da materialidade e quanto ao modo de operar com ela. Nesse sentido,
busquei desvendar criteriosamente o objeto de acordo com o0s elementos que
estruturam uma revista.

Tal momento investigativo me permitiu enxergar para além de minha
aproximacédo afetiva com o objeto. Importa aqui exaltar o projeto grafico da revista,
alterado durante a periodicidade estudada visando manter o compromisso vanguardista
com o leitor e narrar uma estratégia editorial relevante exposta nas capas. Trata-se da
hierarquia tipografica e do uso de superlativos nas chamadas principais, o qual induzia
o leitor a investir em um conteudo que era legitimado como o “maior”, “grande”, “mais”
e “melhor”. A nocao de reproducédo articulada a educacao contradiz tal intencionalidade
em se tratando do publico leitor externo ao eixo SP — RJ. Nos elementos discursivos
das chamadas principais também havia atribuicdo de sentido através do uso do artigo
definido, que individualizava o produto ou a pessoa citada, designando algo ja
conhecido pelo leitor. Esses dados apontam para um leitor esclarecido no campo
cultural, reforcando o seu “habitus”. Buscando tracar o perfil do publico leitor, além do
que foi referido, o prego da revista era dispendioso em equivaléncia ao salario minimo
da época. Houve subsidio publico e privado para que a BRAVO! pudesse se manter no
mercado editorial, entretanto a maior visibilidade na paginacdo da revista era dedicada

aos orgaos privados mantenedores. A publicidade exibia bens de consumo que néo
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eram de conveniéncia e focava em um publico, em sua maior parte, com padrdo de
vida elevado ou com capacidade de compra.

NO que concerne aos agentes que viraram noticia na revista, verifiquei que se
tratavam de nomes reconhecidos em seu campo de atuacgéo cultural, portanto, faziam
jus a artistas dotados de “capital cultural e simbdlico”, geralmente brancos e
masculinos. As imagens das capas foram produzidas pela linguagem da fotografia,
predominantemente. J& 0s agentes que assinavam as matérias diziam respeito a
jornalistas culturais a criticos e professores de arte.

Nesse contexto, identifiquei aspectos relevantes de edicdo, distribuicdo e
circulagdo da revista BRAVO! e a intencionalidade editorial, voltada a um publico
seleto, investidor em cultura, entendido como pertencente a elite intelectual do Brasil,
principalmente concernido ao eixo geografico SP — RJ.

O conhecimento aprofundado do objeto ensejou o problema e as categorias de
pesquisa. Nesse caso, passei a recortar e a mergulhar nas fontes relacionadas as
capas e ao folio (reportagens principais e secdo ATELIER) da editoria Artes Plasticas.
Minha proposi¢ao foi reconhecer formas de educar a partir da escolha de artistas,
obras e respectivos contextos historicos, realizada pelos agentes da revista. Saliento
que em todo o momento ndo houve descolamento do problema, este voltado a
intencionalidade da revista BRAVO! para o seu publico leitor, pertencente a elite
intelectual referente ao eixo SP — RJ e exterior a ele, tangivel ao contexto da
Educacéo. E a partir dos movimentos supracitados que retorno a estante de minha
casa buscando finalizar essa investigagdo com a revista BRAVO! e que me ocupo
disso deixando o fechamento em aberto, a sequir.

As capas sob a editoria Artes Plasticas da revista BRAVO! na periodicidade
1997 - 2004 faziam mencdo, em sua maior parte, a um evento cultural concomitante a
publicacdo do impresso e realizado no eixo SP — RJ. Tais eventos foram representados
por artistas, obras de arte e ilustracbes. Compreendi que a escolha das capas e das
matérias eram condizentes a estratégias como agenda, relevancia e potencial de
venda, entretanto, e em se tratando de um impresso mensario, busquei analisar quem
foram os sujeitos e obras abordados na paginacao da revista, como foram exibidos e
gual poderia ter sido o motivo do enfoque.

Em relacdo as capas, houve predominancia de obras de arte (sete impressos)
de diversos artistas e supremacia de Arte Contemporanea. Os retratos de artistas
somaram quatro publicacdes. Esses dados, comparados a analise do objeto, indicaram

gue o produto era mais conhecido pelo leitor do que o seu produtor no campo das Artes
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Plasticas na periodicidade estudada. Dessa forma, a ocupacao do espacgo da capa pela
obra anunciava agentes, apresentava o produtor da obra e representava a instituicao
cultural em que ela seria mostrada ao publico, entre outros agentes pertencentes ao
campo cultural.

Buscando compreender o arranjo das capas, as imagens de obras ali divulgadas
e distribuidas em escala nacional, a analise por meio das nog¢des de “representagao” e
de “sintoma” mostrou-se adequada. A “representacdo” de artista ou coletivo e de
exposi¢coes via obras de arte foi o conceito-chave para definir a montagem das
imagens. Desse modo, fazer a leitura da imagem através do “sintoma” implicou o
anacronismo das imagens e considerou a relacdo dialética em que ha a ambivaléncia
entre presenca e auséncia, pois ao olhar, algo foi reconhecido ali e ao mesmo tempo
algo foi perdido. Isso, articulado/direcionado/proposto pelas relacdes entre sujeito e
objeto (vivéncias, experiéncias, saberes, afetos, afetacdes), sem desvincular do recorte
da realidade contido nas e através das imagens. O regime sintomatico mostrou
elementos de forma e de contetdo que ndo foram reconhecidos em um primeiro olhar.
Para que eles sobressaissem a superficie foi necessario investigar para além da
legenda das imagens publicada na revista BRAVO!. Ponderei o artista, titulo,
linguagem artistica, data e o cenéario de producdo da obra, bem como o suporte e 0
contexto histérico de publicacdo da obra na revista, preocupacdo tedrica inerente e
indispensavel a linha dessa investigacao.

Os produtores instituidos no sistema da arte e em luta — ou com agentes
acionados por eles —, visando a sua permanéncia e ascensao no campo cultural foram
estrategicamente expostos nas capas pela equipe editorial da revista. Trata-se de
Salvador Dali, Fernando Botero, Jean-Michel Basquiat e Pablo Picasso. Todos esses
artistas continham capital simbdlico no momento da publicacdo. Compreendo que a
relevancia do retratado no campo ao qual ele se situa confere poder, e no caso de um
impresso mensario, poder de venda. Os artistas referidos compuseram a capa da
revista através de universos visuais com significados diferentes — relacionados
principalmente ao “espaco social”’, a “apresentagdo do eu”, ao “campo” e a nogao de
“representacdo” — e somadas as chamadas principais, viraram noticias ndo saturadas.
Tal dado se mostra relevante em se tratando de artistas mortos e amplamente
divulgados pela Histéria da Arte e meios afins. E preciso lembrar aqui que a revista
BRAVO! tinha como mote vender o “melhor” da cultura em seu espago-tempo de
publicacdo e distribuicdo. Nesse caso, uma roupagem sob olhar critico e diverso se

fazia Gtil e necessério ao lanca-la a um publico leitor conhecedor e exigente.
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Adiante: a analise descritiva do folio referente as reportagens principais mapeou
0 contexto historico da arte. A partir disso, defendo que a revista BRAVO! foi um agente
do campo cultural que oportunizou espaco para uma determinada arte, tangente a
producdo de Arte Moderna e de Arte Contemporanea. Esta predominava nas capas,
enquanto aquela no folio. Esse dado importa ao atentar para a escala de distribuicdo
da revista, de ordem nacional. O publico leitor externo ao eixo SP — RJ, distante
geograficamente do centro cultural do Brasil e com acesso restrito a ele, investidor em
cultura via compra da revista BRAVO!, objetivando pertencer e conhecer o campo
artistico de sua época e acumular capital, recebia matérias em um contexto ja
conhecido e debatido através de outros meios. Mesmo que a abordagem das matérias
fosse instigante, as tematicas eram constituidas pela cultura dominante. Além disso,
ficou evidente a supremacia masculina e branca de artistas consagrados como
referéncia historica para o campo da arte nas reportagens do félio. Por fim, os dados
verificados referentes a presenca dos artistas e das obras expostos nas capas e no
félio, sem graves divergéncias, indicaram que a producdo artistica brasileira era
secundéria e a revista privilegiava os temas dos eventos e das efemérides ligados a
produgéo internacional, mesmo que ocorridos em solo brasileiro. Nesse sentido, a
revista BRAVO! manteve e favoreceu a ordem social dominante, o que néo anula a sua
qualidade editorial e relevancia para a época de publicacéo e circulacao.

A apuracéo analitica das capas e das reportagens principais do félio direcionou a
formas de educar, relativas as nocbdes de “sintoma” e de “reprodugao”. Eis um
paradoxo. Isso, dependendo da localizacdo do publico leitor, pertencente ao eixo SP —
RJ e externo a ele. O regime sintomatico articulado a Educacao foi estendido a todos
os leitores, pois através de uma relacdo dialética entre objeto e sujeito é possivel
produzir sentido condizente com o contexto da sociedade em que a imagem foi
produzida, distribuida ou consumida. Destaco a poténcia dessa forma de educar
oportunizada pela revista BRAVO!, um agente cultural que se ocupou das producdes
artisticas e do pensamento da arte intrinseco a elas para mostrar visdes de mundo ao
seu publico leitor. De imediato, a nogao de “reproducgéo” foi dirigida de modo oculto aos
leitores da periferia brasileira, os quais recebiam a cultura produzida (via eventos
culturais) no e para o centro geografico suprarreferido. A publicagdo e a divulgacéo de
um “arbitrario cultural” em escala nacional o convertia em uma cultura legitima. Dessa
forma, a revista BRAVO! munia-se de poder de legitimagdo da cultura e tinha
autoridade para fazer circular aquilo que julgava ser o melhor para o seu publico leitor,

independentemente de sua capacidade de acesso.
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Para além das capas e das reportagens principais da revista BRAVO! havia uma
subeditoria sedutora para mim, denominada ATELIER. Nao pude exclui-la dessa
investigacdo pelo que ela representa, o espaco de trabalho do artista e tudo que nele
ocorre. Ademais, tal secdo tinha a Arte Contemporanea produzida por artistas
brasileiros na virada do milénio como tema onipresente e porque compreendi que havia
nela um espaco potencial de educacao, outra forma de educar — a educacéo do olhar,
mobilizada pela cultura visual.

No layout da subeditoria citada havia discurso e havia imagem. A fotografia do
artista circunscrito ao seu atelié era indispensavel nessa secdo. Partindo desse
pressuposto, tornou-se relevante para a analise a problematizacéo das visualidades no
ambito da educacdo. Reafirmo que a analise permeada pelos estudos da cultura visual
trata daquilo que é visual e ndo somente do que é visivel, e de “alfabetismo visual” a
partir de uma perspectiva sociocultural, em que se pde a énfase na contextualizacao,
producao, circulacdo e na interpretacao dos significados.

No caso das fotografias da se¢cdo ATELIER, o discurso de andlise foi construido
sobre o visual, sobre as imagens, e ndo com as imagens, pois 0 objetivo investigativo
ndo diz respeito a mim, sobre o que elas dizem de mim, de meu mundo, e sim, a
sociedade da época a partir da producao de Arte Contemporanea. Saliento que a partir
do reposicionamento de meu olhar como pesquisadora (e ndo somente como
estudante de arte), disposta a ler de outra forma a paginacédo da revista BRAVO!, foi
possivel ressignificar tais imagens. Insisto que além de escrever essa tese, tive que
olhar, exercitar o meu olhar, dar o “salto do ver’ para interpretar imagens e
visualidades. Tive que reconhecer o olhar como ferramenta essencial para pensar
sobre Educacao, inserida no campo da Histéria. E, o processo de olhar, interpretar e
escrever sobre imagens remeteu a producdo de sentido e de subjetividades
constituindo-se como uma pratica cultural. Pratica essa que pode ser estendida a
minha profissdo como professora de arte, para a sala de aula do espacgo escolar ou
universitario, no processo de ensino e aprendizagem, em leituras de imagens visando a
leitura de mundos, a contar, naturalmente, da proposi¢ao do artista.

Tal compreensdo do olhar como ferramenta de pensamento e de analise foi
reafirmada varias vezes durante a escrita dessa tese por meio das inUmeras perguntas
realizadas as fontes iconograficas, desde as imagens das capas dos artistas retratados
até as fotografias da secdo ATELIER. Na tentativa de responder algumas delas, aqui

abordo possibilidades: de forma genérica, as imagens junto aos discursos presentes na
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revista BRAVO! educaram o publico leitor no sentido de indicar caminhos de ler, ver e
interpretar o mundo na periodicidade estudada.

Em especifico, as imagens fotograficas das capas que fizeram uso do retrato,
junto ao texto de suas respectivas matérias, ajudaram o leitor a compreender as
implicagbes do campo cultural e artistico, através da luta de seus agentes por sua
manutenc¢ao e ascensao no campo e do capital cultural e simbdlico agregado. A analise
imagética apontou para possiveis procedimentos de construcdo ou escolha das
imagens alocadas no espago da capa, circunscritos a intencionalidade dos agentes em
destacar alguns dados compositivos e silenciar outros, como por exemplo, a fotografia
de Dali atras de um elemento de sua obra, a pintura de Botero ao fundo, o glamour da
roupa e acessorios de Basquiat e a subserviéncia de Picasso a Gilot. Essa
caracterizacdo dizia algo do artista em questdo, sobre como ele deveria ser
apresentado ao leitor, compreensado essa advinda do “campo” e de seu “habitus”, para
ser ou continuar sendo artista.

As imagens e discursos relativos as obras de arte das capas e das reportagens
principais fizeram uma marcagédo no tempo e no espaco historico, fundamentando o
contexto sociocultural por meio do produto artistico, mesmo que através de uma
exposicao anacrbnica nas publicacdes da revista.

As visualidades dos artistas junto a seus ateliés educaram a partir de processos
distintos de criacdo e de expressao, em uma relacdo dialética entre si e 0 socius. Tais
imagens prolongaram ac¢des dos artistas. Articuladas as matérias, educaram o leitor
sobre o0 pensamento da Arte Contemporanea, sobre a pesquisa em arte, assentada nas
categorias investigativas. Portanto, na virada dos anos 2000, considerada a secédo
ATELIER, os artistas buscaram expressar a relacdo arte e vida por meio de
experimentacao de técnicas e materiais.

Por fim, ao exercitar o olhar olhando para o conjunto de imagens estudado,
percebo um escalonamento decrescente em relacdo a imagem do artista, sobre a
constituicdo de um artista. Primeiramente ele era mostrado no espaco das capas, ora
pelo uso do retrato (produtor) ora pelo uso da obra (produto), no auge de seu campo.
Para que os agentes do campo aceitassem e mantivessem a sua posi¢ao na vitrine,
necessariamente esse artista (ou agentes que o representavam) mostrava a sua obra
como produto em eventos culturais. O artista era reconhecido pela sua atividade e
insercédo ao sistema da arte, as lutas do campo. E, em se tratando de artistas vivos,
para ser artista e poder ser reconhecido como tal ele deveria se isolar em um

continuum de criacdo em seu espaco particular de trabalho, o seu atelier. Olhar para a
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editoria Artes Plasticas, desde a capa, fazia com que o leitor fosse educado em arte a
partir da demonstracéo do percurso rigoroso da pesquisa em arte. Reafirmo, com isso,
que a expansdao de nossa capacidade de ver altera, transformando, a nossa
capacidade de entender a mensagem de uma imagem, educando o nosso olhar.

Por fim, aproximei as fontes analisadas ao campo da Educacgédo por meio das
categorias de pesquisa “sintoma”, “reproducdo” e “educagdo do olhar” e, nesse
contexto, defendo que as imagens e os discursos da editoria Artes Plasticas da revista
BRAVO! constituiram-se como espacos potenciais de educacéao.

Finalmente, intentando deixar o fechamento da revista BRAVO! em aberto,
compreendo que a problematizacdo da imagem fundamentada no respaldo teorico-
metodoldgico possa contribuir para a linha que se situa essa tese, ancorada na Histéria
da Educacdo. Além disso, o processo de catalogacdo e o estudo do objeto via
elementos estruturais de uma revista sejam meios facilitadores para conhecé-lo com
profundidade. Em relacéo a editoria Artes Plasticas, com o objetivo de prosseguir esse
estudo, aponto para algumas possibilidades: ampliar a investigacdo das reportagens
principais e da se¢do ATELIER incluindo as revistas de toda periodicidade 1997 —
2004, os setenta e sete exemplares. Fazer um levantamento acerca de artistas
mulheres e problematizar o espaco ofertado a elas na paginacdo da revista articulado
ao gue elas tinham a dizer sobre o socius por meio da arte. Averiguar se e quais
artistas gauchos foram mencionados nas matérias da revista e motivos possiveis para
sua abordagem; da mesma forma, para eventos culturais em solo gaucho. Ampliar a
temporalidade de estudo, inserindo os impressos sob a responsabilidade da editora
Abril. Fazer uma analise comparativa entre os impressos editados, publicados e
circulados pela editora D’Avila e pela editora Abril. Por dltimo, fazer um levantamento
de todos os artistas que produziram Arte Contemporanea buscando conhecer quais

eram as categorias conceituais relevantes e mapear a Histéria.
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Quadro 1: Artistas e escritores das capas da revista BRAVO!, referentes ao objeto (1997 — 2004)

Periédico Artista
Brasileiro Estrangeiro
2/1997 Caetano Veloso
3/1997 Clarice Lispector
4/1997 Claudia Abreu
5/1998 Woody Allen
6/1998 Salvador Dali
7/1998 Fernanda Montenegro
8/1998 Oswald de Andrade
9/1998 Jean-Michel Basquiat
10/1998 Vinicius De Moraes
11/1998 Steven Spielberg
12/1998 Cacilda Becker
14/1998 Marisa Monte
15/1998 Antonio Meneses
16/1999 David Hockney
17/1999 Carmen Miranda
18/1999 Glauber Rocha
19/1999 Walter Salles
20/1999 Paul Auster
21/1999 José Saramago
22/1999 Pablo Picasso
23/1999 Fernando Botero
24/1999 Pedro Juan Gutiérrez
25/1999 Bernardo Bertolucci
26/1999 Heitor Villa-Lobos
27/1999 Paulo Autran
28/2000 Philippe Starck
29/2000 Joéo Gilberto
31/2000 Sebastido Salgado
32/2000 Claudio Abbado
33/2000 Nelson Rodrigues
34/2000 Winn Wenders
35/2000 Eca De Queiroz
36/2000 Fernanda Montenegro
37/2000 Peter Brook
38/2000 Oscar Wilde
39/2000 Pina Bausch
40/2001 Luciano Berio
41/2001 Dorival Caymmi
42/2001 Carlos Drummond De Andrade
43/2001 Robert Altman
44/2001 Leni Riefenstahl
48/2001 Miles Davis
49/2001 Raul Cortez
50/2001 Cecilia Meireles
51/2001 Walt Disney
52/2002 Chet Baker
55/2002 Marco Ricca
56/2002 Yukio Mishima




57/2002 Erico Verissimo
59/2002 Elza Soares
60/2002 Douglas Silva
61/2002 Jean-Luc Godard
63/2002 Mick Jagger
65/2003 Roman Polanski
66/2003 Graciliano Ramos
67/2003 Héctor Babenco (argentino,

naturalizado brasileiro)
68/2003 Antdnio Carlos Jobim
70/2003 Sao Genet
73/2003 Federico Fellini
74/2003 Ary Barroso
77/2004 Zeca Pagodinho

Fonte: Elaborado pela autora.

Apéndice B:
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Quadro 2: Colaboradores das matérias da editoria Artes Plasticas, referentes as fontes (1997 — 2004)

Colaboradores Formacéo Matéria/quantidade
RP | Ingresso | Atelier | Critica | Notas
Adélia Borges Jornalista 1
Agnaldo Farias Professor, curador e critico 3
de arte
Alberto Tassinari Critico de arte 1
Almir de Freitas Jornalista 1
André Luiz Barros Jornalista 3 1
Angélica de Moraes Jornalista e critica de arte 2
Antonio Gongcalves Filho Jornalista cultural e critico 1
de arte
Bob Wolfenson Fotografo 1
Carlos Eduardo Lins da Silva Jornalista 1
Daniel Piza Jornalista cultural 9 3 2
Daniela Rocha Jornalista 1
Elisa Byington Socidloga, 1
Emanuel Aragjo Curador de arte 1
Fabio Cypriano Jornalista cultural e critico 1
de arte
Fernando Eichenberg Jornalista 1
Fernando Monteiro Poeta, romancista, 1
cineasta e critico de arte
Fernando Oliva Curador e critico de arte 1
Ferreira Gullar Escritor, poeta, critico de 3
arte, biégrafo, tradutor,
memorialista e ensaista
Flavia Rocha Jornalista 1 2
Flavia Sekles Jornalista 1
Frederico Morais Jornalista, critico, 1
historiador e curador
independente
Gilberto de Abreu Pintor, ilustrador, 1
desenhista e cenografo
Gisele Kato Jornalista cultural 6 10
Hugo Estenssoro Jornalista internacional 3
JO de Carvalho Jornalista 6
Jodo Paulo Farkas Filosofo, editor de 1 1
fotografia e fotografo
Jorge Caldeira Socidlogo, jornalista e 1
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escritor
José Alberto Nemer Artista 1
Josiane Lopes Jornalista 2
Katia Canton Artista, professora, 1 3 14 1
escritora, jornalista e
curadora
Leonor Amarante Jornalista, curadora e 1
editora.
Luiz Camillo Osorio Filésofo, curador, critico de
arte
Luiz Marques Historiador de arte 1
Luiza Interlenghi Curadora, critica e
historiadora de arte
Mari Botter Jornalista 1
Maria José Justino Fil6sofa, artista, critica de
arte
Mariana Barbosa Indisponivel 1
Mauro Trindade Jornalista e critico de arte 1
Miguel Sanches Neto Ecritor 1
Natasha Szaniecki Jornalista 1
Nirlando Beirdo Jornalista e escritor 1
Paula Alzugaray Jornalista, curadora e 3
critica de arte
Paulo Reis Artista
Pedro Karp Vasquez Fotografo, pesquisador, 1
critico, curador, jornalista e
professor
Ricardo Sardenberg Curador de arte 2 4
Robert Hughes Critico de arte 1
Rodrigo Andrade Artista 1
Sérgio Oskman Cineasta 1
Sheila Leirner Curadora, jornalista e 1
critica de arte
Tadeu Chiarelli Professor, curador, critico 1
de arte
Teixeira Coelho Professor, curador, critico 7
de arte
Telmo G. Porto Colecionador de arte 1
Tereza de Arruda Historiadora de arte 1
Tunga Artista 1
Vera de Sa Jornalista 1
Wagner Carelli Jornalista 1

Fonte: Elaborado pela autora.




