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PRÓLOGO 

Apresentamos os textos disseminados no V Encontro Nacional de Estudos da 
Imagem, II Encontro Internacional de Estudos da Imagem. Nosso contentamento é 
bastante grande em reconhecer a participação de tantos estudiosos da imagem, de 
tantos lugares. Como nas edições anteriores, prezamos a participação de trabalhos 
desenvolvidos nos vários campos do conhecimento e oportunizamos a 
apresentação de pesquisas em diferentes momentos de maturação. Uma das felizes 
características do evento é exatamente o ambiente fértil para a reciprocidade 
positiva: as sugestões e interações favorecem as contribuições reais aos trabalhos 
em desenvolvimento e às reflexões. 

Nesta edição os quase quatrocentos trabalhos foram distribuídos em grupos 
temáticos em lugar do critério baseado no suporte das imagens, o que possibilitou 
um incremento do caráter interdisciplinar do evento, pois a imagens emergem 
como registros que suscitam, inquietam e promovem a reflexão sobre fenômenos e 
conceitos.  

Convidamos aos estudiosos e interessados a uma imersão em textos que 
apresentam um panorama nacional das discussões acadêmicas sobre imagem e 
conteúdos desenvolvidos a partir do exercício do olhar. 

Boa leitura! 

Angelita Marques Visalli 

Coordenadora Geral do V ENEIMAGEM    II EIEIMAGEM 
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APRESENTAÇÃO

Segundo uma das muitas tentativas de definição de Arte essa seria uma  atividade 

humana ligada a manifestações de ordem estética, feita por artistas a partir de 

percepção, emoções e idéias, com o objetivo de estimular esse interesse de consciência 

em um ou mais espectadores, e cada obra de arte possui um significado único e 

diferente. 

A arte está ligada à estética, porque é considerada uma faculdade ou ato pelo 

qual, trabalhando uma matéria, a imagem ou o som, o homem cria beleza ao se esforçar 

por dar expressão ao mundo material ou imaterial que o inspira.  

Arte é um termo que vem do latim, e significa técnica/habilidade. A definição de 

arte varia de acordo com a época e a cultura, mas, independente do contexto histórico, 

vincula-se à ação humana. 

Nesse sentido, as pesquisas apresentadas nesse eixo temático proporcionam uma 

gama de indagações relacionadas ao objeto imagem e seus desdobramentos em diversos 

meios e sujeitos (da chita ao grafite, de pintores a cenógrafos) instigando outros olhares 

e reflexões sobre essa atividade tão rica e complexa, tão inspiradora quanto crítica. 

Profa. Dra. Ana Heloisa Molina 

Coordenadora do Eixo Temático ARTE 
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Samsor Flexor:           

imagem e diálogo entre tradição e modernidade. 

Cíntia Mariza do AMARAL MOREIRA (USU)1

Resumo: 

Este texto aborda a expressão plástica de um artista  que transita entre a 

tradição e a modernidade. Samsor Flexor (1907-1971) realizou uma trajetória 

poética    semelhante a de alguns artistas de sua geração: formado de acordo 

com a tradição da arte européia, de um lado, de outro acompanhou o 

desenvolvimento das vanguardas, do figurativismo ao abstracionismo 

geométrico, e deste ao informalismo expressionista e  lírico. No entanto, não o 

fez de modo excludente ou evolutivo, já que manteve as várias formas de 

expressão, com diferentes ênfases, ao longo de toda a sua vida. Isto não o 

impediu, entretanto, de se aprofundar e experimentar com personalidade 

artística marcante,  cada nova fala poética com a qual se expressou. Ao indicar 

a persistência de traços da tradição na expressão informal e lírica de Flexor, 

observamos uma identidade poética fiel à variância da imagem naquilo que 

Thierry de Duve (2010) nomeia “arte em geral”: a convivência da pintura, da 

paisagem e do nu, com as práticas recentes. Sem excluir os gêneros e temas 

tradicionais, inclui as práticas modernas e contemporâneas. 

Palavras-chaves: Imagem. Samsor Flexor. Tradição e modernidade. 

Keywords: Image. Samsor Flexor. Tradition and modernity. 

1 USU, Professora Doutora do Mestrado Profissional em Gestão do Trabalho e a Qualidade do 
Ambiente Construído. Docente de História e Teoria da Arte no curso de Arquitetutura;  
PPGAV,UFRJ Pesquisadora IMAGINATA; PPGAV,UFRJ, Aluna de doutorado.   
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
1.Um artista cidadão do mundo

Esclarecimento: A fim de disponibilizar as referências das obras 

mencionadas, tomei a liberdade de reuni-las na primeira nota de fim, 

numeradas de 1 a 20. 

Pintor, muralista de afresco e mosaico, criador de vitral e gravura, 

professor e músico, o artista Samsor Flexor viveu e expôs em diferentes 

países. Europeu do leste, de origem judia, nasceu em 1907, em Soroca, 

Bessarábia, Rússia, onde permaneceu até os quinze anos de idade. Ao morar 

na Bélgica, a partir de 1922, acompanhou por dois anos o curso de pintura na 

Académie Royale des Beaux-Arts. Chegou a Paris em 1924, onde viveria por 

14 anos. Enquanto estava matriculado no curso livre da École Nationale 

Supérieure des Beaux Arts, assistiu ao curso de História da Arte na Sorbonne. 

Dois anos mais tarde passou a freqüentar as academias Chaumière e 

Ranson e em 1928 realizou sua primeira exposição individual na França. No 

ano seguinte participou da fundação do Salon des Surindépendants, atuando 

como diretor até 1930.  Prestou serviço militar nos Alpes e naturalizou-se 

francês em 1930. Converteu-se ao catolicismo e a partir de 1933 manifestou 

interesse pelas raízes bizantinas e pelo simbolismo da arte sacra. Membro da 

resistência francesa durante a segunda guerra mundial, foi obrigado a fugir da 

França, período em que realizou várias obras com motivos religiosos. Ainda 

durante o conflito mundial, faria a promessa de pintar a paixão de Cristo, caso 

sobrevivesse à guerra com sua família, ação que realizou depois, em 1949, já 

morando em São Paulo. Ao fim da guerra retornaria à Paris. 

Mudou-se para o Brasil em 1948, dois anos depois de uma visita ao 

país, por ocasião, inicialmente, de exposição coletiva Pintores Independentes 

de Paris, e depois, de  exposição individual, na Galeria Prestes Maia, em São 

Paulo.  

Fixou residência nesta cidade e participou da mostra inaugural do MAM-

SP, Do figurativismo ao abstracionismo, em 1949 e da I Bienal da São Paulo, 

em 1951. Posteriormente participaria de cinco Bienais de São Paulo e de uma 

Bienal de Veneza.  
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Recém chegado ao Brasil recebe alunos em sua casa, e, por estímulo 

de Léon Dégand, diretor do MAM-SP, funda em 1951 o Atelier Abstração. Solo 

fértil de experimentação plástica e  reflexão sobre cor, forma, linha, movimento 

e divina proporção, foi responsável pela formação de muitos artistas na época, 

especialmente os que se encantaram pela arte não figurativa. [a esse respeito 

ver “obras 1 e 2”, em Nota 1, obras referidas] 

Viveu com a famíla em São Paulo até o fim da vida. Naturalizou-se 

Brasileiro em 1958. O artista morreu de edema pulmonar em 1971, aos 63 

anos de idade.  

2.Trajetória poética

A trajetória poética de Flexor é semelhante a de alguns artistas de sua 

geração: formado de acordo com a tradição da arte européia, de um lado, de 

outro acompanhou o desenvolvimento das vanguardas, do figurativismo ao 

abstracionismo geométrico, e deste ao informalismo expressionista e  lírico.  

No entanto, não o faz de modo excludente ou evolutivo, já que mantém 

as várias formas de expressão, com diferentes ênfases, ao longo de toda a sua 

vida. Isto não o impediu, entretanto, de se aprofundar e experimentar com 

personalidade artística marcante,  cada nova fala poética com a qual se 

expressou. 

Durante sua formação, insatisfeito em participar apenas do meio 

acadêmico característico das escolas de belas artes onde estudou, na Bélgica 

e em Paris, reuniu-se com um grupo de artistas modernistas, que se negavam 

a fazer parte do salão parisiense de arte oficial.  

Sua expressão figurativa e ilusionista da juventude, presente na obra 

Paisagem do Rio Sena, de 1936, [a esse respeito ver em “obra 3”, em Nota 1] 

com o tempo foi fortemente marcada pela influência cubista e expressionista, 

dos anos sombrios da segunda Guerra Mundial, da qual participou ativamente, 

o que se percebe na obra Cristo na Cruz, de 1949. [a esse respeito ver “obra

4”, em Nota 1]. 
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
A adoção progressiva de uma prática pictórica inspirada no cubismo, vai 

fazendo com que elementos construtivos clássicos, anteriores à realização de 

cada obra e presentes em estudos compositivos das primeiras pinturas, 

ressoem e se reordenem segundo a ótica modernista, agora estruturados na 

matéria visível da pintura, em planos que dialogam direta ou indiretamente com 

a figuração. 

De interesse  são os motivos tropicais presentes em sua obra entre 1947 

e 1948, a partir do primeiro contato com o Brasil, como Abstração tropical, de 

1948 [a esse respeito ver “Obra 5”, em Nota 1], onde se observa a presença da 

influência cubista. 

Se por um lado, a nova experiência construtiva leva o pintor a 

desprender-se da figuração e a penetrar no abstracionismo geométrico, 

presente no óleo sobre tela Geométrico I, de 1952, [a esse respeito em ver 

“Obra 6”, em Nota1] por outro, não o impede de também continuar a se 

exprimir através da poética figurativa cubista, que nunca o abandonou, como é 

o caso da obra em mosaico  O circo, realizada para o Hospital Psiquiátrico S.

Luis Gonzaga, em Jaçanã, São Paulo, na década de 1950 [a esse respeito ver 

“Obra 7”, em nota 1] ou mesmo em retratos que ainda realizaria sobre 

encomenda, como o de Tamagni, em 1951. [a esse respeito ver “Obra 8”, em 

Nota 1] 

A partir de meados da década de 1950 o artista passa a dialogar com o 

abstracionismo informal. Dois eventos: a exposição individual, em 1957, e a 

coletiva, com o grupo Atelier Abstração, em 1958, em Nova Iorque, [a esse 

respeito ver em “Obra 9”, em Nota 1] ambas na mesma galeria, aliados ao 

posterior fechamento do Atelier Abstração, concorrem, nos anos seguintes, 

para que o artista se volte   para o informalismo, o expressionista e o lírico.  

3.Informalismo e diluição

A obra de Samson Flexor extensa e variada está dispersa pelos vários 

países nos quais expôs. Contam-se cerca de 50 exposições individuais, quase 

uma centena de coletivas e cerca de 70 póstumas, em cerca de 16 diferentes 

países. 
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 O artista, como se viu, dialogou com vários movimentos modernistas 

que brotaram e circularam no meio artístico parisiense,  até meados do século 

XX,  principalmente com o cubismo e o expressionismo. 

Quando fixa residência no Brasil, em 1948, já maduro, encaminha sua 

produção experimental e reflexão para o abstracionismo geométrico, reunindo-

se a artistas, os quais orienta no Atelier Abstração, o primeiro grupo de arte 

abstrata no país. Esta  sua grande contribuição como formador  no campo da 

arte  em nosso país. 

Seria necessário aguardar uma década, deixar o ciclo abstrato 

geométrico tomar corpo, para alcançar o diálogo do artista com o informalismo.  

O informalismo de Flexor na obra Pintura, de 1960, [a esse respeito ver 

“Obra 10”, em Nota 1] apresenta-se como diluição da geometria (nota 2). As 

linhas se diluem. As diagonais  apenas sugeridas,  aliam-se a um tratamento 

esfumaçado  (nota 3), que as transforma em formas corpóreas, as dilui, e as 

confunde com o fundo. 
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Ilustração 1 [ver indicação sobre obra 10]          

Pintura. Óleo s/ tela. [160,7 X 178,7 cm],1960. Doação MAM-SP. Acervo MAC USP. 

O recurso do uso do esfumaçado para a diluição da geometria, Flexor já 

empregara  às sombras diagonais que dialogam com a figuração, numa obra 

do mesmo período, o afresco para a Igreja Nossa Senhora do Perpétuo 

Socorro [a esse respeito ver  “Obra 11”, em Nota 1] que realizara dois anos 

antes. 

O informalismo de Flexor surge como diluição da geometria e da figura. 

Esta diluição torna-se radical quando realizada em exercícios com a aquarela 

sobre papel, técnica amplamente explorada pelo artista.   

No início da década de 1960, o artista expôs aquarelas no Rio [a esse 

respeito ver   “Obra 12”,   em Nota 1 ] e em Minas [a esse respeito ver “Obra 

13”, em Nota 1], muitas delas informais. No entanto são freqüentes as obras 
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informais de aquarela até meados da década de 1960 quando então elas se 

encaminharam para a figuração. 

A aquarela inicial de Flexor favorece não só a diluição das linhas mas 

também a diluição das formas, pois naturalmente apresenta fluidez e 

transparência, como em Composição, 1963. [a esse respeito ver “Obra 14”, em 

Nota 1] 

4. As aquarelas informam o óleo

Sobre as aquarelas de Flexor, Heloisa Espada, coordenadora  do setor 

de artes visuais do Instituto Moreira Salles,  integrante da equipe responsável 

pela exposição póstuma, em 2007, que ofereceu aos países europeus ligados 

à  trajetória do artista, a oportunidade de conhecerem a obra dele assim se 

pronunciou: “Algumas têm autonomia, e outras são esboços para pinturas a 

óleo, mas a geometria não é mais o foco” (O Globo, 17.02.2009). 

 Talvez pudéssemos rever os termos do comentário: as aquarelas têm 

autonomia por propiciarem a experimentação do artista neste novo campo  com 

o qual passa a dialogar: o informalismo. As aquarelas informam o óleo, no

sentido de tornarem informe e informal a forma formatada, a figura, a 

geometria, as regras da pintura tradicional  e construtiva à óleo, enfim, o estilo 

de pintura representativo e o geométrico. 

De outra parte, as aquarelas têm autonomia porque informam o óleo: em 

sentido complementar, de apresentarem-lhe a novidade da experiência de 

diluição informal, através da fluidez e transparência que lhes é tão 

característico.  Servem de modelo à expressividade possível do óleo. Elas não 

são um desenho que se encorpa no óleo, elas são a matéria física que o óleo 

tenta alcançar ou com a qual o óleo dialoga. 

A seguir destacamos dois exemplos de poética possivelmente nascida 

na aquarela, e, depois, encaminhada para o óleo. 

No primeiro caso, as duas obras de aquarela, Pintura.s/título, 1963, 

aquarela, [50 x 32 cm] [a esse respeito ver “Obra 1”, em Nota 1]   e 

Pintura.s/título, 1963, aquarela sobre papel [50 x 32 cm] companhia das artes, 
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1963 [a esse respeito ver “Obra 16”, em Nota 1],   apresentam recursos 

plásticos em gama de tonalidade, transparência e projeção na verticalidade do 

suporte, que se mostram aparentadas com a solução obtida no óleo Pintura. 

Pedras, Óleo sobre hardboard, ca. 1965, [65 x 50 cm]. [a esse respeito ver 

“Obra 17”, em Nota 1] 

Dois anos separam as aquarelas do óleo, o que poderia demonstrar a 

anterioridade da solução plástica em aquarela. 

Situação semelhante ocorre quando relacionamos a aquarela da 

ilustração Pintura. Sem título, Aquarela sobre  papel, [34 x 50]  [a esse respeito 

ver “Obra18”, em Nota 1]  com os dois outros óleos: Pintura. óleo sobre tela, 

ass.dat., 1963 inf. esq. [73 xc 92]  e Pintura. óleo sobre tela, ass.dat., 1963 inf. 

esq. [73 xc 92]  [a esse respeito ver “Obras 19 e 20”, em Nota 1]. Neste caso 

não conseguimos datar a aquarela nem o segundo óleo mas parece haver uma 

semelhança entre as três obras. Se não podemos sugerir a anterioridade da 

aquarela, podemos compreender o diálogo que cada um dos óleos estabeleceu 

com a aguada da  aquarela apresentada na  Pintura. Sem título, Aquarela 

sobre  papel, [34 x 50] [“Obra 18”, em Nota 1], já referida. O que reforça a idéia 

deste íntimo diálogo entre aquarela e óleo em Flexor, é o tratamento dado  ao 

óleo da pintura Abstrato, [“Obra 20”, em Nota 1], já referida. É, pois, um óleo o 

qual se aquarela.     

5.Informalismo e conciliação

O informalismo de Flexor se faz presente na fase final de sua vida. 

Assim o artista vai expressá-lo como ponto de chegada. Um ponto de chegada 

que carrega todas as suas experiências plásticas precedentes e as concilia. 

Embora o informalismo do artista trabalhe imagens abstratas, algumas 

delas inclusive assim denominadas, como é o caso obra  que tem por nome 

Abstrato, ele não abandona de todo as figuras. 

A poética do artista, por outro lado expressa as vertentes lírica e 

expressionista do informalismo, ora dando ênfase à uma, ora à outra. 

Conciliando em sua arte a leveza, com a ambiência sombria. 
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Outro aspecto a indicar, é o fato do artista manter no informalismo, as 

regras de proporção áurea estudadas em sua fase geométrica, mesmo que por 

vezes as intua mais que as projete antecipadamente. Neste caso retoma, em 

alguma medida, a discussão entre profano e religioso e espiritual na arte, tão 

própria de seu caminho artístico. 

O uso da diluição da linha com um esfumaçado no óleo, de certo modo 

traz à cena o sfumato, técnica renascentista do óleo utilizada por Leonardo da 

Vinci, o que faz com que o artista, em virtude de sua formação clássica, 

concilie também a tradição com a contemporaneidade, em sua expressão 

informal. 

Como refere Merleau Ponty (Ponty, 1989, p.271), “a linguagem da 

pintura não foi instituída pela natureza’: tem de ser feita e refeita. A perspectiva 

do Renascimento não é um ‘truque’ infalível: é mero caso particular, uma data, 

um momento numa informação poética do mundo que continua depois dela.” 

Um mundo artistico que pode acolher de novo o legado do sfumato, através da 

pintura informal em Flexor, sem se obrigar a adotar a perspectiva e ou ser fiel 

aos cânones representativos da tradição ou geométricos da modernidade. Uma 

arte que se permite lançar mão da materialidade técnica do renascimento 

ressignificada. 

Ao indicar a persistência de traços da tradição na expressão informal e 

lírica de Flexor, observamos uma identidade poética fiel à variância da imagem 

naquilo que Thierry de Duve (De Duve, 2010) nomeia “arte em geral” no século 

XX: a convivência da pintura, da paisagem e do nu, com as práticas recentes. 

Sem excluir os gêneros e temas tradicionais, inclui as práticas modernas e 

contemporâneas. 

Notas: 

1.Obras referidas:
Obra 1. Fotografia. Atelier Abstração, na Rua Gaspar Lourenço. Ao alto, Flexor; em 
baixo: Jacques Douchez e Leyla Perrone. Foto: arquivo Jacques Douchez. Referência:  
BRILL, Alice. Samson Flexor: do figurativismo ao abstracionismo.SP: EDUSP,  1990,  
p. 78.  Imagem obtida em macusp.br, acessado em 08 2011.
Obra 2. Fotografia.Tarsila do Amaral, Flexor e amigos do Atelier Abstração. Em pé: 
Tarsila do Amaral, Bernard, Flexor, Eduardo Mercier e Margot Flexor. Sentados: André 
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Lhote, Mussia Pinto Alves, Sra André Lhote, 1952. Referência: BRILL, Alice. Samson 
Flexor: do figurativismo ao abstracionismo.SP: EDUSP, 1990. p. 98. Imagem obtida 
em macusp.br, acessado em 08 2011.
Obra 3. Pintura. Paisagem do Rio Sena, de 1936 [36 X 60 cm]. Coleção Particular. 
Referências: catálogodasartes.com.br e belgaleriadearte.com.br, acessados em 08 
2011.           
Obra 4. Pintura.Cristo na Cruz, de 1949 óleo s/ tela [145,0 X 195,3 cm]. Acervo MAC-
USP, Doação MAM SP. Referência: macusp.br, acessado em 08 2011.
Obra 5. Pintura. Abstração tropical, exata 1948, óleo sobre tela, c.s.d., [92 x 73 cm ]. 
Galeria Saramenha (Rio de Janeiro, RJ). Referência: Itaúcultural.org.br, Enciclopédia 
Itaú Cultural, acessado em 08 2011.
Obra 6. Pintura.Geométrico I, 1952, óleo sobre tela, cid.de 1952 [33,0 x 46,0 cm]. 
Coleção Adolpho Leirner. Referência: Arte construtiva no Brasil: Coleção Adolpho 
Leirner. SP: MAM SP, 1998, p. 23. Imagem obtida em Itaúcultural.org.br, Enciclopédia 
Itaú Cultural, acessado em 08 2011. 
Obra 7. Painel de mosaico. O circo, década de 1950. Hospital Psiquiátrico S. Luis 
Gonzaga, Jaçanã, São Paulo. Referência: mosaicosdobrasil.tripod acessado em 08 
2011.           
Obra 8. Pintura. Retrato de Tamagni, 1951, óleo sobre tela, c.i.e. [55 x 46 cm], doação 
Carlo Tamagni, Coleção Museu de Arte Moderna de São Paulo (SP). 
Referência:mam.org.br, acessado em 08 2011.
Obra 9. Cartaz. Exposição do atelier abstração na Galeria Roland de Aenlle, em Nova 
York ‘Atelier Abstração of São Paulo’. Nova Iorque (Estados Unidos): Roland de Aenlle 
Gallery, 1958. Referência: Samsom Flexor: Modulações. São Paulo: Galeria do SESI, 
2003. P. 41. Imagem obtida em macusp.br, acessado em 08 2011.           
Obra 10. Pintura. s/ Título. Óleo s/ tela. [160,7 X 178,7 cm], 1960. Doação MAM-SP. 
Acervo MAC USP. Referência: cromo do acervo MAC-USP. Imagem obtida em 
macusp.br, acessado em 08 2011.
Obra 11. Afresco. Plano geral do altar da igreja N. S. Perpétuo Socorro. 1958. 
Referência: paroquiaperpetuosocorro.net/historia, acessado em 08 2011. [detalhe]         
Obra 12 Cartaz. Aquarelas de Samsor Flexor. Rio de Janeiro: MAM  Rio de Janeiro, 
1961. Referência: cromo do acervo MAC-USP. Imagem obtida em macusp.br, 
acessado em 08 2011.
Obra 13. Cartaz. Flexor 1960. Exposição Individual no Museu de Arte de Belo 
Horizonte,MG. 
Obra 14. Aquarela.Composição,1963. [37 x 25 cm]. Referência: catálogo das 
artes.com.br, acessado em 20 08 2011.
Obra 15.  Pintura.s/título,1963, aquarela, [50 x 32 cm]. Referência: 
catálogodasartes.com.br, acessado em 20 08 2011.
Obra 16. Pintura. s/ título, 1963  aquarela sobre papel [50 x 32 cm]. Referência: 
companhiadasartes.com.br, acessado em 20 08 2011.           
Obra 17. Pintura. Pedras, Óleo sobre hardboard, ca. 1965, [65 x 50 cm], Coleção 
Particular Referência: Itaúcultural.org.br, Enciclopédia Itaú Cultural, acessado em 20 
08 2011.      
Obra 18. Pintura. Sem título, Aquarela sobre  papel, [34 x 50] Referência: 
camilaalam.blogspot.com, acessado em 20 08 2011.           
Obra 19. Pintura. s/ título. óleo sobre tela, ass.dat., 1963 inf. esq. [73 xc 92] com 
etiqueta da Galeria Soleil no verso.  
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Obra 20. Pintura: Abstrato. óleo espatulado e óleo diluído ao pincel [100 x 130 cm] 
Referência: escritoriodearte.com, acessado em 08 2011. 

2. Como referido em:
HTTP://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/atelierabs/flexor/in
dex.html , acessado em 07 07 2011,  página biografia, de autoria de Tatiana Rysevas 
Guerra, [bolsista], Profa. Dra. Daisy V. M. Peccinini de Alvarado, [coordenadora do 
projeto]. 

3.Idem.
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Quando a imagem se torna fonte: considerações de Foucault e 
Ginzburg sobre a arte no trabalho do historiador 

Jacqueline Rodrigues ANTONIO (UEM) 
Orientadora: Sandra de Cássia Araújo Pelegrini (UEM) 

Resumo: 

Este artigo visa analisar uma obra de Foucault e outra de Ginzburg sobre o uso 

da imagem enquanto fonte para historiador. Para isso buscarei os clássicos da 

história da arte para evidenciar uma relação direta da arte com a história, que 

desde o século XVI, e mais fortemente nos séculos XIX e XX, fizeram relações, 

críticas e elaboraram técnicas que inspiraram e instigaram historiadores ao 

longo do século XX e também neste início do século XXI a utilizarem de 

imagens como fontes de suas pesquisas. Discorrerei sobre Michel Foucault em 

seu “Isto não é um cachimbo”, que enquanto filósofo revela a questão da 

representação em uma obra de arte. E em seguida ponderarei acerca do 

historiador Carlo Ginzburg na obra “Indagações sobre Piero” demonstra uma 

análise social por meio de imagens. Esta escolha foi por estes estudiosos 

produzirem livros que se tornaram referência no estudo da arte na história ao 

evidenciarem as diversas linguagens que a imagem possui numa pesquisa 

acadêmica, assim como indica um caminho a percorrer para os historiadores 

da imagem. 

Palavras-chaves: História Cultural, Arte e História, Representações. 
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1. Introdução

Apesar deste estudo a ser apresentado não ser o meu objeto de estudo 

no mestrado, porém é importante ter clareza sobre estudos nas ciências 

humanas acerca das imagens para que assim possa ser bem fundamentada a 

dissertação a ser apresentada. Neste texto tem por objetivo apresentar duas 

análises de dois grandes estudiosos nas ciências humanas do século XX. 

Dessa forma, demonstrar como dois tipos de produções artísticas, com 

linguagens e épocas diferentes, são vistos de formas diversas pelo estudioso, 

servindo de exemplo de análise pelos historiadores deste tipo de fonte. 

Um estudo que relacione arte com História é algo já visualizado desde o 

período do Renascimento italiano dentro da História da arte, com Giorgio 

Vasari (1511-1574), quando publica “Vidas dos artistas” em 1550. No século 

XIX há Aby Warburg que surge como um dos pioneiros na tentativa de se fazer 

uma História da cultura com base em imagens e textos. Erwin Panofsky, 

durante o século XX, foi uma referência recorrente entre os estudiosos das 

imagens, por sua iconologia e iconografia. Porém, são as análises realizadas 

no após Escola de Annales, com destaque para a História Cultural, que os 

trabalhos interagem a História com a arte ganhou lugar definitivo no campo 

historiográfico. 

Nas décadas de 1970 e 1980 temos alguns trabalhos que fazem os 

historiadores das imagens do século XXI pensarem as diversas linguagens que 

as imagens possuem e, também, nos elucidam como as tratarem no campo 

científico. Nos anos de 1970 há o trabalho de Michel Foucault, “Isto não é um 

cachimbo” do qual discorre sobre duas obras de René Magritte acerca de um 

cachimbo. Utilizando da filosofia levanta alguns aspectos significantes para a 

compreensão desta imagem. Na década seguinte, Carlo Ginzburg, seguindo 

seus estudos iniciais na Escola de Warburg, escreve “Indagações sobre Piero”, 

no qual analisa três obras de Piero Della Francesca. Ginzburg evidencia os 

detalhes de cada uma das obras as relacionando com personagens e fatos da 

sociedade de sua composição, assim, mostrando outra linguagem que numa 

imagem pode conter. 

Este texto começará evidenciando os aspectos dos estudos sobre a 

imagem pela perspectiva da História Cultural, em seguida prosseguirá com as 
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contribuições de Foucault, ao evidenciar como se procedeu a sua análise e 

finalizará com as contribuições de Ginzburg, detalhando cada uma das três 

análises acerca das imagens estudadas. 

2. A História Cultural e as análises das imagens

Na década de 1980 é marcada pelas obras teóricas para os estudiosos 

da História Cultural, do qual revisita autores que auxiliam pensar a cultura, 

como também há uma expansão da História para outras disciplinas. 

Peter Burke (2008) afirma que a história da História Cultural pode ser 

dividida em quatro fases. A clássica, que compreende um período de 1800 a 

1950, e, em especial no campo da arte, filosofia e literatura, quando autores 

como Jacopo Burckhardt e Johan Huizinga, voltaram-se para os períodos 

históricos considerados como clássicos, a exemplo, Antiguidade, Idade Média e 

Renascimento. 

A fase da história social da arte, que iniciou nos anos de 1930, trata de 

estudos que partem da sociologia, utilizam formulas ou esquemas culturais e 

perceptivas, nas quais identificava o estilo de cada pintor no campo das artes. 

É neste contexto que surgem historiadores da arte, como Erwin Panofsky. 

A terceira fase é a história da cultura popular, da década de 1960, da 

qual estuda aspectos da civilização, como feita por Hobsbawm em a História 

social do jazz. E por fim, a nova história cultural, cunhada no final dos anos de 

1980. Nesta há três possibilidades de direcionamentos, a primeira é um 

renascimento da história cultural tradicional, de Burckhardt; a segunda é uma 

expansão contínua para os outros domínios, e a terceira “é a reação contra a 

redução construtivista da sociedade em termos de cultura, o que pode ser 

chamado de ”a vingança da história cultural”.” (2008, p. 132). 

Esta vingança seria uma reação contra alguns aspectos da própria Nova 

História Cultural, pois seus adeptos defendem a maneira que é definida a 

cultura e os métodos seguidos correm o perigo da extrema fragmentação. Ou 

seja, para eles o estudo da cultura desfigura a sociedade. 

Além dessa “virada cultural” do século XX, do encontro desses dois 

movimentos, da ampliação dos documentos para os trabalhos historiográficos e 

da imagem como objeto passível de análises da sociedade aquém dela 
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mesma, a História e a Arte vêm de longa data depara-se em estudos, 

ressaltando o livro de Giorgio Vasari, publicado em 1550, “Vidas dos artistas”, 

no intuito de destacar e diferenciar a arte que se identificava, o autor apura a 

vida dos que ele considerava como “grandes” representantes do 

Renascimento. A princípio isto pode ser identificado como uma biografia, mas 

ao olhar mais de perto para aquilo que era descrito sobre aqueles artistas, é 

passível de ver a sociedade influenciando as obras do artista, em especial 

quando se trata dos pedidos dos encomendadores, e posteriormente mecenas, 

e o artista, além de tradutor do imaginário social, também modificando o 

pensamento da sociedade. 

Peter Burke expõe na introdução da versão brasileira do livro “A cultura 

do Renascimento na Itália”, de Jacob Burckhardt, que “A idéia de escrever uma 

história cultural e não uma história política não era nova. Vidas dos artistas 

(1550), de Giorgio Vasari, é tanto um exemplo antigo de história cultural quanto 

uma das fontes de Burckhardt” (BURCKHARDT, 2009, p. 27). Dessa forma, 

Vasari também contribui para uma mudança da percepção em relação às 

imagens, assim, os historiadores visualizam uma sua independência de 

conteúdo. 

Com Aby Warburg, tenta se “produzir uma história cultural baseada tanto 

em imagens quanto em textos” (BURKE, 2004, p. 14), e também a técnica 

empregada por ele se fundamenta na utilização da evidência visual como 

evidência histórica. 

Por Warburg é formado o mais famoso grupo de iconografistas, tendo o 

instituto com o seu nome e desenvolvido a partir de sua biblioteca, que foi 

transferida de Hamburgo para Londres após a ascensão de Hitler. Entre seus 

membros têm Fritz Saxl e Erwin Panofsky, por exemplo. 

Panofsky prosseguiu com os estudos sobre iconografia e iconologia 

iniciado na Escola Warburguiana e formulando três níveis de análise da 

imagem, dos quais são lidas até os dias atuais por historiadores que buscam 

realizar trabalhos com imagens, ou tratam deste objeto de estudo, como Jean-

Claude Schmitt e Peter Burke. 

O primeiro nível trata do Tema primário ou natural, no qual identifica 

formas puras e as expressões contidas, sendo uma descrição pré-iconográfica 

da imagem, sem um conhecimento além do contido na imagem. 
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O segundo nível é nomeado por Tema secundário ou convencional, em 

que se tem um conhecimento a mais do que a imagem fornece, como decifrar 

os símbolos contidos na obra, do qual faz o espectador identificar as 

personagens retratadas, é onde acontece a análise iconográfica da imagem. 

O terceiro é o Significado intrínseco ou conteúdo, a partir do qual permite 

ir além dos elementos e dos significados transparecidos na obra, pois há uma 

necessidade de um conhecimento sobre a época em que foi retratada, não 

somente de seu tema. 

Assim, com a mudança metodológica da imagem, a iconografia 

compreende um método descritivo, implica no estudo dos elementos essenciais 

de uma imagem que precisam ser esclarecidos, já a iconologia é uma 

iconografia interpretativa, pois “advém da síntese mais que da análise […] a 

exata identificação dos motivos é o requisito básico [da] análise iconográfica, 

[mas] também a exata análise das imagens, estórias e alegorias é o requisito 

essencial para uma correta interpretação iconológica” (PANOFSKY, 1991, p. 

54). 

3. Contribuições de Foucault analisando Magritte

No ano de 1973, Foucault lança o livro “Isto não é um cachimbo”, no 

discorre sobre as linguagens utilizadas nas duas imagens de René Magritte 

(1898-1967), com destaque, na provável, última imagem produzido pelo pintor 

com o tema do cachimbo e, assim, evidenciando os entendimentos sobre a 

intencionalidade do autor. 

A partir de uma indagação sobre a negativa contida na obra, Foucault 

vai à busca da intencionalidade do autor que, ao desenhar um cachimbo, 

escreve abaixo que isto não é um cachimbo. O trabalho dessa análise foca no 

desenho abaixo: 
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Figura 1 – Sem nome. Magritte 
Fonte: FOUCAULT, 2008, p. 07. 

Foucault durante a análise reavalia a questão de serem dois cachimbos, 

trazendo contribuições com discussões sobre o que é real e o que é 

representado, com argumentos filosóficos propõe que um dos cachimbos pode 

ser o real, ou idealizado, enquanto o que está no quadro, com a negativa é um 

representado. Foucault também trata acerca da caligrafia, uma espécie de 

poema visual, do qual defende que não é a contradição entre texto e imagem 

que produz a estranheza, mas o fato do espectador ao olhar a imagem a 

reconhece como tal, assim defende que o caligrama é tautologia, ou seja, 

apresenta a mesma ideia em formas diferentes, que se faz de forma alegórica. 

Faz, assim, uma análise que demonstra os sentidos da palavra e a 

representação do visual.  
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Discorre igualmente sobre Klee, Kandinski e Magritte, para que o leitor 

compreenda o surrealismo e que compreenda o motivo que tal obra teve tanto 

alvoroço. Expõe outros desenhos do qual compreende a intenção do autor. 

Por fim, Foucault trata da questão de que o artista nem sempre quer 

afirmar algo ao desenhar, assim, como em seu texto todo, ressalta as questões 

acerca do discurso, da linguagem, que se faz a ligação entre os signos textuais 

e visuais de maneira oposta da tradição, pois ao não afirmar acaba afirmando 

sua negação, pois ideias não tem formas visíveis. 

4. Contribuições de Ginzburg analisando Piero

Em 1981 é lançado o livro “Indagações sobre Piero: O batismo; O ciclo 

de Arezzo; A flagelação”, no qual evidenciam algumas estratégias para o 

estudo com imagens na historiografia ao analisar essas três obras do Pintor 

Piero Della Francesca (1420?-1492). 

Sobre o quadro O Batismo, Ginzburg (1989) apresenta a obra do autor e 

os estudos sobre a obra e Piero. Em seguida distingue o ícone e seus 

elementos para uma interpretação e reconhecimento do valor dessa obra e 

finaliza com uma investigação dessa obra, por onde ela passou o que lhe 

aconteceu através do tempo e a busca para saber a sua origem, quem a 

encomendou e a sua finalidade. 

Acerca do Ciclo de Arezzo, o estudo mais extenso do historiador neste 

livro, Ginzburg (1989) localiza o contexto em que a obra foi concebida, as 

pistas sobre sua encomenda, e a partir disso, evidencia os motivos da clientela 

e do mecenato. Logo após, faz uma reconstrução do fato e identificação de 

conjunto, a iconografia da obra se dá através da comparação da obra analisada 

com outras de mesmo tema, e propõe uma análise combinada da iconografia e 

sobre a clientela. Para a construção do trabalho, o autor usa os pontos de vista 

e estudos de outros pesquisadores sobre o mesmo tema, levanta hipóteses 

baseadas em documentos da época, fatos relativos à concepção da obra, em 

seguida esclarece onde se baseou para afirmar as colocações feitas. 

Na análise da obra A Flagelação, o autor apresenta dados indiscutíveis e 

suposições, levanta questões sobre a obra, o que os elementos significam. Sob 

o título Ainda a Flagelação, Ginzburg (1989) faz uma análise da obra pela obra,
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ou seja, observa as questões sociais que estão inseridas na pintura. 

Primeiramente tenta entender a iconografia, quem são as figuras pintadas, o 

porquê delas naquele espaço e contexto, e busca os significados da obra, 

vendo os seus detalhes e reflexões sobre elas. Por meio de comparações com 

outras obras de mesmo tema, Ginzburg observa os personagens da obra e as 

compara entre si. E também nos mostra as questões histórico-sociais em que a 

obra está inserida. 

5. Considerações Finais

Portanto, a “virada cultural” no século XX abriu caminhos para que os 

historiadores tivessem a liberdade de escolher a natureza de suas fontes, como 

no caso deste trabalho, imagens. Desde Vasari, ao evidenciar a história por 

trás das grandes obras e artistas do Renascimento Italiano, passando por 

Waburg e suas críticas na relação entre Arte e História, chegando a História 

Cultural delineada nos anos de 1980 e constantemente reestuda pelos 

historiadores das imagens. Ginzburg faz parte dos teóricos constantemente 

referenciados pelos estudiosos da cultura. Foucault colabora em pensar em 

outras linguagens que uma imagem possui e, dessa forma, refletir a sociedade 

que a produziu e a recepcionou por outro ângulo. Todos esses aspectos 

apresentados auxiliam nas análises dos historiadores com imagens. 
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A chita na literatura infantil: a linguagem dos tecidos nas 
narrativas visuais 
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Resumo: 

No trabalho, a relação entre Arte e cultura, é examinada por intermédio da 

análise das apropriações de um tecido, a chita, na criação de visualidades de 

livros destinados aos segmentos infantis. Analisamos, portanto, as obras que 

incorporam os tecidos nas capas e nas páginas dos livros para narrar histórias 

para crianças: O rapto do Galo (2014) de Fabiana Karla e a Seda e a Chita 

(2011) de Paula Acioli. Neles, as histórias narradas abordam temáticas e 

questões da cultura brasileira em duas perspectivas, respectivamente, a 

popular e a diversidade étnico-racial. O primeiro emprega a chita nas narrativas 

das festividades populares de Pernambuco, em específico, o carnaval, como 

mecanismo para a valorização da estética festiva; o segundo, instrumentaliza o 

tecido para focalizar temáticas relativas à diversidade cultural, com recortes em 

temáticas da beleza afrodescendente. Face ao exposto, por meio da análise 

das imagens consideramos que os usos da chita nas ilustrações constituem-se 

em linguagens e narrativas visuais que caracterizam a cultura popular e 

nacional brasileira, em suas vivências e produções de sentidos históricos. 

Palavras-chaves: Chita, Cultura, Literatura. 
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1. Introdução

Neste trabalho, procuramos compreender as relações estabelecidas 

entre Arte e Cultura, por intermédio da análise das apropriações de um tecido, 

a chita, na criação de visualidades de livros destinados aos segmentos infantis. 

Analisamos, portanto, as obras que incorporam os tecidos nas capas e nas 

páginas dos livros para narrar histórias para crianças: O rapto do Galo (2014) 

de Fabiana Karla e a Seda e a Chita (2011) de Paula Acioli. Neles, as histórias 

narradas abordam temáticas e questões da cultura brasileira em duas 

perspectivas, respectivamente, a popular e a diversidade étnico-racial. O 

primeiro emprega a chita nas narrativas das festividades populares de 

Pernambuco, em específico, o carnaval, como mecanismo para a valorização 

da estética festiva; o segundo, instrumentaliza o tecido para focalizar temáticas 

relativas à diversidade cultural, com recortes em temáticas da beleza 

afrodescendente.  

Neste ponto, é importante destacar que qualquer análise sobre tecidos e 

arte exige que se compreenda o trabalho artístico ou as escolhas dos materiais 

usados pelo artista na criação das ilustrações. No caso em especifico, a 

remissão ao tecido, a chita, exige que se conheçam aspectos de sua história 

para entender o simbolismo que o tecido carrega.  

Para Carol Garcia (2008, p. 25), um dos tecidos mais usados na produção de 

artigos de vestuário e de artesanato decorativo no Brasil está o chitão. Trata-se 

de “tipo de algodão barato, de trama aberta e estampa floral”, que aparece no 

cenário dos tecidos com o nome de chitão por volta de 1950, com o 

lançamento pela Fiação e Tecelagem São José, indústria mineira. Outro 

aspecto destacado por Garcia, diz respeito às nomenclaturas que se seguiram 

na definição da chita que nasce como chitão. “Chitinha” é o nome dado para o 

tecido com flores miúdas; “chita” com flores médias e “chitão”, se elas forem 

graúdas, “em cores vivas, com traços de grafite delineando contornos, e que 

cobrem toda a trama do tecido engomado” (MELLÃO; IMBROSI, 2005, p. 30 

apud GARCIA, 2008, p. 25). 

Conhecido como pano popular, o pano dos escravos passou pela 

literatura, pelas manifestações artísticas, vestiu movimentos culturais como o 

tropicalismo, se tornou símbolo dos costumes da moda de vestir e de decorar, 
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e hoje pode ser encontrado tanto vestindo e colorindo as festas populares do 

mais remoto interior brasileiro bem como os ambientes considerados mais 

modernos e sofisticados.  

A brasilidade da chita esteve nas apropriações do tecido pelas escravas 

e pela alta costura.  Pelas mãos de Zuzu Angel foi levada para a alta-costura 

nacional e internacional. Foi tecido usado pelas camadas pobres e pela elite; 

foi toalha de mesa da cozinha. Foi e continua sendo tecido de roupas, de 

decoração, de artistas plásticos etc.. Passou pela televisão, pelas novelas, pelo 

cinema, tornando-se tecido popular brasileiro, vestindo e dando “a cara ao 

Brasil”.  

Pressupomos, portanto, que por meio da análise das obras selecionadas 

como documentos de pesquisa, será possível dimensionar o papel que o tecido 

desempenha na literatura infantil e de que forma o uso da chita contribui para 

criar e disseminar imagens do Brasil e da brasilidade de suas festas e pessoas 

– com as cores e as formas de viver, de se vestir para as sociabilidades que

permeiam as relações e as interações pessoais e sociais. 

2. A Literatura Infantil Brasileira: Aspectos Históricos

Para compreendermos as mensagens e representações comunicadas 

pelos livros infantis O Rapto do Galo (2014) e A Seda e a Chita (2011) é 

necessário considerarmos a literatura infantil como artefato pedagógico, auxiliar 

na formação de ideias acerca da cultura brasileira. Dessa forma, é 

imprescindível o conhecimento da trajetória da literatura infantil, como gênero 

literário direcionado às crianças e seus desdobramentos no Brasil. 

Conforme propõem as autoras Marisa Lajolo e Regina Zilberman em seu 

livro Literatura Infantil brasileira: história e histórias (1988), a produção literária 

infantil brasileira é agrupada em ciclos, desde sua origem nos contos europeus, 

suas influências, temáticas, autores de expressão e contemporaneidade.  

No Brasil a proclamação da república trouxe o anseio de transformação 

e modernização do país. Entre o fim do século XIX e começo do século XX, há 

uma crescente industrialização e o momento se torna propício para o 

aparecimento da literatura infantil. Conforme as autoras contextualizam, é 

nesse período que vão se constituindo consumidores para os produtos 
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industriais, dessa forma, vão surgindo diferentes públicos para os quais se 

destinam diversos tipos de publicações, como por exemplo, as revistas 

femininas, os romances, o material escolar, e os livros para crianças. (LAJOLO, 

ZILBERMAN, 1988). 

Nas últimas décadas do século XIX, a produção literária infantil se 

resumia às adaptações e traduções de obras estrangeiras, circulando muitas 

vezes em edições portuguesas, distantes da língua materna dos leitores 

brasileiros. A maioria dessas histórias tinha em seu enredo um projeto 

educativo e ideológico a fim de formar cidadãos e alimentar o patriotismo dos 

pequenos leitores. Segundo as autoras essas obras:  

[...] têm crianças como personagens centrais, as quais, através de 
variadas situações e aventuras, vão desenvolvendo amor à pátria, 
sentimento de família, noções de obediência, prática das virtudes 
civis. São crianças modelares, cuja presença nos livros parece 
cumprir a função de contagiar de iguais virtudes e sentimentos seus 
jovens leitores. (LAJOLO, ZILBERMAN, 1988, p.32). 

Além da função ideológica, os enredos das histórias se passavam em 

cenários de diferentes cidades brasileiras, tendo como ilustração uma 

fotografia. Conforme as autoras, esses livros apenas se limitavam em 

apresentar aos leitores nomes de capitais e estados brasileiros, em momento 

algum essas histórias incorporavam qualquer peculiaridade de tais regiões. 

Esse tipo de literatura infantil é marcado por um dos traços mais constantes da 

literatura brasileira: a exaltação da natureza e da paisagem, como símbolos 

mais difundidos de nacionalidade. Tais traços foram herdados do romantismo e 

do período colonial. (LAJOLO, ZILBERMAN, 1988). 

Entre 1920 e 1945 a produção literária para crianças aumenta e 

consequentemente o número de obras, volume das edições, bem como o 

interesse das editoras. Na década de 1920 destacam-se as obras de autores 

nacionais, como Monteiro Lobato (1882-1948) e Tales de Andrade (1890-

1977). Esse período histórico foi marcado por muitos acontecimentos 

importantes, dentre eles, a Semana de Arte Moderna, que aconteceu em São 

Paulo no mês de Fevereiro de 1922, reunindo artistas e intelectuais que 

propunham um movimento a favor do Nativismo, ou seja, a busca por um 

passado nacional e fontes autênticas de brasilidade não contaminadas pela 
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influência europeia, além do apelo ao folclore especialmente o indígena e 

africano. 

 Para atender a esse apelo nacionalista, as histórias trazem em seu 

enredo a valorização do espaço rural, histórias de origem folclórica e das 

tradições orais do povo, e temas pedagógicos contando a História do Brasil, 

sobretudo cenas do período colonial. 

 Nas décadas de 1930 e 1940 a frequência a escola se torna obrigatória 

e o Estado começa a investir na educação. Como consequência disso, há uma 

proliferação literária, representada principalmente pela profissionalização dos 

autores, especialização das editoras e escritores e a expansão do mercado 

consumidor. Nesse período as autoras ressaltam que apesar do apelo 

modernista ao nativismo, ao popular e ao folclore brasileiro, a maioria dos 

escritores era influenciada pela Literatura europeia e norte-americana. Essa 

influência se deve principalmente na tentativa do Brasil se adequar nos 

padrões internacionais, assimilando a Literatura como mais um produto da 

cultura de massas.  

 Nos anos posteriores, a arte bem como a literatura buscava uma 

elevação de nível, ou seja, se igualar a produção das nações desenvolvidas. 

Dessa forma, a cultura popular passa para segundo plano, e da mesma 

maneira as expressões coloquiais e o do discurso oral. Segundo Lajolo e 

Zilberman (1988), a literatura infantil desse período defronta-se com dois 

problemas. De um lado, com o empenho para elitização da cultura brasileira, o 

gênero literário infantil é rebaixado, dependendo de escritores de menor 

renome. Do outro, o leitor passa a ser bombardeado por atrações da cultura de 

massa, como por exemplo, os canais internacionais, rompendo com os antigos 

hábitos da leitura. 

 Na continuidade da argumentação, as autoras evidenciam que, nas 

décadas de 1960 e 1970 a Literatura infantil brasileira vai conquistando maior 

visibilidade e fomento. A Modernização do país e a adesão à indústria cultural 

norte-americana, além de afetarem o modo de produção do livro infantil, 

favoreceu também alguns gêneros e temas, como a ficção científica, 

almanaques e o mistério policial, deixando para trás as antigas temáticas 

literárias como os conteúdos escolares e a História do passado colonial. Os 

livros infantis brasileiros contemporâneos vão manifestar ainda outro traço de 
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modernidade: “a ênfase em aspectos gráficos, não mais vistos como 

subsidiários do texto, e sim como elemento autônomo, praticamente auto-

suficiente.” (LAJOLO, ZILBERMAN, 1988, p.124). Logo, a estética do livro se 

torna muito significativa, tanto quanto seu enredo. 

Assim como nos anos 1960 e 1970 os posteriores 1980 e 1990, 

assistiram a implantação de uma nova etapa da sociedade brasileira em 

direção a um modelo capitalista que favoreceu um modo industrial de produção 

de cultura. De um lado o laço entre Literatura infantil e a escola favoreceram a 

repetição de velhas concepções pedagógicas, exigindo uma periodicidade de 

publicações didáticas, distanciando a literatura infantil da não-infantil em termos 

de criação artística. Porém do outro lado, é somente a partir dos anos 1970 em 

virtude do aparecimento de novos autores, do sucesso das fases anteriores e 

da tarefa de formar professores para a educação fundamental e para as 

instituições de ensino superior, que a literatura infantil ganha espaço de 

reflexão nos meios universitários. 

Conforme Lajolo e Zilberman (1988) essas reflexões acerca da Literatura 

Infantil começam a incorporar novas vertentes do pensamento contemporâneo, 

destacando-se as abordagens que se voltam: à análise dos comprometimentos 

ideológicos dos livros destinados à infância; ao entrelaçamento do texto com o 

seu receptor; à importância do elemento lúdico; e à representação da criança 

no texto. Além disso, a Literatura Infantil contemporânea enquanto gênero 

literário e campo de pesquisa científica nas Universidades acompanham as 

políticas públicas para a educação, absorvendo novas temáticas e discussões, 

como por exemplo, as temáticas culturais e étnico-raciais. Estes assuntos 

serão abordados no tópico seguinte. 

3. As Temáticas Culturais na Literatura Infantil

Compreendendo a trajetória da Literatura Infantil no Brasil e de todos os 

seus desdobramentos, é evidente a permanência do caráter pedagógico 

atribuído a esta. Desta forma, atrelada a educação, a Literatura Infantil se 

tornou um veículo de informações acerca de temas e conteúdos escolares.  

Recentemente, no Brasil, as temáticas culturais se tornaram alvo de 

debates e de novas propostas, impulsionadas pelas políticas públicas da 
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educação. Baseadas na superação de estereótipos, preconceitos e da 

hierarquização cultural de dominação eurocêntrica, ou seja, alimentados pela 

redefinição do conceito de cultura, pelos impactos dos movimentos sociais e de 

reivindicação de direitos de grupos tradicionalmente oprimidos pelos valores 

coloniais hegemônicos, surgem no que se refere especificamente à escola, a 

partir da Lei de Diretrizes e Bases de 1996, os Parâmetros Curriculares 

Nacionais de 1997 que definiu a transversalidade como estratégia de 

abordagem de temas, tais como: Ética, Orientação Sexual, Meio Ambiente e 

Pluralidade Cultural. Relativamente à pluralidade cultural, em 2003, a Lei nº 

10.639 tornou obrigatório o ensino sobre História e Cultura Afro-Brasileira nos 

estabelecimentos de ensino públicos e privados. Posteriormente, a Lei nº 

11.645/2008, que incluiu também a história e a cultura indígena no rol das 

temáticas obrigatórias em currículos da Educação Básica. Tais temáticas serão 

ministradas no âmbito de todo o currículo escolar, em especial nas áreas de 

artes, de literatura e história brasileiras. (BRASIL, 2008). 

Os Parâmetros Curriculares Nacionais que abordam o tema transversal 

Pluralidade Cultural retratam que:  

A temática da Pluralidade Cultural diz respeito ao conhecimento e à 
valorização das características étnicas e culturais dos diferentes 
grupos sociais que convivem nos território nacional, às desigualdades 
socioeconômicas e à crítica às relações sociais discriminatórias e 
excludentes que permeiam a sociedade brasileira oferecendo ao 
aluno a possibilidade de conhecer o Brasil como um país complexo, 
multifacetado e algumas vezes paradoxal. (BRASIL, p.121, 2008). 

Portanto, a pluralidade cultural como tema transversal na educação nos 

convida a reconhecer que na sociedade brasileira existe uma diversidade 

étnica e cultural dos diferentes grupos sociais que a compõem. Logo, como já 

mencionado a Literatura se constituirá como artefato para disseminação e 

articulação de ideias acerca desta Pluralidade Cultural, os livros destinados ao 

público infantil e jovem ganham maior visibilidade, incorporando títulos que 

incluam a participação de personagens negros, a apresentação de costumes 

regionais e afro-brasileiros e informações culturais produtoras de identificação 

entre o leitor e a narrativa, contribuindo assim com as mudanças atuais na 

história da educação brasileira. Exemplo disto se constitui os livros: O Rapto do 
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Galo (2014) e A Seda e a Chita (2011), transformados em objeto e fonte de 

pesquisa. 

4. O Rapto do Galo

A atriz e comediante Fabiana Karla publicou em 2014 o seu primeiro 

livro: O Rapto do Galo. Em sua estreia literária, a autora homenageia a cultura 

de sua terra natal, apresentando um desfile de personagens e tradições da 

cultura popular. O Livro “O Rapto do Galo” é um cordel contemporâneo que 

narra com “humor e rima o sumiço de um dos grandes símbolos do carnaval do 

Recife: a ave que representa o maior bloco de rua do Nordeste” (PEQUENAS 

ESCOLHAS, 2014, online). A obra possui imagens criativas, cores fortes, e 

retalhos de chita, assinadas pela ilustradora pernambucana Rosinha Campos, 

vencedora de diversos prêmios de ilustração infantil. 

(Fonte: KARLA, 2014, p. 15-10) 

Podemos observar nas imagens, que as figuras dos personagens 

possuem uma estética simples e estilizada, delimitadas pelo contorno em preto, 

típico da reprodução xilográfica dos Cordéis nordestinos. A chita reproduzida 

no livro é uma mistura de rosas amarelas com manchas laranja e vermelhas, 

rodeadas de folhas verdes, num plano de fundo preto. As cores dos 
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personagens são vibrantes e contrastam uma com as outras: Amarelo, roxo, 

azul, laranja, verde e vermelho. Em cada página do livro, aparece pelo menos 

uma reprodução do tecido de chita, sendo estampa de chapéu, de peruca, de 

paletó, de saias, vestidos, guarda-chuva, mesa, e até das penas do galo. 

Dessa forma, a chita é incorporada em todo o livro, por diferentes segmentos: 

vestuário, objetos e personagens. 

(Fonte: KARLA, 2014, p.9-17) 

A história narrada no livro começa com o desaparecimento do Galo da 

Madrugada no sábado da folia de Carnaval. A população aflita se recusa a abrir 

os festejos de Momo até que a situação se esclareça. As ruas todas enfeitadas, 

muitas máscaras e serpentinas, no entanto, todos resolvem ajudar na busca 

pelo galo: Os passistas de Frevo, o Cortejo do Maracatu e os Bonecos de 

Olinda. A situação permanece a mesma até que o Boneco de Barro do Vitalino 

traz uma notícia: escutaram um cocoricó dentro do canavial e muitos 

desconfiaram ser o Papa Figo, um homem terrível, que come fígado de criança 

o culpado pelo sumiço. Aí então, todos partem para o canavial e de longe já

puderam ver o galo todo amarrado, e Papa figo ao seu lado tocando um 

tamborim. Todos sentiram muita raiva e armaram um plano: chamaram o 

Cirandeiro e os caboclinhos, e todos juntos deram ordem de prisão a Papa figo. 

O culpado tentou se explicar, disse não estar arrependido de nada, pois 

todos tem o direito de pular Carnaval, menos ele, pela sua fama de mau. Então 
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já que nunca pode ver o galo, ele o sequestrou. Portanto, para julgar o 

comportamento do Papa figo, a população formou um tribunal de acusação. 

Uns o julgavam culpado, outros o defendiam. Até que finalmente saiu o 

veredito: resolveram soltá-lo e acabar logo com toda essa confusão. O Galo 

deu início as festividades e todos foram dançar na cidade, gente de toda a 

parte, inclusive Papa figo. E a história termina assim, todos os carnavais sendo 

assim, o Galo para todos! 

Face ao exposto, consideramos que a mensagem comunicada pela obra 

O Rapto do Galo (2014), tanto no seu discurso como em seus elementos 

visuais, tem como principal objetivo apresentar e caracterizar a cultura 

pernambucana e popular brasileira. Segundo os autores Zucon e Braga (2013), 

a valorização dos saberes, dos fazeres, das celebrações e das formas de 

expressão populares, é essencial para apurarmos nossa compreensão sobre a 

diversidade das manifestações do povo brasileiro, e desfazermos preconceitos, 

adentrando num universo riquíssimo que, na maioria das vezes, está mais 

próximo do que imaginamos. 

Portanto, a Pluralidade Cultural caracteriza-se em diversos segmentos 

verificados na Obra e nos elementos que a compõe. Um dos principais itens de 

acordo com os Parâmetros Curriculares Nacionais (2008) é a valorização das 

características étnicas e culturais dos diferentes grupos sociais que convivem 

em sociedade, neste caso a Cultura Pernambucana com suas festividades, 

seus personagens folclóricos, suas danças, seus tecidos e suas cores são 

símbolos de costumes regionais e afro-brasileiros, pertencentes a cultura 

brasileira, que são apresentados e valorizados na Obra literária O Rapto do 

Galo (2014).  

Segundo o autor Santos (2007, p.54): “O carnaval recifense é fator 

fundamental para a preservação e resgate das tradições locais”. Por meio dele, 

muitas pessoas tem contato com a cultura pernambucana. O carnaval exibe em 

seu bojo, uma multiplicidade de manifestações culturais, que para o autor: “não 

há nenhum outro carnaval no Brasil capaz de movimentar, num mesmo 

momento, tantas manifestações artísticas diferentes.” (SANTOS, 2007, p.55). 

Além da diversidade artística, o carnaval pernambucano ganha também grande 

destaque, em virtude do Galo da Madrugada: “Trata-se do maior bloco 

carnavalesco do mundo, de acordo com o livro dos recordes. Normalmente, 
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mais de 1,5 milhão de pessoas acompanha o Galo no Sábado de Zé Pereira, 

dando a “grande largada” para o Carnaval do Recife”. (SANTOS, 2007, p.55).  

Pela sua grande importância para cultura pernambucana, o Galo da 

madrugada, personagem principal do livro, foi elevado a condição de 

patrimônio imaterial de Pernambuco, a partir de 20 de fevereiro de 2009, pela 

Lei Nº 13.712 / 2009.  

Segundo os autores Zucon e Braga (2013, p.76): “Desde o final do 

século XIX, muitos estudiosos, no Brasil e no mundo, manifestavam 

preocupações com o registro de tudo o que fosse considerado folclórico”. Para 

o autor, nesse período temia-se que as práticas populares tradicionais

entrariam em decadência pelo contato com a cultura urbana e industrial. Nesse 

contexto surgem preocupações preservacionistas, na direção de evidenciar a 

importância de bens culturais que mais tarde passariam a se chamar de 

imateriais. A definição de patrimônio imaterial também foi definida pela Unesco, 

que inclui todas as práticas, representações, expressões, conhecimentos, 

técnicas, objetos, artefatos e lugares culturais em que os grupos reconhecem 

como parte integrante de sua cultura. (Iphan, 2011). 

Portanto, compreendendo a retórica comunicada pelo livro, no sentido 

de apresentar aos seus leitores as tradições populares pernambucanas, 

pressupomos que as visualidades presentes na obra, produzem muito além de 

um sentido estético atrativo, construindo a partir dessas imagens uma 

produção de sentido histórico e social, em que a chita, se constitui na obra 

como elemento integrante da cultura popular e principalmente da regionalidade 

nordestina. Dessa forma, a segunda obra selecionada para análise: A Seda e a 

Chita (2011), também nos comunicam discursos de pluralidade cultural, no 

entanto, diferencia-se na forma de abordagem e apropriação do tecido chita. 

5. A Seda e a Chita

Paula Acioli, mestre em Moda, Cultura e Arte, graduada em Design e 

Comunicação Visual pela UFRJ e especialista em moda pelo London College 

of Fashion, publicou em 2011 seu segundo livro: A Seda e a Chita, ilustrado por 

Pedro Porto, artista plástico e grafiteiro, formado em Design gráfico pela PUC-

Rio. Repleto de referências sobre Moda e Cultura, o enredo da história 
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apresenta aos pequenos leitores uma narrativa de diferenças étnicas, culturais 

e sociais, presentes no seu discurso e nos elementos visuais que a compõe. 

O Livro A Seda e a Chita (2011) nos conta de forma lúdica, com um 

linguajar simples, e coloridas ilustrações, a amizade entre duas meninas, tendo 

como pano de fundo a cidade do Rio de Janeiro.  Uma delas, a narradora da 

história, é uma garotinha branca, de cabelos lisos e castanhos, que vive em 

uma comunidade no morro do Rio de Janeiro, amante de sua cidade e de seu 

país. Sua mãe trabalha de empregada doméstica na residência de uma família 

de diplomatas estrangeiros africanos que também tem uma filha da mesma 

idade, negra de cabelos cacheados, assim, as duas meninas se conhecem e 

se tornam grandes amigas. 

(Fonte: ACIOLI, 2011, p.6) 

Juntas, elas descobrem na cidade uma fábrica de tecidos e são 

convidadas a conhecê-la. Nesta visita a narradora se identifica com um dos 

tecidos: “Gostei muito de um tecido bem colorido e cheio de flores que parecia 

um jardim” (ACIOLI, 2011, p14). Logo, ela descobre que este tecido se chama 

Chita, e apresenta aos leitores uma breve descrição sobre a história deste 

tecido. “Aprendemos que a Chita é um tecido muito simples, feito de algodão, e 
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que por isso não custa muito caro. Mesmo sendo simples e barato foi o pano 

de que mais gostei!” (ACIOLI, 2011, p14). 

(Fonte: ACIOLI, 2011, p.18) 

Sua melhor amiga também se identifica muito com um tecido: A Seda. 

“Aprendemos que a Seda é um tecido muito caro. É porque é feito por um 

bichinho muito pequenininho e delicado, e por isso leva muito tempo para ficar 

pronto.” (ACIOLI, 2011, p.14). 
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(Fonte: ACIOLI, 2011, p.19) 

Na sequência da história as duas garotas ganham de presente pedaços 

de seus tecidos preferidos. A menina branca pede para sua mãe costurar um 

lindo vestido de chita, bem colorido e cheio de babados. A outra garotinha pede 

para uma de suas empregadas que faça um lindo vestido de Seda. Um dia as 

duas amigas resolvem trocar de vestidos e acabam gostando tanto que nunca 

mais destrocam. “Minha amiga ficou com o meu de chita, colorido e cheio de 

babados, e eu fiquei com o dela de Seda, bem chique e com flor.” (ACIOLI, 

2011, p.20). 

Um dia sua amiga estrangeira conta-lhe um pouco sobre seu país de 

origem, que estava passando por muitas dificuldades, e por isso seus pais 

estavam recolhendo doações para serem enviadas como forma de ajuda. 

Apesar de gostarem muito dos vestidos, as duas amigas resolvem doá-los com 

muito carinho, no entanto, temem que seus vestidos fossem separados e 

nunca mais se encontrassem. Para que isso não ocorresse as meninas pedem 

ajuda de uma artista plástica, que transforma seus vestidos em um grande 

quadro com o seguinte título: A Seda e a Chita. Assim os vestidos nunca mais 

se separariam. Depois dessa grande ideia, o quadro foi leiloado para arrecadar 

verbas para doações, e acabou sendo comprado pela dona da fábrica de 

tecidos, que também queria ajudar as pessoas necessitadas. Por fim, a história 

termina com a satisfação das amigas em doar seus lindos vestidos, que 

viraram obra de arte muito valiosa, tanto quanto a amizade de ambas.  

Portanto, a partir do discurso comunicado pelo livro A Seda e a Chita, se 

torna evidente algumas características de Pluralidade Cultural presentes em 

sua narrativa. Como já mencionado um desses traços é a presença de 

personagens negros, neste caso, há um rompimento com os estereótipos e 

antigas concepções de narrativa, em que o negro aparecia como oprimido e 

realizando apenas tarefas subsidiárias. Conforme as autoras Fúlvia Rosemberg 

e Edith Piza (1995), a presença de personagens protagonistas negros na 

Literatura Infanto- Juvenil brasileira era ignorada até a década de 1980: “[...] 
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entravam no texto apenas como coadjuvantes, na perspectiva de um país que 

se quer branco.” (1995, p.6). 

Na obra a personagem negra se mostra o oposto do convencional, é 

uma garota rica, filha de diplomatas. Neste caso, o livro deixa explicita a 

inversão de valores tradicionais da Literatura Infantil, que segundo as autoras: 

“À personagem feminina negra se lhe reservava o reino da cozinha: a 

cozinheira de lábios e peitos avantajados, com o eterno avental, tratada 

"carinhosamente" por Monteiro Lobato na figura da Tia Anastácia.” (1995, p7). 

(Fonte: ACIOLI, 2011, p.21) 

É possível ainda observar, no processo de construção imagética da 

menina negra, que o corpo pode ser considerado como um suporte da 

identidade negra e o cabelo crespo como um forte ícone identitário. Conforme a 

autora Ruth Barreiros (2010): “O cabelo do afrodescendente é parte intricada 

do perfil estético da identidade afrobrasileira, bem como em outras culturas”. 

Ainda sobre isso, a autora Nilma Lino Gomes argumenta que: “Para esse 

sujeito, o cabelo carrega uma forte marca identitária e, em algumas situações, 

é visto como marca de inferioridade” (2003, p.173). Logo, segundo a autora, 

quando nos referimos ao cabelo crespo: “[...] acaba remetendo, às vezes de 

forma consciente e outras não, a uma ancestralidade africana recriada no 

Brasil”. (GOMES, 2003, p.173). Ainda, observamos na imagem corpórea 
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representada, elementos que caracterizam traços de estereótipos de 

feminilidades, ou seja, a menina negra tem seu corpo posicionado e repleto de 

adornos, de maneira que possam por meio destes, sugerir-nos um 

comportamento feminino gracioso, buscando construir uma identidade negra 

positiva. É preciso ainda ressaltar que também as ilustrações da obra 

colaboram para uma intencionalidade: a identificação positiva do leitor 

afrodescendente, além de mostrarem-se atrativas para o público infantil em 

geral. 

 Outro aspecto que podemos observar no enredo da história, é o uso dos 

tecidos como metáfora de identidade. A Chita é representada como o tecido da 

garota brasileira, que vive no morro e ama o Rio de Janeiro, com suas cores 

alegres e estampas florais. Sobre essa representatividade o autor Luz Garcia 

Neira (2012, p. 13) cometa que: “[...] os tecidos floridos e coloridos de algodão 

também são signos de uma brasilidade associada ao ambiente tropical e a 

alegria do nosso povo, considerada, muitas vezes, o caráter que nos identifica”. 

No entanto, a Chita é tida como um tecido popular e de baixo custo. Segundo 

as autoras Rocha e Queiroz (s/d p.5): “A chita nasceu pano popular. Vestiu 

populações carentes, escravos. Era o paninho barato, de fácil acesso ao povo. 

Cresceu, apareceu se espalhou e se transformou “na cara do Brasil”.   

 A Seda, entretanto, é caracterizada como o tecido da garota estrangeira, 

rica, requintada e de maior poder aquisitivo. Segundo Pezzolo (2007) as 

primeiras vestimentas de seda eram consideradas preciosas, tanto que 

estavam reservadas só para a família imperial e para a nobreza. Somente 

muitos séculos depois foi permitido seu uso também aos ricos que podiam 

pagar pelo tecido. Segundo a autora (PEZZOLO, 2007, p.11):  

 
A Seda será sempre lembrada como do Oriente. Em nossa memória, 
a imagem de caravanas ao longo de montanhas e desertos, 
enfrentando intempéries e saques, numa rota até o Ocidente é tão 
viva que parece não pertencer ao passado. Chinesa, persa, bizantina, 
a seda fez o fascínio de muitos povos até chegar a Itália, à Espanha e 
à França. Nas cores, um esplendor; no brilho, muita luz; no toque, o 
poder da variação. [...] É o tecido dos nobres, como nobre foi seu 
surgimento e como rainha dos tecidos se mantém.  
 
 

 Logo, a metáfora tem como objetivo retratar as diferenças sociais e 

econômicas, além, da apropriação dos tecidos como representantes culturais. 
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Neste caso, podemos destacar o uso da Chita, incorporado na narrativa e nas 

visualidades da obra, como forma de comunicar aos seus leitores o 

conhecimento e valorização de características nacionais brasileiras. 

6. Conclusão

Para Bauman (2012, p. 227), o conceito de cultura é a “subjetividade 

objetivada”. Nos livros, transformados em fontes e objetos de análise, 

encontramos camadas de “subjetividades objetivadas” em textos e imagens 

que produzem significados culturais para tecidos, roupas e brasilidades – 

regionais, étnicas, sociais, grupais.  

Nas páginas dos livros, consideramos que estavam registrados e 

comunicados nas apropriações da chita para as visualidades das ilustrações, 

os signos e símbolos da cultura brasileira em suas diferentes interfaces. Por 

meio desta operação, revelamos como o emprego da chita na criação das 

imagens educam as subjetividades e sensibilidades das crianças, no sentido de 

valorizar a cultura regional, de entenderem o papel da arte em tecidos, como 

produtores de significados para as identidades nacionais. 
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Grafite: criminalização ou arte e as contradições nas leis de 
respaldo brasileiras. 
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Resumo: 

Este trabalho procura abrir um questionamento ao redor de uma das 

linguagens artísticas da atualidade, considerada como arte marginal, o grafite e 

pichação.  Buscamos mostrar por meio deste o distanciamento e/ou 

proximidade na sua definição tanto semântica como prática, levando em conta 

o trabalho de alguns artistas como OSGEMEOS e Bansky que tiveram alguns

de seus murais apagados, em situações distintas. Para melhor 

contextualização, um breve relato sobre o “nascimento”, ou a história do grafite 

no Brasil e no mundo. No contexto de Brasil questionamentos entre as leis de 

liberdade de expressão e de defesa patrimonial. Conta também com uma 

analise de imagem de um dos murais apagados e refeitos na cidade de São 

Paulo. 

Palavras-chaves: Arte Marginal; Grafite; Osgemeos. 

1 Acadêmica formando do curso de Artes Visuais, pela Universidade Estadual de Maringá. 
² Acadêmica formando do curso de Artes Visuais, pela Universidade Estadual de Maringá. 
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1. Introdução

Na conjuntura atual temos espalhado no cotidiano das cidades, diversos

estímulos visuais, onde nem sempre os elementos contidos são interpretados 

como informações, e passam despercebidos por toda uma população. Esses 

elementos visuais se apresentam de diversas formas, como outdoors, faixas, 

banners, fachadas, panfletos, entre outros. Inserido nesse contexto ainda 

temos as pichações e grafites, que “contaminaram” o ambiente urbano nas 

últimas décadas.  

O grafite ressurge como expressão artística na década de 60 em Nova 

Iorque ligada ao hip hop. Se voltarmos um pouco no tempo, podemos perceber 

que culturas antigas utilizavam o grafite como forma de determinar os locais 

conquistados, mas a expressão artística como conhecemos hoje não era 

explorada. Em meados da década de 60, o grafite ganha força novamente, 

agora sendo realizado nas periferias Americanas, que é invadida por 

marcações e escritas indecifráveis, que mais tarde ficaram conhecidos como 

‘tags’. Segundo Rodrigues (2011) essas 'tags' são a assinatura ou identificação 

do grafiteiro e são realizados pelas ruas de circulação dos artistas. De acordo 

com o domínio da técnica do spray pelo grafiteiro, e conforme as cores de 

tintas vão surgindo, o artista ganha uma maior liberdade de criação, 

acrescentando assim elementos antes inusitados em suas produções. A partir 

disso, as ‘tags’ vão ganhando tamanhos e formas diferenciadas no 

preenchimento de espaços antes vazios, e se torna uma das principais formas 

de expressão contemporânea. 

Por ter surgido nesse contexto, o grafite, muitas vezes ganha a 

denominação ‘arte marginal’, já que quem o realizava vivia preferencialmente 

nas periferias da cidade, e tomava o espaço publico ou privado para a 

realização de sua arte. Dentro da sociedade que estamos inseridos, há uma 

cultura em acreditar que coisas referentes à palavra marginal tomem uma 

negatividade, referindo-se como algo ou alguém que se encontre fora das leis. 

Mas se pegarmos o significado da palavra marginal (adj. Relativo à margem: as 

terras marginais.) podemos perceber que ela trata da “borda” em diferentes 

contextos, podendo ser o termo mais apropriado para nos referirmos a outras 

áreas das cidades que não estejam ligados ao centro. Ainda na temática 

referente à discussão das bordas, surgem na arte contemporânea artistas que 
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trabalham com essa vertente de discussão, como por exemplo, a artista 

paulista Flavia Vivacqua, que em seu trabalho “Maximizando as bordas”(2011), 

emprega em a ideia de centro como periferia e periferia como centro, 

transpondo as barreiras existentes entre eles, referenciando conceitos da 

ecologia’ sobre as bordas, e realizando práticas artísticas com maior apelo 

critico e reflexivo sobre o contexto ou situação ali presente. 

 
2. Grafite no Brasil e OSGEMEOS 

Segundo FREITAS (2012), no Brasil o spray, utilizado para inscrições de 

grafite e/ou pichação, foi utilizado pela primeira vez durante a ditadura militar 

(1964-1985), em forma de protesto ao modelo autoritário do período, onde o 

povo não era ouvido. Os muros públicos foram à alternativa encontrada para 

protestar, onde frases com dizeres opositores ao modelo vigente eram escritas. 

O spray tornava-se assim uma arma facilitadora para impressões e fugas 

rápidas. 

O eixo Rio de Janeiro - São Paulo foram onde mais se desenvolveram 

esses tipos de manifestações durante a ditadura, e que mais tarde acabaram 

por se tornando referência no grafite atual. Na década de 80, a cultura 

americana contamina o mundo com o advento de músicas de estilo afro-

americano como o hip hop, o rap, danças como o street e brake. No Brasil não 

foi diferente, e associado à cultura musical chega o grafite, ganhando mais 

adeptos a prática. É nesse cenário que, em São Paulo, estavam “nascendo” 

artistas que vão desde o plástico ao áudio, como OSGEMEOS.  

Os irmãos Gustavo e Otávio Pandolfo, em entrevista dada a Paulo Miklos 

(2013), contam que desde muito pequenos com três ou quatro anos, já 

desenhavam juntos, e por vezes deixavam de sair e brincar na rua com outras 

crianças para desenharem e colorirem suas folhas de papel. Na biografia 

disponível em seu site, OSGEMEOS relatam e Ana Carolina Ralston escreve 

que eles “desenhavam na mesma folha de papel e quando não, escolhiam os 

mesmos temas para ilustrar”, desde muito cedo que os gêmeos começaram a 

criar seus cenários de “mundo encantado em que vivem todos os seus 

personagens e que funciona como a janela da alma única dos irmãos gêmeos 

é repleta de uma mistura harmoniosa entre realismo e ficção”. O grafite passou 

a fazer parte efetivamente da vida desses irmãos por volta do ano de 86, 
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quando estavam com 12 anos, e como citado anteriormente, momento em que 

a cultura hip hop estava ganhando seu espaço no Brasil. Ainda em entrevista 

os gêmeos contam que seus primeiros grafites passaram pelo processo da 

cópia até maturarem para se transformar na sua própria linguagem. 

Aos 19 anos, em 1993, eles já eram convidados para fazer trabalhos 

publicitários, decoração de lojas e escritórios com o seu trabalho. Ainda em 93 

experimentaram expor o que produziam, em uma exposição conjunta no Museu 

da Imagem e do Som, em São Paulo. Tempos depois uma porta foi aberta para 

o mundo pelo convite de Loomit, de Munique (Alemanha), que conheceu o

trabalho dos gêmeos em uma revista sobre o tema da street art, ou arte de rua. 

A primeira exposição individual dos irmãos aconteceu em 2003 em São 

Francisco, na galeria Luggage Store.  

O trabalho de OSGEMEOS foi ganhando mais visibilidade e crédito com 

o passar do tempo. Em 2005 na galeria Deitch Projects de Nova York, suas

obras ganharam formas tridimensionais em esculturas e instalações. Ralston 

ainda escreve que “depois de um ano, já com um nome forte no exterior, 

OSGEMEOS fizeram sua primeira exposição de grande visibilidade no Brasil, 

na Galeria Fortes Vilaça, em São Paulo”.  

Sobre a arte desenvolvida e praticada pelos OSGEMEOS, Ralston 

esclarece dizendo que: 
  “A pintura feita nas ruas e as criações feitas para obras e 

instalações em galerias partem do mesmo mundo onírico que 
existe dentro da mente da dupla, mas tomam rumos distintos. 
A primeira é o próprio dialogo dos artistas com as ruas, com 
cada pessoa que passa e de forma direta ou indireta interage 
com a pintura, isso é o graffiti. A segunda é a materialização 
de sonhos, ideais, críticas sociais e políticas que retratam o 
universo vivido dentro em contraste com que se apresenta 
fora no dia-a-dia dos próprios irmãos. No momento em que 
todas estas ideias entram dentro de uma galeria elas deixam 
de pertencer ao graffiti e passam a fazer parte do mundo que 
envolve a arte contemporânea.” 

3. Pichação ou grafite

Retomando os escritos, quando o grafitte se iniciou no Brasil, diferente 

de outros países, houve uma distinção na tradução dos termos. Possuímos 

dois termos para caracterizar o ato, o grafittar e o pichar. O contexto de 

marginal, como citamos, foi um dos principais fatores para ocorrer essa 
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distinção. Para compreender melhor essa diferença dos termos, é necessário 

recorrer ao Dicionário Aurélio, e comparar as definições que nos são 

apresentadas. É surpreendente notar que não há uma separação entre um ato 

ou outro, uma vez que grafite se apresenta como sinônimo para pichação, e o 

contrário também, ficando assim Grafite com a seguinte definição: “Inscrição ou 

desenho rabiscados à mão sobre um muro, uma parede, uma estátua etc.; 

pichação”, e a palavra Pichação como sendo: “Inscrição feita à mão, com pincel 

ou frequentemente aerossol (p. ex., num muro de cidade, na parede de um 

prédio etc.); grafite”. 

No entanto, a definição encontrada no dicionário não é a mesma, 

quando lemos o que a Lei nº 12.408, que altera o Artigo 65 da Lei nº 9.605, 

onde a pichação não é apresentada como sinônimo de grafite, mas um ato 

criminalizado.  
 “Art. 65”.  Pichar ou por outro meio conspurcar edificação ou 
monumento urbano:  
Pena - detenção, de 3 (três) meses a 1 (um) ano, e multa.  
§ 1o  Se o ato for realizado em monumento ou coisa tombada em
virtude do seu valor artístico, arqueológico ou histórico, a pena é de 6 
(seis) meses a 1 (um) ano de detenção e multa.  

§ 2o  Não constitui crime a prática de grafite realizada com o objetivo
de valorizar o patrimônio público ou privado mediante manifestação 
artística, desde que consentida pelo proprietário e, quando couber, 
pelo locatário ou arrendatário do bem privado e, no caso de bem 
público, com a autorização do órgão competente e a observância das 
posturas municipais e das normas editadas pelos órgãos 
governamentais responsáveis pela preservação e conservação do 
patrimônio histórico e artístico nacional.” (NR). 

Se pensarmos pelo ponto de vista da lei, ela categoriza o ato de pichar 

como ilegal, sendo tratado apenas como uma depredação do patrimônio, e o 

ato de grafitar legal, a partir de autorização do proprietário, sendo utilizado para 

valorização do patrimônio. A partir desse ponto podemos fazer um 

questionamento sobre a contradição existente, a arte aqui não é definida como 

um meio de expressão do ser humano, como é prescrito no artigo 5º, inciso IX, 

da Constituição Federal que diz “É livre a expressão da atividade intelectual, 

artística, científica e de comunicação, independentemente de censura ou 

licença.”, mas tratada como uma visão puramente estética, de valorização do 

espaço em que está inserida. 

No âmbito jurídico, a pena imposta no § 1 do Art. 65 da Lei 12.408/11, 

que rege a respeito da pichação, pode ser contestada, desde que esta tenha 
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cunho artístico, posto que o Art. 5º da Constituição Federal em seu inciso IX 

prevê a liberdade artística e de expressão, seguindo o Principio da Supremacia 

da Constituição, nenhuma lei infraconstitucional pode contrariar a nossa Carta 

Magna. Neste contexto, é possível citar casos, como o processo do STF, n. 

ARE 695375, julgado pelo Min. Gilmar Mendes, onde o réu utilizou o preceito 

constitucional como forma de defesa do fato praticado. Com isto é possível 

notar que a Justiça brasileira é guiada de acordo com o caso concreto, 

aplicando a Lei que melhor se encaixar em cada fato. Podemos abrir um 

questionamento no campo artístico sobre o que é considerado artístico para o 

jurídico, pois comparando as leis, existe uma contradição e uma maneira de 

rotulação das palavras. Devido a essa contradição, desde de 2013 estão sendo 

apagados diversos grafites na cidade de São Paulo, por serem confundidos 

com pichação. Um dos casos foi um mural realizado pelos grafiteiros 

OSGEMEOS. 

4. Murais apagados
Não estamos falando de mural, mas de murais de OSGEMEOS, que

recentemente foram apagados na cidade de São Paulo. Vários jornais 

noticiaram em suas páginas on-line e até uma revista de arte (ZUPI) publicou 

algo sobre o assunto. O jornal da Folha de São Paulo começou seu artigo 

publicado no dia 11/05/13, noticiando que em três semanas ao menos três 

murais feitos pelos artistas foram apagados, e ainda ressaltaram que 

OSGEMEOS são reconhecidos mundialmente pelo seu trabalho. A nota conta 

ainda que após alguns de seus murais serem apagados, os irmãos fizeram um 

seguido de recado ao prefeito da cidade com os dizeres “Sr. prefeito: nesta 

cidade existem muitos problemas sérios que precisam de resultados! Não 

gaste tempo e $ apagando graffiti nas ruas!", que também foi apagado. Não 

satisfeitos pintaram outro no mesmo local, sob o viaduto Leste-Oeste, no bairro 

do Glicério na cidade de São Paulo, dessa vez com os dizeres: "Sr. prefeito: 

apagar arte é apagar cultura, apagar cultura é desrespeitar o povo", que 

segundo o jornal, foi apagado em menos de 24horas. Não contentes em ver a 

parede cinza, pintaram outra vez o pilar do viaduto com um dos seus 

personagens saindo do concreto. 
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Figura 1 
Fonte: Folha de São Paulo 

54



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Figura 2 
Fonte: Folha de São Paulo 

Figura 3 
Fonte: Folha de São Paulo 
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Figura 4 
Fonte: Folha de São Paulo 

Podemos analisar essa atitude da prefeitura de São Paulo por dois 

caminhos, o artístico e o jurídico. Do ponto de vista jurídico, a atitude estaria 

coerente, pois o grafite ali presente, não havia tido autorização prévia para sua 

realização, portanto estava sendo enquadrado no Artigo 65 na Lei nº 9.605. 

Mas se analisarmos pelo viés artístico, notamos a falta de reconhecimento e 

respeito pelo trabalho dos artistas, e pela liberdade expressiva do deles 

quantos cidadãos desse país. Por mais que o grafite seja uma obra efêmera, 

merece reconhecimento e espaço, que não foi o retorno concedido pela 

Prefeitura. 

Caso semelhante ocorreu com o Grafiteiro anônimo Banksy, que em 

2007 teve um mural apagado por funcionários da cidade britânica de Bristol por 

engano, segundo a reportagem realizada pela BBC Brasil, o conselho 

municipal determinou que o erro fosse investigado, e que todas as outras obras 

do artista/grafiteiro fossem preservadas. No caso da cidade de Bristol, a própria 

prefeitura assumiu o erro, mas em São Paulo, isso não ocorreu. Não só esse 

mural de OS GEMEOS foram apagados, em 2008 outro mural próximo ao 

viaduto de Jaceguai, foi apagado após a contratação de uma empresa pela 

prefeitura, e como no caso dos murais mais recentes, ele foi refeito com o 

auxilio de Nina Pandolfo, Nuca, Herbert e Vitche. O primeiro mural havia sido 

realizado em 2002, e foi refeito em 2008 em 4 dias. Mesmo com esse 
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incidente, onde está o reconhecimento desses artistas por parte da prefeitura? 

Porque insistem em apagar obras como essas? São perguntas sem respostas, 

podemos criar muitas suposições para o fato, mas o que fica de mais 

marcante, é ainda a visão do grafite como arte marginal, sem sua devida 

valorização no campo artístico e pela população. 

5. Análise de imagem
Para a análise de imagem, escolhemos a obra que foi realizada no

viaduto do Glicério, no ano de 2013, após as obras dos irmãos Otávio e 

Gustavo serem apagadas pela prefeitura de São Paulo. Anteriormente a esse 

desenho, outros dois foram apagados no mesmo local, e continham criticas a 

prefeitura, enquanto que em contrapartida a critica desse ficou implícita no 

próprio desenho. 

Figura 5 
Fonte: Folha de São Paulo 

Na imagem em questão um dos fatores que vale apena destacar, é o 

motociclista, obviamente não identificado, que está olhando para o trabalho na 

parede. Talvez ele tenha se deparado, se esse lhe for um caminho corriqueiro, 

com os outros grafites, que foram apagados, e agora com esse. 

A personagem saindo da parede de onde outrora foram apagadas 

outras, nos faz pensar que ao invés de escrever os artistas resolveram mostrar 

que não importa quantas vezes os desenhos fossem apagados, eles tornariam 

a surgir maiores e mais rápido.   
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Como dito anteriormente, a personagem foi representada maior, se 

comparada às apagadas, e saindo do concreto, ao invés de estar posicionada 

fora dele, diferente das anteriores, como que se impondo a negação de sua 

permanência ali e mostrando de onde ela vem.  Também se encontra de frente, 

com o rosto a mostra, e não de costas, como nas anteriores, afrontando quem 

quer que seja que venha apagá-la, ou não. É visível o fato de o trabalho 

pertencer aos gêmeos, mesmo não estando assinada, pelas características de 

representação dos artistas quanto à coloração da pele, formato de olhos, nariz, 

e os trajes simples e coloridos. 

A personagem em questão é ninguém, especificamente, mas também é 

todos nós se pensarmos no nosso compromisso como cidadãos de fazer valer 

nossos direitos, de perpetuar e defender a arte, a cultura, a livre expressão, 

historicamente adquiridos com muita luta, como sabemos. 

6. Conclusão
Após a análise de todas as leis, trabalhando a contradição existente, e os

elementos visuais que as rodeia, podemos perceber que essa discussão traz 

amplas interpretações, que vão além do presente artigo. Os termos pichação e 

grafite, principalmente no campo artístico, trazem grandes polemicas consigo, e 

algumas delas até foram suscitadas na intenção de que reflitamos sobre a 

validade desses termos. Acreditamos que essa discussão não se encerra aqui, 

há ainda muito que se analisar e se pensar sobre essas contradições, e com 

certeza essa pesquisa é apenas o começo. Outro aspecto importante, é que 

não cabe a nós defendermos ou julgarmos nenhum dos lados, nem o jurídico 

nem o artístico, mas trazer a tona o pensamento crítico e reflexivo que por 

vezes tem faltado a nossa sociedade, transformando-nos em meros 

expectadores das coisas que nos cercam sem perguntarmos o porquê. 
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Os Quatro Cavaleiros Do Apocalipse: 

As funções da imagem e seu lugar de conteúdo 
em meio às produções de Albrecht Dürer (1471-1528) 

Alisson Guilherme Gonçalves BELLA1 (UEL) 
Orientadora: Angelita Marques Visalli2 (UEL) 

Resumo: 

Esta comunicação trata da temática do imaginário cristão medieval, mais 

precisamente a respeito da figuração dos Quatro Cavaleiros do Apocalipse 

executada por Albrecht Dürer (1471-1528) na série de xilogravuras do 

Apocalipse de São João. Neste sentido, ao analisarmos esta imagem notamos 

como a crença escatológica, ou seja, de fim dos tempos, estava presente no 

imaginário medieval. No entanto, podemos perceber, ainda, que Dürer 

confeccionou, em períodos bastante próximos, outras duas séries de 

xilogravuras que não retratam o terror e a violência da imagem dos Quatro 

Cavaleiros do Apocalipse: a Grande Paixão e a Vida da Virgem. Assim sendo, 

o objetivo deste trabalho é ampliar nosso olhar, a fim de observarmos a

correspondência entre a imagem em questão com outras produções do artista, 

contidas nas outras séries de xilogravuras. Para tanto, nos utilizamos da leitura 

de livros, textos e teses de autores como Johan Huizinga, Jerôme Baschet, 

Jean Delumeau, Jean-Claude Schmitt, entre outros, para embasamento teórico 

e metodológico desta pesquisa. 

Palavras-chaves: xilogravura; Albrecht Dürer; escatologia. 

1 Graduando em História. 
2 Professora Doutora do Departamento de História da Universidade Estadual de Londrina. 
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1. Introdução 

Durante o período medieval podemos perceber um grande número de 

referências ao fim dos tempos. Isto acontece pois fazia parte da crença cristã, 

preponderantemente difundida na Idade Média, um fim. O entendimento dos 

homens e mulheres no medievo sobre o tempo era teleológico, ou seja, linear e 

com um término; e escatológico, isto é, com um fim sobrenatural. Diante deste 

quadro, o cristianismo se fundamentou na ideia de que em um dado momento, 

ocorreria um acontecimento que finalizaria o mundo dos homens, onde Cristo 

teria sua segunda passagem pela Terra. Esta segunda vinda de Jesus seria 

um momento crucial para os cristãos, culminando na vida eterna. 

No entanto, estas referências a respeito do fim dos tempos provém, em 

grande parte, do mundo antigo, de modo que o cristianismo se fez enquanto 

religião nos séculos I, II e III d. C.. Neste sentido, o entendimento do que seria 

a fé cristã foi sendo construído pelos seguidores de Cristo: os apóstolos. Deste 

modo, durante este tempo de formação e consolidação do cristianismo o 

discurso teleológico e escatológico foi sendo gerado por diversos escritores 

que eram adeptos ao cristianismo. Este discurso de um fim sobrenatural do 

mundo, porém, já era difundido pelo judaísmo3. Os judeus pregavam que, em 

algum momento futuro, o messias, o “ungido” ou “consagrado” de Deus, viria 

restaurar a paz do mundo e inaugurar um novo tempo. Para os cristãos, este 

período já tinha acontecido: Cristo era o próprio messias, que morreu, 

ressuscitou, perdoou os pecados dos homens, ascendeu aos céus e prometeu 

uma segunda vinda. 

Assim, temos no cerne do cristianismo antigo diversos textos que 

relatam a vida de Cristo e de seus apóstolos. Dentre estes textos, um João, 

provavelmente da comunidade de Patmos, escreveu o livro Apocalipse. A 

palavra apocalipse vem do grego αποκάλυψις, que significa revelação. Desta 

maneira, o livro fornece informações a respeito do Reino de Deus sobre a Terra 

proveniente das visões deste João num futuro que estaria próximo.  Raymond 

Brown (2005), em seu livro Uma Introdução ao Novo Testamento, aponta que a 

obra foi produzida para as comunidades cristãs da Ásia Menor, provavelmente 

3 A este respeito, Jacques Le Goff, em seu capítulo Escatologia do livro História e Memória, 
descreve diversas sociedades em que a base religiosa era a escatologia. 
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na década de 90 d. C. O autor também afirma que a obra teria sido escrita 

através de metáforas, para falar ao povo sobre a resistência das comunidades 

da Ásia Menor perseguidas pelo Império Romano. 

Diante de um livro abundante em metáforas e simbologias cristãs 

primitivas, por muitas vezes se interpretou ao pé da letra o que estava escrito. 

Para muitos, o livro trazia profecias daquilo que estava por vir. Assim sendo, 

temos no decorrer de toda a História uma infinidade de representações, 

comentários, e mesmo testemunhos que corroboram com o que foi 

apresentado no livro Apocalipse. Diante desta grande produção proveniente do 

livro das revelações, o alemão Albrecht Dürer (1471-1528) produziu um livro de 

xilogravuras que reproduzem textos do livro. Nestas xilogravuras, o artista 

executou a cena dos “Quatro Cavaleiros do Apocalipse”4.  

2. O Autor E Sua Produção
Albrecht Dürer foi um importante artista do século XV. Desde muito novo 

já produzia pinturas, como por exemplo, seu auto-retrato desenhado em 1484, 

quando tinha apenas treze anos de idade. Dürer nasceu em Nuremberg, sendo 

considerado por muitos historiadores da arte, um dos principais nomes do 

Renascimento Alemão. Na década de 1490 teve acesso as práticas artísticas 

de Veneza. Esta experiência, segundo John Berger (2004) no livro Albrecht 

Dürer: Desenhos e Aguarelas, mudou o olhar do pintor, sobretudo com relação 

à qualidade de sua própria arte, ao ter conhecido importantes renascentistas, 

como Giovanni Bellini. Berger também explica que, a religiosidade estava 

intensamente presente nas obras de Dürer.  

Dentro desta multiplicidade de produções artísticas religiosas do artista, 

a xilogravura “Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse” foi produzida em conjunto 

com outras imagens da série “O Apocalipse de São João”. Dürer também 

executou duas séries de xilogravuras: “A Grande Paixão” e “A Vida da Virgem”. 

Sandra Daige Antunes Corrêa Hitner (2003), em seu artigo As Gravuras do 

Renascentista alemão Albrecht Dürer do Acervo Brasileiro, explica que estas 

xilogravuras são estampas que foram entalhadas ou hachuradas em madeira, 

a fim de serem gravadas em papel, couro ou outro suporte adequado. O 

4 A imagem encontra-se anexada ao final deste texto. 
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caráter particular de suas imagens é, segundo a autora, tanto o caráter 

religioso quanto técnico. De acordo com Hitner, Dürer 

Procurou tirar o máximo proveito destas potencialidades inerentes e 
até limitadas da matriz de madeira. Isto não quer dizer que seu 
sentimento para as formas fosse diferente em outros tipos de 
trabalho; mas ele só se permitia um forte exagero expressivo nos 
desenhos destinados às xilogravuras. (2003, p. 06) 

Diante deste caráter expressivo de Dürer, temos a imagem “Os Quatro 

Cavaleiros do Apocalipse”. Produzida em 1498, a imagem transpõe, o seguinte 

texto bíblico: 
Depois, vi o Cordeiro abrir o primeiro selo e ouvi um dos quatro 
Animais clamar com voz de trovão: Vem! 
Vi aparecer então um cavalo branco. O seu cavaleiro tinha um arco; 
foi-lhe dada uma coroa e ele partiu como vencedor para tornar a 
vencer. 
Quando abriu o segundo selo, ouvi o segundo animal clamar: Vem! 
Partiu então outro cavalo, vermelho. Ao que o montava foi dado tirar a 
paz na terra, de modo que os homens se matassem uns aos outros; e 
foi-lhe dada uma grande espada. 
Quando abriu o terceiro selo, ouvi o terceiro animal clamar: Vem! E vi 
aparecer um cavalo preto. Seu cavaleiro tinha uma balança na mão. 
Ouvi então como que uma voz clamar no meio dos quatro Animais: 
Uma medida de trigo por um denário, e três medidas de cevada por 
um denário; mas não danifiqueis o azeite e o vinho! 
Quando abriu o quarto selo, ouvi a voz do quarto animal, que 
clamava: Vem! 
E vi um cavalo esverdeado. Seu cavaleiro tinha por nome Morte; e a 
região dos mortos o seguia. Foi-lhe dado poder sobre a quarta parte 
da terra, para matar pela espada, pela fome, pela peste e pelas feras. 
(Apocalipse 6, 1-8)  

A partir deste trecho bíblico, Dürer gravou os “Os Quatro Cavaleiros do 

Apocalipse” num conjunto de quinze xilogravuras, produzidas entre 1496-1498, 

em Nuremberg. Estas gravuras eram acompanhadas dos textos do livro 

Apocalipse em latim ou alemão. A imagem segue, em parte, o texto bíblico: os 

cavaleiros estão correndo a cavalo; nota-se que o cavaleiro com o arco está na 

dianteira; seguindo ele, encontra-se o cavaleiro com a espada e, depois, o 

cavaleiro com a balança - estes cavaleiros estão trajados como os otomanos 

do período medieval. Isto se dá, talvez, pois a sociedade ocidental passava por 

um constante temor com relação ao avanço do Império Otomano -;  por fim, o 

cavaleiro da morte, assim como seu cavalo, são retratados em idade senil e 

quase esqueléticos. Podemos perceber que esta sequência é a mesma do 

trecho bíblico. 
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Abaixo dos cavaleiros, temos o que seria a “região dos mortos” da qual 

falava o trecho apocalíptico, representado pela cabeça de um dragão. Um 

homem com uma coroa esta sendo devorado. Ao centro da xilogravura, temos 

homens caídos ao chão ou começando a cair. Neste sentido, notamos a 

preocupação do artista em colocar todos os homens, de diferentes posições 

sociais, num mesmo nível na hora da morte. 

Toda esta cena é guiada, acima destes elementos, por um anjo, que 

estende as duas mãos sobre os homens e os cavaleiros. Na extremidade da 

lateral esquerda, temos a representação de Deus, através de raios que incidem 

sobre a cena. Ao fundo, encontramos uma profusão de elementos: as nuvens e 

as hachuras completam a imagem deixando poucos espaços em branco. 

A figuração da região dos mortos em forma de dragão, o tridente que o 

cavaleiro da morte segura ou o anjo são elementos que não estão descritos na 

cena apocalíptica. Desta maneira, podemos perceber que o artista, ao gravar a 

obra, foi além do texto. A base para a criação da imagem foi certamente a 

passagem bíblica; no entanto, Dürer transpos na xilogravura, outras 

possibilidades para a cena que não estavam descritas no Apocalipse. Isto se 

dá pois 

a imagem também pode ser posterior ao texto – e com isso não 
queremos dizer apenas o texto enquanto conteúdo (porque nesse 
caso a relação é quase sempre de anterioridade do texto, como é o 
caso das Escrituras, por exemplo), mas à redação mesma, ao próprio 
processo de escrita. E nesse caso, cabe a ela a ‘última palavra’ 
(Pereira, 2011, p. 07) 

Dürer produziu, em suas xilogravuras, certos elementos iconográficos 

que vão além da imagem. Denise Alexandra Hartmann, no texto The 

Apocalypse and Religious Propaganda: Illustrations by Albrecht Dürer and 

Lucas Cranach The Elder, nos explica que isto se deve pois o contexto 

histórico do artista era o de descontentamento com relação ao catolicismo e ao 

papado. Além do criticismo religioso do artista, Hartmann (2010, p. 06) percebe 

que “condenses the narrative into a singular composition. It seems like each 
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horseman is riding at a different speed; people seen are fleeing from their 

horses’ angry hooves...”5. 

Ao observar esta imagem, podemos levantar algumas indagações: o que 

a imagem apocalíptica representava para os medievais? Qual era o vinculo 

desta imagem com o que se pensava ser a morte e o medievo? Qual era o 

lugar de conteúdo da imagem em meio às várias produções de Dürer? Ao 

longo deste texto, buscaremos responder estas perguntas a partir da 

historiografia correspondente à História do Medievo e à Imagem Medieval. 

3. Sinal do Fim dos Tempos e a Presença da Morte
A interpretação histórica dos medievais era linear. Isto significa que 

estes homens acreditavam que o mundo teve um começo, um meio e terá um 

fim. Jérôme Baschet (2006) explica em seu livro A Civilização Feudal que esta 

interpretação está embasada em três principais acontecimentos da crença 

cristã. Para o autor, a humanidade se inicia com a criação divina de todas as 

coisas. O “pivô central” desta história é a encarnação de Deus em Cristo. E, por 

fim, o Juízo Final é o término da humanidade, e a inauguração de uma nova 

Era, o Reino de Deus. 

O livro do Apocalipse da conta de explicar este Fim. Os acontecimentos 

descritos na revelação de João foram entendidos pelos medievais como a 

última parte da história humana. No entanto, segundo Jean Delumeau (1996, p. 

210), em seu livro História do Medo no Ocidente, durante a Idade Média o 

Apocalipse recebeu diversas interpretações, das quais despontaram duas: o 

milenarismo e a crença no Fim do mundo preponderante no Baixo Medievo. 

Para o autor, “Uma pode ser qualificada de otimista, já que se deixa perceber 

no horizonte um longo período de paz no decorrer do qual Satã será 

acorrentado no inferno. A outra é a de coloração bem mais sombria.”.  

Esta “coloração bem mais sombria” descrita por Delumeau está 

veiculada a um pensamento predominante nos últimos séculos da Idade Média. 

Segundo o autor, durante toda a Idade Média, mas, sobretudo neste período, 

5  Tradução: “Dürer condensa a narrativa em uma composição singular. Parece que cada 
cavaleiro está montando em uma velocidade diferente; as pessoas estão fugindo dos cascos 
dos cavalos furiosos dos cavaleiros...” 
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se acreditava que o Fim estaria próximo. Neste sentido, se o Fim poderia estar 

próximo, se tornou necessário se preocupar com a morte6. 

O Além medieval e o entendimento sobre o Pós-morte são temas 

bastante recorrentes e intrinsecamente ligados no medievo. Michel Lauwers 

(2006), em seu texto Morte e Mortos, nos traz reflexões interessantes a 

respeito do entendimento sobre a morte na Idade Média. De acordo com o 

autor, esta concepção era mais do que uma etapa; a morte estava ligada ao 

Além, e este se fazia presente na vida dos sujeitos. A certeza da morte era 

subsídio, portanto, para a crença no Além, difundida pela Igreja e pela cultura 

popular na Idade Média. Pensar na morte, portanto, era pensar nas 

implicações das ações cometidas em vida. 

Assim sendo, ao refletir sobre morte e o Fim dos Tempos, os medievais 

contemplavam algo que aconteceria, de acordo com a crença cristã, somente 

no futuro. Diante disso, o futuro dos homens é conhecido através de uma 

revelação divina, dada no livro do Apocalipse. Ao gravar a cena do livro, Dürer 

levava os medievais a fazerem, por analogia, uma experiência com o futuro. 

Hilário Franco Jr. esclarece, em seu texto Modelo e Imagem, esta função da 

imagem: a analogia. Segundo o autor, 

Sua grande função era expressar – não por imitação, mas por 
participação na essência – fatos fora do alcance do observador, 
recuperando eventos do passado ou antecipando os do futuro. Ao 
contrário da interpretação lógica, elas não levavam aqueles 
elementos para o ouvinte ou o observador. Elas levavam o ouvinte ou 
o observador até o tempo e a situação narrados.” (2008, p. 15)

Este pensamento analógico levava o individuo a refletir sobre sua vida, 

seus atos, sua morte e seu futuro Pós-morte. No entanto, ao ampliarmos nossa 

visão, notamos que Dürer criou xilogravuras produzidas num período muito 

próximo (entre 1496 e 1510) e para uma mesma função. Estas imagens, 

segundo John Berger (2004), inicialmente faziam parte de um grande 

investimento pessoal do artista, mas com o intuito de vender as gravuras 

produzidas. Ao analisarmos estas séries de xilogravuras de Dürer, podemos 

6 Estudos mais recentes tem apontado que a preocupação com a morte em vida já estava 
veiculada desde muito tempo. Angelita Marques Visalli, ao estudar laudas italianas do século 
XIII e XIV, em sua Tese de Doutorado (2004), explica que o cristão deveria se preparar para a 
morte durante toda a vida. Neste sentido, segundo a autora, a morte não é um fim terrível, mas 
uma “passagem repleta de consequências” (2004, p. 18). 
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nos perguntar: qual era o lugar de conteúdo que a série Apocalipse possuía 

dentro desta vasta produção de xilogravuras do artista? 

4. As Três Grandes Séries de Xilogravura
As xilogravuras de Dürer foram rapidamente difundidas por toda a 

Europa. Ao todo, o artista compôs três grandes séries: a primeira a ser 

produzida foi O Apocalipse (1496-1498); o segundo projeto foi A Grande 

Paixão (1497-1510); e o terceiro foi A Vida de Maria (1500-1501). A temática 

dramática e escatológica da série O Apocalipse contrastam com a docilidade 

das imagens marianas produzidas num período bastante próximo. Ao 

refletirmos sobre esta alternância do pensamento do próprio artista e, por 

conseguinte, de toda a sociedade ocidental medieval, nos damos conta de um 

pensamento diferente do contemporâneo. Huizinga (2010), no início do século 

XX, já nos advertira: 
Quando o mundo era cinco anos mais jovem, tudo o que acontecia na 
vida era dotado de contornos bem mais nítidos que os de hoje. Entre 
a dor e a alegria, o infortúnio e a felicidade, a distância parecia maior 
do que para nós; tudo o que o homem vivia ainda possuía aquele teor 
imediato e absoluto que no mundo de hoje só se observa nos 
arroubos infantis de felicidade e dor. (Huizinga, 2010, p. 11) 

O que consideramos atualmente como dicotômico era, para os homens 

medievais, somente alternante. Para Jean-Claude Schmitt (2002, p. 599), isto 

era bastante possível no campo das imagens. Segundo o autor “Há imagens 

que se venera e ama, e outras – às vezes as mesmas – que suscitam terror e 

assombro...”. Neste sentido, podemos considerar que o pensamento de morte 

e a preocupação com a mesma através de um pensamento apocalíptico, 

juntamente com o modelo de vida de Maria e a redenção na paixão de Cristo 

demonstram uma justaposição entre uma carga negativa, de medo e terror, e 

uma carga positiva, de fé e esperança. 

5. Considerações Finais
O trabalho do historiador de imagens, certamente, se inicia pela 

observação de sua documentação imagética. Isto implica em dizer que, ao 

observar tais imagens, nos deparamos com uma infinidade de questões que 

podem ser respondidas com um amplo estudo historiográfico. Ao fazermos este 
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estudo, circulamos nossa fonte, que é a imagem, tentando desenvolver a 

pesquisa e responder aos problemas levantados a partir da imagem. Porém, 

somente este exercício não basta. A observação deve ser continuamente 

exercitada no ofício do historiador de imagens. Temos, necessariamente, que 

redirecionarmos nosso olhar para outras imagens que o artista produziu, outras 

imagens do período estudado e outras imagens compatíveis ao tema. 

Assim sendo, o grande objetivo deste trabalho foi ampliar nosso olhar, 

afim de observarmos a correspondência entre a imagem dos Quatro Cavaleiros 

do Apocalipse de Dürer e suas funções, com outras imagens do autor, contidas 

nas outras séries de xilogravuras. Além disso, podemos ainda dizer que o 

contato com as imagens medievais, nos redireciona para uma estrutura mental 

bastante distinta da nossa. A religiosidade cristã estava imbricada à vida dos 

medievais. Neste sentido, as produções imagéticas medievais possuem um 

valor caro ao historiador. O contato com o Divino, o Além, o satânico, etc., se 

fazia presente na vida destes homens também através das imagens e, como 

bem nos explicou Hilário Franco Júnior, por analogia. 
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Figura 01 - Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse de Albrecht Dürer, 
Nuremberg. 
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Madrasa Amiriya de Rada: arte, patrimônio e história

Alexsander BRITTO (UFRGS)1 

Katia M. P. POZZER (UFRGS)2 

Resumo: 

Este artigo tem por objetivo apresentar os primeiros resultados obtidos na 

pesquisa Memória Cultural na Gênese e Desenvolvimento da Arte Islâmica, 

desenvolvida no Laboratório do Mundo Antigo e Medieval (LAMAM/CNPq) aqui 

será apresentada um dos estudos de caso, a Madrasa Amiriya. Nesse primeiro 

momento foi feito um levantamento da história da Madrasa, patrimônio edificado, 

tombado pela UNESCO em 2002, que teve importante papel para a 

compreensão da história social, politica e da arte do Oriente Médio. Adotando 

como metodologia de pesquisa os escritos sobre imagem deixados pelo 

historiador da arte Aby Warburg (1866 – 1929), realizamos a análise da 

iconografia da Madrasa Amiriya de Rada, trazendo à luz a produção islâmica 

ampliando a compreensão da produção artística islâmica e a importância de 

preservá-la. 

Palavras-chaves: Arte islâmica, Madrasa Amiriya, Aby Warburg 

1Acadêmico de graduação em História da Arte, bolsista voluntário no projeto de pesquisa 
“Memória e Desenvolvimento da Gênese da Arte Islâmica” (CNPq/FAPERGS/UFRGS), membro 
do LAMAM. 

2Orientadora, Professora do curso de História da Arte, Coordenadora do Laboratório do Mundo 
Antigo e Medieval (LAMAM/CNPq), Coordenadora do projeto de pesquisa “Memória e 
Desenvolvimento da Gênese da Arte Islâmica” (CNPq/FAPERGS/UFRGS). 
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Umas das construções mais importantes que herdamos das civilizações 

medievais do Oriente Médio é a Madrasa Amiriya de Rada, construída no séc. 

XVI sobre o comando do último Sultão da Dinastia Tahirid, Amir Ibn 'Abd Al-

Wahhab (1489 – 1517) como é apontado pela arqueóloga e historiadora da arte 

Iraniana Selma Al-Radi (1939 – 2010). No seu artigo Restoration of Amiriya 

Madrasa3. Segundo a autora trata-se de um dos bens mais preciosos da 

humanidade sendo reconhecido pela UNESCO em 2002 como Patrimônio 

Mundial, ocupando um lugar importantíssimo no que diz respeito aos estudos do 

Oriente Médio na História da Arte. 

Localizada em uma área de conflito entre povos de diferentes dogmas 

religiosos, a manutenção da Madrasa foi deixada de lado por muitos anos, 

quando em 1982 Selma Al-Radi, a convite do Governo do Iêmen em parceria 

com os Holandeses, junto com outros profissionais como restauradores, 

arqueólogos e arquitetos consegue dar início ao processo de restauro da 

Madrasa, processo que ela documenta no seu artigo já mencionado. 

The dangerous condition of the madrasa first prompted interventions to 
deal with the structural elements of the building, such as the walls and 

3Disponível em ARCHNET: <http://archnet.org/authorities/323/publications/3492> 

Figura 1: Figura 1: 
Madrasa Amiriya de Rada no Iêmen, já restaurada. Disponível em: 
<http://www.archaeological.org/sites/default/files/amiriya1_1.jpg> 
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roof. This was mostly finished by 1987. Cleaning and restoration of the 
stucco decoration continues to the present day, with a team of experts 
from Italy restoring the paintings. The whole project is financed by 
contribuitions from the Yemen and Dutch goverments.4 (AL-RADI, 
2004, p. 1.) 

Uma Madrasa é, além dos Palácios e das Mesquitas, uma das 

construções mais importantes para os seguidores do Alcorão, é tradicionalmente 

conhecida como uma escola teológica para o estudo das sagradas escrituras, e 

contem salas onde se fazem as orações voltas para a Kaaba em Meca. 

Especificamente a Madrasa Amiriya de Rada, no Iêmen, foi construída em uma 

região central que passou por diferentes gerações de governantes. Pelo menos 

onze governantes mudaram as características da região a partir do momento 

que conseguiam tomar o poder, ou seja, muito pode ser sido perdido das 

características originais, entretanto, muito também foi acrescentado. São as 

Dinastias: Ziyadis (818 – 1018), Yufurid (847 – 997), Najahids (1021 – 1156), 

Sulayhids (1047 – 1138), Sulaymanids (1069 – 1173), Zuray'ids (1080 – 1173), 

Hamdanid (1099 – 1173), Mahidids (1159 – 1173), Ayyubids (1173 – 1454), 

Rosulids (1228 – 1454), Tahirids (1454 – 15-17). 
Initially Tahirid architecture continued Rasulid tradition, especially in the 
prolific construction of large decorated madrasas and mosques. The 
architecture of the period shows many sources of inspirations, including 
Anatolia, Syria, Iraq, Mamluk, Egypt and, of course, India. […] The fate 
of the Tahirid monuments, including the Amiriya Madrasa, changed 
when the Zaydi ruler Imam Mutahhar took control in 1535-36 after two 
decades of turmoil. The austere Zaydis shunned the ornate Tahirid 
building; in most of them the decoration was covered or destroyed. […] 
Archaelogical finds date Rada back to the pre-Islamic times, but it is 
mentioned in Yemen chronicles only after the fourtheeth century. 
Several monuments from the Rasulid and Tahirid eras are still standing 
or were torn down only in the last couple of decades.5. (AL-RADI, 2004, 
p. 2) 

4A condição de risco da madrasa solicitou intervenções para lidar com os elementos estruturais 
do prédio, como as paredes e o telhado. Estes foram concluídos em 1987. A limpeza e a 
restauração do estuque continua até os dias atuais com uma equipe de especialistas da Itália 
restaurando as pinturas. Todo o projeto é financiado por contribuições do Iêmen e o governo 
holandês. (AL-RADI, 2004, p. 1.) 

5Inicialmente a arquitetura Tahirid continuou a tradição Rasulid, especialmente na construção 
de grandes e decoradas prolificas madrasas e mesquitas. A arquitetura do período mostra 
muitas fontes de inspiração, incluindo Anatólia, Síria, Iraque, Mameluca, Egito e, é claro, da 
Índia. […] O destino dos monumentos da Dinastia Tahirid, incluindo a Madrasa Amiriya, mudou 
quando o governante dos Zaydi, Imam Mutahhar tomou o controle em 1536-36, após duas 
décadas de turbulência. O austero Zaydis evitando os prédios ornamentados dos Tahirids; na 
maioria deles a decoração foi coberta ou destruída. […] Achados arqueológicos levam Rada de 
volta aos tempos pré-islâmicos, mas somente após o séc. XIV são mencionados nas cronicas 
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O que nos faz questionar onde estaria a gênese dessa cultura tão 

diferente, que após o Profeta Maomé ter proibido as imagens, baseado nas 

Sagradas Escrituras, conseguiu potencializar o uso da caligrafia de uma maneira 

surpreendente, uma caligrafia que marca presença, que presentifica o Deus que 

está no Alcorão. Bastante diferente para o nosso olhar, acostumado a 

representação de formas humanas. Por exemplo, em A Descida da Cruz, (1435) 

de Roger van der Weyden (1399-1464), conseguimos identificar todos os 

personagens da narrativa, sabemos do que se trata, enquanto que nas pinturas 

e afrescos da Madrasa Amiriya esse olhar do homem Ocidental é instigado a 

adaptar-se as formas e padrões geométricos e trechos do Alcorão. A ideia de 

cultura, empregada pelo egiptólogo Jan Assmann, reforça a necessidade de 

conhecermos essa produção e estudá-la. 

O conceito de memória cultural compreende o corpo reaproveitável de 
textos, imagens e rituais específicos de cada sociedade em cada 
época, cujo cultivo serve para estabilizar e conduzir a autoimagem 
daquela sociedade. Sobre tal conhecimento coletivo em sua maior 
parte do passado, cada grupo baseia sua consciência de unidade e 
particularidade. (ASSMANN, 1995, p. 132) 

do Iêmen. Vários monumentos das eras Rasulid e Tahirid ainda estão em pé ou foram 
derrubados nas últimas duas décadas. 
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Em O Sentido da Ordem, ao tratar da percepção da ordem dos motivos 

decorativos, o historiador da arte E. H. Gombrich (1909 – 2001) traz a luz 

questões a respeito do padrão decorativo da arte Islâmica encontrado na 

Madrasa Amiriya, assim como em outras edificações como o Domo da Rocha 

em Jerusalém, por exemplo. 
A combinação de enquadramento e vinculação se presta 
admiravelmente para a decoração de estruturas em que reajam 
considerações mecânicas e estéticas. Domos de estalactite da 
arquitetura islâmica e as abóbodas em leques das igrejas góticas 
exemplificam esse princípio. Devem ter sido as exigências da estrutura 
que sugeriram um método posterior de enriquecimento para os 
artesãos de muitos estilos, a forma de vinculação conhecida como 
entrelaçado, no qual as linhas ou fitas vinculantes são mostradas 
cruzando por cima ou por baixo umas às outras, em um arranjo 
tridimensional. Os artesãos islâmicos eram excelentes em tais 
performances de virtuoso […] Eles eram capazes de enriquecimento 
ulteriores ao partirem do princípio monotemático e decorarem o 
entrelaçado geométrico com designs florais, ou acumularem a 
ornamentação com os elos que emergem de baixo dos motivos e 
cruzam outros dispositivos de enquadramento. (GOMBRICH, 2012, p. 
81) 

Figura 2: Figura 
2: A Descida da Cruz, (1435) de Roger van der Weyden (1399-1464)Museu do Prado, 
Espanha. 
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A relação da Madrasa Amiriya com o seu contexto urbano contemporâneo 

desde a sua construção no séc. XVI mudou drasticamente, sendo uma escola 

teológica desde o início, com o passar do tempo e o aumento da população, 

casas não contemporâneas à Madrasa Amiriya foram construídas ao seu redor, 

alterando drasticamente a configuração geográfica do local, sobre isso Selma Al-

Radi destaca: 
Rada grew up around the only outcrop of rock in the surrounding plain 
and it is on this outcrop that the town's castle is built. The urban tissue 
surrounding the Amiriya Madrasa does not seem to include any houses 
that are contempirany with it. In the early 1980's, the madrasa was 
closely surrounding by other buildings that encroached into its grounds 
or even used its walls as part of their own structures Some of these 
were removed during the first years of the project, including a large 
house used as a hotel6. […]  (AL-RADI, 2004, p. 3) 

6. Rada cresceu em torno do único afloramento rochoso na planície circundante, sobre este
afloramento que o castelo da cidade foi construído. O tecido urbano envolvente da Madrasa 
Amiriya não parece incluir casas contemporâneas a ela. No início de 1980, a Madrasa estava 
intimamente cercada por outros edifícios que invadiram seus jardins ou usaram suas paredes 
como parte de suas próprias estruturas. Algumas delas foram removidas durante os primeiros 
anos do projeto, incluindo uma grande casa usada como hotel […] (AL-RADI, 2004, p. 3) 

Figura 3: 
Madrasa Amiriya de Rada, detalhe das paredes da sala de orações restauradas. Disponível 
em: <http://classic.cca-roma.org/en/node/263> 

76



Anais 
19-22 maio – Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Num segundo momento, pretende-se, aprofundar a análise das imagens 

levantadas no decorrer da pesquisa, colocá-las a luz dos escritos de Warburg, 

seguindo seu sistema de estudo das imagens, elaborando assim, um Altas 

Mnemosyne que indique o momento de troca entre os diferentes estilos 

decorativos encontrados na produção artística islâmica. Nos dias atuais, a 

Madrasa Amiriya já encontra-se restaurada, funcionando como museu local, 

preservando a história da região, com as salas de orações e estudo do alcorão 

abertas para o público, um grande desafio nas circunstancias atuais, quando o 

cenário mundial encontra-se em crise por conta de atentados por parte de grupos 

religiosos extremistas, temos acompanhado com aflição a destruição de 

esculturas, artefatos e monumentos milenares que contam a história dos 

diferentes povos que já habitaram a região do Iêmen. Fato que coloca em crise 

a identidade cultural dos habitantes das regiões do Oriente Médio, uma vez que, 

ao destruírem peças histórias também apagam uma parte da história do seu 

povo. 

Figura 
4: Detalhe iconográfico do tetos das salas da Madrasa Amiriya. Disponível em: 
<http://classic.cca-roma.org/en/node/263> 
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Manifestações neopictorialistas na fotografia contemporânea 

brasileira. 

Mariana Capeletti CALAÇA (Pontifícia Universidade Católica de Goiás)1 

Resumo: 

Essa pesquisa tem como objetivo principal discutir a reapropriação de 

processos fotográficos artesanais do século XIX por artistas contemporâneos 

brasileiros. Partindo do estudo do conceito de fotografia expandida ou 

contaminada, o trabalho investiga essas manifestações artísticas, consideradas 

como neopctorialistas, a partir de processos como cianotipia, pinhole, goma 

bicromatada, daguerreótipo. Diferentemente do pictorialismo oitocentista, que 

reivindicava o estatuto de arte à fotografia pela aproximação com a estética da 

pintura, as obras neopictorialistas exploram a linguagem própria da fotografia, 

permitindo sua aproximação com outros meios e linguagens artísticos sem 

negar sua essência.  

Palavras-chaves: Neopictorialismo, processos fotográficos, fotografia 
expandida. 

1 Mestre em Arte e Cultura Visual pela Universidade Federal de Goiás. Professora de fotografia na 
Pontifícia Universidade Católica de Goiás. 
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1. Introdução

O objeto de estudo desse trabalho é o que podemos chamar de

fotografia artesanal, aquela baseada em processos fotográficos históricos, 

popularizados no século XIX, e apropriados por fotógrafos e artistas 

contemporâneos, com ênfase no contexto brasileiro de produção. 

Para investigar tais trabalhos me pautei nas discussões envolvendo dois 

conceitos, o de fotografia expandida, inicialmente proposto por Müller-Pohle 

(1985), e apropriado no Brasil por pesquisadores como Fernandes Jr (2002), e 

neopictorialismo, conforme desenvolvido por  Baqué (2003). 

O neopictorialismo surge como o interesse de artistas por técnicas 

antigas, um retorno ao pictorialismo do século XIX. A volta de práticas 

artesanais, com tiragem limitada, o culto ao original, a possibilidade de rabiscar 

e retocar as fotografias. Segundo Rouillé (2009), o neopictorialismo permite 

que o fotógrafo restabeleça ligações com o período pré-industrial e pré-

histórico da fotografia. 

A fotografia expandida, segundo Fernandes Jr (2006), transcende a 

fotografia tradicional e se liberta das amarras do fazer fotográfico tradicional. O 

autor afirma que a ênfase está no processo de criação e em como foram 

utilizados pelo artista; é uma busca por variações ilimitadas e hibridações nos 

procedimentos. Para Fernandes Jr (2006), a fotografia expandida compreende 

todas as formas de interferência que podem proporcionar à imagem final uma 

inquietação que rompe com os paradigmas estéticos clássicos da fotografia, 

como regras de composição e a própria técnica fotográfica. 

Segundo Fernandes Jr (2002), a fotografia expandiu em seu território de 

ação, deixando de ser apenas documento fiel da realidade para se tornar a 

percepção de novos tempos, usos e espaços, uma fotografia onde não se pode 

ignorar o fotógrafo, seu olhar subjetivo, sua personalidade e, ainda, não se 

pode considerar a realidade na fotografia como algo imutável, impassível de 

manipulação. Chiarelli trata essa manifestação artística autônoma da fotografia 

como contaminada, “uma fotografia contaminada pelo olhar, pelo corpo, pela 

existência de seus autores e concebida como ponto de intersecção entre as 

mais diversas modalidades artísticas” (2002, p. 115). 
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Sontag (2004) afirma, ainda, que alguns fotógrafos, a fim de conferirem 

características criativas às suas fotografias, abandonam as câmeras cada vez 

mais tecnologicamente avançadas e partem para aparelhos toscos, 

acreditando conseguir resultados mais livres. 

O objetivo dessa pesquisa é investigar como esses processos são 

apropriados por artistas e fotógrafos brasileiros a partir da década de 1970 até 

atualmente. 

2- Processos fotográficos: histórias experiências e rupturas 

A fotografia proporcionou um grande crescimento imagético desde seu 

surgimento, como aponta Mello (1998), industrializando-se e com seu contínuo 

aperfeiçoamento passou a ser utilizada em diversos segmentos, como a 

ciência, a indústria e as artes. A massificação da fotografia pode ser 

representada pela criação das primeiras câmeras portáteis da Kodak, que 

possuíam o slogan: Você aperta o botão, nós fazemos o resto. Segundo Scharf 

(2005), em 1900 a cada 100 pessoas que visitavam a Exposição Universal de 

Paris, dezessete levavam câmeras fotográficas portáteis. O autor aponta esse 

momento como crucial para a discussão e a mobilização dos fotógrafos 

artísticos em demonstrar que também eram capazes de produzir imagens 

dotadas de méritos estéticos, assim como os pintores. 

Características da imagem fotográfica, como baixo custo, rapidez, 

reprodutibilidade, fidelidade fizeram com que ela fosse adotada pela sociedade 

ocidental como forma de documentação do cotidiano desde os seus primórdios 

no século XIX. Segundo Kossoy (2001), a fotografia facilitou o acesso a outras 

realidades que antes só podiam ser conhecidas através de relatos verbais, 

escritos ou pictóricos. A fotografia passou a representar um instrumento 

singular ao registrar identidades sociais e repassá-las às gerações futuras.  

As características documentais supracitadas deram à fotografia o status 

de cópia fiel do real, encarada como o processo mais fidedigno e imparcial de 

representação. Esse caráter documental, de representação fiel da realidade fez 

com que por muito tempo a fotografia fosse afastada de seu caráter artístico, 

com o argumento de que ela não passava de um processo mecânico, onde o 

artista não expunha sua inventividade.  
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No primeiro decênio da fotografia, período que antecede sua 

industrialização efetiva, grande parte dos fotógrafos não trabalhavam com 

intuito de fazer arte, muitos deles saiam de ambientes boêmios, eram literatos 

que escreviam apenas pequenos textos, pintores que não conseguiram boa 

reputação, miniaturistas e pessoas que trabalhavam com gravura e que tiveram 

suas carreiras arruinadas pela nova invenção, onde “todo tipo de talento 

regular ou medíocre que, em sua maioria, se inclinaram ao novo ofício que lhes 

prometia uma subsistência melhor.” (FREUND, 2008, p. 37). 

Mello (1998) aponta que nesse período não existia uma discussão 

teórica concisa acerca do fazer fotográfico. Devido às dificuldades técnicas os 

fotógrafos não se preocupavam com as novas características estéticas 

presentes no meio, utilizando a fotografia apenas como uma técnica útil e 

precisa na captação e registro do real. 

Mas a partir da segunda metade do século XIX, acontece uma ruptura 

na fotografia entre dois campos. Paul Périer, vice-presidente da Sociedade 

Francesa de Fotografia divide os fotógrafos entre fotógrafos-artistas e 

fotógrafos-industriais. Em contrapartida ao discurso de cópia fiel, surge na 

Europa 
um movimento de oposição e à valorização da fotografia 
exclusivamente como técnica, afastada de seu sentido estético: o 
pictorialismo. Afirmando o caráter artístico da fotografia, o movimento 
pictorialista define a imagem fotográfica como o resultado da 
interpretação do sujeito-fotógrafo, que atua como um intermediário 
entre o tema/objeto e o médium. (MELLO, 1998, p. 14) 

O pictorialismo surge a partir da união de fotógrafos-artistas para 

mostrarem uma fotografia que vai além da técnica, que mostre subjetividade, 

valorize o ato fotográfico e se desvencilhe do caráter documental que lhe era 

atribuído até então. Os adeptos do pictorialismo propunham uma intervenção 

na fotografia por meio de inúmeros processos, reivindicando “o reconhecimento 

da fotografia enquanto imagem artística, com o mesmo estatuto da pintura” 

(MELLO, 1998, p.35). Por toda a história da fotografia é possível notar uma 

regular utilização de experimentos diversos que pudessem fazer a fotografia 

mais sensível à necessidade de cada artista. Scharf (2005) aponta que várias 

técnicas de impressão e retoque surgiram no século XIX para sanar o 

inquietamento de tais fotógrafos, tais como a cianotipia, a goma bicromatada, o 

carbon print, o bromóleo, entre outros, que se aproximam da pintura. 
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Na Europa, as primeiras manifestações pictorialistas surgem  nas 

cidades de Londres, Paris e Viena, juntamente com as primeiras associações 

de fotógrafos, a Photographic Society of London (1853) e a Société Française 

de Photographie (1985) (GERNSHEIM, 1986, p. 73 e 74). Inspiradas nas 

academias de artes, essas associações realizavam exposições, ditavam 

padrões estéticos e encorajavam a apresentação pública das imagens.  Nesse 

momento a fotografia e seu estatuto artístico é destinada basicamente aos 

fotógrafos amadores. 

As bases do fotopictorialismo internacional se deram a partir de dois 

fotoclubes europeus, o Linked Ring, na Inglaterra, e o Photo Club de Paris. 

Esses clubes uniformizaram suas produções através de projetos estéticos, 

criando para eles uma identidade. O auge do pictorialismo na Europa foi entre 

os períodos 1890 e 1914, mas continuaram a influenciar durante muito tempo 

os fotógrafos amadores do restante do mundo (MELLO, 1998).  

Nos Estados Unidos, o movimento pictorialista também é aderido por 

inúmeros fotógrafos, entre eles Alfred Stieglitz, Edward Steichen, Frank 

Eugene, Clarence H. White, que juntos montaram um grupo chamado Photo-

Secession para rivalizar com o movimento pictorialista europeu. As 

associações americanas possuíam membros com alto poder aquisitivo, e eram 

responsáveis por grandes e prestigiosas exposições internacionais, além de 

promover debates teóricos e publicarem livros e boletins informativos. Stieglitz 

foi o vice-presidente do Camera Club (ROUILLÉ, 2009) e responsável pela 

publicação do boletim Camera Work. Com uma estética própria, o Pictorialismo 

americano não pregava subordinação às Belas-Artes, mas propunha uma 

fotografia como um meio distinto de expressão individual. 

3- Pictorialismo no Brasil 

A fotografia no Brasil cresce na mesma velocidade em que o país se 

moderniza e o processo de urbanização aumenta. Segundo Mello (1998), a 

fotografia é um dos marcos dessa modernidade, com uma grande quantidade 

de fotógrafos espalhados pelas principais capitais do país na segunda metade 

do século XIX. A autora afirma ainda que nesse período a fotografia tinha uso 

quase que estritamente documental, inexistindo uma preocupação estética 
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artística. Exceto por alguns pintores brasileiros, a fotografia viria a ganhar uma 

maior expressividade artística apenas com a criação dos primeiros fotoclubes 

no início do século XX. 

Assim como na Europa, o fotoclubismo nasce no Brasil atrelado às 

estéticas pictorialistas, desenvolvendo-se principalmente no Rio de Janeiro 

durante as primeiras décadas do século XX (COSTA & SILVA, 2004). O Photo 

Club do Rio de Janeiro, fundando em 1913, foi o primeiro clube brasileiro e teve 

um período curto de atividade. Seus integrantes, juntamente com um grupo de 

fotógrafos amadores, fundam o primeiro fotoclube que se organizou de forma 

efetiva, o Photo Club Brasileiro, que teve papel fundamental na organização 

artística fotográfica brasileira até a década de 1940, constituindo-se em um 

espaço de crítica tanto para os fotógrafos comerciais quanto para os amadores, 

tendo como fonte de inspiração a pintura do século XIX e aproximando-se 

visualmente do academicismo da Escola de Belas Artes. 

Segundo Mello (1998), a aproximação com o academicismo pode ser 

percebida através da escolha dos temas a serem fotografados, por exemplo, 

como paisagens, natureza morta e estudos de nus, e também na busca em 

encontrar um estilo pessoal, algo que marcasse as fotografias e pudessem 

transformá-las em obra de arte. Para os fotógrafos do período, o que 

caracterizaria suas imagens não era a escolha do tema, mas sim a 

originalidade com que eram tratados determinados assuntos. Assim, passa-se 

a dar valor a todas as etapas de produção da imagem, desde o tema até o 

material e estudos de iluminação. Alguns dos associados do Photo Club 

Brasileiro eram adeptos da unicidade da imagem fotográfica como caráter 

artístico, e para isso utilizavam recursos como a goma bicromatada e o 

bromóleo. 

De acordo com Mello (1998), o Photo Club Brasileiro também realizou 

diversos eventos e atividades que permitiam a seus associados se reunirem e 

conhecerem outros trabalhos, como a Quinzena do Associado, o Concurso 

Mensal e também foi responsável pela promoção dos primeiros salões 

fotográficos do país, que aconteceram entre os anos de 1924 e 1939. O 

fotoclube também foi responsável pela fundação da revista Photogramma, que 

serviu como meio de comunicação e veiculação das imagens produzidas pelo 

grupo. Editada mensalmente de 1926 até 1931, contou com 44 números que 
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traziam em cada edição fotografias comentadas, além de artigos sobre teoria e 

técnica fotográfica. 

Ao longo de sua existência, a revista Photogramma apresentou as 

mudanças que ocorreram no movimento pictorialista e no Photo Club Brasileiro. 

Mello (1998) aponta que nos primeiros números da revista está presente a 

vinculação da fotografia com a pintura para ser reconhecida como arte, 

enquanto que nas edições finais o estatuto de arte está ligado à técnica e ao 

aparelho. 

Com o fim da revista Photogramma, os informes do Photo Club 

Brasileiro passam a ser publicados em revistas e jornais como O Globo, O 

Cruzeiro e Revista da Semana, com seus associados passando a colaborar 

com imagens para ilustrar tais veículos. A estética pictorialista permanece em 

vigor no Brasil até meados de 1940, quando é substituída pela fotografia 

moderna, introduzida pelo Foto Cine Clube Bandeirante. A estética moderna 

chega ao Brasil com quase 30 décadas de atraso em relação aos movimentos 

de vanguarda surgidos nos Estados Unidos e Europa e modifica os diversos 

segmentos culturais, como artes plásticas, arquitetura, literatura, teatro entre 

outros (MELLO, 1998). 

4- Neopictorialismo 

A fotografia sempre teve enraizada em sua existência características 

como representação fiel da realidade e perpetuação de um momento, 

mantendo consigo o status de documento. A partir dos anos 1970 esse estatuto 

adquirido pela fotografia é rompido juntamente com o paradigma do momento 

decisivo. A fotografia passa a circular além dos meios de comunicação, 

rompendo barreiras e se fortificando em galerias, exposições e festivais, a 

fotografia se vê inserida no campo da cultura (ROUILLÉ, 2009). A essa nova 

fotografia, Baqué (2003) denomina “fotografia plástica”. 

Fotografia plástica, segundo Baqué (2003), é aquela utilizada por 

artistas, que tramita pelas artes plásticas e hibridiza com os meios com os 

quais entra em contato. A entrada da fotografia na arte e suas múltiplas 

possibilidades de mestiçagens com os meios colocou em xeque a fotografia 

como um campo exclusivamente fotográfico. 
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Baqué (2003, p. 44) afirma que a fotografia se viu dividida em duas 

vertentes. De um lado aqueles que mantinham uma postura especificamente 

fotográfica, herdeiros da vanguarda americana straight photography, adeptos 

de uma lógica purista, essencialista do meio, delimitando um campo autônomo 

para sua prática, e participando apenas de um circuito limitado de instituições, 

galerias e coleções. Do outro lado estavam aqueles que se recusaram a 

delimitar seu trabalho apenas como fotográfico e buscaram uma prática onde a 

fotografia se inserisse sempre como um meio, assim como outras vertentes do 

campo artístico como pintura, escultura, instalação, vídeo, e nunca como o fim 

em si mesma. 

Parte dessa vertente híbrida que surge na fotografia é denominada por 

Baqué como neopictorialismo (2003, p. 147). O neopictorialismo surge como 

um pictorialismo contemporâneo, propagando parte das características de seu 

homólogo do século XIX, como valor ao estatuto de arte, subjetividade do 

fotógrafo, a utilização de processos manuais e artesanais como a 

reapropriação de técnicas fotográficas antigas. 

Rouillé (2009, p. 284), corroborando com Baqué (2003), afirma que essa 

manifestação pictorialista, que surge no final do século XX, aparece de forma 

nostálgica por um “estado findo de arte”: , os artistas rabiscam, retocam, 

manipulam, somam a fotografia a outros suportes (tecido, metais, madeira), 

realizam tiragens limitadas, assinam provas de contato, interveem diretamente 

com a mão, retornam as práticas artesanais, tudo pelo culto ao original, para 

produzir o único e negar a reprodutibilidade nata da imagem fotográfica. Tais 

características atribuem à fotografia neopictorialista um suplemento de matéria, 

assim o original não pode ser reproduzido por perder suas características 

táteis. A fim de conseguir tal unicidade, fotógrafos neopictorialistas utilizam 

procedimentos e materiais que datam do início da fotografia, como a 

daguerreotipia, a pinhole, processos de impressão como cianotipia, a goma 

bicromatada, entre outros que permitem essa ligação com o momento pré-

industrial da fotografia. 

Baqué (2003), ao propor o termo Neopictorialismo relembra 

características dos fotógrafos pictorialistas e o que os mesmos defendiam no 

fim do século XIX:  
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o direito da fotografia de se distanciar: distância frente a exatidão
documental, distância frente a mecanização, distância frente a 
reprodutibilidade serial. Ou seja, tomaram partido da obra única em 
oposição a obra múltipla, do autor frente ao operador, da 
interpretação frente a transmissão da realidade. Mas o fizeram 
querendo, acima de tudo, preservar uma aura da imagem, aura que 
Walter Benjamin demonstrou perdida na modernidade. (BAQUÉ, 
2009, p. 147) 

Se no século XIX pretendia-se preservar a aura da imagem fotográfica, 

contemporaneamente os fotógrafos adeptos ao movimento buscam reabilitar o 

caráter aurático benjaminiano à imagem produzida por eles.  

 No Brasil, o pictorialismo chega ao com o início da fotografia moderna e 

a renovação dos fotoclubes brasileiros a partir da década de 1940, 

coincidentemente ou não, as primeiras imagens neopictorialistas surgem no 

país na década de 1970, ou seja, após o declínio dos grandes fotoclubes 

brasileiros (COSTA & SILVA, 2004). Esse novo pictorialismo entra no país 

através de câmeras pinholes (MENDES, 2004), que, ao contrário do século 

XIX, não ressurgem como proposta para se diferenciar da fotografia praticada 

no momento, mas sim como uma alternativa pedagógica para o ensino de 

fotografia, sendo incorporada artisticamente apenas a partir de 1980 com 

Regina Alvarez e Paula Trope. 

4.1 - Regina Alvarez 

Fotógrafa, pesquisadora e educadora, é reconhecida como um dos 

maiores nomes brasileiros de propagação das qualidades artísticas da 

fotografia pinhole. Sua obra está datada a partir da década de 1970, sendo 

considerada como a primeira a divulgar a técnica no Brasil, através de  oficinas 

Figura 01: Regina Alvarez. Fonte: Projeto Subsolo, S/D 
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a partir de 1980, tornando-a responsável pela formação de diversos fotógrafos. 

Seu acervo de fotografias pinhole foi descoberto por acaso em sacos de lixo, 

que após um trabalho de restauração e curadoria se transformou em um 

catálogo e exposição 2. 

4.2 – Paula Trope 

Paula Trope foi uma das pioneiras na produção de imagens com pinhole, 

com seus trabalhos na década de 1980, assumindo uma postura crítica em 

relação ao aparato técnico e ao objeto fotografado. Segundo a artista, “a 

fotografia é um meio de pesquisa, de arte. O que me interessa é justamente 

seu caráter experimental e a fuga da estética tradicional” (TROPE apud 

GOVEIA, 2005, p. 104). Essa busca pelo experimentalismo fez Trope trabalhar 

com uma câmera super-8 pinhole, que não possuía lentes e apenas um 

pequeno orifício para entrada de luz. 

Em seu trabalho Traslados (1997) a artista promoveu a troca de 

fotografias entre crianças brasileiras e cubanas. Um de seus projetos mais 

famosos é resultado de uma parceria com meninos de rua do Rio de Janeiro, 

com forte cunho crítico e social. O experimentalismo e essa ruptura estética 

convencional (figura 22) ficam evidentes nos trabalhos da artista, dotados de 

tensão, movimento e relações com o tempo. Quanto mais o observador analisa 

as imagens, mais enigmáticas elas se tornam, distanciando-se da carga 

figurativa que a imagem fotográfica ainda possui, sobretudo no senso comum. 

 

2 Para mais informações sobre a fotógrafa, imagens e visualização do catálogo, acessar o sítio dedicado 
ao seu trabalho. <http://www.projetosubsolo.com/projeto/3289> Acesso em: 02/12/12 

Figura 02: Hilton e Felipe. Leblon, 25 de dezembro de 2000. Still do vídeo Contos de 
Passagem, Rio de Janeiro. Paula Trope está produzindo vídeos sem o uso de lentes. 

Fonte: <www.meio.art.br> acesso em 14/02/12 
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Além de Regina Alvarez e Paula Trope, podemos destacar outros nomes 

ligados ao neopictorialismo no Brasil, como os que indicamos a seguir. 

4.3 - Francisco Moreira da Costa 

O engenheiro químico carioca começou a fotografar em 1983, fez um 

aperfeiçoamento em fotografia e preservação fotográfica no Rochester Institute 

of Technology, no Museu Internacional da Fotografia em Rochester e no New 

York Municipal Archives. Reconhecido como o propagador da daguerreotipia 

na América do Sul, Francisco da Costa pesquisa processo desde 1996, 

desenvolvendo seu equipamento a partir dos manuais fotográficos e técnicos 

do século XIX.  A maioria de seus trabalhos constituem-se em natureza morta 

ou retratos, fazendo uma ligação direta com as produções oitocentistas. Em 

2004 foi selecionado para o Salão Arte Pará com três daguerreótipos. 

4.4 - Cris Bierrenbach 

Pesquisadora de técnicas de impressão, a artista produziu alguns 

daguerreótipos. A artista não utiliza o processo como resultado final, e sim 

como um meio poético de mostrar seu trabalho, cuja característica principal é o 

foco no corpo humano. É importante ressaltar que as características estéticas 

do processo é que dão parte do significado aos trabalhos da artista, como, por 

exemplo, a figura 24, parte da série Auto-retrato (2003), que, ao contrário do 

que se pensa de imediato, não se trata de fotografias representando a imagem 

Figura 03: Francisco da Costa S/D. Imagem divulgação. 
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da artista, mas sim bonecas cuidadosamente fotografadas, onde o trabalho 

com a luz age de forma decisiva na percepção da imagem. As bonecas têm 

apenas parte de seus rostos fotografados, deixando a outra metade em uma 

penumbra, o que causa certa inquietação e faz com que as bonecas percam 

sua função de meros brinquedos infantis, pois ali posam para representar 

retratos. Como já foi visto, na daguerreotipia a imagem é impressa sobre uma 

placa metálica que se assemelha visualmente a um espelho, assim o 

observador se vê na obra da artista, fazendo parte do produto final. Ora se vê 

como metade de uma boneca macabra, ora como parte do corpo de um 

indivíduo desconhecido (figura 25). Chris Bierrenbach foi aluna de Francisco da 

Costa. 

 

4.5 - Kenji Ota 

As atividades artísticas do paulistano Kenji Ota estão relacionadas à 

fotografia desde os anos 1970, mas foi somente a partir da década de 1980 

que iniciou seu interesse pelos processos fotográficos primitivos, tais como 

goma bicromatada, cianotipia, papel salgado, albúmen print, calotipia , 

bromóleo, fotogravura e Van Dyke Brown (FERNANDES JUNIOR, 2002).  

Figura 24: Cris Bierrenbach, série auto-retrato #2. 2003. Fonte: Foto 
Portátil, Cosac Naify, 2005 
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Além dos trabalhos com os processos citados anteriormente, Ota 

também realiza experimentações com papéis artesanais, que alia aos 

conhecimentos químicos adquiridos. 

A materialidade é uma das características principais de sua obra, uma 

vez que ele lança outra visibilidade ao objeto, usufruindo das características do 

suporte, como fissuras, irregularidades, manchas e efeitos do imprevisto. 

2.2.6 - Luiz Guimarães Monforte 

 Doutor em Arquitetura e Urbanismo, é o autor do livro Fotografia 

Pensante (1997), considerado referência para pesquisadores de processos 

fotográficos históricos (informe o endereço do site de monforte, onde são 

apresentados todos os processos fotográficos) que apresenta diversos 

processos de impressão fotográficaO trabalho de Monforte é caracterizado pelo 

uso intenso de cores e a mestiçagem de materiais, utilizando. por exemplo. 

tecidos, folhas e palhas em suas impressões fotográficas. (Figura 28)  

Figura 26: Kenji Ota, Semente de cacau bravo 3. Calotipia. 1993. Fonte: Coleção 
Pirelli/MASP 

Figura 27: Luiz Monforte, Coleção Till China and Africa Meet, 2007 - 2011. Goma 
Bicromatada. Fonte: <http://www.luizmonforte.com> acesso: 13/03/2013 
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2.2.7 - Miguel Chikaoka 

Paulista, formado em engenharia, vive e trabalha em Belém (PA). 

Fotojornalista conhecido por seus registros da Amazônia, é um dos principais 

articuladores e profissionais de fotografia da Região Norte, além de atuante 

professor e pesquisador de novas possibilidades em fotografia. 

Chikaoka é também o idealizador de projetos de fomento à fotografia. 

Em 1984, deu início ao FotoAtiva3, que visava incentivar o ensino, a pesquisa e 

a difusão da atividade fotográfica no norte do País. Em 2000, o projeto tornou-

se uma associação e permanece em atividade. 

Atualmente Miguel Chikaoka dirige a Agência Kamara Kó4 (“os amigos”, 

em língua tupi), da qual é sócio-fundador e realiza reportagens e 

documentários de cunho ambiental. É também professor e pesquisador, tendo 

influenciado toda uma geração de fotógrafos do Norte e do restante do País, 

além de ser atualmente  um dos principais  divulgadores da fotografia pinhole.. 

3 <http://www.fotoativa.org.br/> acesso em: 07/12/12 
4 Para mais informações sobre a galeria: <http://www.kamarakogaleria.com/> acesso em: 07/12/12 

Figura 29: Miguel Chikaoka, pinhole.. Fonte: Galeria Kamara Kó 
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2.2.8 - Andrea Brächer 

Artista plástica e pesquisadora da Universidade Federal do Rio Grande 

do Sul (UFRGS), pesquisa processos fotográficos oitocentistas desde 2003. 

Em 2004 expôs a série Ilex Matetype, resultado de sua tese de doutorado, cuja 

emulsão se baseia no suco verde proveniente das plantas. Também trabalha 

com outros processos, como cianotipia, papel salgado, albumina e marrom Van 

Dyck. Em 2010 expôs na Terceira Bienal B5, em conjunto com Denise Stumvoll 

e Jussara Moreira, o projeto intitulado Do azul ao marrom: vestígios e 

projeções6. 

5 Bienal B, é uma organização informal de manifestações artísticas independentes e paralelas à Bienal do 
Mercosul, em Porto Alegre. Composta, basicamente, por um coletivo de artistas locais, o evento se 
caracteriza por sua estrutura colaborativa, organizada pelos próprios artistas. 
6 Site do projeto <http://neopictorialismo.wordpress.com> acesso em 07/12/12 

93

http://pt.wikipedia.org/wiki/Bienal_do_Mercosul
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bienal_do_Mercosul
http://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_Alegre
http://neopictorialismo.wordpress.com/


Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Considerações finais 

Os meios de comunicação mudaram com a chegada da fotografia, o 

sentido de verdade e real também sofreu alterações, o meu aparelho celular é 

melhor que o do outro por questões de megapixel, a fotografia está em tudo, 

nas galerias, na publicidade, nos álbuns, na ciência. Esse conflito inicial nos faz 

entender que mesmo em meio a tantos avanços tecnológicos e com tudo 

caminhando sempre para a ‘última geração’, a fotografia artesanal ainda se 

mostra suscetível a diversas possibilidades de construção de sentido, 

hibridizando-se com diferentes linguagens. 

Figura 31: Andrea Brächer, A vinda das Fadas, 2009. Fonte: 
<http://andreabracher.blogspot.com.br/> acesso em 20/11/2012 
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Entre todas essas possibilidades de construção de sentido e 

hibridizações, aparece o retorno aos processos fotográficos originalmente 

desenvolvidos e difundidos nos oitocentos. Em um primeiro momento soou 

estranho, mas pude perceber ao longo da pesquisa que a fotografia artesanal 

vem se manifestando na arte contemporânea brasileira em variados formatos. 

Para entender melhor essa produção recente iniciei minha investigação pela 

própria história da fotografia.  

Vários processos fotográficos foram criados e aprimorados ao longo do 

século XIX e tinham a função de atender a determinadas demandas sociais por 

representação, que, na Europa, coincidiam também com uma demanda de 

mercado.  Paralelamente, a fotografia já se emaranhava por outros caminhos, 

aproximando-se cada vez mais da arte. Essa  aproximação estética com as 

Belas Artes fez com que surgisse na Europa no final do século XIX um 

movimento intitulado Pictorialismo, que tentava, segundo Costa (2008), se 

contrapor à massificação e à crescente industrialização da fotografia. Os 

fotógrafos pictorialistas abusavam do desfoque, do borrado, do retoque e do 

rabisco, tinham seus próprios procedimentos, e se vangloriavam ao se 

distanciar daquela imagem apontada como fidedigna, como um espelho do 

mundo real. Dubois (1993) classifica o Pictorialismo como o início do elo entre 

fotografia e arte.  

Contemporaneamente, alguns autores, como Baqué (2003) e Rouillé 

(2009), identificam o surgimento do que consideram um retorno ao pictorialismo 

oitocentista, e que denominam de Neopictorialismo, em que o fotógrafo reutiliza 

os procedimentos típicos do Pictorialismo, mas para explorar a fotografia como 

linguagem própria e não para se aproximar da pintura, permitindo, assim, a 

hibridização com outros meios e linguagens. 

Quando as manifestações consideradas neopictorialistas, como as dos 

artistas estudados nesse trabalho, começam a despontar em meados do 

século XX, o que se observa em relação ao movimento oitocentista é que 

contemporaneamente a aproximação e apropriação de processos fotográficos 

popularizados e difundidos durante o século XIX configura-se como uma 

investigação da própria linguagem fotográfica, diferentemente do que 

caracterizou o Pictorialismo, em que se reivindicava um estatuto de obra de 

arte às produções fotográficas através de sua aproximação com a estética da 
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pintura. Os artistas considerados neopictorialistas transformam, expandem o 

uso da fotografia, daí considerá-la expandida ou contaminada. 
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De Monte Cassino a São Paulo: elementos estéticos da Escola 

Beuronense nas igrejas paulistanas 

Rosângela Aparecida da CONCEIÇÃO (Universidade Paulista)1 

Resumo: 

Surgida na Arqueabadia de Beuron, sendo esta fundada em 1863, a Escola de 

Beuron teve como um dos seus principais fundamentos os postulados do Frei 

Desiderius Lenz (1832–1928), que publica Zur Ästhetic der Beuroner Schule , 

em 1898. Entre os monges que ali estudaram destacamos Dom Adalbert 

Gresnigt (1877-1956) e Dom Clement Frischauf, (1869-1944), ambos 

envolvidos da decoração da Basílica Abacial de Nossa Senhora da 

Assunção do Mosteiro de São Bento de São Paulo, inaugurada em 1912. Dom 

Clement Frischauf trabalhou por aproximadamente quatorze anos na Abadia de 

Monte Cassino, cuja referência pode ser verificada também na igreja beneditina 

paulistana, motivo pelo qual apresentamos este artigo. Desta forma, nos 

apoiamos nos escritos de E.H. Gombrich (2012); Noble & Bestley (2013) em 

relação a pesquisa visual em arte e design gráfico; Lenz (2015) e o cânone da 

arte beuronense; Palla (1999) sobre o traje e a pintura; Roon (2010) sobre os 

paramentos neogóticos e beuronenses.   

Palavras-chaves: Escola de Beuron, Imagem religiosa, trânsitos estéticos. 

1 Professora Adjunta III, na área de Comunicação Digital, nos Cursos Superiores de Tecnologia 
em Fotografia, Design Gráfico e Produção Audiovisual. 
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1. Pesquisa sobre origens e procedências das peças têxteis do Acervo
Histórico-Artístico da Venerável Ordem Terceira de São Francisco da 
Penitência da Cidade de São Paulo (VOTSPCSP) e colaboração entre 
religiosos e acadêmicos 

A Igreja da Venerável Ordem Terceira de São Francisco da Penitência 

foi construída em 1676 e concluída a sua ampliação em 1787. O acervo 

histórico-artístico apresenta complexidade no seu trato, não só pelo tempo, 

mas também pelos diferentes tipos de materiais que compõem os objetos.  

Ao longo de sua existência, a igreja passou por diversas reformas. 

Devido as condições de degradação de parte da estrutura, a igreja foi fechada 

em 2007, passando por um grande restauro desde então. 

Em 2010, foi realizado o arrolamento geral do acervo para registro e 

posterior tombamento junto aos órgãos de proteção ao patrimônio. Aqui 

destacamos o acervo têxtil que participou deste processo, encontrando-se em 

processo de estudos.  

Após a reabertura da Igreja da Igreja das Chagas do Seráfico Pai São 

Francisco, as pesquisas na documentação e acervo histórico-artístico foram 

reiniciadas. A constituição de um espaço expositivo e o oferecimento de visitas 

monitoradas, demandou a elaboração de exposições de longa duração e 

temporárias, cujas informações vêm sendo apuradas juntamente com os 

irmãos terceiros, donatários do acervo, além do confronto com acervos 

externos. 

Assim, a pesquisa sobre origens e procedências das peças têxteis tem 

sido realizada de forma sistemática desde a segunda metade de 2014, tendo 

como base a publicação realizada em 1951 pelo Frei Adalberto Ortmann que 

cobre a história da VOTSPCSP até meados do início do século XIX, cuja 

complementação e extensão até a atualidade tem sido auxiliada pela pesquisa 

em outros materiais bibliográficos específicos e nos bancos de dados online 

constituídos por instituições museológicas, eclesiásticas, universitárias e de 

pesquisadores interessados no assunto.   

Nos servimos da pesquisa em Arte e Design, proposta por Frayling 

(1994), compreendendo que este método seria o mais adequado para análise, 

cruzando com os escritos de E.H. Gombrich (2012) sobre as artes decorativas. 
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Por outro lado, Palla nos subsidia ao relacionar a figura pintada e  a realidade 

do traje.  

Ao pesquisarmos no banco de imagens intitulado Paramentica, 

elaborado pela professora e pesquisadora holandesa Marike van Roon, 

encontramos peça similar a existente no acervo franciscano. Além da 

confirmação por comparação visual, a pesquisadora foi contatada, nos 

informando a origem, o fabricante e a filiação estética, neste caso a arte 

beuronense.   

2. Abadia de Beuron e a arte beuronense no Mosteiro de São Bento de
São Paulo 
2.1 Escola de Arte de Beuron 

A Arquiabadia de Beuron, localiza-se na cidade de Beuron, região do 

alto Danúbio, na Alemanha. Foi fundada em 1863 pelos monges beneditinos e 

irmãos Maurus (1825-1890) e Placidus Wolter (1828-1908), cujo local já havia 

sido um monastério agostiniano nos princípios de 1800.  

A renovação da arte cristã e a reintrodução do canto gregoriano nas 

missas solenes são dois pontos de interesse de Dom Maurus. Em 1868, segue 

para Roma. Neste período, conhece Gabriel Wüger2 (1829–1892) e Peter 

Lenz3 (1832–1928) que aspiravam pela formação de uma comunidade de 

artistas, o que ia ao encontro de suas expectativas. Gabriel Wuger vai para 

Beuron em 1870. Lenz, entra em 1872, cinco anos mais tarde torna-se noviço 

adotando o nome de Desiderius; por privilégio recebe o nome de 'padre', em 

1892, sendo conhecido com Padre Desiderius Lenz.  

A influência da arte egípcia e bizantina, bem como o revivalismo da arte 

cristã proposto por irmandades artísticas - Nazarenos e pré-Rafaelistas -   ou 

um nova ordem estética como a dos Nabis, que podem ser verificadas na 

estética da Escola de Beuron (Figura 1), fundada por Wuger e Lenz. 

2  Seu nome de batismo era Jakob Wüger. Era pintor, forma-se na Academia de Belas Artes de 
Munique, no mesmo período que Peter Lenz.  
3 Nasceu em Haigerloch, cidade de Hohenzollen-Sigmaringen, um principado alemão, mais 
tarde anexado ao Reino da Prússia. Seu pai foi ebanista especializado em decoração de 
igrejas em estilo neogótico. Em 1852 entra para a Academia de Belas Artes de Munique, onde 
estuda escultura com Max von Widnmann. (LENZ, 2015). (Tradução nossa) 
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Figura 1 Escola de Beuron. Disponível em: <http://www.erzabtei-
beuron.de/images/cache/76/SCALED_3_800_800_800_600_1024_768_917453_file.pic.18f9bffa423d000
0.jpg230610357729.jpg>. Acesso em: 2 mar. 2015. 
  

2.2 O Cânone Divino   

 Para compreendermos alguns princípios desta arte, nos reportamos aos 

escritos de Padre Desiderius Lenz sobre a sua percepção dos estudos da arte 

antiga, na Gliptoteca da Academia de Belas Artes de Munique.  

 
Mi recavo spesso da solo alla Gliptoteca, a studiare gli originali d'arte 
greca, soprattutto del periodo arcaico: in particolare i frontoni di Egina 
e le opere a questi coeve, precedenti e immediatamente successive. 
Quest'arte esercitava su di me un fascinio incredibile. (...) 
Il fatto che ogni forma e ogni piega fosse così armoniosamente 
calcolata e distributa, così straordinariamente al suo posto, tanto che 
il minimo spostamento ne avrebbe turbato proporzione e verità; il fatto 
che il corpo, con le sue belle proporzioni e la sua semplicità 
esemplare, animasse ogni panneggio con tanta eleganza e integrità, 
con impeccabile enfasi: tutto ciò generava un'aura meravigliosa di 
serena compostezza e lucido ordine. (LENZ, 2015) 

 

 Somando os estudos da Antiguidade, dos textos bíblicos, de escritos de 

outros artistas e historiadores da arte (Leonardo Da Vinci, Johann Joachim 

Winckelmann, entre outros), Lenz constrói um modelo para o que pensa ser 

representado de acordo com as formas perfeitas, logo divinas, derivadas do 

triângulo equilátero, do círculo, do quadrado e a sequência de Fibonacci. Além 
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disso, se apoia nos textos de Pitágoras sobre a Teoria dos Números e na obra 

de Platão. Abaixo, temos um desenho construído com a aplicação destes 

princípios (Figura 2). 

Figura 2 Adão e Eva, c. 1900. Desenho de Lenz. 

Lenz pensa na interação entre as formas geométricas e o Divino, 

justificando o entrelaçamento entre o racional e a fé: 
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A parte il triangolo equilatero inscritto nel cerchio (il Tre in Uno) e, 
viceversa, il cerchio nel triangolo (l'Uno nel Tre), quali simboli della 
Trinità (la Tri-Unità) - e forse anche la croce quadratica, simbolo 
dell'amore che è in Dio, anch'èssa inserita in un cerchio (che produce 
l'ottava) -, ogni altra raffigurazione è o sarà di scarsa importanza, 
contribuendo poco agli insegnamenti della Chiesa. 
La geometria, allora, non deve far altro che volgersi verso le opere di 
Dio in natura, giacchè quelle si fondano sui numeri e le figure 
geometriche elementari, dimostrando d'essere chiave e modello per la 
loro formazione e costruzione. Solo svelando questi numeri e queste 
forme, arrivando a capirli, si potrà riconoscere la saggezza dell'arte 
divina nella natura, quindi celebrarla e forse trarne altri utilizzi che 
estendano l'ideali divino nella vita pratica. La saggezza si manifesterà 
anche nella caratterizzazione estetica delle creature inferiori. (LENZ, 
2015) 

Desta forma, pudemos ter o contato breve com o complexo raciocínio do 

Padre Desiderius Lenz, o que nos permite a aproximação as imagens 

produzidas pela Escola de Beuron, algo que necessita de estudos 

complementares, já que outros textos foram escritos por ele. 

2.3 O legado da Escola de Beuron 
Entre 1880 e 1887, Padre Desiderius e Gabriel Wüger trabalham na 

Abadia de Emaús, em Praga, juntamente com Lukas Steiner4 (1849-1906). Em 

1898, Padre Desiderius publica Zur Ästhetik der Beuroner Schule; em 1921, é 

lançado o ensaio Der Kanon, na revista Benediktinische Monatsschrift. 

Padre Desiderius dirige os trabalhos de renovação da cripta de São 

Bento de Núrcia (480-587), fundador da ordem beneditina e Santa Escolástica 

(480-587) - sua irmã gêmea, fundadora do Monastério de Piumarola, nas 

proximidades de Monte Cassino -, na Abadia de Monte Cassino, entre 1899 e 

1910. Este foi um momento importante na consolidação e formação para os 

jovens artistas Dom Adalbert Gresnigt (1877-1956) e Irmão Clement Maria 

Frischauf (1869-1944) que, mais tarde,  trabalhariam na decoração da Basílica 

Abacial de Nossa Senhora da Assunção do Mosteiro de São Bento de São 

Paulo.  

 Outras abadias receberam o contributo da arte beuronense, como a 

Abadia de Santa Hildegarda, fundada em 1150, na Alemanha; Abadia de São 

João, de 1856, em Minnesota, nos Estados Unidos.  

4 Era o mais jovem discípulo, cujo nome de batismo era Fridolin Steiner. 
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Limitados aos trabalhos em arte sacra, os monges de Beuron tiveram 

suas obras conhecidas na exposição da Secessão de Viena de 1905. Artistas 

como Gustav Klimt (Figura 3), Alphonse Mucha, entre outros secessionistas 

vienenses foram influenciados pela estética beuronense. 

Figura 3 Gustav Klimt. Friso de Beethoven - Coro do Paraíso, 1902. 

2.2 Mosteiro de São Bento de São Paulo 
Um exemplar de arte beuronense na cidade de São Paulo é o Mosteiro 

de São Bento de São Paulo. O mosteiro e a igreja antiga foram demolidos no 

final do século XIX, sendo construído um novo conjunto arquitetônico em 1910, 

seguindo os moldes da Abadia de Beuron. 

O projeto arquitetônico é de Richard Berndl (1875-1955), que foi 

professor na Universidade de Munique. A decoração da igreja foi elaborada por 

Dom Adelberto Gresnigt, auxiliada pelo Irmão Clement Frischauf. A igreja foi 

inaugurada em 1912 e os trabalhos decorativos concluídos em 1922. 
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Na atualidade, a igreja passa pelo processo de restauro das suas 

pinturas, dirigidas pelo restaurador João Rossi. A capela do Santíssimo 

Sacramento foi um dos primeiros locais restaurados recentemente (Figura 4). 

Em outra fase de restauro, as pinturas do altar-mor passaram por 

limpeza e consolidação da camada pictórica. Hoje, as pinturas laterais da nave 

passam por exame para identificação de eventuais perdas de camada pictórica, 

melhor método de limpeza e remoção de verniz aplicado sobre a pintura, no 

restauro realizado nos anos de 1970. 

Segundo João Rossi, podemos perceber a harmonia cromática 

desenvolvida pela Escola de Beuron e utilizada por Dom Adelbert Gresnigt, 

mesmo com cores díspares se vistas isoladamente.  

O que podemos ver nos locais restaurados é a vivacidade cromática, a 

beleza das formas geométricas, a qualidade do desenho, a volumetria discreta, 

antes ocultadas pela fuligem ou verniz. 
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Figura 4 Capela do Santíssimo Sacramento, Mosteiro de São Bento de São Paulo. ®Rosângela 
Ap, 2014. 
 

 

 

3. Paramentos litúrgicos no acervo da VOTSPCSP 
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O acervo têxtil da VOTSPCSP espelha o desenvolvimento das técnicas 

de manufatura fabril. Damascos de seda, brocados, jacquards, tecidos 

sintéticos, entre outros, a complexidade de técnicas de acabamentos, com 

bordados, crochês, apliques metálicos, figuram nos corpos, sebastos e galões 

das peças. 

Neste sentido, a identificação dos estilos dos ornamentos e padrões 

têxteis podem auxiliar na datação, fornecer os dados sobre a sua origem. Nem 

sempre este trabalho é facilitado, dado as interferências feitas durante os 

processos de 'restauro' ou reaproveitamento de partes de tecidos, ornamentos 

ou passamanarias.  

Outra questão é a popularização das casas de paramentos na região 

compreendida entre a Holanda, Bélgica e Alemanha, de onde sabemos terem 

sido importados tecidos e complementos ao lermos os anúncios publicados em 

almanaques difundidos no Brasil, no final do século XIX e início do século XX. 

O gosto pelo neogótico e a arte beuronense figuram entre os catálogos 

de vendas de peças prontas ou de mostras de tecidos, cobrindo o arco 

temporal de mais de um século, ou seja, a produção entre 1830 e 1960, 

conforme os dados levantados pela pesquisadora e profª drª Marike Van Roon, 

da Universidade de Amsterdã.   

Por similaridade formal e visual encontramos algumas peças neogóticas 

e beuronense, permitindo que entrássemos em contato com os pesquisadores 

ou instituições donatárias dos objetos. Foi desta forma que chegamos a filiação 

estética de uma das peças do acervo, uma casula (Figuras 5 e 6), conforme 

confronto com as imagens do banco de dados Paramentica5, criado pela profª 

drª Marike. 

Sabe-se que ao menos o sebasto foi fabricado pela Krieg & Schwarzer 

(Figura 7), localizada na cidade Mainz, na Alemanha. Esta peça pode ser 

datada entre os anos de 1900 a 1920. 

5 O banco de dados está disponível em: < https://www.flickr.com/photos/paramentica/>. Acesso em: 2 
mar. 2015. 
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Figura 5 Detalhe de costas de casula. ®Rosângela Ap, 2015. 
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Figura 6 Detalhe do centro do sebasto. ®Rosângela Ap, 2015. 
 
 Ao analisarmos a imagem do sebasto e comparando-a ao postulado por 

Padre Desiderius Lenz, percebemos a esquematização, a planaridade e o 

perfilamento da imagem, nos seus anjos nas laterais e no Cordeiro ao centro, o 

que as identifica como pertencente à estética beuronense. 

 O que não é possível saber neste momento é se a peça veio pronta ou 

se foi montada aqui no Brasil, haja visto o surgimento de casas de vendas de 

paramentos a partir da segunda metade do século XIX.  

 Outra hipótese é que algumas peças tenham sido trazidas pelos 

religiosos durante as suas viagens eclesiásticas para Roma ou após as férias 

em seus países de origem. A presença de irmãos e frades alemães na 

VOTSFPCSP pode ser constatada ao lermos as relações das festas ou os 

diplomas de profissão, abrindo novas vias de investigação.  
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Figura 7 Página do catálogo da empresa Krieg & Schwarzer, c. 1900-1920. 

Conclusão 

110



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
É provável que tenha havido a assimilação das novas correntes 

estéticas como foco na imagem religiosa, notadamente o neogótico e o 

beuronense pela irmandade franciscana, ao observamos o conjunto ou 

fragmentos de peças no acervo.  

Do ponto de vista da formação visual, entendemos que a recepção da 

não apenas tenha afetado a percepção dos monges beneditinos residentes, 

conhecedores da arte barroca, como os citadinos frequentadores das missas 

nas quais estas peças começaram a circular. 

Notamos a pouca literatura sobre o assunto, a ser ampliada com novas 

pesquisas e a tradução de livros existentes em outros idiomas.  

A apuração de informações nos livros e documentos avulsos 

pertencentes a VOTSFPCSP, recentemente aberto para pesquisa, nos 

auxiliará tanto no esclarecimento do trânsito quanto na difusão de informações 

mais precisas, pois este trabalho está em sua fase inicial. 

O aprofundamento desta pesquisa, condicionada pela recepção de 

informações externas e a contribuição de outros pesquisadores e instituições, 

poderá ser potencializado com novas contribuições.  

Aproveitamos para agradecer ao apoio dado pela VOTSFPCSP, em 

especial pela sua Ministra Maria do Nascimento Silva e a profª Tabatha 

Nascimento; aos monges beneditinos Dom Abade Matthias Tolentino Braga, 

Dom João Baptista, ao restaurador João Rossi, à profª drª Marike Van Roon 

que gentilmente nos cedeu material bibliográfico, além de fazer a análise e 

confirmação das peças.  

À organização do evento que nos acolhe de modo tão primoroso, aos 

demais comunicadores e palestrantes por compartilharem suas pesquisas, 

ansiedades e experiências. 
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Composição visual: análise da campanha publicitária que 
celebra os 100 anos da garrafa de Coca-Cola 

Natália Azevedo COQUEMALA (UNESP/FAAC/Bauru)1. 

Resumo: 

Este trabalho tem a finalidade de compreender as estruturas visuais e o 

processo persuasivo imagético e sonoro presentes em uma campanha 

publicitária audiovisual. O objetivo é contribuir com os profissionais de 

comunicação, apontando a relevância da percepção visual na construção de 

imagens. Pretende-se analisar o filme “Balloons”, que celebra os 100 anos da 

garrafa de Coca-Cola. A peça publicitária canaliza efeitos que produzem uma 

sensação sinestésica no consumidor. Serão utilizadas como metodologia a 

semiótica greimasiana e os estudos de análise da imagem de Mascelli. 

Conclui-se que o trabalho de câmera, as linhas, o enquadramento, as cores, 

nos anúncios publicitários, desempenham um importante papel na construção 

de sentido e contribuem para divulgar e promover uma marca, produto ou 

serviço. A maneira como as bolhas da bebida são apresentadas no anúncio, 

estabelecem a sensação sinestésica. O visual e o sonoro constroem, portanto, 

os outros sentidos fisiológicos explorados na propaganda. 

Palavras-chaves: Composição, Sinestesia, Propaganda. 
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1. Introdução

Atualmente, tem-se uma enorme variedade de discursos resultantes das 

necessidades humanas. Inúmeras formas de comunicação visual estão 

espalhadas a fim de persuadir o consumidor e fazer com que este absorva a 

mensagem que está sendo transmitida.  

Dentre os vários gêneros midiáticos, a propaganda tem o intuito de 

persuadir, por meio de um discurso que emociona, encanta, diverte, inova, 

entre outros objetivos. Os recursos empregados nas mensagens publicitárias 

abordam o consumidor de forma a, muitas vezes, aproximá-lo da marca e/ou 

vender o produto ou serviço desejado. 

Fundamentalmente, propaganda pode ser definida como a 
manipulação planejada da comunicação visando, pela persuasão, 
promover comportamentos em benefício do anunciante que a utiliza. 
Geralmente, cabe à propaganda informar e despertar interesse de 
compra/uso de produtos/serviços, nos consumidores, em benefício do 
anunciante (SAMPAIO, 2003, p. 26). 

Os anúncios televisivos utilizam-se de som e imagem para transmitir os 

conteúdos propostos a seus públicos de maneira eficiente. Os recursos 

utilizados em sua construção, como cor, linha, forma, enquadramento, entre 

outros, formam a composição da mensagem.  

Sendo assim, o presente trabalho tem a finalidade de analisar e 

compreender as estruturas visuais e o processo persuasivo imagético e sonoro 

presentes em uma campanha publicitária audiovisual. O foco é analisar a 

composição visual, levando em consideração o contexto, o produto e a ideia 

criativa do anúncio e percorrer o caminho da construção de sentido. 

Para isso, pretende-se analisar os aspectos visuais do filme publicitário 

“Balloons”, que celebra os 100 anos da garrafa de vidro icônica da marca 

Coca-Cola. O vídeo é um dos 14 anúncios para televisão que compõem a 

campanha global que será veiculada em 140 países. Em 2015, ano do 

centenário da garrafa, a marca lança um conjunto de ações globais para o 

design de embalagem mundialmente famoso, que irá durar o ano todo.  
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O objetivo do trabalho é contribuir com os profissionais de publicidade e 

propaganda para a compreensão do universo audiovisual e apontar a 

relevância da percepção e da construção das imagens. 

Para o cumprimento deste objetivo e melhor compreensão dos 

resultados, utiliza-se como metodologia os estudos da análise da imagem 

propostos por Mascelli (2010) para averiguar o processo de composição, o 

trabalho de câmera, o enquadramento, as linguagens, entre outros elementos. 

Farina (1982) traz reflexões sobre a cor no anúncio publicitário e Farias (2007) 

trabalha com o plano contra plongée, também empregado na peça. Tais 

autores irão auxiliar na compreensão da análise. Também serão utilizados os 

estudos da semiótica discursiva propostos por Greimas para entender a 

construção do sentido na peça publicitária.  

Serão abordadas técnicas de composição visual e como esta está 

inserida na propaganda, bem como a descrição do corpus em questão. Tais 

teorias serão utilizadas para analisar os aspectos discursivos na publicidade, 

extraindo o modo com que os sentidos são empregados no anúncio para 

comunicar o que é desejado. Nessa perspectiva, busca-se averiguar como a 

peça publicitária em questão configura estrategicamente seu discurso para 

gerar sentido.  

2. Composição visual e criação publicitária

A composição, vista como a combinação técnica para obter a imagem, 

tem a função de prender a atenção do público. De acordo com Mascelli (2010, 

p. 227), “uma boa composição é a disposição de elementos visuais para formar

um todo unificado e harmonioso”. 

Na propaganda, a fim de se chegar a uma boa composição visual, é 

preciso direcionar o leitor para os pontos e temas significativos do anúncio. 

Assim, a composição se da por meio das escolhas dos elementos que se 

concretizarão nos discursos e estratégias propostos pela peça publicitária. 

Composição é um termo empregado em diversas áreas do 
conhecimento, como, por exemplo, na música, na linguística, nas 
artes, na arquitetura, etc. É um procedimento que permite estruturar a 
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linguagem e auxiliar na compreensão da mensagem por parte de 
quem a recebe. No caso da linguagem visual na publicidade, a 
organização dos elementos gráficos – fotografias, ilustrações, cores, 
tipografias, etc. – determina sua significação. Sendo assim, a 
composição visual de um anúncio precisa estar estruturada de acordo 
com o que se deseja informar. O modo como os elementos visuais 
são organizados define seu grau de expressividade no leiaute 
podendo torná-lo confuso ou de fácil entendimento (GARCIA, 2012, p. 
89). 

A composição visual na publicidade é um fator significativo em se 

tratando de persuasão. É no momento da junção dos elementos que os fatores 

vão se unir para resultar em uma mensagem atraente para o consumidor e 

criar relações afetivas com ele, despertando, muitas vezes, necessidades de 

consumo. A composição, então, determina o modo como o leitor receberá a 

mensagem e o seu olhar para esta, bem como a apreensão do seu significado.  

O anúncio impresso, geralmente, apresenta como elementos básicos da 

sua composição, um título, imagem, texto, assinatura do anunciante e a marca. 

Tais elementos também fazem parte da composição de um comercial 

audiovisual, bem como cores, formas, trilhas sonoras, planos, 

enquadramentos, entre outros.  

A escolha dos elementos que compõem um anúncio de caráter 

sinestésico, por exemplo, não é feita de forma aleatória. As combinações são 

formuladas de acordo com a persuasão que se deseja gerar no público. 

Assim sendo, cabe analisar, de forma detalhada, os elementos que 

compõem visual e sonoramente um dos anúncios que celebra os 100 anos da 

garrafa de vidro da Coca-Cola.  

3. Coca-Cola: “abra a felicidade”
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Figura 1: Logo da marca Coca-Cola. 

A Coca-Cola foi criada em 1886, em Atlanta, nos Estados Unidos, por 

um farmacêutico chamado John Pemberton. Desde então, a bebida tornou-se 

conhecida mundialmente e a marca se fortaleceu. No Brasil, a Coca-Cola 

começou sua atuação de destaque em 1942 e hoje o país é uma das quatro 

maiores operações da The Coca-Cola Company, de acordo com o site da 

empresa2. 

As propagandas da Coca-Cola visam tornar a marca cada vez mais 

presente no dia a dia dos consumidor. Para Campos (2004), desde suas 

origens, a marca se posiciona com um discurso que envolve o consumidor por 

meio da exploração dos valores predominantes na sociedade e do 

estabelecimento de ligações intensas da marca com vários aspectos da vida 

cotidiana.  

De acordo com informações disponíveis nos meios digitais da marca, a 

missão da empresa é refrescar o mundo em corpo, mente e espírito, inspirar 

momentos de otimismo por meio das marcas e ações, bem como criar valor e 

fazer a diferença onde estiverem e em tudo o que fizerem. A empresa conta 

com 125 produtos para diferentes estilos e ocasiões, permitindo ao consumidor 

escolher a bebida que mais se adapta ao seu dia a dia. 

2 Disponível em: https://www.cocacolabrasil.com.br/coca-cola-brasil/a-empresa-no-brasil/. 
Acessado em abril/2015. 
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3.1. A garrafa “Contour” 

O presente trabalho pretende analisar os aspectos visuais do filme 

“Balloons”, que faz parte de uma campanha publicitária que celebra 100 anos 

da garrafa de vidro da marca Coca-Cola. O vídeo é dos 14 filmes que 

compõem a campanha a ser veiculada em 140 países.  

Segundo o Advertising Age, revista que fornece notícias, análises e 

dados sobre marketing e mídia, a campanha é o segundo maior investimento 

publicitário da história da Coca-Cola. No ano de 2014, a campanha da Copa do 

Mundo teve uma abrangência maior, sendo veiculada em 175 países. 

A garrafa em questão nasceu em 16 de novembro de 1915 e foi criada 

pela empresa Root Glass Company de Terre Haute, Indiana, pelo vidraceiro 

Earl R. Dean. Assim como a secreta receita da bebida Coca-Cola, o modelo da 

garrafa é original e foi criado com um formato diferencial para garantir aos 

consumidores que estes compravam realmente uma Coca-Cola, de acordo 

com a história contada pela marca. 

Para a sua criação, foi dado aos fabricantes de vidro dos Estados 

Unidos um resumo de que a garrafa deveria ser concebida para ser 

reconhecida e identificada pelo toque dos consumidores, ainda que no escuro 

ou até mesmo quebrada no chão. A famosa garrafa com contorno, a "contour", 

começou a ser vista nos supermercados em 1916 e permanece com o formato 

de assinatura da Coca-Cola até hoje com sua aparência atraente e seu design 

original. 

De acordo com Marcos de Quinto, diretor executivo de marketing da 

Coca-Cola, "desde sua criação em 1915, a garrafa de Coca-Cola já atingiu o 

status de ícone, como símbolo de frescor e alto astral, e continua sendo um 

importante ativo de nossa empresa até hoje". Ainda segundo o diretor, as 

comemorações são o convite da marca aos consumidores de todo o mundo, 

para que compartilhem o valor de uma Coca-Cola bem gelada. 

Em 2015, ano do centenário da garrafa, a marca lança um conjunto de 

ações globais para o design de embalagem mundialmente famoso, que irá 

durar o ano todo. A campanha, assinada pelas agências Wieden+Kennedy de 

Portland e Ogilvy & Mather de Paris, conta com: exposição de arte no High 
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Museum of Art em Atlanta, Geórgia (EUA) intitulada The Coca-Cola Bottle: An 

American Icon at 100; tour de arte itinerante: The Coca-Cola Bottle: Inspiring 

Pop Culture for 100 Years; 14 comerciais para televisão e digitais explorando o 

legado da garrafa; peças impressas e mídia exterior intituladas "Kissed By" 

com celebridades icônicas como Marilyn Monroe, Elvis Presley e Ray Charles; 

música composta para a comemoração da garrafa de Coca-Cola pelo cantor e 

compositor canadense Francesco Yates, “Nobody Like You”; livro chamado 

“Kiss The Past Hello”, publicado pela Assouline com imagens clássicas e 

contemporâneas da garrafa; e jornada interativa por meio do aplicativo “Story of 

the Coca-Cola Bottle”. 

3.2. 99 Red Balloons 

O filme publicitário “Balloons” traz em sua composição a música 99 Red 

Balloons como trilha sonora: 

99 Red Balloons 
You and I in a little toy shop / buy a bag of balloons with the money 
we've got / Set them free at the break of dawn / 'Til one by one, they 
were gone / Back at base, bugs in the software / Flash the message, 
"Something's out there" / Floating in the summer sky / 99 red balloons 
go by. 
99 red balloons floating in the summer sky / Panic bells, it's red alert / 
There's something here from somewhere else / The war machine it 
springs to life / Opens up one eager eye / Focusing it on the sky / As 
99 red balloons go by. 
99 Decision Street, 99 ministers meet / To worry, worry, super-scurry / 
Call out the troops now in a hurry / This is what we've waited for / This 
is it boys, this is war / The president is on the line / As 99 red balloons 
go by. 
99 Kriegsminister / Streichholz und Benzinkanister / Hielten sich fuer 
schlaue Leute / Witterten schon fette Beute / Riefen: Krieg und wollten 
Macht / Mann, wer haette das gedacht / Dass es einmal soweit kommt 
/ Wegen 99 Luftballons. 
(99 war Ministers / Matches and gasoline cans / Thought they were 
smart people / Already smelled fat prey / Called: war and wanted 
power / man who would have thought / That it could come so far / 
because of 99 balloons ) translation. 
99 dreams I've had / In every one a red balloon / It's all over and I'm 
standin' pretty / In the dust that was a city / If I could find a souvenier / 
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Just to prove the world was here... / And here it is, a red balloon / I 
think of you and let it go.3 

A trilha em questão é uma canção de protesto lançada em duas línguas, 

originalmente em alemão e com uma versão em inglês, composta pela banda 

alemã Nena, em 1983. A banda contou com outros sucessos em seu mercado 

musical alemão, mas foi a canção 99 Luftballons, como é conhecida na 

Alemanha, que despertou atenção mundial para a banda. Mesmo 30 anos após 

seu lançamento, a canção permanece significativamente na cultura pop. 

Segundo Bullerjhan (2006), a música, quando utilizada no discurso 

publicitário para influenciar o estado de espírito do consumidor e gerar 

impressões afetivas sobre o produto, ganha novos significados, uma vez que 

juntamente com os outros componentes do anúncio, ela desperta uma suposta 

necessidade de se adquirir o produto. 

Na campanha em questão, de modo geral, tem-se a mistura de vários 

ritmos e estilos de música. Cada um dos filmes publicitários conta com canções 

que compõem a peça e que, assim, representam momentos históricos 

marcados pela presença da garrafa. São temas e eventos relevantes que a 

“contour” esteve presente ou que o produto acompanha seu consumidor, como 

por exemplo, sendo representada como uma montanha russa no filme “Roller 

Coaster”, ou pelo lançamento de um foguete em “Rocket”. Sendo assim, cada 

peça toma uma narrativa que o produto, no caso a garrafa, celebrou. 

3 99 Balões Vermelhos 
Você e eu em uma pequena loja de brinquedo / Compramos um saco de balões com o dinheiro 
que tínhamos / Libertá-los no romper da aurora / Até que um por um, eles foram embora / De 
volta à base, bugs no software / Brilha a mensagem, "Há algo lá fora" / Flutuando no céu de 
verão / 99 balões vermelhos vão embora. 
99 balões vermelhos flutuando no céu de verão / Sinos de pânico, é alerta vermelho / Há algo 
aqui de algum outro lugar / A máquina de guerra que vem à vida / Abre um olho impaciente / 
Focando-a no céu / Enquanto 99 balões vermelhos passam. 
99 Ruas de Decisão, 99 ministros se reunirem / Para se preocuparem, preocuparem, super-
fuga / Chamam as tropas agora com pressa / Isto é o que nós temos esperado / É isso garotos, 
isto é guerra / O presidente está na linha / Enquanto 99 balões vermelhos vão embora. 
99 Kriegsminister / Streichholz und Benzinkanister / Hielten sich fuer schlaue Leute / Witterten 
schon fette Beute / Riefen: Krieg und wollten Macht / Mann, wer haette das gedacht / Dass es 
einmal soweit kommt / Wegen 99 Luftballons. 
99 ministros de guerra / Partidas e latas de gasolina / Pensei que eles eram pessoas 
inteligentes / Já cheirava à presas gordas / Buscaram: guerra e vontade de poder / homem que 
queria ter pensado / Que poderia chegar tão longe / Por causa de 99 balões. 
99 sonhos que eu tive / Em cada um, um balão vermelho / Está tudo acabado e eu estou bom 
em pé / Na poeira que foi uma cidade / Se eu pudesse encontrar uma lembrança / Só para 
provar o mundo estava aqui... / E aqui está, um balão vermelho / Eu penso em você e deixo ir. 
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Em todas as peças, a música entra como o sentido do reconhecimento, 

onde o seu semantismo é chave para a compreensão da mensagem que está 

sendo transmitida. É por meio da trilha que se reconhece o tema a ser tratado 

no anúncio. Tem-se uma hierarquização dentro do filme, onde a música traça o 

sentido e dirige o entendimento do público para a sua temática.  

Assim sendo, se a música não for reconhecida, tem-se dificuldade de 

operar o semantismo da própria metáfora que está sendo criada, da garrafa 

como balão, como lembrança, como celebração. A canção traz uma grade 

semântica de leitura para a garrafa para a celebração da Coca-Cola. No filme 

“Balloons”, isto é visto claramente na primeira frase da música utilizada: “you 

and I in a little toy shop / buy a bag of balloons with the money we've got”, que 

remete à subida dos balões aos céus representada visualmente pelas bolhas 

da bebida que também sobem verticalmente.  

No anúncio em questão, a música é entendida como um texto que está 

sendo empregado dentro de outro texto, que é a peça publicitária. Portanto, o 

anúncio é um produto intertextual. Para Covaleski (2002, p. 39 apud FIORIN, 

2009), “entende-se por intertexto o conjunto de discursos a que um discurso 

remete e no interior do qual ele ganha seu significado pleno”. Em “Balloons”, a 

música dialoga com os outros elementos presentes e, com o cruzamento dos 

textos, tem-se um discurso dentro da narrativa. 

4. O processo persuasivo audiovisual em “Balloons”

Na peça em questão, elementos formais como o enquadramento, 

movimento de câmera, cor, entre outros, se destacam e configuram sentido à 

mensagem. A sensação sinestésica também é um componente significativo no 

anúncio. 

4.1. O enquadramento 

De acordo com Mascelli (2010, p. 256), “enquadramento é o 

posicionamento do objeto filmado”. A garrafa de Coca-Cola está posicionada 

no centro e toma todo o espaço da tela. Pode-se dizer que o anúncio destaca 

os atributos do produto por meio da garrafa, que é o fator central da peça.  
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Para Farias (2007, p. 68), “o enquadramento de um personagem de 

baixo para cima (contra plongée), confere ao mesmo uma ideia de 

superioridade, de altivez, de afirmação”. A movimentação da câmera no 

anúncio em questão acompanha toda a garrafa de baixo para cima, trazendo 

as tomadas em plano contra plongée, expressando a sensação de grandeza do 

produto.  

“Movimentos verticais ascendentes sugerem aspiração, exaltação, 
crescimento, liberdade de peso e matéria. Uma vez que o movimento 
para cima é edificante, pode ser usado para temas religiosos. 
Sensações de leveza, voo livre, felicidade e elevação podem ser 
comunicadas por movimentos desse tipo” (Mascelli, 2010, p. 237). 

Esta escolha de enquadramento se faz coerente por ser uma celebração 

do centenário da garrafa que, desta forma, é enaltecida na propaganda. 

Figura 2: O enquadramento da garrafa no anúncio publicitário. 

4.2. A cor 

O uso das cores é um elemento significativo na construção de sentido do 

discurso publicitário. A cor pode trazer diversas informações dentro da 

mensagem que está sendo transmitida. 
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De acordo com Farina (1982), o vermelho, na associação afetiva, remete 

a dinamismo, força, energia, coragem, vigor, calor, alegria, entre outros 

elementos.  

No site da Coca-Cola4, ao se tratar de seus princípios e valores, a 

empresa reforça que sua missão é refrescar o mundo, inspirar momentos de 

otimismo, criar valores e fazer a diferença. Isso confirma que o vermelho 

empregado nos anúncios da marca tem a intenção de aproximar e construir 

uma relação de afetividade com o público, dando a sensação de prazer e 

felicidade ao consumir o produto.  

No anúncio em questão, tem-se uma explosão de cor que é central. Vê-

se também as qualidades do cromatismo da garrafa iluminada. 

Figura 3: A cor vermelha presente no anúncio. 

4.3. A sinestesia 

Tais elementos da composição do anúncio estabelecem uma sensação 

sinestésica no consumidor. “Sinestesia é o mecanismo estilístico que consiste 

4 Disponível em: https://www.cocacolabrasil.com.br/coca-cola-brasil/. Acessado em: abril/2015. 
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em reunir, numa só unidade, elementos designativos de sensações relativas a 

diferentes órgãos dos sentidos” (PLATÃO E FIORIN, 1990, p. 132). 

As bolhas da bebida, que são dispostas juntamente com o movimento da 

câmera, aguçam no consumidor outros sentidos, além da visão e da audição, 

que já são propostos por um anúncio audiovisual. 

Figura 4: Bolhas da bebida que produzem a sensação sinestésica do anúncio. 

O anúncio traz as sensações que a garrafa e a bebida provocam no 

consumidor. É possível nesta peça, por exemplo, sentir o gosto do refrigerante 

em questão, bem como sua temperatura, através do aparelho televisivo por 

meio da imagem e do som.  

O nível discursivo, segundo Barros (2011, p. 53), “é o patamar mais 

superficial do percurso, o mais próximo da manifestação textual”. Neste nível 

são construídos os percursos figurativos e temáticos. Ainda de acordo com 

Barros (2011, p. 87), “figura é um elemento da semântica discursiva que se 

relaciona com um elemento do mundo natural, o que cria, no discurso, o efeito 

de sentido ou a ilusão de realidade”. Já a definição de tema se dá como “um 

elemento da semântica narrativa que não remete a elementos do mundo 

natural, e sim às categorias “linguísticas” ou “semióticas” que o organizam” 

(BARROS, 2011, p. 90).  

O nome do comercial é “Ballons”, balões em inglês, e, juntamente com 

este fator, tem-se outras figuras agregadas ao tema da peça e slogan da 
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marca, que é felicidade. A música falando do mesmo conteúdo, o movimento 

da cena, as bolhas subindo, todos esses elementos remetem à ideia de balão. 

Figura 5: Representação de balões subindo ao céu. 

Com isso, tem-se a afirmação da sensação de liberdade e felicidade, tão 

colocadas pela Coca-Cola em seus anúncios. 

Figura 6: Assinatura do anúncio com o slogan da marca “Abra a felicidade”. 

O comercial também trabalha com o conhecimento prévio do consumidor 

sobre o produto, sabe-se que é uma garrafa de Coca-Cola. É provável que, 

para um indivíduo que não conheça a embalagem ou o produto, nunca tenha 
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ouvido falar ou experimentado tal bebida, o anúncio não diga nada, não 

comunique. Porém, faz sentido tal associação por ser a Coca-Cola um produto 

mundialmente conhecido e não mais se faz necessário ser divulgado seus 

atributos. Também por ser uma campanha de celebração, a marca, que 

geralmente destaca o estilo de vida, os sentimentos e comportamentos do seu 

consumidor, agora enaltece as qualidades do produto. A garrafa assume outros 

formantes e vai dando sentido ao seu próprio semantismo. 

4.4. O verbal 

No fim do comercial, o verbal ganha espaço e une-se ao visual para a 

transmissão eficiente da mensagem do anúncio. Os escritos no fim do filme 

referem-se à descrição dos ingredientes nos rótulos de produtos alimentícios, 

como “contém glúten”, por exemplo, com a frase “contém memórias”. Em 

seguida, na frase “e outros ingredientes secretos” tem-se a questão da fórmula 

secreta da Coca-Cola e também brinca com o ingrediente felicidade que está 

contido nos produtos da marca, é secreto e não possui uma receita.  

Figura 6: O verbal que aparece no final do comercial. 

Neste caso, novamente faz-se associação ao passado referindo-se a 

memórias. Os balões estão associados a lembranças, que é a relação afetiva 

do consumidor com a marca. 
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5. Considerações finais

Conclui-se que o trabalho da câmera, as linhas, os movimentos, o 

enquadramento, as cores, nos anúncios publicitários, desempenham um 

importante papel na construção de sentido e contribuem para a finalidade 

primordial desses textos – a de divulgar e promover uma marca, um produto ou 

um serviço.  

Os recursos explorados da garrafa é o de sentir a bebida, suas 

qualidades estésicas, seu borbulhar. O visual é dado a partir da iluminação, 

que vai filmar o como é a bebida que a garrafa guarda, sua qualidade, como 

esse líquido se comporta. Tem-se a questão fílmica, mostrando uma bebida 

que é consumida em determinadas condições, muito gelada, bem como a 

gaseificação que também atua como um personagem do anúncio e faz o seu 

espetáculo por meio da iluminação que lhe é posta. 

Na peça, é operado um visual regido por um sonoro. Nesta campanha 

tem-se claramente o sonoro, musical, comandando as relações de sentido. 

Mesmo que haja um envolvimento sonoro, reconhece-se a música. Ao 

reconhecer a trilha, o universo semântico da música faz com que seja 

preenchido o sentido do anúncio. 

A peça canalizou elementos que produzem uma sensação sinestésica 

no consumidor. A maneira como as bolhas da bebida são apresentadas no 

anúncio estabelecem a sensação sinestésica. É possível, sentir o sabor da 

bebida e sua temperatura por meio da televisão. O que, a rigor, é um 

diferencial do anúncio, pois as substâncias da expressão presentes na 

televisão são som e imagem, que fornecem o visual e o auditivo e no anúncio 

explora-se o tátil, por meio da temperatura e o paladar, por meio do sabor da 

bebida. 

O visual e o sonoro constroem, portanto, os outros sentidos fisiológicos 

explorados na propaganda. Com isso, o público é tocado de forma a sentir o 

produto, ao invés de apenas vê-lo ou ouvi-lo, o que pode causar a emoção que 

o anúncio se propõe a transmitir.

A qualidade com que a peça é filmada chama a atenção para a 

celebração do produto. Porém, em termos de recursos, a composição da peça 
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é simples. Os recursos utilizados para a transmissão da mensagem neste 

anúncio, além de uma forma de persuasão, abordam uma linguagem que pode 

aproximar o consumidor da marca por trabalhar com emoções e sentimentos e 

não só com os atributos do produto.  

Por fim, a união das peças traz a versatilidade da campanha. Por ser 

uma celebração e pela garrafa da Coca-Cola ter uma importante participação 

na consolidação da marca, a peça mostra o celebrar de várias maneiras e por 

muito tempo, uma longa duração.  
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Horizonte: corpos em paisagens íntimas 

Odinaldo COSTA (Uerj)1 

“I see the landscape change before my eyes... 
I don´t know where to look or what to look for” 

(Disconnected, KEANE) 

Resumo: 

A proposta do artigo é refletir acerca da relação entre fotografia e corpo 

presente na série fotográfica intitulada Horizonte. Essas imagens propõem 

articular a relação citada com os conceitos de paisagem e viagem. A paisagem 

se apresenta como uma proposta de educar o olhar para compreender o que já 

não é percebido de tanto que já foi visto. A viagem serve como metodologia 

para proporcionar encontros com outrem. O resultado da pesquisa é a 

construção de paisagens íntimas, em que o corpo permeia a elaboração de 

possíveis horizontes. Sendo assim, o conceito de paisagem nos ajudará a olhar 

para situações do cotidiano em que a intimidade necessita ser negociada com 

o outro. Para refletir sobre esse embate alguns diálogos com outros artistas

foram necessários. 

Palavras-chaves: fotografia, corpo, paisagem. 

1 Doutorando em Artes na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Uerj). Orientador Dr. Luiz Cláudio 
da Costa (Uerj). 
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1 Seguindo até o horizonte 

Este artigo tem como pressuposto apresentar algumas articulações entre 

fotografia, corpo, paisagem e viagem. Percebemos que essas ligações estão 

em sintonia com reflexões atuais sobre o conceito de paisagem utilizado nas 

artes. Definição que é desenvolvida por pesquisadores e artistas preocupados 

com deslocamentos conceituais, metodológicos e artísticos que possibilitam 

outras formas de perceber o cotidiano. 

Para desenvolver essas articulações dividimos o seguinte texto em 

algumas propostas para reflexão. Pensamos essas propostas como 

oferecimentos de possíveis pontos para considerações. Todos os argumentos 

que se seguem estão relacionados com a produção da série de fotografias, 

ainda em processo, chamada Horizonte. 

Dessa maneira, pensaremos um conceito de paisagem que direcione o 

olhar para perto, para os pormenores do cotidiano, situações que trazem 

potência nas suas insignificâncias. Seguiremos questionando acerca da 

intimidade, para daí almejarmos algum horizonte. A viagem é o próximo passo 

que nos proporciona encontros com o outro, com o que nos afeta. A última 

proposta observa que no deslocamento fomos atravessados constantemente. 

Sem pretensão de responde-las, algumas questões se fazem pertinentes 

para a construção desta reflexão. Tais como: de que forma pensar um 

horizonte criado a partir da relação entre o corpo que fotografa e o corpo que é 

fotografado? Como criar uma paisagem fotografando corpos? De que maneiras 

perceber paisagens íntimas na relação entre fotografia e corpo? O que é 

intimidade na atualidade e quais as suas fronteiras? Nessas possíveis 

paisagens, de que modo vislumbrar um horizonte? Como a estratégia da 

viagem pode favorecer a aproximação de corpos/paisagens/horizontes que 

promovam deslocamentos e negociações? Traçar o limite da intimidade na 

atualidade não será projetar um horizonte? 

Nosso escopo é pensar a relação entre fotografia e corpo dentro de 

articulações que são pertinentes a produção/reflexão artística contemporânea. 

De maneira que iniciamos uma pesquisa em artes e aprofundamos questões 
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relevantes ao entendimento do cotidiano. As questões acima apontam 

possíveis caminhos a serem seguidos, mas não de forma determinista. 

2 Por um vislumbre de paisagens íntimas 
Ele chegou em um domingo pela manhã. Tinha um edredom de 

corações bem pequenos. Ele me pegou pelo braço e disse que ia me fazer a 

pessoa mais feliz do mundo. Me deu um CD gravado com as músicas que eu 

mais gostava. Ele disse que queria passar mais tempo comigo. Ou então 

morrer afogado. Ele ficou deitado comigo na cama depois de fazer amor. Tocou 

Lana Del Rey bem baixinho no rádio. Don’t make me sad, don’t make me cry/ 

Sometimes love is not enough and the road gets tough/ I don’t know why. Ele 

falou para acordá-lo na hora do jantar. Aquele calor escaldante lambendo o seu 

corpo nu. Olhei pela janela e vi o sol indo embora. Ele não acordou naquele fim 

de tarde, mas ficou gravado como horizonte. 

Figura 1 - Horizonte I. Odinaldo Costa. 2013. 
A série de imagens intitulada Horizonte (2013-2015) ainda está em 

processo, sua construção depende de deslocamentos em busca de afetos. 

Nela pretendo dialogar com os conceitos de paisagem e horizonte, sempre 

buscando investigar a relação entre fotografia e corpo. A obra acima (figura 1) 

é composta por 16 fotos feitas com uma câmera instantânea modelo Instax 

Mini da Fuji. O conjunto de imagens tem 95 cm x 8,5 cm e possui as margens 

brancas características das fotografias instantâneas.  

Não é difícil pensar na cena do homem nu na cama como uma 

paisagem. Uma paisagem íntima, caseira, que não precisa da imensidão do 

mar, nem da floresta densa, mas que se faz complexa dentro da simplicidade 

de um quarto qualquer. Que poderia ser o seu, ou o quarto de um amigo. Mas 

que se trata do meu quarto, da minha intimidade exposta para que todos 
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possam ver e se identificar, como também, se sentir fazendo parte dela. Se 

quiser, claro. 

Mas como pensar essa paisagem? Karina Dias explica que 
“o que se produz entre o olhar e o espaço cotidiano, urbano ou não, 
para que o pensemos como paisagem? Parto da ideia de que a 
paisagem se revela em meio às situações rotineiras e banais, em um 
movimento acelerado de pontos de vista distintos; ela é passagem, 
um deslocamento do olhar” (DIAS, 2010, p.113). 

Na minha relação com o modelo durante o ato fotográfico percebo o 

corpo como algo que seduz e convida a contemplação. Percebo esse corpo 

como paisagem. Ou construo essa paisagem íntima com minha imaginação. 

Preciso de um tempo maior ali parado na frente do homem deitado nas 

imagens da série Horizonte para que ele seja construído enquanto paisagem. E 

é exatamente nesse entremeio do olhar e ver que percebo a cena: a paisagem. 

“Pensar a paisagem implica um posicionamento diante do mundo” 

(LOPES, 2007, p.134), afirma Denilson Lopes. Assumir uma posição de habitar 

o mundo que eduque o olhar a perceber o cotidiano de maneira outra, no caso

específico aqui abordado, compreender o banal com delicadeza. Afinal, a série 

Horizonte trata da representação de momentos corriqueiros na vida de 

qualquer um. É isso que vemos, homens relaxados em uma cama. Lopes diz 

ainda que “a paisagem é mais do que um estilo de pensar e escrever, é uma 

forma de viver à deriva, entre o banal e o sublime, a materialidade do cotidiano 

e a leveza do devaneio” (idem, p.136). Talvez o horizonte seja percebido 

exatamente aí, quando o banal toca a sutileza do olhar. Para contemplar essas 

paisagens íntimas temos que chegar bem perto e nos permitir ver o que já não 

conseguimos mais notar. 

O conceito de paisagem parte de uma forma de enquadramento 

designado pelo olhar. Uma predileção que envolve paralelamente o individual, 

o íntimo e pessoal e o coletivo, social e cultural (DIAS, 2010). “O que nos

interessa particularmente na compreensão da experiência da paisagem não é 

associá-la a uma natureza utópica, distante e exótica, mas vivenciá-la na 

cidade, no nosso cotidiano, imbricada às situações mais banais” (idem, p.126). 

Todavia, pensar em termos de paisagem dentro dessa produção inclui 

perceber o corpo como paisagem. Não pensar nesse olhar que de longe 

percebe o ao redor, o cotidiano, o banal, mas aproximar o olho e ver de perto. 
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E nesse estar perto demais a intimidade será solicitada, entendendo que 

nessas relações do corpo com o espaço e com outrem se faça presente esse 

olhar em paisagem ao qual buscamos. 

2 Para negociar intimidades 
Ele sempre aparecia com bom humor. Gostava de saber o que eu 

estava lendo no momento. Tinha que administrar dois celulares e dois óculos 

de grau – um para longe e outro para perto. Ele me disse que intimidade era 

me dizer seu nome completo. Eu gostava de escutar quando ele me dizia: 

vamos, te acompanho! Em um possível último encontro ele afirmou: sentirei 

falta de nossas conversas, Rapaz. 

Figura 2 - Horizonte II. Odinaldo Costa. 2013. 

Intimidade - palavra que direciona o trajeto percorrido na minha 

produção poética. Mas, que intimidade é essa representada nas fotografias da 

série Horizonte? De que forma essa intimidade se faz presente na relação 

entre modelo e fotógrafo? Como tratar sobre a intimidade na atualidade? 

Segundo o dicionário Aurélio, intimidade é: qualidade do que é íntimo. 

Continuando no dicionário, entendemos íntimo como algo que está muito 

dentro; que existe no ânimo ou no coração. 

Em tempos de Big Brothers, web cam nos computadores pessoais, 

blogs, facebook, circuitos internos de câmeras espalhados pelas ruas da 

cidade, como pensar o que é íntimo? Na atualidade a intimidade é um convite, 

não existe mais fronteiras tão rígidas entre público e privado. O espetáculo da 

vida alheia é assistido, oferecido de várias maneiras e com um grau de 

sedução tão grande que é praticamente impossível não se deter no que o outro 

está fazendo. Todos compartilham pela sensação de intimidade alheia. De 

forma que é pertinente refletir sobre a intimidade na atualidade, como também 

perceber de que forma essa intimidade está presente na produção artística 

contemporânea. 
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Sendo assim, Elisabeth Lebovici (2004) lembra que uma possível noção 

de privacidade seria não fantasiar um real mais verdadeiro, porque quanto mais 

perto de si transcende toda a distância. Para a autora, a experiência íntima 

representada através de imagens é cada vez mais comum na produção 

artística atual. Lebovici aponta que esse posicionamento tem início com as 

propostas de políticas de saúde devido a epidemia de Aids. Desde então, têm-

se repensado as discussões sobre intimidade. 

Na produção da série Horizonte as fotografias só são feitas com o 

devido consentimento do modelo. Mas para chegar a execução das fotos a 

minha intimidade com o outro é negociada em termos de como ele se sentira 

vendo essas imagens. Há uma preocupação por parte do outro de como essas 

fotografias serão veiculadas. E também de que maneira aparecer nelas. A 

proposta é que o modelo esteja à vontade, tanto diante do ato fotográfico 

quanto com o resultado. 

Penso na intimidade como uma construção que depende de uma relação 

de tempo e conhecimento mútuo. A partir dessa convivência que pode ser 

duradoura ou de curta duração deve ser construída a confiança. Diante do 

confiar no outro é que a série fotográfica se estrutura enquanto potencial para 

ser realizada. Mas temos sempre de lembrar que essas intimidades estão em 

constante negociação. 

3 Por quê construir horizontes? 
Para mim não passava de mais um encontro fulgás em uma manhã de 

sábado. Ele não parava de falar. Fomos para o lugar de sempre. Ele falando de 

música, cantores de sua juventude. Fizemos sexo como sempre. Intenso. 

Forte. Quase violento. Ele falando de arte. Vi na frente de meus olhos ele virar 

paisagem. Ele percebeu que era paisagem. Saímos saciados. Ele falando de 

seus seriados favoritos. True Blood, Game of Thrones. Sentamos para tomar 

café. Pão com ovo, suco e café. Pão de queijo. Ele falou de todos os 

personagens de George R. R. Martin. Ele afirmou feliz que tinha gostado muito. 

Por quê? Porque nunca fomos tão íntimos, ele respondeu. Por quê? Insisti. 

Porque tomamos café juntos. E assim percebi que realmente havíamos 

atravessado algum horizonte. Somos íntimos agora! No fim do encontro a 
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confirmação. A propósito, meu nome não é Marcello. Mas para mim você 

sempre será Marcos. Ele profetizou antes de partir. 

Figura 3 - Horizonte III. Odinaldo Costa. 2013. 

A montagem da série Horizonte tenciona um lugar em que o espectador 

tenha um distanciamento. No caso, ele só veria, a priori, uma linha na parede. 

Com a aproximação, poderia notar duas cenas (ou mais, como na figura 3) 

justapostas de um homem deitado em uma cama. Gosto do resultado precário 

das fotografias instantâneas, penso que elas me aproximam do espectador. 

Composições simples, iluminação pobre – resultado de flash automático, foco 

simples, todas essas características proporcionam uma consciente 

despreocupação com as fotografias. O que me interessa é a essência do que 

está sendo mostrado, e não a técnica pela qual é representado. 

Busco nesse momento um diálogo com Anne Cauquelin quando ela diz 

que “todo horizonte é uma incitação à viagem para um além, desconhecido ou 

outro ‘mundo’” (CAUQUELIN, 2011, p.103). Penso na imagem do homem 

deitado na cama como o despertar para um imaginário íntimo. O que 

aconteceu antes? E durante? Em que contexto foi realizado essas fotografias? 

Vejo o homem corpulento deitado na imensidão do branco que o circunda por 

todos os lados. Tenho o desejo de construir essa linha do horizonte na minha 

casa, no meu quarto, na minha intimidade. Penso no corpo do homem da foto 

como possíveis elevações de um relevo não distante, mas próximo, bem 

próximo, ao alcance das mãos. “O horizonte é um objeto paradoxal, reversível: 

revela aquilo que esconde e pertence a dois regimes do ver, o visível e o 

invisível, que ele liga entre si” (idem, p.104), afirma Cauquelin.  

Entendo que depois do corpo não existe um abismo ao qual posso 

despencar, mas quando olho para a linha que construo a partir daquele corpo 

familiar, lembro-me de sensações, memórias, sentimentos que me transportam 

para além do que é visível. Percebo e convido o espectador a comungar 

comigo de minhas impressões que permeiam essa construção de horizonte. O 
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que está depois? Ou, o que veio antes desse corpo deitado e tão entregue na 

cama? 

As imagens da série Horizonte pode funcionar como um convite a 

participação da minha intimidade. Isso colocado em termos condicionais, já que 

os espectadores precisam se sentir seduzidos de tal forma que se identifiquem 

com as cenas. Assim, quem estiver olhando pode imaginar uma narrativa 

diante do que seus olhos contemplam. Uma história que vai depender dos 

sentidos e referências de cada um. 

4 A viagem como metodologia para afetos 

Será que dessa vez vai dar certo? Era um dia calmo quando fui ao seu 

encontro no Centro da cidade. Perguntou-me se ele era muito diferente da foto, 

respondi que não. Olhei ao redor e o cenário era familiar. Seguimos 

conversando. Ele falou de sua rotina para ir trabalhar diariamente. Fiquei 

surpreso com seus olhos. Ele destacou a presença dos meus lábios. Parecem 

gostosos, ele disse. Trocamos um olhar e entramos na Gomes Freire. 

Figura 4 - Horizonte IV. Odinaldo Costa. 2013. 

A viagem surge como uma forma de promover o olhar em paisagem e 

vislumbrar a possível construção de horizontes aos quais o corpo seja 

percebido bem de perto. Propor o desconhecido, o espaço estranho, 

estrangeiro, e a partir daí perceber o banal. Mas de que forma viajar? Não nos 

interessa na produção da série Horizonte a peculiaridade do turista, o que 

pensamos como metodologia é ser um viajante. De forma que, a deriva e a 

errância são caminhos fecundos. 
A errância, desse ponto de vista, seria a expressão de uma outra 
relação com outro e com o mundo, menos ofensiva, mais carinhosa, 
um tanto lúdica, e seguramente trágica, repousando sobre a intuição 
da impermanência das coisas, dos seres e de seus relacionamentos. 
Sentimento trágico da vida que, desde então, se aplicará a gozar, no 
presente, o que é dado ver, e o que é dado viver no cotidiano, e que 
achará seu sentido numa sucessão de instantes, preciosos por sua 
própria fugacidade (MAFFESOLI, 2001, p.28-29). 
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Segundo Karina Dias: 
O flâneur é aquele que passeia pelos lugares com desenvoltura e 
atenção, sempre disponível às diferentes percepções, desejoso de 
novas perspectivas. A experiência da paisagem adviria então de uma 
atitude desinteressada, em que o imprevisto e o deslocamento seriam 
um fim em si mesmos. Essa disponibilidade e vocação de se deixar 
levar pelo próprio destino favorecem a descoberta constante de 
pontos de vista inesperados (DIAS, 2010, p.130). 

A autora também ajuda a perceber que para o viajante habitar é também 

se habituar. Ou seja, diante do estranhamento criar estratégias para decodificar 

o espaço, os contextos sociais e culturais e as relações com outrem. Procurar

entender e refletir sobre o que nos surpreende, nos atravessa ou o porquê que 

somos seduzidos por determinados percursos e escolhas. E, por vezes, é a 

partir do corpo entendido como um processo, que nunca está pronto, que 

corpo-sujeito se metamorfoseia nos espaços que ocupa (GREINER, AMORIM, 

2003). 

Todos os encontros que tiveram como resultado imagens da série 

Horizonte só foram possíveis através de viagens. Seja do artista, seja do 

modelo em questão. O deslocamento dentro do território brasileiro é mediado 

pela internet, que através de sites de relacionamento e aplicativos para 

smartphones possibilitam o contato. Depois desse primeiro conhecimento as 

afinidades são colocadas à prova e o resultado é o encontro. 

Todo viajante, em algum momento de seu deslocamento habita o 

entremeio (ONFRAY, 2009), sendo assim, buscar compreender o entremeio se 

faz necessário. “O espaço do viajante seria, assim, o arquétipo do não-lugar” 

(AUGÊ, 2005, p.81). Para Marc Augê, não lugares são espaços de trânsito 

acelerado de pessoas. “Se um lugar pode se definir como identitário, relacional 

e histórico, um espaço que não pode se definir nem como identitário, nem 

como relacional, nem como histórico definirá um não-lugar” (idem, p.73). 

Todavia, o viajante de alguma forma habita esse não-lugar. Para seguir seu 

itinerário, transitando entre aqui e ali, o viajante precisa em algum momento 

habitar não-lugares. 

Essa questão é levantada por nem sempre o cenário das fotos ser 

familiar. Leia-se, meu quarto. Hotéis baratos, motéis, pousadas, são utilizados 

como espaço de encontros em que as intimidades são negociadas. 
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5 Pelos atravessamentos durante o deslocamento 
Sempre inquieto, ele era de poucas palavras. Saímos do cinema em 

silêncio naquele início de noite. Eu gostava de ficar alisando suas costas 

peludas. Ele gostava de ameaçar ser violento. Certo dia me contou que já tinha 

viajando para a maioria das cidades do estado. Logo eu trouxe um mapa para 

que ele apontasse por onde já havia ido. Nunca disse onde morava. No fim, 

brigamos por um motivo besta. 

Figura 5 - Horizonte V. Odinaldo Costa. 2014. 

Há algum tempo minha produção artística é direcionada a intimidade que 

está presente na relação que tenho com o modelo. E desde sempre me 

preocupo em como a fotografia interfere ou faz parte de momentos íntimos 

ainda maiores que são criados para produzir minhas propostas artísticas. 

Essas negociações, como gosto de pensar nesse embate entre eu e o modelo, 

acontecem com pessoas com as quais já tenho alguma aproximação afetiva. 

Sejam amigos, familiares, colegas e homens frutos de relacionamentos 

amorosos (duradouros ou não). 

Não por acaso me lembro da produção da artista americana Nan Goldin, 

por isso mesmo ela faz parte de minhas referências há alguns anos. Penso no 

trabalho de Goldin como algo que procuro no meu próprio trabalho. Percebo 

que a delicadeza que ela consegue em suas fotografias é uma característica 

que permeia as minhas produções. Gosto de pensar na delicadeza, como nos 

termos colocados por Denilson Lopes. “A delicadeza não é, portanto, só um 

tema, uma forma, mas uma opção ética e política, traduzida em recolhimento e 

desejo de discrição em meio à saturação de informações” (LOPES, 2007, 

p.18).

Goldin nos introduz na sua vida íntima, sem nos questionar se estamos 

preparados para ficar tão perto ou fazendo parte da relação de outrem que não 

sabemos de quem se trata. É nesse ponto que fico embebido com suas 

imagens. E percebo a delicadeza exatamente aí, nessa sensação provocadora 
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que me acalenta os olhos. Ao mesmo tempo em que faço parte da vida alheia, 

que observo bem de perto, tenho a oportunidade de me identificar com os 

personagens por ela retratados. Posso vislumbrar o sentimento deles durante o 

ato fotográfico e interpretar de minha maneira o quão sincero são essas 

fotografias. 

Outro aspecto que me chama a atenção nas imagens produzidas por 

Nan Goldin é como ela abre mão de um apurado técnico para dar prioridade a 

uma determinada essência que envolve seus personagens. É como se ela não 

precisasse de um bom foco, ou um enquadramento perfeito para mostrar a vida 

dos outros ou sua própria vida. Não há enfeites em suas fotografias, só a 

riqueza existencial dos personagens. Nan Goldin é direta, crua e intensa. 

Não por acaso proponho diálogos com artistas que trabalham com o 

corpo em suas obras, através da fotografia, e que possuem similaridades com 

o corpo que estão presentes nas imagens da série Horizonte. Penso assim

com os trabalhos de John Coplans. Seus autorretratos não disfarçam seu corpo 

de homem de meia idade, peludo e envelhecendo. Percebo a honestidade em 

suas fotografias quando ele assume seu próprio corpo como assunto principal 

de seu trabalho. Algumas vezes até costuma destacar as imperfeições desse 

corpo que foge dos padrões físicos que interessam a uma maioria na 

atualidade. “Coplans trata o corpo à maneira de um entomologista, pedaço por 

pedaço, privado de suas dimensões narrativas e eróticas” (ROUILLÉ, 2009, 

p.377). Sendo assim, me identifico com o artista com relação ao desbravar do

corpo dos modelos que mostro em minhas imagens. Também me interesso 

pela maneira natural com a qual ele trata a sua nudez nas fotos. 

Também percebo um diálogo com as fotografias de Steven Tynan, 

principalmente por se tratar de um corpo acima do peso; um gordo. Tynan tem 

uma proposta mais performática para seus autorretratos, mas o que me toca e 

comove é a simplicidade de suas propostas. É como se ele percebesse o 

cotidiano ao qual está mergulhado – homem de meia idade, corpo acima do 

peso, casado, filhos e morando em uma cidadezinha do interior – e 

transformasse o ordinário em algo espetacular, não só para ele, mas 

principalmente para quem ver suas fotografias. Ele não tem receio algum de 

chegar muito próximo do ridículo nas situações que ele propõe registrar. 
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6 Possíveis horizontes 

As imagens da série Horizonte são construções de paisagens íntimas, 

mas especificamente, estruturas de corpos-horizontes. Tratamos por essa 

designação corpos limítrofes que se deslocam entre o estar sozinho e as 

estratégias na atualidade de estar junto. São construções que estão à beira de 

se tornar geografia. Uma topografia indelével ao qual podemos identificar 

montanhas, planícies, várzeas etc. O limite dessas articulações está em 

perceber a paisagem à sua frente. 

Algumas questões ainda perpassam as reflexões aqui expostas: qual a 

fronteira da intimidade? Quais são as negociações possíveis com o outro para 

que seja possível a construção das paisagens íntimas? Como abordar os 

modelos e propor para que eles se transformem em paisagem? De que 

maneira negociar a intimidade desses modelos? Tais questionamentos 

permeiam a série de imagens aqui apresentada e direcionam possíveis 

protocolos dentro do processo artístico. 

Paisagens, horizontes e viagens como prática para deslocamentos 

dentro do cotidiano. Formas de transformar o banal em algo para ser 

contemplado. Sendo assim, solicitar a intimidade de outrem para que seja 

compartilhado com quem olha essas fotografias. 
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Entre Arte e História: a imagem discursiva do Vaso de Uruk. 

Simone Aparecida DUPLA (UEPG)1. 

Resumo: 

A redescoberta da imagem pela História ocorreu devido a sua associação com 

a ideia de representação, como afirmou a historiadora Sandra Pesavento 

(2004). Com a ampliação do conceito de fontes a imagem passou de simples 

relíquia do passado a objeto de análise que traz representações sobre esse 

passado e a forma como diferentes grupos construíram, vivenciavam e se 

apropriavam de sua mensagem, já que, a imagem não é apenas meio de 

expressão, mas também de comunicação. O presente trabalho propõe uma 

interpretação da iconografia presente no Vaso de Uruk (3200 a.C), artefato 

encontrado no complexo templário do Eanna, na cidade de Uruk, ao sul do 

atual Iraque. Por meio da noção de representação de Chartier (1990) e de 

iconografia de Panofsky (2012) buscou-se salientar a relação entre o culto à 

divindade Inanna/Ishtar e os aspectos relevantes da sociedade. Acredita-se 

que a imagem enquanto portadora e criadora de sentidos, tanto individual 

quanto coletivo, permite conhecer mentalidades e contextos aos quais foram 

relacionadas. Assim, percebeu-se que as construções artísticas na Antiga 

Mesopotâmia possuíam características funcionais e pedagógicas que integrava 

ideologias reais, religiosas e populares. 

Palavras-chaves: Vaso de Uruk, Inanna, Mesopotâmia. 

1 Mestranda em História, Cultura e Identidades, do programa de pós-graduação em História, da 
Universidade Estadual de Ponta Grossa. Bolsista CAPES/Araucária. Orientadores: Dr. Marco 
Antônio Stansik, Dra. Maura Regina Pestruski. 

143



Anais 

19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

1. Arte, imagem e História: alguns apontamentos.

Como campo de análise, a imagem vem ganhando espaço nas últimas 

décadas nos trabalhos historiográficos. Essa redescoberta da imagem deve-se 

a nova corrente investigativa da Nova História Cultural, que ao trazer novos 

olhares, métodos e conceitos para seu campo teórico, produziram novas 

formas de interpretações sobre as fontes históricas. 

As imagens permitem assim aos historiadores diversas abordagens, 

múltiplos olhares. Tal como o documento escrito, o documento iconográfico, 

contribui para a análise historiadora acerca do objeto e das relações sociais 

que o cercam. Uma vez que o documento não é inócuo, mas traz consigo 

conflitos, disputas e contradições da sociedade na qual está inserido, se torna 

possível por meio da investigação histórica apropriar-se de contextos 

referentes à imagem, sua função e simbologia. 

Para Chartier (1993, p.407), por meio do tratamento histórico, é possível 

recuperar os arraigamentos sociais “da encomenda e da criação, as relações 

entre as imagens e os textos, as funções rituais, ostentatórias, pedagógicas 

das obras”, pois as imagens tais quais os textos, também se dão a ler. A 

atenção, portanto, da análise, está voltada para a apreensão dos usos e das 

compreensões possíveis da imagem.  

E como documento a imagem serve a múltiplas interpretações, elas são 

representações que tem o real como referente. Não são como espelhos foscos 

ou completos de realidades múltiplas, mas trazem assim como os textos, 

pistas, características e aspectos acerca da época da qual procede, das 

funções e ideologias presentes em seus traços. 

Dos muitos materiais que se pode utilizar hoje para a reconstrução da 

história do Oriente Próximo, podemos destacar os artefatos encontrados em 

diversas expedições nesse espaço geográfico. No caso da Mesopotâmia, não 

se pode falar em uma abundância de exemplares. Mas a qualidade desse 

material imagético é indiscutível e de fundamental importância para a 

compreensão daquela sociedade nos diversos contextos temporais e 

geográficos. 
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Dentre os materiais disponíveis encontram-se baixos-relevos, selos 

cilindros, ex-votos, utensílios variados, vasos rituais e libatórios, estátuas de 

múltiplos tamanhos, amuletos, joias e tantos outros objetos. Esse material 

iconográfico nos permite perceber aspectos da vida social, política, cotidiana e 

religiosa da sociedade mesopotâmica. Especificamente na perspectiva 

religiosa, nos voltamos para o culto de uma das divindades mais importante 

dessa cultura: Inanna, a Deusa da vida e das Infinitas Manifestações da Vida.   

Inanna foi uma divindade capaz de metamorfosear-se, de tomar poderes 

e símbolos para si, de tramar estratégias para sobreviver em um universo 

predominantemente patriarcal. As fontes sobre essa divindade podem ser 

atestadas desde o final do quarto milênio, e foram exumados em sua maior 

parte nos sítios arqueológicos ao sul do país, nas cidades de Ur, Isin e Uruk. 

Entre as fontes que se encontra constantemente sobre os olhares de 

Clio, está o Vaso de Uruk, datado de 3200 a. C., cujas interpretações se 

multiplicam, sem, no entanto, esgotar seu potencial de análise ou encerrar as 

discussões a que nele se encaminham. Nesse sentido, o presente artigo 

propõe algumas considerações preliminares da iconografia que se faz presente 

nesse artefato, tendo como norte os pressupostos da Nova História Cultural. 

Ao analisar a iconografia presente no Vaso de Uruk, buscou-se salientar 

a relação entre o culto da deusa Inanna/Ishtar e os aspectos relevantes da 

sociedade. Por meio da noção de representação de Chartier (1990), de 

iconografia de Panofsky (2012) pretende-se demonstrar que as imagens são 

portadoras e criadoras de sentidos, tanto individuais quanto coletivos. Que 

estas servem a determinada função e permitem conhecer mentalidades e 

contextos aos quais estão relacionadas. 

Nesse sentido, a noção de representação do historiador cultural Chartier 

contribuiu para essa análise, pois, para o autor a representação diz respeito a 

como uma realidade social é “construída, pensada, dada a ler” por diferentes 

grupos sociais em tempos e espaços diversos (CHARTIER, 1990, p.17). Uma 

vez que as representações estão presentes em distintos aspectos das 

sociedades e nas expressões que essa sociedade produz, podemos encontrá-

las na literatura, em registros paroquiais e do estado, na iconografia etc.  
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Já Panofsky acreditava que a imagem dialogava com outras formas de 

expressão e compreensão do mundo, articulava-se dentro da sociedade, era 

parte dela, uma visão específica elaborada a partir dos conflitos, das 

contradições, dos consensos, enfim das ideologias pessoais ou coletivas 

(PANOFSKY, 2012, p. 58). Essas considerações nos remetem aos estudos de 

Chartier sobre a representação social, pois segundo o autor esta seria formada 

por grupos específicos, mas aspirantes de um sentido de universalidade 

(CHARTIER, 1990, p.17). 
Nesse sentido as noções propostas pelos autores nos permitem analisar 

a imagem em seu conjunto, relacioná-la ao contexto histórico de sua produção, 

pressupor as finalidades e objetivos dentro desse contexto. Enfim criticá-la 

como fonte histórica, produtora e reprodutora de sentido e historicidade. A 

imagem torna-se, portanto, documento e testemunho.  

2. Um ritual para a deusa Inanna: entre representações iconográficas.

O vaso de Uruk ou Warka como ficou conhecido, é um artefato que foi 

encontrado no nível III do complexo templário do Eanna em 1940, durante a 

uma expedição de arqueólogos alemães. Foi produzido em alabastro e está 

datado como pertencente ao período de Uruk Antigo (3500-3200 a.C.), porém a 

data não é precisa, pois alguns arqueólogos sugerem 3200-3100 como data 

possível para sua confecção. Atualmente o vaso se encontra no Museu de 

Bagdá.  

Muitos estudiosos vêm propondo interpretações acerca de sua 

iconografia. Embora estas interpretações nem sempre sejam correspondentes2, 

elas são importantes na medida em que atestam a relevância do artefato para 

a compreensão de contextos distintos dessa sociedade. Ao ser passível de 

múltiplas interpretações o artefato demonstra a complexidade da sociedade, 

2 Claudia Suter (2014), por exemplo, discute a interpretação acerca das figuras antropomórficas, 
presentes no Vaso, terem ou não qualitativo de divino e como se construiu a interpretação mais tardia 
sobre as iconografias na academia. Já Van Büren (1934) faz uma leitura tendo que aborda o hierogamos. 
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onde leituras diversas podem contribuir para um panorama mais amplo dos 

rituais praticados no Antigo Oriente Próximo.  

O artefato (Figura 1) possui uma forma cilíndrica, sendo que a parte 

inferior é mais estreita, formando uma espécie de saia, e a superior é mais 

larga. Tem 1,05 metros de comprimento e 36 cm de diâmetro na parte superior. 
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Figura 1 - Vaso de Uruk. 
Fonte: University of Chicago Oriental Institute. 

Disponível em: http://oi-archive.uchicago.edu/OI/IRAQ/dbfiles/objects/14.htm. 

 Figura 2 - Reprodução dos elementos iconográficos presentes no Vaso de Uruk. 
Fonte: SUTER, 2014, p. 551. 

        Conforme pode ser observado na Figura 1, iconograficamente, os 

traçados na base do vaso mostram duas formas onduladas, seguidas de uma 

faixa com motivos de flora, acima da qual se encontra outra com exemplares 

da fauna. Uma terceira faixa em branco separa daquela onde se apresenta um 
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grupo de seres humanos nus, carregando cestos e vasos. Na última faixa 

encontramos uma figura feminina sobre uma entrada franqueada por duas 

tamareiras, além de um recinto onde se encontram animais, dois seres 

antropomórficos, vasos e utensílios. 

Pode-se propor que a primeira faixa, onde se vê duas linhas curvas, 

formando ondas, representariam o mar primordial, pois para os sumérios o 

mundo é cercado por um rio de águas doces e depois um segundo de 

salgadas, conforme proposto por Botteró (2001). A flora, por sua vez, se 

relaciona a agricultura praticada na região mesopotâmica. 

Logo acima da flora, observa-se ovinos machos e fêmeas, 

alternadamente. Estes se deslocam no sentido da esquerda para a direita, 

seguindo um caminho circular. Infere-se que os animais presentes no Vaso de 

Uruk representariam a economia pecuária e a influência desse grupo na 

sociedade, além de justificarem algumas decisões da divindade e suas 

relações com importantes setores econômicos.  

Na faixa seguinte, pode-se ver nove homens nus posicionados no 

sentido da direita para a esquerda que desfilam com oferendas variadas. 

Alguns trazem cestas em forma de semicírculos ou de cones e outros uma 

espécie de vaso com uma abertura plana no topo e um bico um pouco mais 

abaixo.  

Percebe-se que as pernas mostram-se separadas, uma a frente da 

outra, estão, portanto em movimento, seguindo em direção ao templo. Os 

objetos encontram-se todos à altura da cabeça, estão á vista, dando a entender 

representar oferendas carregadas de forma solene. A iconografia do Vaso de 

Uruk corresponderia, assim, à representação de um ritual, no qual esses 

agentes seguem para um momento maior. 

Outra interpretação possível seria que os seres antropomórficos fazem 

referência a representantes destacados na sociedade. Não necessariamente 

sacerdotes, mas pessoas, escolhidas para representar suas comunidades ou 

famílias no ritual dedicado à deusa Inanna. 

A personagem que espera no que parece indicar a entrada do espaço 

sagrado está vestida da cabeça aos calcanhares, com uma espécie de túnica 
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longa. Este personagem é interpretado geralmente como uma sacerdotisa de 

Inanna, outras como a própria deusa3. No entanto, os traços, a pose imponente 

e a localização na entrada do recinto parecem indicar que seria a sumo 

sacerdotisa.  

A posição dessa sacerdotisa na entrada do recinto é proposital, ela é o 

cicerone e o guia espiritual. Provavelmente essa personagem é uma referencia 

a Ninshubur, a fiel sacerdotisa de Inanna, que aparece em muitas histórias da 

divindade como coparticipe de suas aventuras, sempre pronta a zelar pelo culto 

e executar fielmente as palavras de sua senhora.  

Atrás dessa personagem encontram-se as figuras de duas tamareiras, 

denominados MUŠ4, a franquear a entrada. Daí a acreditar que o recinto se 

refere a um espaço sagrado, porque demarcado pelo MUŠ, que representa a 

presença e a propriedade da deusa.  

Posterior às tamareiras encontram-se dois recipientes em forma de 

cálice ou vasos. Estes seriam os vasos rituais de Uruk. O fato de serem dois 

pode indicar que serviam a cultos específicos da mesma deusa, Inana da 

Manhã e Inana da Tarde, pois a divindade simbolizava o planeta Vênus, estrela 

matutina e vespertina.  O culto a essas duas personificações da deusa é 

atestado em Uruk Arcaico, como demonstra Szarzynka (1993), juntamente com 

o culto à Inanna Principesca.

Os vasos são seguidos por dois animais, o primeiro é um caprino e o 

segundo é uma leoa, ambos possuem uma espécie de boca no lombo. Daí a se 

acreditar que seriam vasos libatórios ou estátuas destinadas a fins específicos. 

Estes tipos de artefatos foram encontrados em outros templos, e seriam 

utilizados como recipiente para derramar libações aos deuses. Em relação ao 

felino ele é associado à deusa desde suas iconografias mais antigas, 

aparecendo sempre a seus pés, por vezes de forma dócil, ou levando a deusa 

em seus lombos. Símbolos de força e belicosidade, as presenças desses 

3 Opinião defendida por Van Büren (1941). Já Claudia Suter (2014) contrapõe essa versão.  Para a autora, 
segundo dados recentes não haveria imagens dos deuses antes da última fase do período pré-dinástico. 
4 Símbolo da deusa Inanna. Este símbolo também se refere ao nome de Inanna na escrita proto-
cuneiforme. Segundo Monika Ottermann é uma das maneiras mais antiga de representar esta divindade. 
Para mais detalhes ver: OTTERMANN, Monika. As brigas divinas de Inanna: reconstrução feminista 
de repressão e resistência em torno de uma deusa suméria. São Paulo: UNESP, 2008. 
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animais contribuem para a afirmação dos aspectos bélicos da divindade, 

conhecida em um de seus epítetos como deusa da guerra. 

Os autores divergem quanto à interpretação das personagens que se 

encontram no interior do recinto. Esta varia de uma referência ao ritual do 

hierogamos à estátua da deusa e do rei5. No entanto da mesma forma que as 

figuras da procissão não são estátuas, não parece plausível propor que estas o 

sejam. Pois não há dados sobre a divinização do rei no período de Uruk Antigo, 

que poderiam contribuir para esta teoria.  

Este fato de divinização do rei ocorreu apenas esporadicamente, como 

mostra Sanmartin (2008), no período de Ur III. Isso leva a crer, que seria um 

casal se preparando para o hierogamos. O casamento sagrado era uma prática 

bem raigada em relação a essa divindade, e acontecia tendo como 

protagonistas o rei (pessoa física, não divindade) e a alta sacerdotisa 

(receptáculo de Inanna).  

O hierogamos de Inanna está documentado em fontes literárias desde o 

início do terceiro milênio, como informa Kramer (1972, p. 122), ao esboçar seu 

artigo sobre o casamento sagrado da deusa e Dumuzi. Esta é uma proposta 

válida, uma vez que a prática do hierogamos perpassa toda a trajetória da 

divindade. Além disso, os mitos referentes à Inanna sempre estão relacionados 

de uma ou outra forma ao intercurso sexual.  

3. Algumas considerações:

 O presente apresenta apenas um esboço da análise realizada no 

artefato, pois há diversos fatores que ainda serão apontados e discutidos em 

trabalhos posteriores. É importante salientar que imagens e símbolos estão 

presentes na mitologia mesopotâmica durante todo seu processo histórico. As 

divindades e seus mitemas possuem narrativas longas, que foram adaptadas 

5 Como é o caso de Monika Ottermann, que acredita que as figuras antropomórficas no interior do recinto 
fossem estátuas de culto. 
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e/ou receberam acréscimos em diversos contextos, o que contribui para o 

trabalho junto às fontes iconográficas.  

As cenas expressas no Vaso de Uruk podem ser entendidas como uma 

forma de comunicação, tanto no que diz respeito ao ritual e oferendas, quanto 

a posterior consumação do hierogamos, que fortalecia os laços entre a 

divindade e a comunidade representada pela pessoa do rei. A representação 

das personagens presentes nas cenas lhes atribui um papel fundamental, 

ordenado e insubstituível, elas demarcam lugares sociais, organizando nesse 

sentido a sociedade.  

Compreende-se assim que o vaso de Uruk apresentava características 

funcionais e rituais. Ele servia a determinado fim, contava uma história, 

legitimava uma religiosidade e sustentava uma hierarquia do ponto de vista 

cultural e sociológico. É preciso salientar que essa hierarquia não pode ser 

entendida no sentido de base e superestrutura, mas sob a óptica de uma 

totalidade cultural e social expressa nos elementos da natureza e nas relações 

entre o ser humano e a divindade. A máxima expressão dos elementos 

expostos nesse artefato demonstra a totalidade do universo conhecido, suas 

funções e características.  

O culto a Senhora do Eanna é um campo vasto para pesquisas acerca 

da história dos povos mesopotâmicos, sua dinâmica, rupturas e permanências 

atestam um universo permeado de conflitos e contradições, sendo um desafio 

ao historiador hodierno. 
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O artístico e o corpo em discurso na pintura de Adriana Varejão 
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Resumo: 

A investigação parte de um recorte do Projeto de Iniciação Científica “O 

Discurso Artístico do Corpo e da Arte pelo Corpo na Pintura de Adriana 

Varejão”, em desenvolvimento na Universidade Estadual de Maringá 

(PIBIC/FA-UEM), e aborda o discurso artístico nas obras da série Irezumi 

(1997-1999), intituladas Extirpação do Mal. O objetivo é estudar o corpo como 

discurso (artístico) e observar as suas formas de inscrição e funcionamento na 

pintura da artista plástica, a fim de compreender como tal corpo (se) significa, 

discursivamente, (n)a obra. A pesquisa se pauta no método analítico discursivo 

proposto por Michel Pêcheux, que compreende o discurso em sua 

materialidade e como efeito de sentidos entre sujeitos. Com base no 

funcionamento do corpo pictórico inscrito nas obras selecionadas, expostas na 

22ª Bienal de São Paulo, estão sendo apontados, no percurso analítico, 

significados discursivos acerca do corpo pictórico e do artístico, tendo em vista 

as regularidades observadas e as condições de produção de cada uma das 

três pinturas que integram a série Extirpação do Mal. 

Palavras-chaves: Corpo pictórico, discurso artístico, Adriana Varejão. 
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1. Introdução

No decorrer da história da arte, muitos artistas representaram a figura

humana por meio da técnica da pintura. Dentre eles, o holandês Rembrandt 

(1606-1669) se destaca, trabalhando representações do corpo humano em 

algumas de suas obras durante o Barroco europeu (século XVI). A pintura 

intitulada Aula de anatomia do Dr. Tulp (1632) é uma obra em que se vê a 

ciência sendo registrada por meio de fins artísticos, uma vez que, nesse 

momento, a medicina passa a ser mais estudada.  

Nosso trabalho se configura por essas e outras questões latentes à 

técnica plástica da pintura, como materialidade artística e linguagem visual. 

Especificamente, aborda-se o corpo pictórico como discurso artístico nas 

obras da artista plástica brasileira Adriana Varejão, e busca-se observar o 

funcionamento de tal corpo a fim de compreender como ele se significa nestas 

obras. Tal artista nasceu no Rio de Janeiro em 1964 e há mais de 26 anos 

vem produzindo obras artísticas, as quais remontam, na maioria das vezes, ao 

período de colonização, a azulejaria, e também ao Barroco (SCHWARCZ; 

VAREJÃO, 2014).     

Na passagem do século XVIII para o XIX, o processo de medicalização 

(Medicina) do Ocidente toma lugar da salvação (ou da religião), cargo 

desempenhado com autoridade máxima pela Igreja e seus fiéis na Terra 

(FERREIRA, 3013).  Foi mais por volta do fim da Idade Média que, segundo 

Mandressi (2008), iniciou-se na Europa a dissecação de cadáveres humanos 

para o estudo da anatomia, o que não se fazia desde o século III.a.C, quando 

dissecações humanas eram feitas em Alexandria. Conforme o autor, isso se 

deve a uma proibição da Igreja Católica para com esse tipo de prática, por um 

longo período.  

Nesse imbricamento entre ciência e religião é que se propõe, neste 

artigo, uma discussão acerca das obras artísticas selecionadas para o corpus 

de análise, em que personagens mitológicos se encontram em processo de 

cura por meio de objetos hospitalares.  

Em termos de localização histórico-cronológica, compreendemos que as 

produções artísticas de Varejão tomadas para análise em nossa pesquisa 

pertencem ao universo da arte contemporânea, tendo em vista que o seu 
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surgimento é associado ao “regime de comunicação”, conforme Cauquelin 

(2005, p. 87). Ressaltamos que, para nós, respaldados em Cauquelin (2005) – 

para quem arte contemporânea não é propriamente sinônimo de arte atual, já 

que nem tudo que é produzido na atualidade é arte contemporânea –, em 

termos de condições de produção, funcionamento artístico e discursivo, ter 

trabalhos artísticos produzidos num momento em que a arte contemporânea já 

estava em vigência não é suficiente para pré-afirmar que tais trabalhos já 

funcionem, automaticamente, dentro desse enquadramento de arte. A arte 

contemporânea tem sua especificidade em termos de propriedade e 

funcionamento artístico.  

De acordo com Cauquelin, (2005, p.140), “o retorno ao pictórico passa 

pela questão de sua possibilidade”. Na arte contemporânea é “posta à prova a 

convenção do quadro tradicional, a moldura, o suporte, a tela, a 

bidimensionalidade; mas também as condições em que é pendurado, o sítio e 

as instituições que se encarregam de tudo”.  

É própria à arte contemporânea a utilização de materiais diversificados, 

como nos aponta Canclini (2006), sobre a questão da hibridização na obra de 

arte, que tem a ver com a mescla de materiais utilizados numa criação 

artística. Para o autor, “há uma mudança de objeto de estudo na estética 

contemporânea. Analisar a arte já não é analisar apenas obras, mas as 

condições textuais e extratextuais, estéticas e sociais” (CANCLÍNI, 2006, 

p.151).

Adriana Varejão parte do Barroco e da colonização brasileira para 

compor grande parte de seus trabalhos, trazendo ao espaço de inspecção 

corpos descarnificados pintados, tornando a tela a própria pele. Nesse viés, da 

arte como possibilidade de (re)criação, é que vimos percorrendo 

discursivamente o corpo artístico pintado nas obras de Adriana Varejão e às 

formas de inscrição do mesmo em suas obras, tendo como questão 

norteadora compreender como o corpo (é) significa(do) (n)o discurso artístico 

em pinturas da artista. Assim, em nossa pesquisa há um movimento ainda 

inicial de análise, e de tateamentos, que busca explorar tal incômodo, na 

perspectiva materialista do discurso, desestabilizando a ilusória ideia de 

centralidade e controle total dos sentidos, pela artista, em suas obras. 
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A investigação vem se pautando nos preceitos teóricos e metodológicos 

da Análise de Discurso (AD), que “concebe a linguagem como mediação 

necessária entre homem e a realidade natural e social” (ORLANDI,2012, p.15). 

Considera-se a AD como disciplina de entremeio, constituída numa relação 

entre três “domínios disciplinares”: a Linguística, o Marxismo e a Psicanálise. 

Tal disciplina foi criada na década de 1960, na França, pelo filósofo, Michel 

Pêcheux, tendo como objeto de estudo o discurso, tomando-o como efeito de 

sentidos entre sujeitos, e não como sinônimo de fala (ORLANDI, 2012).   

Com isso, o corpo pictórico encontrado nas obras de Adriana Varejão é 

abordado aqui em sua materialidade discursiva e não reduzido à organicidade. 

Tal como Ferreira (2013, p. 77), consideramos que o “corpo é tanto uma 

linguagem, como uma forma de subjetivação e, por isso mesmo, tem relação 

estreita com o discurso”. 

2. Arte pictórica em discursividade

O corpo pictórico, inscrito nas obras de Varejão, é estudado por nós 

como discurso artístico que, no entendimento da pesquisadora Nádia Neckel, 

que investiga as especificidades de tal discurso, “poderá apenas apontar uma 

predominância do lúdico, sendo que a análise interessa-se antes pelo processo 

do que pelo produto” (NECKEL, 2005, p.2). Entendemos, com base na autora, 

que o produto “é afetado pelas condições de produção que estão imbricadas 

nos aspectos histórico, sociais e ideológicos” (NECKEL, 2005, p.3). Assim, com 

base nos gestos de interpretação do analista de discurso, observamos que nas 

produções analisadas há uma relação constitutiva entre paráfrase e polissemia, 

que respectivamente tem a ver com aquilo que se repete e com o lúdico 

(ORLANDI, 2012). 

Para Santiago (2009, p. 77), Varejão oferece ao espectador um leque de 

“sentimentos e de sentidos” por meio da sua técnica ilusionista e perspéctica. 

No que tange às condições de produção – considerando que o produto artístico 

é resultante do processo de sua obra –, apontamos que a referência barroca, 

tomada pela artista em grande parte de seus trabalhos, recebe outro 

significado dentro de sua poética, diferente do proposto pelo próprio estilo, que 

por meio do acúmulo de cores e de formas buscou, dentro de um dado 
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contexto histórico, impressionar o público religioso ou leigo. Consideramos, 

assim como Biancardi (2005, p. 44), que o Barroco, “[...] a exemplo de sua 

diversidade estética, teórica e crítica, expandiu-se dentro e fora dos domínios 

da Europa [...]”. Desse modo, segundo Biancardi (2005), o estilo barroco 

configurou-se como sendo característico do movimento contra-reformista, uma 

vez que propunha expandir a fé cristã e inibir o avanço do protestantismo.  A 

Contra-Reforma3 protestante efetuou-se pela Igreja Católica e “teve 

implicações sociais, políticas e culturais” (BIANCARDI, 2005, p.44).  

Em relação à questão do poder da Igreja sobre a arte nesse momento 

histórico, consideramos, assim como Argan (2004, p.40), que “os dois grandes 

problemas” desta instituição no século VXII são, de fato, a “proteção e a 

propagação da fé: proteção contra as ‘heresias’ protestantes mediante a 

devoção e o culto de massa; propagação da revelação entre as populações 

‘pagãs’”.          

 A artista subverte parte da história transformando azulejo em pele, 

sendo que, de acordo com Neri (2001, p.6), “o azulejo tornou-se a pele interior 

de prédios religiosos e seculares, homogeneizando a arquitetura num todo 

pictórico ilusionístico”. A característica contemporânea, acarretada às obras em 

análise, decorre do modo como a artista expõe tais obras, também de como ela 

utiliza os matérias para compor, sendo que não se trata apenas de tinta, mas 

de tinta junto a objetos, propondo, assim, uma espécie de instalação. Desse 

modo, com base no que Cattani (2007) propõe acerca de “mestiçagens”4, 

entendemos que a artista busca, em Extirpação do Mal, mestiçar elementos 

como azulejos, vísceras, pele, maca, entre outros, envolvendo o espectador a 

participar das obras. Apontamos que nesta série as obras se revelam num 

processo constituído no e pelo olhar do público na instalação. Desse modo, 

consideramos, assim como Carvalho (2007, p.104), que a instalação como 

“prática e como fundamento conceitual, instaura-se como não-específica, como 

‘impura’, como resultado de uma negociação entre procedimentos, linguagens, 

técnicas e materiais de origem e propriedades diversificadas”.   

3 Conforme Biancardi (2005, p.48) “a arte da Contra-Reforma colocaria em evidência o luxo da 
consumação inútil e da ostentação: tapeçaria, pintura na parede, exibição de objetos preciosos 
em ouro, prata, estanho e bronze, pinturas e esculturas”. Tal movimento se deu no século XVI 
no cerne do Barroco europeu (BIANCARDI, 2005).  
4 O conceito de mestiçagem em artes é discutido por Icleia Borsi Cattani no livro Mestiçagens 
na Arte Contemporânea (2007), organizado pela autora.  
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É peculiar nas obras da artista a utilização de azulejos. Estes, contudo, 

são pintados e pensados pela artista como pele. Ela imita, por meio da pintura, 

esse revestimento tão característico do período barroco, em que as Igrejas 

recebiam inscrições artísticas expressas em painéis de azulejaria. Histórias 

mitológicas e alegóricas, paisagens e fantasias espirituosas eram comuns, 

conforme Neri (2001), e muitos dos painéis trazidos para o Brasil no século 

XVIII eram produzidos por religiosos estrangeiros, por vezes portugueses, e 

baseados em gravuras do século XVI, momento em que a Europa vivia o 

Barroco. 

Em uma das obras da série analisada, Varejão expressa o corpo, em 

sua pictorialidade, de modo dilacerado, provocando estranhamento ao 

espectador – característica recorrente da arte contemporânea, uma vez que, 

segundo Cauquelin (2005, p.90), “a arte não é mais emoção, ela é pensada; o 

observador e observado estão unidos por essa construção e dentro dela”. 

3.Trilhas entre arte contemporânea e Barroco

Desse modo, o corpus de análise se constrói pela tríade de obras que 

compõe a série Irezumi, que se encontra disponível no site oficial (2015) da 

artista plástica, assim como pelas demais obras que também fazem parte desta 

série. Tal tríade5 é composta por Extirpação do Mal por Incisura, Extirpação do 

Mal por Overdose e Extirpação do Mal por Revulsão, que, além de Extirpação 

do Mal por Curetagem e Extirpação do Mal por Punção, foram expostas no 

salão da 22ª Bienal de São Paulo, em 1994, com curadoria de Paulo 

Herkenhoff6. Ou seja, ao total são cinco obras intituladas Extirpação do Mal, no 

entanto nos atemos àquelas disponíveis no site da artista. Estas obras foram 

produzidas a partir da técnica da pintura a óleo e outros materiais como: 

poliuretano7, emplastro sabiá8, bolsa de soro9, maca10 e ventosas11.  

5 Mencionaremos a tríade como série, já que as obras que a compõem possuem características 
em comum e foram feitas no mesmo ano.  
6 Curador adjunto do Departamento de Pintura e Escultura do MoMA (1999-2002). “Desde 
1992, escreve textos sobre vários aspectos da obra de Adriana Varejão” (HERKENHOFF, 
2006). 
7 Utilizado como espuma para dar volume. 
8 Indicado para luxações e dores musculares. 
9 Comumente vista em hospitais.  
10 Cama hospitalar com rodas para transportar pacientes. 
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 O termo Irezumi (1994-1999) tem a ver com a “ideia de inserção de tinta 

na pele, com o objetivo de deixar uma marca permanente, usualmente 

decorativa” (SCHWARCZ; VAREJÃO, 2014, p.326). O “sentido literal” da 

palavra, segundo Schwarcz (2014), constitui na introdução de tinta, ou também 

implica a ideia de conservação e decoração, uma vez que se relaciona com a 

prática da tatuagem no Japão antigo, que era feita por ilustres artistas. Varejão 

transplanta para a série Extirpação do Mal figuras de painéis de azulejaria de 

um convento brasileiro, produzidas com base em gravuras barrocas no século 

XVIII “que mostram alegorias da virtude e da moral, formando uma narrativa 

horizontal cenográfica de painéis emoldurados e pintados em azul cobalto 

sobre fundo branco” (CERQUEIRA, 2009, p. 35).    

 Para a artista, a tatuagem é inapagável, e foi pautando-se em um texto 

de Severo Sarduy12(1937-1993), chamado Irezumi, que, segundo Schwarcz 

(2014), ela começou a trabalhar as questões da pele e do corpo como suporte 

pictórico, lugar de inscrições do(no) corpo. Tais questões se expressam nas 

obras selecionadas para a análise.  

Em relação a uma delas, Extirpação do Mal por Incisura (Figura 1), 

vemos a figura de demônios obstruídos por incisões feitas pela própria artista. 

Os período retratados nas telas passam pelo Barroco europeu (século XVI), por 

gravuras europeias, também do século XVI, até chegar aos azulejos trazidos 

de Portugal para a produção dos painéis da Igreja em 1737. A parte arrancada 

fora da tela, a pele, encontra-se amontoada numa maca hospitalar como se os 

personagens obstruídos estivessem sendo curados. Varejão preenche o vazio 

deixado pelos demônios com espuma de poliuretano e tinta vermelha, que 

conjuntamente simulam a descanificação dos corpos demoníacos, e carne viva, 

levando o espectador a se questionar sobre o ferimento.     

 Segundo Cerqueira (2009, p. 54), nesta tela os demônios pintados em 

azul cobalto são apropriados de um dos painéis da Igreja de São Francisco, em 

Salvador (BA), onde essas figuras evocavam o medo do mal que no século 

XVIII era usualmente “associado ao paganismo, aos rituais antropofágicos e 

aos costumes culturais do índio e do negro”. Desse modo, observamos que 

11 Espécie de copos de vidros utilizados em terapia com o intuito de fazer circular a corrente 
sanguínea.  
12 Foi crítico de arte e também poeta. Varejão se baseia em um de seus escritos, referente à 
Irezumi, para fazer ligação da tatuagem com a sua obra.  
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embora o demônio enquanto ser pagão e temido pelos fiéis da época 

desempenhe o papel de intimidar o público religioso em relação aos 

seguimentos da Igreja, dentro de Extirpação do Mal por Incisura ele é 

corrompido e ressignificado por intermédio da ciência, que aflora junto ao 

período histórico, político e estético do Barroco. O mal, idealizado pela figura 

do demônio, é extirpado, ou seja, arrancado por uma operação científica 

(incisão), assim desestabilizando o efeito de “mal” que a Igreja propunha. As 

histórias contidas nesses painéis, que a artista retoma em suas produções 

artísticas, baseiam-se em ensinamentos religiosos, sendo que, segundo 

Cerqueira (2009, p.35):  

A igreja encomendava cenas narrativas com figuras de santos e de 
emblemas, funcionando como uma espécie de diálogo visual sobre a 
Bíblia, a moral e a religiosidade, ao modo de sermões que 
intermediavam a interpretação didática para a população, em sua 
maior parte analfabeta.  

Figura 1: Extirpação do Mal por Incisura, 1994, óleo sobre tela e objetos, 220 x 190 cm (tela) 100 x 185 x 
50 (maca). Disponível em: www.adrianavarejao.net 

Ao que tange às questões referentes à tatuagem, Varejão se utiliza 

dessa prática como referência para criar artisticamente, fazendo o suporte da 

pintura se tornar pele, transformando azulejo em suporte de tinta e também 

órgão biológico. No que se refere à segunda obra analisada, Extirpação do Mal 

por Overdose (Figura 2), observamos figuras mitológicas pintadas em azul 

cobalto num fundo meio amarelado. Ao centro, abaixo, há uma figura feminina, 
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que, segundo Cerqueira (2009, p.43), está representada pela imagem da 

Medusa, “apropriada do painel de azulejaria A Inveja é um Grande Mal”.   

Na mitologia grega, tal personagem é uma Górgona com cabelos de 

serpentes, que tinha o poder de petrificar, com o seu olhar penetrante, quem a 

observasse fixamente. Seu sangue poderia matar ou ressuscitar os mortos, 

dependendo de qual veia ele fluía (BRANDÃO, 1991). Nesta obra, a Medusa 

encontra-se sentada e caída com parte de sua cabeça coberta por tinta azul 

cobalto que escorre pelo chão do salão em que está exposta. Observamos que 

tal pigmento azul simula sangue e é o mesmo que flui das bolsas de soro que 

compõem a mesma obra. A Medusa está incapacitada de olhar para o público, 

não podendo petrificar ninguém, já que está com a cabeça baixa e perdendo o 

seu “sangue”, sofrendo uma “overdose” de tinta. Desse modo, visibiliza-se uma 

espécie de extirpação da Inveja, tida como um pecado pela Igreja, logo, tida 

como um grande mal. 

Na parte superior à esquerda está colocada outra figura feminina que 

possui mais de dois seios e encontra-se olhando para a esquerda. Também 

pintada em azul cobalto, tal figura, de acordo com Cerqueira (2009), é Ártemis, 

para os gregos, deusa da fertilidade e protetora da natureza, representada com 

vestes curtas, com os joelhos descobertos, e que era concebida como a 

Grande Mãe (BRANDÃO, 1991). 

Figura 2: Extirpação do Mal por Overdose, 1994, óleo sobre tela e objetos, 220 x 150 cm (tela) 220 x 40 x 
40 cm (suportes). Disponível em: www.adrianavarejao.net 

Ainda referente a essa obra, na parte direita superior da tela há um 
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emaranhado de animais míticos entrelaçados “formado pela Hidra de Lerna, 

pelo Leão de Neméa e pelo Cão Cerbéro13” (CERQUEIRA, 2009, p. 40) que, 

assim como a deusa da fertilidade, estão recebendo sangue (azul cobalto) por 

meio de tubos de silicone presos aos dois suportes de soro cheios de tinta azul, 

colocados, cada um, em um dos cantos da tela. 

Figura 3: Extirpação do Mal por Revulsão, 1994, óleo sobre tela, lycra, moldes de gesso, emplastro sabiá 
e ventosas, 180 x 150 x 15 cm. Disponível em: www.adrianavarejao.net 

Sobre a terceira e última obra analisada, Extirpação do Mal por Revulsão 

(Figura 3), vemos grupos de personagens, todos em azuis, junto a ventosas e 

curativos de algodão ou emplastro sabia. Tal obra apropria-se, assim como as 

outras duas, de painéis de azulejaria barroca, e trata-se de uma junção de 

cenas, já que a artista se apropriara de mais de um painel14.  No quadro 

aparece novamente a figura da deusa da fertilidade – Ártemis, no canto 

esquerdo superior, e pela primeira vez surge a figura da morte, ao centro; de 

soldados e anjos, que são veementemente utilizadas para compor narrativas 

13 Hidra de Lerna e Leão de Neméia eram monstros e irmãos gerados pela deusa Hera, mãe de 
Hércules, ou Héracles, para colocá-lo em prova. Segundo Brandão (1991, p. 520), a “Hidra é 
figurada como uma serpente descomunal de muitas cabeças”, criada perto de um pântano 
chamado Lerna, na região da Argólia. 
14 Em Extirpação do Mal por Revulsão, a artista se referencia, segundo Cerqueira (2009), nos 
painéis: Depois da Morte Cessa a Inveja, A Certeza da Morte, O Tempo Muda e Nós Mudamos 
com Ele e A Verdadeira Filosofia é a Meditação sobre a Morte.  
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visuais no que diz respeito ao barroco brasileiro no século XVIII. Notamos que 

os instrumentos espalhados pela obra remetem à cura, sendo que estão 

colocados, principalmente, por cima da imagem da morte, sugerindo a ideia de 

sua extirpação. 

As alegorias trazidas por Adriana Varejão, nesta obra, sofrem 

intervenções artísticas para além da pictorialidade. Analiticamente, observamos 

configuram-se como sendo um conjunto de  

imagens capaz de envolver o público espectador a se questionar sobre as 

interferências tidas como “cruéis”, que desfiguram rostos, mancham o chão, 

rasgam a tela. Os corpos que compõe todas as cenas retomadas pela artista 

são corpos que se significam em determinados contextos, religioso, mítico e 

político. A questão é tais corpos podem gerar outros efeitos de sentidos entre 

sujeitos, tendo em vista o momento em que foram relidos pela artista. O efeito 

gerado por sua produção “híbrida”, a todo o momento aponta para o processo 

de colonização brasileira, uma vez que, foi por meio da vinda dos portugueses 

que se teve no Brasil o legado da cultura barroca.      

4. Considerações Finais

Embora a maioria das obras da série Irezumi trabalhe com a questão da

pele dilacerada e, ao mesmo tempo, fragmentos do corpo, a tríade em questão 

se compõe por obras em que se veem corpos em processos de medicalização. 

Varejão uniu a prática da tatuagem e a corporeidade da própria pele 

reesignificando dois suportes, tela e pele, em que a pele é pintada e também 

suporte de inscrições (tatuagens), e a tela suporte da pele tatuada e também 

pintada. O fato de a tríade estar inserida numa série que tem como título 

Irezumi, produz sentidos outros, uma vez que as pinturas passam a se 

significar como permanentes, dentro daquele determinado suporte, como 

irreversíveis, sugerindo a ideia de uma história tatuada pelo “mal”.  
O mal, (des)figurado pelos corpos míticos, encontra-se em processo de 

cura por intermédio da ciência, que toma o lugar da religião após a Idade 

Média, passando a exercer função que antes cabia à Igreja, conforme Ferreira 

(2013). O efeito que lhe é gerado ao corpo (pictórico) é de incompletude, como 

se tivesse sido machucado pela/na história, funcionando como meio 
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propagador do mal, representado pelos personagens que se encontram 

teatralizados num espaço que necessita do observador para se constituir. No 

Barroco, há uma predominação da emoção nas obras artísticas, em 

contraponto com o antropocentrismo e a ideia de razão, que estabelece relação 

com a medicina. A ciência tende a funcionar como forma de contradição à 

própria ciência, que no auge do período barroco esteve desvencilhada do 

poder de cura. Com isso, em seu gesto de interpretação, a artista retoma 

elementos de um período clássico e põe em questionamento o corpo biológico, 

colocando lado a lado dois poderes que numa dada época não se dialogavam.   

Assim, as regularidades encontradas no decorrer da análise se voltam 

às figuras em que se é extirpado o mal, representado pelos seres míticos 

apropriados também pelo catolicismo, e concomitantemente pelo barroco, para 

contar cenas bíblicas, de virtude e de moral cristã. Neste trabalho, não 

buscamos discutir questões concernentes às intenções tidas pela artista ao 

produzir suas obras, mas sim o processo discursivo em que elas se deram, 

que, segundo Neckel (2005, p.2) “é carregado de interfaces históricas, sociais e 

ideológicas e o artista se insere em uma determinada formação discursiva para 

produzir seu dizer que tanto pode ser da ordem do verbal ou do não verbal”. 
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A imagem do corpo kaingang nos Coran-Bang-Rê no século 

XVIII1

Luane M. FREIRE (Universidade Estadual de Maringá- UEM)2 
Giuliano G. D. A. PIMENTEL (Universidade Estadual de Maringá UEM)3 

Resumo: 

Tendo em vista as múltiplas documentações iconográficas que retratam as 

populações indígenas no Brasil, realizadas durante o período colonial, o tema 

deste trabalho diz respeito a construção da imagem do corpo indígena, 

especificamente da etnia Kaingang durante o século XVIII. Desta forma 

elencamos como objeto da pesquisa a sequência iconográfica atribuída a 

Joaquim José de Miranda, anexada ao documento escrito por Afonso Botelho 

de S. Paio e Sousa, referente a décima expedição militar aos sertões do Tibagi 

e Campos de Guarapuava, no atual estado do Paraná situada nos anos de 

1771-1772, a mando do governador da capitania de São Paulo D. Luís Antonio, 

também conhecido como Morgado de Mateus. Para tal utilizamos na análise de 

imagens o método Iconológico desenvolvido pelo historiador de arte Erwin 

Panofsky (1892-1968). Foi possível constatar que na conjuntura em questão o 

corpo Kaingang, além de ser ponto de fronteira das relações de contato entre 

militares e indígenas, foi visualizado como ponto de estratégia bélica para ser 

utilizado a favor dos interesses coloniais deste período. 

Palavras-chaves: Corpo – Imagem, Kaingang, Campos Guarapuava. 

1Este trabalho refere-se a uma parte da análise da pesquisa de mestrado desenvolvida no 
Programa de Pós-Graduação Associado em Educação Física – UEM/UEL, na linha de 
pesquisa de Práticas Sociais, defendida no ano de 2014, da qual buscou um diálogo 
interdisciplinar entre os campos de conhecimento: Artes Visuais, Educação Física e História. 
2 Professora Assistente no curso de Graduação em Artes Visuais locado no Departamento de 
Teoria e Prática da Educação (UEM), pesquisadora integrante Programa Interdisciplinar de 
Estudos da População/ Laboratório de Arqueologia, Etnologia e Etno-história (LAEE-UEM).   
3 Professor Adjunto na Graduação e no Programa de Pós- Graduação em Educação Física, 
orientador deste trabalho no Mestrado do Programa de Pós-Graduação Associado em 
Educação Física – UEM/UEL. 
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1.Introdução

Este trabalho consiste em uma a parte da análise desenvolvida na 

pesquisa de Dissertação, diz respeito à iconografia dos Kaingang na região dos 

Campos de Guarapuava-PR, no Século XVIII, constituído por quarenta 

ilustrações de autoria das de Joaquim José de Miranda e retrata o contato 

entre militares e os grupos Kaingang no ano de 1771. 

Neste trabalho temos como objetivo apresentar a investigação referente 

a este material iconográfico, no que condiz a análise do estilo, voltada para o 

levantamento das fontes literárias e as tradições representativas que auxiliam 

no estabelecimento da história das iconografias por nós analisadas.  

Para tal contextualizamos a etnia Kaingang no Paraná a partir das 

contribuições das literaturas históricas, antropológicas, etnológicas. Em 

seguida discutimos os elementos da forma presente nas iconografias, momento 

denominado por Panofsky (2012) como história dos motivos, nos quais são 

identificados no campo visual, as cores, as linhas e os volumes constituintes 

das imagens em questão. Apresentamos as estampas que compõe a 

sequência em questão e explicamos seu conteúdo geral. 

No segundo momento apresentamos Contexto de produção das 

iconografias, discorremos a respeito do contexto histórico de sua produção. 

Para tanto, apontamos as considerações de Bellotto (2007) condizente com a 

conjuntura das expedições militares de conquista aos Campos de Guarapuava, 

1768 a 1774, a mando do governador da capitania de São Paulo D. Luís 

Antonio, também conhecido como Morgado de Mateus. Também trouxemos 

algumas considerações de Sevcenko (2003) sobre este determinado contexto. 

Por final, levantamos a história dos motivos, os quais apresentam a 

intenção consciente do artista por meio da correlação dos dados visuais 

condizentes ao período de sua construção. Com o intuito de detectar os estilos 

artísticos presentes nas iconografias, observamos a diferença entre as 

características dos personagens em cena em relação às paisagens. A respeito 

das paisagens partimos das considerações de Belluzzo e Piccoli (2003) que 

discutem a influência do estilo cartográfico no estilo das estampas, as quais 

foram produzidas por um engenheiro militar, Joaquim de Miranda. Dessa 

forma, trouxemos a discussão de Bueno (2011) a respeito da história do 
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desenho cartográfico e dos profissionais designados para sua realização, os 

engenheiros militares. Relacionamos os aspectos paisagísticos das estampas 

com as linguagens, códigos e convenções presentes neste estilo de desenho. 

Em relação aos personagens presentes nas estampas, apontamos os 

possíveis cânones em suas configurações corporais, vistos na História da Arte 

que influenciaram na realização das estampas referente à representação da 

figura humana. Identificamos a influência do estilo Renascentista e Barroco; 

sobre o primeiro nos fundamentamos em Panofsky (2012), em relação ao 

segundo, especificamente no contexto brasileiro, temos base em Tirapeli e 

Salomão (2001) e, no que condiz a história da arte europeia, partimos de 

Gombrich (2012) e Argan (2004). Desse modo, exploramos as relações 

iconográficas a respeito das estampas. 

2. Contextualização: A População Kaingang no Paraná

Neste tópico discorremos de modo geral sobre a etnia Kaingang, 

retratada nas iconografias aqui analisadas.  Apresentamos as contribuições 

das literaturas históricas, antropológicas, etnológicas a respeito desta 

população no Paraná. Mota (2009) identifica que há várias evidências que 

demonstra a presença desta etnia ao longo da história e em várias partes desta 

região, em informações de relatos de viajantes, relatórios de expedições 

militares, científicas, governamentais, ofícios, além de evidências 

arqueológicas.  

O autor esclarece que há quatro etnias que ocupam o estado do Paraná 

há 3.000 AP, das quais temos conhecimento desde os primeiros contatos com 

os colonizadores no século XVI: 
Por ocasião da chegada dos primeiros europeus no início do século 
XVI já se encontravam na região as populações indígenas 
conhecidas hoje de históricas. São elas os Guarani e Xetá do tronco 
linguístico Tupi, e os Kaingang e Xokleng do tronco linguístico Macro-
Jê (MOTA, 2009, p. 81). 

Dentre as etnias que ocuparam e ocupam a região do Estado do Paraná, 

encontram-se os Kaingang definidos pelos estudiosos de linguística como 

pertencentes ao tronco Macro-Jê, (WIESEMANN, 1978). A população está 

situada em grandes extensões do território da América do Sul, 

compreendendo:  
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[...] desde o Tietê em São Paulo, até os campos do sul do rio Uruguai 
no Rio Grande do Sul. Seus limites a leste foram as vertentes 
orientais da Serra e Mar e, a oeste, as barrancas do rio Paraná. 
Neste imenso território que abrangia terras dos Estados de São 
Paulo, Paraná, Santa Catarina, Rio Grande do Sul e partes da 
Argentina, constituído por grandes extensões de florestas tropicais e 
campos, cortados por grandes rios como o Tietê, Paranapanema, 
Tibagi, Ivaí, Piquiri, Iguaçu e Uruguai [...] (MOTA, 2009, p. 91).  

A respeito do Paraná, o autor ressalta que, mesmo não havendo uma 

datação exata da ocupação desta população no estado, existe a possibilidade 

dos Kaingang e Xokleng terem chegado primeiro na Região do que a etnia 

Guarani. Tal constatação parte da existência de sítios arqueológicos destes 

grupos abaixo dos sítios Guarani. No início do século XVII os Guarani 

progressivamente ocuparam a região, os vales e rios deste estado, questão 

que resultou na migração dos Kaingang para o centro-sul, dos quais ficaram 

confinados nos territórios interfluviais. No final deste mesmo século ocorreu 

uma redução da população Guarani e consequentemente os Kaingang 

retornaram a expandir suas ocupações pelo Paraná. 

No século XVIII, no momento em que ocorreram as primeiras 

expedições coloniais, surgiram os registros das toponímias atribuídas pelos 

Kaingang para denominar seus territórios: 

Koran-bang-rê (campos de Guarapuava); Krei-bang-rê (campos de 
Palmas); Kampo-rê (campo Erê-sudoeste); Payquerê (campos entre 
os rios Ivaí e Piquiri hoje nos municípios de Campo Mourão, 
Mamborê, Ubiratã e outras adjacentes); Minkriniarê (campos de 
Chagu, oeste de Guarapuava no município de Laranjeira do Sul); 
campos de Inhoó (em São Jerônimo da Serra) (MOTA, 2009, p. 84). 

A primeira toponímia citada pelo autor, “Koran-bang-rê (campos de 

Guarapuava)”, refere-se ao local em que foram retratas as iconografias. Ao 

investigar a luta e resistência desta população perante a colonização de seus 

territórios, dentre o seu rol de análises, investiga a expedição aos campos de 

Guarapuava comandada pelo tenente-coronel Afonso Botelho, da qual resultou 

as iconografias de Joaquim José de Miranda. Para o autor, tal expedição 

tratou-se de uma ofensiva, em que durante sete anos foram explorados os rios 

Iguaçu e Ivaí, além de suas adjacências. Ao total teve duração de 1768 a 1774, 

onde aparentemente o contato entre os Kaingang e militares foram pacíficos. 

Contudo, posteriormente, ocorreram embates que acabaram em mortes. 
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“Finalmente, em 1774, Botelho retira-se da região sem conseguir seu objetivo: 

conquistar os campos de Guarapuava” (MOTA, 2009, p. 129). Portanto, o autor 

identifica em tais fatos uma forte resistência por parte dos Kaingang em relação 

à ocupação de seus territórios.   
Enquanto o objetivo do governo era reduzir os bárbaros à 
“civilização”, introduzi-los no grêmio da Igreja e fazê-los respeitar o 
rei, o dos índios era expulsar os intrusos de suas terras, fossem os 
fazendeiros e seus gados, fossem os viajantes que cruzavam seus 
territórios ou as forças armadas da colônia (MOTA, 2009, p. 131). 

 

 Frente aos conflitos dos séculos e XVIII. Diante da resistência Kaingang 

no Paraná, Mota e Novak (2008) apontam que, até 1774, os Kaingang 

resistiram no território situado nos Campos de Guarapuava, ou os Koran-bang-

rê (Clareira Grande), como denominado pela etnia. Este momento condiz com 

nosso objeto de pesquisa, em específico o contexto de produção da sequência 

iconográfica.  

 

3. Análises: os “elementos da forma” das iconografias  
 Este tópico consiste na descrição das iconografias aqui analisadas, 

referentes a sequência de 40 ilustrações atribuídas a Joaquim de Miranda que 

acompanham um documento de relato a respeito de expedições organizadas 

aos sertões do Tibagi ao longo dos anos de 1768-1774 escrito por Afonso 

Botelho de S. Paio e Sousa destinado à Rainha de Portugal, D. Maria I, em 

1777.  

 Neste momento desenvolvemos o primeiro nível de análise que 

perpassa nosso objeto de pesquisa, o “ciclo de Miranda”, que consiste na 

análise pré-iconográfica das imagens, isto é, a descrição da perspectiva formal 

sobre suas composições em geral. Como este trabalho consiste em parte da 

análise da pesquisa de dissertação, sintetizamos as descrições das imagens a 

partir da divisão das estampas por sequências de acordo com os 

acontecimentos da expedição por data.  Tendo em vista apresentar uma breve 

descrição formal da narrativa retratada.  

1ª Sequência: Retratos dos homens e mulheres Kaingang 
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Figura 13 – Estampa 1 e 2, Joaquim José de Miranda, século XVIII, Guache e Aquarela, 42,5 x 
55 cm. Fonte: Belluzzo et al. (2003 

A primeira sequência que compõe as estampas é uma exceção em 

relação às demais, pois somente foram ilustradas figuras isoladas, tanto os 

homens como as mulheres que habitavam os Campos de Guarapuava, 

apresentando tal população em forma de retrato. Não há uma divisão 

consistente de planos; a ênfase está nos sujeitos ali retratados. Encontra-se 

somente um pedaço de terreno abaixo dos pés dos índios, no fundo da 

imagem, e não há referência a nenhuma localidade, já que foi somente 

preenchido por uma cor amarelada, elemento crucial para destacar a imagem 

dos indígenas. Frente a este apelo visual, fica clara a intencionalidade dos 

expedicionários: descrevê-los, principalmente as características dos seus 

corpos. 

2ª Sequência: Primeiro encontro entre os Kaingang e os militares nos 
Campos de Guarapuava em 16 de Dezembro de 1771 

Essa segunda sequência demonstra o primeiro encontro da expedição 

com os indígenas nos campos de Guarapuava. Consiste na primeira parte do 

relatório, referente aos acontecimentos do contato entre militares e índios 

Kaingang, denominado como “Relação do Primeiro encontro, que o tenente-

coronel Afonso Botelho de S. Paio e Sousa teve com os índios do sertão do 
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Tibagi, nos campos de Guarapuava aos 16 e 17 de Dezembro de 1771”4, 

composta pelas cenas de número 6, 7, 8, 9, 10, 11 e 12. Observamos que, ao 

longo da sequência, a constituição física dos sujeitos em ação é semelhante. 

3ª Sequência: A notícia do encontro e segundo contato entre militares e 
Kaingang, dia dezesseis e dezessete de dezembro de 1771 

Observamos, visualmente, a transição de sequência a partir da 

modificação do cenário paisagístico. Além disso, ocorre uma alteração na 

narração do relato. Os acontecimentos da 3ª sequência possuem, como 

cenário, um emã5 Kaingang que tinha sido abandonado onde os militares 

ficaram acampados. No relato consta que anteriormente, ao contato com os 

Kaingang, no dia quinze de dezembro de 1771, o tenente-coronel Afonso 

Botelho saiu de seu acampamento acompanhado de outros militares para fazer 

o reconhecimento dos Campos de Guarapuava e, ao passarem o rio Jordão,

encontraram, próximo a um riacho, um rancho que provavelmente fora habitado 

por índios, onde os militares ficaram acampados. A terceira sequência retrata o 

retorno de Cascais com seus camaradas a este alojamento provisório e a visita 

dos indígenas ao local. Os fatos se apresentam de acordo com a sucessão de 

eventos vivenciados pela expedição, logo após o convite feito pelo tenente 

Cascais na cena 11, o qual indica para o índio onde se encontrava o tenente-

4 Todas as citações referentes aos relatos da expedição neste tópico estão contidas no 
documento:  BOTELHO, A. Notícia da Conquista e descobrimento dos sertões do Tibagi. 
Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1956. v. 76. Anais da Biblioteca Nacional.   
5 De acordo com Mota e Novak (2008) emã consiste no termo utilizado pelos Kaingang para 
designar seus locais de moradias.   
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coronel. As estampas que demonstram esta segunda ocasião de contato entre 

militares e índios têm início na estampa 13 e terminam na estampa 21. 

4ª Sequência: Continuação do dia 17 de dezembro de 1771, militares visitam 
o alojamento dos Kaingang

Novamente ocorre uma modificação do cenário, em específico quanto 

aos elementos paisagísticos. Desse modo visualizamos que os eventos da 4ª 

Sequência se passam no alojamento dos indígenas, ocasião em que os 

militares seguem em direção deste local como tinham prometido e, a partir 

deste ato, possivelmente procuram demonstrar que são confiáveis. As cenas 

que sucedem iniciam na estampa 22 e terminam na estampa 26. 

Da 5ª a 10ª Sequência: Aos 18 de dezembro de 1771 a 11 de Janeiro de 
1772:  
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As estampas seguintes abarcam da quinta a décima sequência, 

compreendendo os últimos episódios do contato entre Kaingang e militares. 

Estes últimos acontecimentos têm início na estampa vinte e sete e terminam na 

estampa quarenta. Vale destacar a falta da estampa trinta e nove, a qual foi 

extraviada e até hoje nada se sabe sobre seu paradeiro (SEVCENKO; 2003). 

Contudo no relato contém sua descrição. O cenário novamente foi modificado; 

em sua maioria tais acontecimentos ocorrem no porto dos militares, próximo ao 

rio Jordão, uma espécie de acampamento que contém todos os recursos 

necessários para a expedição. Provavelmente seja o local em que toda a tropa 

permaneceu alojada. Com exceção de três estampas, as de número 31, 36 e 

38. Nestes acontecimentos foram retratados a forma como os Kaingang

progressivamente atacaram a expedição e expulsaram os militares de seus 

territórios. Segundo Mota (2009), após o desfecho do ataque, os Kaingang 

começaram a matar os bois, a perseguirem os militares e também mataram os 

cavalos. Desse modo, as estampas retrataram a vitória dos Kaingang sob os 

militares, nesta tentativa de conquista dos Campos de Guarapuava. 

4.Contexto de produção das iconografias
A produção do nosso objeto de análise, as 40 ilustrações atribuídas a 

Joaquim de Miranda.  Retrata as expedições organizadas aos sertões do Tibagi 

ao longo dos anos de 1768-1774, a mando da capitania de São Paulo, durante 

o governo de D. Luís Antônio de Sousa Botelho Mourão. Bellotto (2007)

esclarece que D. Luís Antônio foi nomeado para governar a capitania de São 

Paulo no momento de sua restauração pelo Decreto de 5 de janeiro de 1765. 

Uma das diretrizes dada ao seu governo, que procedia do governo central, era 

de defesa da região Sul contra a ameaça espanhola e exploração dos sertões. 

Frente a esta questão, a capitania obteve um corpo de tropa formada por seis 

Companhias de Infantaria e Artilharia. No quadro de militarização do 

governador, constava o seu ajudante de Ordens e primo, Afonso Botelho de 

Sampaio Souza, o autor do documento sobre as expedições do Tibagi e 

comandante. Este governo visava a exploração territorial e conquista de “novos 

sertões”, que compreendia as áreas do Iguatemi, Tibaji e a dos Campos de 
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Guarapuava, local retratado nas ilustrações, atualmente tais regiões pertencem 

ao estado do Paraná. 

O chamado 'sertão do Tibagy' e os Campos de Guarapuava 
aparecem freqüentemente juntos na documentação; são áreas 
contíguas. Pela primeira designação compreende-se todo o vale do 
rio Tibagi, do rio Ivaí, a serra de Apucarana, até os cursos do rio 
Corumbataí e Mourão. Os Campos de Guarapuava ficam a sudoeste 
desta áreas, atingindo o curso do rio Iguaçu (BELLOTTO, 2007, p. 
136). 

A autora esclarece que a expedição era de atribuição do governo à custa 

da fazenda real e organizada por Afonso Botelho. No que diz respeito a 

documentação iconográfica referente a expedição, segundo Belluzzo e Piccoli 

(2003) faltam muitas informações sobre o histórico desta obra, pois não se 

sabe quem a teria guardado e em que momento teria surgido no mercado de 

arte. Somente há referência da proveniência da série atribuída a Joaquim José 

de Miranda, em um catálogo de leilão da Sotheby’s de Nova York com data de 

1985. Tais estampas são dadas como “presumably lost for over 200 years”. 

Atualmente, este material pertence à coleção particular Beatriz e Mário Pimenta 

Camargo, colecionadores de arte que adquiriram a obra no referido leilão. Em 

2003 esse material foi publicado pela BNP Paribas, com apoio da Lei de 

Incentivo à Cultura. 

O contexto de produção das referentes iconografias condiz com as 

expedições ao Tibagi e aos Campos de Guarapuava, das quais eram parte das 

estratégias de Morgado de Mateus em expandir os domínios territoriais 

portugueses e que ao mesmo tempo buscou estabelecer um povoamento da 

região por meio da catequização dos índios. Estratégia que visava impedir a 

expansão espanhola nestes territórios. Para Morgado de Mateus a ocupação 

destes territórios percorridos pela expedição lhe daria notoriedade perante a 

Coroa Portuguesa. A Coroa, entretanto, compreendia tal ação como secundária 

e afirmava que a função do governador deveria ser defender diretamente o Rio 

Grande do Sul. Até 1771 a Coroa incentivou tais expedições, porém não havia 

como expender esforços com a defesa ao Rio Grande e as expedições de 

conquista nos sertões. Além disso, no que diz respeito às expedições ao Tibagi 

e aos Campos de Guarapuava, foram efetuadas onze expedições de tentativa 

de conquista, entre os anos de 1768 e 1773, e pelo que podemos observar 
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sem sucesso em relação ao estabelecimento de povoamento na região, em 

razão dos ataques indígenas. 

5. ANÁLISE DO ESTILO
Neste momento, investigamos os possíveis estilos presentes nas 

estampas. Para isso, trabalhamos com o segundo nível de análise do método 

iconológico de Panofsky (1892-1968), nomeado como história dos “motivos”; 

condiz com a interligação entre fontes literárias e as tradições de cunho 

representativo para estabelecer as histórias iconográficas.  

Para tal investigamos a questão dos estilos presentes nas iconografias 

de Miranda. De acordo com Panofsky (2012), a pesquisa sobre os cânones na 

história da arte contribui para a compreensão de que determinados sistemas de 

proporções humanas, utilizadas por artistas de um dado período da arte, 

demonstram a forma como tais regras exerciam influência dentro de uma 

determinada realidade. A história dos estilos, entretanto, não é somente 

realizada na análise dos cânones humanos, mas em qualquer investigação 

sobre a forma em relação ao seu contexto histórico. 

Diante deste momento, apontamos os aspectos referentes ao estilo da 

paisagem e, dos personagens retratados nas estampas. Em relação à 

paisagem, Belluzzo; Piccoli (2003) apontam alguns caminhos possíveis para a 

compreensão de sua configuração. Para tanto, relembramos em síntese o 

momento histórico de sua produção, o século XVIII, que foi o momento de ação 

política do Marquês de Pombal (1699-1782)6 na permanência e conquista dos 

territórios brasileiros, em concomitância com alianças e tensões entre D. Luís 

de Almeida Marquês de Lavradio, Vice-Rei do Brasil no Rio de Janeiro, e com 

D. Luís Antonio de Souza Botelho Mourão, o Morgado de Mateus, capitão e 

governador da Capitania de São Paulo. Sobre as questões históricas, as 

autoras contextualizam que o desenho constitui parte ativa do projeto de 

conquista da América portuguesa. 

6 Sebastião José de Carvalho e Melo, português conhecido como Marques de Pombal, 
procedia de uma família de pequena nobreza, participou do exército por um curto período foi 
membro da academia Real de História. Iniciou sua vida pública em 1738 como diplomata, em 
1750 no reinado de D. José I assume as atividades administrativas em Portugal até 1777 
(MACIEL; FERREIRA NETO, 2006).   
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Os cartógrafos portugueses foram diferenciados no ofício de traçar 

mapas e cartas para orientação dos mares no século XVI. No segundo 

momento, contudo, no ciclo dos engenheiros militares, emerge o engenheiro 

desenhista, e sua função consiste em delimitar e em proteger os limites 

geográficos da América portuguesa. Além de abrir caminhos e traçar fronteiras 

nas cartas, também projeta fortificações, já que “[...] o desenho adquiriu 

dimensão constitutiva da história e alcançou notável expressão” (BELLUZZO; 

PICCOLI, 2003, p. 44). Para as autoras, a linguagem do desenho cartográfico 

foi renovada a partir do reinado de D. João V com a sistematização dos signos 

cartográficos até o período pombalino e de D. Maria I. Elas ainda ressaltam 

que, no último quartel do século XVIII, há uma geração de luso-brasileiros que 

se formam como naturalistas em Coimbra, “[...] para os quais o desenho seria 

um meio de inventariar povos e recursos naturais” (BELLUZZO; PICCOLI, 

2003, p. 44). Tais desenhistas agiam concomitantes aos engenheiros militares 

nas explorações científicas e viagens demarcatórias no vice-reinado do 

marquês de Lavradio, entre 1779 a 1790. Dessa forma, as autoras afirmam que 

a ação do sujeito a quem foi atribuído a confecção das estampas, José 

Joaquim de Miranda, está inserida nesse momento, e denominam o estilo de 

seu desenho como cartográfico.  

Conforme mais se consolidavam as convenções, mais escassas tornam-

se as expressões livres e, por tal razão, no século XVIII há poucos desenhos 

no estilo cartográfico que ilustram personagens, sendo geralmente o foco 

paisagístico. Dessa forma, as estampas de Miranda constituem uma exceção, 

pois focalizam os personagens. Belluzzo e Piccoli (2003), porém, observam 

que a ostentação dos uniformes militares era um motivo visto frequentemente 

nas representações da colônia, e assim é comum a figura fardada nos 

relatórios de expedições e nos desenhos dos engenheiros militares. 

Para Sevcenko (2003), as estampas foram produzidas junto com o 

relatório, com o propósito de transmitir um tratamento humano e cordial dos 

militares para com os indígenas que representassem a fidelidade do governo 

perante as prescrições da política indigenista de Pombal. 

Como mencionamos, no século XVIII há pouco espaço nos desenhos 

cartográficos para retratar seres humanos. Geralmente, os personagens eram 

encontrados nos momentos em que os desenhistas podiam se expressar 
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livremente, entretanto, quanto maior a consolidação das convenções, mais 

escassas se tornam as representações de pessoas. Além disso, o desenho 

militar se difere das produções artísticas de pura contemplação e, por tal 

motivo, progressivamente os sistemas de códigos foram consolidados. 

 Bueno (2004)  observa que no manual para desenhos voltados para os 

engenheiros militares, “O engenheiro portuguez (1728/1729)”, são encontradas 

convenções e códigos de representação cartográfica no que diz respeito aos 

aspectos paisagísticos, correspondendo os caminhos, os montes e serras, as 

pedreiras (ravinas, corrente fluvial, barranco), as vinhas, os pomares e 

arvoredos, as terras lavradas, as hortas e jardins, os rios, as ribeiras e 

pântanos e os prados (terreno coberto de plantas herbáceas que servem para 

forragem). Dessa forma, temos poucos referenciais que nos levam a 

compreender os cânones de representação da figura humana no caso do estilo 

cartográfico de desenho, e não há convenções voltadas para esta questão nos 

tratados.  

 Apontamos, porém, algumas comparações com os possíveis cânones 

vistos na História da Arte que provavelmente influenciaram na confecção das 

estampas no que se refere à representação da figura humana. 

Em relação às fontes literárias da arte grega e suas teorias das proporções, o 

autor aponta para Policleto (c. 460 -c. 420-410 a.C) conhecido como fundador 

da antropometria clássica grega. Refere-se também a Vitrúvio autor que 

retorna a todos os teóricos da antiguidade grega. Neste Panofsky (2012) 

identifica que, para os gregos, a beleza consiste nas proporções harmoniosas 

entre as partes, e não nos elementos isolados. Portanto, os gregos procuraram 

estabelecer relações entre os membros que anatomicamente se diferenciavam 

entre si com o corpo como um todo; foi a representação de corpo humano mais 

próximo do real até então vista. O sistema medieval apropriou-se de algumas 

noções sobre as dimensões do corpo formuladas pelos gregos, e 

desenvolveram a medida da figura humana a partir do comprimento da cabeça 

ou face, isto é, o corpo é composto a partir da medida de nove cabeças.  

 Panofsky (1979) ainda elucida que tal cânone perdurou na teoria da arte 

em diversos períodos, expressando um papel importante dentre os séculos 

XVII e XVIII. Nas estampas de número 1, 2, 3, 4 e 5 foi possível medir a 

proporção humana da composição dos corpos e identificar o cânone de nove 
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cabeças.  Além disso, as estampas foram produzidas durante o século XVIII, 

fato que reforça a ideia de que foi usado tal sistema de proporção. 

Esse cânone estava presente em vários estilos, mas o movimento 

artístico que mais se aproxima das estampas provavelmente seja a arte 

desenvolvida no período do século XVIII em São Paulo. Como visto em Bellotto 

(2007), a expedição ocorreu a mando de Morgado de Mateus, governador 

desta capitania do período de 1765 a 1775, e, possivelmente, o engenheiro 

desenhador escolhido para a função de confeccionar as estampas residia nesta 

região. Com isso, Tirapeli e Salomão (2001) apontam contribuições importantes 

a respeito das pinturas coloniais paulistas. Os autores afirmam que por muito 

tempo as manifestações artísticas em São Paulo, durante os séculos XVII e 

XVIII, foram consideradas simplistas e, por esta razão, muitos historiadores a 

avaliam como expressões populares e ingênuas. Assim, por muito tempo, tal 

manifestação foi denominada como “barroco sertanista”. 

É interessante observar que este mesmo período mencionado pelos 

autores, entre 1770-1800, coincide com o momento de produção das 

estampas. Desta maneira percebemos nos vários trabalhos apontados pelos 

autores de pintores atuantes na capital paulista, semelhanças com a 

configuração das imagens humanas das respectivas iconografias, visto nos 

aspectos das linhas curvas utilizadas, dos olhares voltados para o alto e do 

corpo representado de maneira robusta. 

O apelo aos elementos das formas como as linhas curvas e os 

contrastes de luz e sombra são aspectos próprios do movimento artístico 

Barroco, dos quais contêm finalidades específicas. Como constatado por Argan 

(2004), neste movimento há a existência da relação entre pintura e poesia e, 

em específico, a ligação entre retórica e a arte barroca. Para este autor, toda a 

técnica implica uma finalidade; nas pinturas barrocas visualiza que as cores 

são empregadas para “[...] persuadir os olhos, como a graciosidade dos versos 

na Poesia” (ARGAN, 2004, p. 35). Mesmo reconhecendo que para a própria 

existência da arte se faz necessário a presença do artista, da obra e do terceiro 

elemento que consiste no público, identifica que, até o surgimento do Barroco, 

a “[...] arte não visava senão a suscitar admiração pela beleza de sua forma” 

(ARGAN, 2004, p. 35). A partir deste movimento surgia a possibilidade de 

exaltar reações sentimentais no observador, uma vez que tal estilo procurava 
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elaborar meios para despertar reações no público. Logo, a criação de uma 

pintura de paisagem não necessitava de uma precisão realista e, assim, muitas 

de suas técnicas rompem com os modelos clássicos, como a gradação de tons 

que até então eram harmônicas e, neste momento, passam a ser 

contrastantes. 
A arte não é mais que uma técnica, um método, um tipo de 
comunicação ou de relação; mais especificamente, é uma técnica da 
persuasão que deve levar em conta não só as próprias possibilidades 
e os próprios meios, mas também a disposição do público a que se 
dirige. (ARGAN, 2004, p. 35). 

Desse modo, vemos em Argan (2004) que a arte barroca apresenta a 

representação como discurso. Para o autor, qualquer assunto pode ser 

aplicado neste estilo, mesmo reconhecendo que nessa arte prevalecem os 

motivos religiosos e morais e, justamente pelo seu poder de persuasão, é que 

foi amplamente utilizada pela igreja Católica com a finalidade de propaganda. 

Além disso, tal religiosidade identificada nas obras é operada a partir da 

disposição sentimental do público.  

Perante o exposto, identificamos a influência de dois estilos presentes 

nas estampas, o cartográfico que condiz com a disposição paisagística e o 

barroco em relação à configuração dos corpos dos personagens. Em ambos 

visualizamos que o desenho não é realizado como mera contemplação, mas 

sim com intuito, desígnio, intento, isto é, como um discurso visual em 

concomitância com o discurso narrativo presente no relato. 

5.Considerações finais
Ao analisarmos as sequências iconográficas atribuídas a Joaquim José 

de Miranda, as quais retratam os Kaingang no contexto dos Coran-Bang-Rê do 

século XVIII, identificamos que tais imagens foram produzidas a partir da lógica 

militar, especificamente por um engenheiro militar, das quais estavam 

envolvidas com a concepção de desenho deste período. O desenho passa a 

ser concebido como um meio de se projetar algo. Os traçados e os riscos 

correspondem a um intuito, um desígnio, havendo uma estreita relação entre o 

desenho e os interesses políticos.  

Portanto, a Coroa utiliza neste período o desenho como instrumentos de 

auxílio para domínio dos territórios e riquezas dos locais colonizados. No caso 
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analisado, as estampas de Miranda, identificamos alguns aspectos 

diferenciados referentes ao estilo das paisagens e dos personagens. Nas 

paisagens são notáveis as influências do estilo cartográfico realizado pelos 

engenheiros militares, profissionais que trabalhavam em prol da Coroa. 

Contudo, em relação ao corpo no século XVIII, há poucos espaços nos 

desenhos destes profissionais para retratá-los. Além disso, nos manuais de 

ensino destes profissionais somente são encontradas convenções de desenho 

referentes à paisagem.  

Desse modo, procuramos levantar quais estilos artísticos que 

predominavam no Brasil naquele momento, e quais deles poderiam ter 

exercido influência sobre as configurações dos corpos Kaingang de Miranda. 

Vimos que em confluência com as expedições ocorria o Barroco Sertanista em 

São Paulo. Há poucas evidências sobre a arte paulista do período. Dentre as 

dificuldades de compreensão sobre a questão elenca-se o estatuto do artista 

na época, que evidencia que provavelmente tais profissionais exerciam outros 

ofícios, entre eles a possibilidade de enquadrar-se na função de engenheiro 

militar. Além da confluência da conjuntura da arte paulista com as expedições, 

as imagens referentes a anjos e santos, muito presentes nestes trabalhos, 

possuem características bem próximas com os índios retratados por Miranda.  
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CERTA VOZ NA NOITE RUIVAMENTE... 

Claudio LUIZ GARCIA (Universidade Estadual de Londrina) 1 

"E só de voz-em-cio a bailadeira astral -\ E nessa voz-Estátua, ah! nessa voz-
total,\ É que eu sonho esvair-me em vícios de marfim...” 
(12-14) Mário de Sá-Carneiro 

Resumo: 

O artigo apresenta o seguinte objeto de discussão: as idiossincrasias de um 

artista-professor, pesquisador em artes e as vicissitudes de um departamento 

de artes. A partir dela, uma inquirição: de que modo o "tempo" (sucessivo e 

simultâneo) configura uma mitologia discursiva na universidade, no-meio-do-

trabalho? De que maneira um discurso verbal e visual, ora provocativo, ora pré-

científico, ora pré-artístico, recria a estética, a ética e a verdade na educação? 

A metodologia baseou-se nas experiências de campo sendo desenvolvidas 

diversas performances que culminaram na instalação maior - A Cortina 

Espelho. Metáforas do cotidiano, da disciplina Poéticas Contemporâneas, 

foram colhidas para gerarem o discurso apresentado no artigo subsequente.  

Palavras-chaves: Verdade; Estética; Ética; Artes 

1 Vice chefe do departamento de Artes Visuais da Universidade Estadual de Londrina 
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1. Introdução

Esse artigo apresenta um discurso gago. Mais um confronto do que 

comparações entre as atividades práticas de uma disciplina em artes visuais e 

as três obras referências que alimentaram a nossa reflexão de professor. Ora 

as frases do presente texto foram insólitas, ora formadas pelos contos de 

Guimarães Rosa, ora pelo de Machado de Assis2, e também pelo filme de 

Andrei Tarkoviski.  

As três obras, intituladas - O Espelho - serviram de base para se 

enxergar como ser autêntico e buscar metodologias na formação de 

professores. Um texto caleidoscópio no qual paráfrases e pensamentos 

oscilam entre todas essas instâncias, literatura, cinema, artes visuais 

(instalações e performances).  

Essa atitude metodológica de escrita vem ao encontro dessas três obras 

homônimas que dirigiram as reflexões das atividades práticas de uma disciplina 

a ser apresentada nesse artigo. É menos de caráter comparativo e mais de 

confrontação entre as obras em palavras, sons, imagens e a nossa prática 

principal em “poéticas contemporâneas", disciplina de artes visuais do Plano 

Nacional de Formação de Professores da Educação Básica (PARFOR). 

A proposta oferecida no início da referida disciplina foi a de intervenção 

no ambiente/espaço do campus universitário em que criamos 

performances/rituais, conversas em salas de aulas e na galeria do 

Departamento de Artes Visuais (DeAV), da Universidade Estadual de Londrina 

(UEL). O conjunto de atividades culminou na instalação de uma cortina entre o 

prédio das Artes e da Pedagogia da UEL. 

Uma série de raciocínios e intuições tomou- tanto tempo, a ponto de se 

precisar recorrer a escritores que nos mostraram caminhos inusitados no 

interior das conversas e da escrita. Nos encontros/aulas não se enxergava 

nada, era o vazio. Guimarães Rosa escreve: "tempo, desânimos, esforços. 

Dela (experiência) me prezo, sem vangloriar-me (...) penetrando conhecimento 

que os outros ainda ignoram." (ROSA, 2008, p.76) 

2 http://www3.universia.com.br/conteudo/literatura/O_espelho_de_machado_de_assis.pdf 
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Figura 1 imagem do autor

A instalação final foi nominada de "Cortina Espelho". Guimarães Rosa 

dirige o pensamento: "Fixemo-nos no concreto. O espelho, são muitos, 

captando-lhe as feições; todos refletem-lhe o rosto, e o senhor crê-se com 

aspecto próprio e praticamente imudado, do qual lhe dão imagem fiel. Mas - 

que espelho?"(2008, p.76). A cortina no concreto revelou-se um grande 

espelho - a instalação e os fatos, começaram-se a suceder. 

Tais fatos nos mostraram uma ficção que culminaram em verdades. 

Relatos autobiográficos misturaram-se com descrições feitas pelas 

professoras/estudantes do PARFOR/Artes Visuais/2015. 

Quando da nossa contratação como professor adjunto na UEL, o pano 

de fundo já estava ali, no DeAV. Hoje, depois de cinco anos, começo a ver um 

horizonte de sentido que se manifesta à nossa frente em "verbos túrgidos". 

Além dos autores já citados, segui outros, a saber, Raduan Nassar e, também, 

pensadores, tais como: Edmund Husserl, Merleau-Ponty etc.  

O discurso aqui utilizado, fruto de verdades relativas, foi tecido no campo 

da estética e da ética. O que as artes podem trazer para as discussões nas 

universidades e escolas? Para não nos perdermos, traçamos um diagrama no 
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qual foi traçada a linha do horizonte de sentidos, onde nasce e morre o que 

chamamos de estética pedagógica. 

2. O Diagrama

Figura 2 Imagem do autor

De fato, a experiência surgiu de um projeto de pesquisa, iniciado em 

2011, quando foram discutidas questões metodológicas na disciplina de 

Gravura. Essa atividade prática foi brevemente suspensa para dar lugar ao que 

se chamou, na época, de "Cerimônias Oblíquas".3 O que aqui escrevemos, 

além de consequências dessa época, foi algo muito próximo do real vivido, 

escrito no calor das disputas atuais, ocorridas em pensamento, enquanto 

instalávamos a Cortina Espelho entre os prédios das Artes e da Pedagogia. 

Essa atividade foi um desdobramento das cortinas esticadas nas Cerimônias 

Oblíquas.  

As reflexões em torno de nosso tema - estética pedagógica - foram 

cercadas por três pontos: verdade, estética e ética. Cada um será mostrado 

por meio de uma narração ficcional que apresentará algumas relações com 

fatos reais, mas que foi criada como uma experiência artística que gerou uma 

3Artigo apresentado no 22 Encontro Nacional, anpap, 2013. 
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organização de pensamento para cercarmos a nossa preocupação maior, que 

é a formação de professores de artes visuais. 

A literatura ordenou as conversas e o pensamento, o cinema deu 

rumo à investigação da imagem/cortina.   

Da cortina ao espelho foi um pulo.  

Os filmes projetados nela e o discurso verbal são opostos 

complementares para formar o campo da educação pelas artes visuais. A 

pesquisa abordou diversos aspectos dos participantes, tais como: suas 

preocupações relativas ao final do curso PARFOR, o tempo de permanência 

longe de casa, o sacrifício de costurar na cortina etc. O lugar onde se 

desenvolveram tais experiências idiossincráticas foi o campus universitário, os 

corredores do prédio das artes e da pedagogia, nas salas de aulas, por meio 

de variadas conversas individuais e coletivas com os estudantes que deixaram 

revelar as intrigas, as mentiras, as fofocas etc. 

Há de se perguntar: por que abordar assuntos passageiros? 

Respondemos: quando se prolonga demais sobre alguns boatos é porque são 

fatos verdadeiros. Portanto, necessitamos investigá-los. No meio desse caldo 

todo, o professor, autor desse artigo, viveu todas essas experiências. Enfim, 

afirma que as artes, nas escolas e universidades, sobreviverão desde que a 

verdade, a ética e a estética sejam abordadas simultaneamente. 

Assim, o teor desse artigo, ora ficcional, ora real, caracteriza-se como 

um relato selvagem de situações que ocorreram em sua própria mente, quando 

seu corpo viveu certas situações oblíquas, brutas, sinceras, espontâneas 

demais. É propriamente um professor, antes artista, e agora, também, 

pesquisador. As linguagens artístico-visuais na universidade buscam diálogos 

com a filosofia e a poesia - os poemas de Mário de Sá-Carneiro deram origem 

ao nome e norteou esse artigo. 

3. Os problemas do "mundo da vida" como uma parte da
disciplina de Poéticas Contemporâneas 

O mundo da universidade, mais particularmente do DeAV da UEL, 

foi o lugar do artista para a pesquisa em educação (verdade, estética e ética), 

entre 2010-15. Portanto, os fatos/verdades serviram para as reflexões sobre a 

disciplina Poéticas Contemporâneas, ministrada no PARFOR. Poéticas no 
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sentido de práticas artísticas centradas nas experiências de artistas para a 

pesquisa em educação.  

 O mundo da universidade nos mostrou como um poço de 

contradição. E para compreendê-lo valorizamos o que "já está sempre 'ali', 

antes da reflexão, como uma presença inalienável, e cujo esforço todo consiste 

em reencontrar esse contato ingênuo com o mundo, para dar-lhe, enfim, um 

estatuto filosófico." (MERLAU-PONTY, 2006, p.1) O que sempre esteve ali, no 

DeAV, nós o compreendemos como parte do mundo da Universidade para o 

qual dirigimos nossos esforços e que nos apontaram para uma necessidade 

urgente de compreensão e de criação de uma ordem nos pensamentos 

afunilados na disciplina Poética Contemporânea, em fevereiro/março de 2015. 

Merleau-Ponty, acima citado, aponta para o contato ingênuo com esse 

mundo acadêmico, pode não ser bem assim, mas... antes de qualquer 

premissa, assumimo-nos como pessoas animadas a crer que a arte 

contemporânea encontra solo fértil para as suas proposições em ambientes 

educativos e, portanto, culturais.  

O lugar escolhido, então, foi entre os dois prédios, como dissemos 

anteriormente - o das Artes Visuais e da Pedagogia. A nosso ver, dois opostos 

complementares, que se juntarmos dados qualitativos e quantitativos, em 

proporções iguais, metade de cada área, atingiria o obscuro vale do hábito. 

Explicamos. Imaginemos o habitual esquema das cores primárias e 

destaquemos dele as relações das cores complementares que, se misturadas 

em "meio-a-meio", produzem uma cor-de-burro-quando-foge, isto é, uma cor 

escura, sem refração de luz e de difícil visualização. Melhor dizendo, 

estaríamos vendo uma "cor suja", indefinida, sem expressão. Mas, 

prosseguindo nas misturas onde, pouco a pouco, acrescentamos uma pequena 

parte de uma em outra de peso distinto, encontraremos nuances inusitadas e, 

sobre planos, sobreporíamos ambas as qualidades de cada uma para 

encontrar o que há de pedagogia nas artes e o que há de estética na 

pedagogia.  

Perguntamos: As artes são pedagogizantes? Artes e Pedagogia são 

miscíveis? Enquanto a primeira tem sido apresentada em aura de mistérios, 

mesmo que artistas e pensadores desde o começo do século XX têm 

anunciado que a obra de arte dos grandes museus não são parâmetros para os 
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artistas contemporâneos, ainda assim, vemos artistas e professores recorrerem 

aos museus e instituições mercadológicas para as suas mostras, recaindo em 

auras que nada mais são do que cabrestos para serem dominados por um 

movimento que chamam de "artistas reconhecidos", mas, que se tornam 

"funcionários" de instituições públicas que as fazem "artistas consagrados". 

Acreditamos no potencial de todo vivente em criar e pensar os seus 

objetos como arte sem aura, sem mistérios. De que modo? Investigando os 

processos de criação e as pesquisas em educação em torno do núcleo que 

nomeamos de pedagogia estética. Movimentamo-nos nesse pátio, entre as 

artes e a pedagogia e encontramos de um lado regras demais e das outras 

regras de menos. Melhor dizendo: há nessa relação, entre as artes e a 

pedagogia, uma violenta e inevitável guerra entre a ética e a estética. 

Propusemos, então, na prática, da referida disciplina, uma ligação, um fio 

condutor literalmente, pois, esticamos um cabo de aço entre os dois prédios 

para a colocação da cortina. Instalamos o desconforto. 

Husserl escreve sobre a crise da cultura europeia no final século 

XIX, de modo a nos orientar da seguinte maneira. Diz o filósofo:  

Figura 3 Imagem do Autor 
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"Chegamos a uma situação desconfortável. Se fizemos o contraste 
com todo o cuidado necessário, temos, então, as duas coisas: o 
mundo da vida e o mundo científico-objetivo, numa mesma relação. O 
saber do mundo científico-objetivo 'funda-se' na evidência do mundo 
da vida. (HUSSERL, 2012, p. 106) 

O mundo da vida do artista pesquisador provoca o confronto entre os 

viventes dos dois lados. Escutamos dos professores do DeAV e dos estudantes 

da graduação em artes e do PARFOR, apenas o "curti" no Facebook, alguns 

comentários elogiosos em reuniões de centros acadêmicos e o silêncio que 

pouco pudemos investigar. Mas a cortina foi notada. Resta-nos ainda saber 

sobre esses ruídos causados pela cortina. 

Enquanto não investigamos sistematicamente as reações, projetamos 

filmes na cortina que passou a ser chamada de "telão"4, costuramos panos 

pesados e coloridos. Nesse momento, pudemos destacar a diferença real entre 

o artesanato e os conceitos que as artes podem promover, enquanto que

aquele não passa de repetidos gestos decorativos sem nenhum propósito para 

além do "bonitinho", as artes promoveram um pensamento estético menos 

como "o belo" e mais como maneiras multifacetadas de sentir o mundo das 

4Depois disso, retirei a Cortina Espelho. Ela não pode ser confundida com um telão, do tipo 
'moringão', faustão, tonhão e por aí vai... 
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relações artísticas na Universidade. Retiramos a cortina, depois de algumas 

semanas, e permanecemos no que reconhecemos como as nossas intenções 

pré-artísticas no curso do PARFOR. 

Na graduação, em artes visuais, houve divergências, congruências, 

convergências, influências, paciências. O que foi revelado na instalação da 

cortina? Algumas professoras/estudantes do PARFOR revelaram que vieram 

de suas cidades vizinhas de Londrina, para se aperfeiçoarem no artesanato, 

vieram em busca de "técnicas diferentes". Depois que começaram o curso 

perceberam que teriam que trilhar um caminho completamente diferente de 

suas expectativas, outras compreenderam e sentiram a instalação de tal 

maneira que enviaram fotos via Facebook demonstrando uma percepção 

sensível, após os trabalhos concluídos na disciplina. Apresentaram relatos 

satisfatórios, alguns descritivos, outros reflexivos etc. Esse material ainda se 

encontra sob o foco do professor-pesquisador em artes. 

A transparência do tecido da cortina" definiram-o-artístico", as flores e 

borboletas definiram o decorativo repetitivo do artesanato, mas, acima de tudo, 

revelaram as ações que, normalmente, acontecem nas escolas onde atuam e 

perceberam que o professor de artes é mais do que simplesmente recortar 

imagens, corações para os dias das mães, coelhinhos da páscoa, pintar 

desenhos copiados pela máquina Xerox.  

Nas reuniões avaliativas surgiram os conflitos que há muito 

estavam latentes, entre o prático e o teórico. Num curso de artes visuais que se 

pretende prático-teórico, na verdade é uma disputa de pontos de vistas que 

promovem discussões importantes, gerais e particulares, mas, também, 

revelam vaidades inimagináveis. Isto porque, pouco antes das atividades da 

Cortina, acabara de ser ministrado uma disciplina teórica de Arte 

Contemporânea. Fatos e contatos ingênuos com o mundo da vida5 da 

Universidade desencadearam confrontos entre realidades teóricas e práticas, 

como também teórico-práticas. Fatos menores, particulares, confrontaram-se 

com outros maiores, gerais, que eclodiu numa reunião entre os professores do 

PARFOR. Como o pão, que primeiro queima para depois cheirar, surgiu uma 

discussão entre o enxergar-se e o enxergar quando foi citado dois contos que 

5Um termo elaborado por Edmund Husserl (1859 - 1938). 
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permearam as reflexões da disciplina de Poética Contemporânea. Uma das 

questões, que destacamos aqui, é recorrente nas artes, hoje, na chamada arte 

contemporânea, que aproximam arte e vida. Falamos de experiências de vida 

mesmo. Assim, dois contos e um filme homônimos, a saber, os contos de 

Guimarães Rosa e de Machado de Assis e o filme de Andrei Tarkoviski, 

mostraram o que naquele lugar, há décadas, estava sendo tecido por mãos 

que bordaram discussões pré-científicas entre as práticas e teorias. 

A proposta do curso prático-teórico apareceu no cenário como prático 

versus teórico; arte-vida revelou-se como arte versus vida; verdades versus 

mentira; o que pretendíamos era: verdades e ficções etc; arte e vida etc; prática 

e teoria etc. Enfim, os binômios apareceram aqui apenas como modo de 

explicar sem abrir demasiadamente o campo. Entre cada polo desses, 

considerado no diagrama como opostos complementares, há nuances também 

inimagináveis. A complementaridade surge quando se percebe que na mistura 

de duas cores primárias surge uma secundária que aponta para a sua 

complementar, ou seja, a que não entrou na mistura. Por exemplo, no laranja 

há o vermelho e o amarelo, a cor primária faltante é o azul, logo o laranja é 

complementar do azul. Assim, fizemos as relações dos nossos pontos 

temáticos e interagimos os resultados sob uma linha do horizonte de sentido 

que revelaram nuances que não cabem totalmente num artigo. 

4. O discurso mítico como revelador de verdades latentes

“Certa voz na noite ruivamente... 

Esquivo sortilégio o dessa voz, opiada\ Em sons cor de amaranto, às 

noites de incerteza, \ Que eu lembro não sei de Onde - a voz duma Princesa\ 

Bailando meio nua entre clarões de espada.” (1-4) Mário de Sá-Carneiro 

Meu nome é Miguel Russo. Larguei minha mulher, filhos, mansão, 

empregados, motorista particular para viver numa cidadezinha do interior do 

farwest paulista. O fato que me fez tomar uma decisão tão radical assim foi o 
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que vou narrar a partir daqui. Tal fato aconteceu porque os moradores do meu 

bairro na capital do Estado de São Paulo"pecaram" contra a "pedagogia 

estética", que os fizera entrar naquele sítio, "ruivamente..." ... é sempre bom 

começar com uma cor no gerúndio porque parece não ter sentido, mas terá. 

Nessa vida cheia de quietude, pesquisas, trabalhos, solidão, segredos e 

silêncios, há também a intriga, a fofoca, a mentira, a maledicência, embora a 

harmonia seja o alvo. O objetivo é a interação entre os opostos que se 

complementam em algum ponto das metodologias de cada morador da teoria e 

da prática. Há, ainda, o narcísico e infantilismo jogo das conversas de 

corredores que não se assume como um movimento verdadeiro de amor e ódio 

entre as pessoas. Havia nessa capital um sítio um político onde jogavam uma 

conversa dissimulada por socialismo quando na verdade é o materialista 

capitalista e que entende mesmo é de "mais valia"; recalcavam o misticismo 

deixando a tramela da língua solta, o dique da oralidade - dique e ao mesmo 

tempo reator; máscaras escondendo desejos de artistas, de escritores, 

advogados, intelectuais, enfim, máscaras de gente inteligente que desejaria 

estar na Universidade Estadual de São Paulo. Assim, urdiam um complexo 

jogo de inferioridade por desejar ser professores da universidade mais 

importante do país. Criavam secretos guetos, confrarias onde destilavam 

comentários sobre os fatos pessoais dos vizinhos, simplesmente para não 

falarem de suas próprias doenças.  

Mudei para outros lugares e segui copiando os costumes das 

instituições/escolas/universidades/igrejas de outros estados, atirei flechas 

certeiras e escondi as mãos para não ser denunciado. Nesses momentos o 

estado de absoluto silêncio era recorrente. Quando a situação mudava, recorria 

ao relativismo, ao efêmero, ao tênue espaço da arte contemporânea. Trabalhar 

de fato, sem pesquisar para o coletivo passou a não ser o meu objetivo. Assim, 

na cidade para onde mudei, pus as artes de costas para a verdade, a atenção 

na estética e enfiei as mãos na ética até chegar no irresistível desejo de falar e 

pensar inteligivelmente na pedagogia estética.  

Note que meus reparos (daqui pra frente) limitam-se ao capítulo 

dos espelhos planos, de uso comum" (ROSA, 2008, p77). Espelho que reflete 

autobiografias de fato e as inventadas. Todas elas explicam, narram, revelam, 
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expressam a vida como ela é. Não há saída quando se olha de fato para o 

espelho do Guimarães Rosa, do Machado de Assis e de Andrei Tarkoviski. 

Comecei pela descrição do caminho que levava até a minha casa de 

muros altos onde morava com quatro cachorros. A rua/caminho virava método 

de pesquisa e investigação de minha própria vida. Ela/ele "virava um pouco 

antes de chegar à nossa pequena fazenda", diz Tarkoviski olhando para o 

espelho de sua família. Do muro eu avistava por um buraco, estrategicamente 

cavado, todos que passavam pela rua. Se reduziam os passos, era para tocar 

a campainha, se os passos eram constantes seguiam pela rua/caminho, isto é, 

pelos seus próprios métodos de ir e voltar e buscar por objetivos traçados pelos 

seus próprios projetos de vida. 

Todo projeto de vida revela-se em pesquisa em artes, o vivente deve 

carregar todos os instrumentos, pregos, parafusos e chaves porque irá precisar 

não apenas destes, mas da instrumentalidade para a qual foram feitos. Porque 

se cair, irá ver as suas próprias raízes, os arbustos que não se transformaram 

em árvores... elas pensam sim outras, não, são como gente, raciocinam, 

pensam, sentem, ou não, só que livres da correria do dia a dia. "Também das 

banalidades. Tudo isto só a nós diz respeito." 6Livres da irresponsabilidade das 

avaliações, dos julgamentos que nós professores temos que fazer. 

Por que não acreditamos na natureza que está em nós? "Sempre 

desconfiados, agitados." Sem tempo para escrever e ler obras literárias de 

grande fôlego, de assistir filmes de longo alcance, para cairmos na banalidade 

do bem fácil, do pensar a partir da rede globo (Deus me livre, das garras 

torturantes do alberto farinho), sem que nos esforcemos para as 

transcendências de nossa realidade pedagógica. 

Não há perda de tempo maior do que ler textos mal escritos, descritivos, 

sem sintaxes nem semânticas, tampouco desejos. Quando vemos nos 

professores uma gota de sangue na escuta deles, dão-nos as costas como se 

fossemos alunos frequentes e desatenciosos a assistir nossas aulas. E a 

poesia, onde está hoje em dia? Talvez esteja escondida atrás dos espelhos 

para onde olhamos. Se ao menos fossem translúcidos, enxergaríamos a poesia 

lá escondida. Mas, apenas enxergamos a nós mesmos, quando muito, no 

6De um diálogo do filme "O Espelho", de Andrei Tarkoviski. 
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pensar profundo não enxergamos nada, ninguém, como no conto de Machado 

de Assis: 
"Olhei e recuei. O próprio vidro parecia conjurado com o resto do 
universo; não me estampou a figura nítida e inteira, mas vaga, 
esfumada, difusa, sombra de sombra. A realidade das leis físicas não 
permite negar que o espelho reproduziu-me textualmente, com os 
mesmos contornos e feições; assim devia ter sido. Mas tal não foi a 
minha sensação. Então tive medo; atribuí o fenômeno à excitação 
nervosa em que andava; receei ficar mais tempo, e enlouquecer." 
(Nome do Conto, Machado de Assis, referência??) 

Entrar numa sala de aula é o mesmo que se olhar no espelho? Caso não 

haja alunos, também não nos enxergaríamos. Quando percebemos a ausência 

de algum, parece que não nos enxergamos. Sentimos a falta de um pedaço de 

nossa presença na ausência daquele aluno. Cada olho deles é o nosso 

espelho. Que ser é esse que percebe? Que ente é esse que se ausenta 

quando não é observado? Só assim é que acordamos para um vocabulário 

corrente de força viva do professor de fala mundana. E a palavra ser ganhou 

um significado intransitável como se não permitisse dar-se a um significado 

autêntico. E, por isso, revela-se somente a grande custo, a grande 

intensificação da concentração intelectual e espiritual onde todas as torrentes 

do ânimo fortalecem o nosso trabalho de conquista de um novo significado. 
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Figura 4 Imagem do Autor

Assim, damos novos significados às coisas simples, percebemos que o 

espelho nada mais é do que água parada, estancada, cercada por cílios 

vegetais, verdes, animais, pássaros. Quando ela corre, deixa-nos pra trás para 

que nos percamos de suas vistas. Não enxergamos mais nada, nem a própria 

imagem que tanto cuidamos, para nos reencontrarmos nos cheiros do coentro, 

do manjericão da horta de nossas casas. Pássaros ariscos, peixes saltando a 

nos saudarem sem que ao menos entendamos as suas linguagens. Até que o 

hábito nos cerque novamente rasgando a figura que vive em nossos olhos. E 

com a lâmina em riste, cortamos as pupilas cinematográficas que mal vemos 

por fobias "egológicas" quando pedimos por salvaguardas dos campos 

ecológicos. 

5. A cortina...espelho
“Leonina, ela arremessa a carne arroxeada;\ E bêbada de Si, arfante de 

Beleza,\ Acera os seios nus, descobre o sexo... Reza\ O espasmo que a 

estrebucha em Alma copulada...” 

(5-8) Mário de Sá-Carneiro 

198



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Esticada, narcisista, leonina, transparente e opaca, entre dois prédios, um 

deles, o das artes, o outro, da pedagogia. Há um fio condutor para a 

cortina, cuja tessitura/fatura é a trama do que se entende por "pedagogia 

estética", que ora será exposta nesse documento/artigo/navalha que não 

corta, mas tece, cose.  

“Quando vem o trabalho, desaparece o ímpio! 

Mas o trabalhador do sol está firme para sempre.” (Provérbios 10-25) 

“Quem anda tagarelando revela o segredo, é espírito seguro o que retém o 

assunto.” (Provérbios 11-13) 

6. Em segredos e silêncios foi instalada
Logo abaixo do tecido leve e transparente, teceram, com fios do segredo

e do silêncio, alguns panos mais pesados para evitar que o vento levantasse, 

demasiadamente, a cortina. O vento levantou-a sem ruído e segredou o que 

havia de mais íntimo, o desentendimento, a incompreensão etc. Em alguns 

dias, a cortina foi esticada. Por que um dia prevalece sobre o outro... o trabalho 

de alguns sobre o de outros... enquanto a luz, durante todo o ano, vem do sol.  

“Entanto nunca a vi mesmo em visão. Somente 

A sua voz a fulcra ao meu lembrar-me. Assim 

Não lhe desejo a carne - a carne inexistente...” 

7. Lavoura arcaica
Raduan Nassar escreve: 

Meu pai sempre dizia que o sofrimento melhora o homem, 
desenvolvendo seu espírito e aprimorando sua sensibilidade; ele 
dava a entender que quanto maior fosse a dor tanto ainda o 
sofrimento cumpria sua função mais nobre; ele parecia acreditar que 
a resistência de um homem era inesgotável. Do meu lado, aprendi 
bem cedo que é difícil determinar onde acaba nossa resistência, e 
também muito cedo aprendi a ver nela o traço mais forte do homem; 
[...](NASSAR, 2005, p.171) 
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 O fato é que ninguém ali vivia o sofrimento, tudo faziam para contorná-

lo. Mediante esse esforço, recaíam nas características descritas acima, nesse 

documento quase bíblico. Apesar de tudo que escrevi aqui estar sendo apoiado 

na Bíblia, vem de outros autores tudo que teço nesse texto.  

 Eles não cresciam porque afundavam a cada dia na separação da ética, 

da estética e da verdade. Afundavam nesse pântano interno, aumentado pelas 

idiossincrasias coletivas moldadas, que moldando as vicissitudes históricas do 

lugar.  
[...] mas eu achava que, se da corda de um alaúde - esticada até o 
limite - se podia tirar uma nota afinadíssima (supondo-se que não 
fosse mais que um arranhado melancólico e estridente), ninguém 
contudo conseguiria extrair nota alguma se a mesma fosse 
distendida até o rompimento (NASSAR, 2005, p.172)  

 Rompimentos aconteciam frequentemente. Ruídos. Ninguém aturava os 

puxões de orelha necessários para que a cultura fosse preservada. Entende-

se, aqui, por cultura, a união entre a verdade, a ética e a estética. Dessa união 

nasce o que nomeio de pedagogia estética. Ainda leva um tempo, mais 

páginas, para explicar, precisamente, esse conceito pré-científico.  

 
8. Havia um homem no meio da lavoura arcaica 

 Tem gente que vai dizer que não é bem assim que não estou 

entendendo nada para começar o discurso decorado de três décadas que nem 

escuto, deixo passar e presto a atenção no vento. O homem era um 

pesquisador e cineasta, que nunca se preocupou em ensinar/educar e escrevia 

muito, quando se isolou em uma ilha perto da cidade. O mar que envolve a 

cidade é verde, é sempre assim, mas nada se representava ao cair daquelas 

realidades dele. Seu nome era Mário Peixoto. Em seus silêncios, ele escreveu: 

"Parece que somos soprados por vários ventos com os quais não contávamos 

na hora. Os ponteiros marcham - a coisa caminha" (1984, p.241) Lembrava-me 

dele quando costurava um tecido que me recordou um pirata. Ele, certa vez, se 

vestiu assim para uma fotografia. Morou nessa ilha, em uma casa que tinha 

sido moradia de um pirata. Foi assim que concluiu, na pesquisa que fez sobre 

esse sítio que nomeou de "Morcego". 

 A cortina é o espelho, não no sentido comum apenas, é um lugar onde 

algo vem de encontro, como lembranças esquecidas. Esquecer para lembrar, 

disse um poeta, além de tantos outros escritores. Da cortina vinham as notícias 
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escritas dos livros. Notícias? Nem sempre são notícias reais, mas, realidades 

imaginadas pelos autores. São movimentos que trazem ventos, sopros 

variados dos vários seres. Eles foram escritores, poetas viventes, homens e 

mulheres. 

9. Pisando mais concretamente na teoria, mas, com cuidado
São denominados, comumente, como "arte contemporânea", os

desdobramentos ocorridos na arte moderna. Conforme alguns autores, a arte 

moderna desenvolveu-se na "era industrial", e a arte contemporânea, na "era 

pós-industrial", enquanto outros classificam-nas como moderna e pós-moderna, 

respectivamente. O fato é que o sentido de poética se dá pela prática dos 

conceitos discutidos na disciplina de História da Arte Moderna e 

Contemporânea. "Instalação" é um conceito do que se chamou de "arte do 

campo expandido", pelo fato de alguns artistas utilizarem outros suportes e 

meios para se expressar. 

As artes plásticas, no final do século XIX, saíram do plano bidimensional 

da tela emoldurada e ocuparam espaços de galerias, ambientes urbanos, 

campos etc. Essa expansão do espaço trouxe consigo alguns conceitos das 

artes plásticas e das mudanças de percepção desenvolvidos no século XIX. 

Hoje, falar em concentração ou atenção é o mesmo que falar em diluição da 

representação pictórica no século XIX. Ninguém, atualmente, compreende e 

chega a um consenso. 

O Impressionismo mostrou que a pintura é feita de gestos e cor, 

confrontando-se com a imagem bem trabalhada, pois a pincelada e a cor 

iludiam o olhar do espectador, constituindo-se como algo narrativo, ilustrativo, 

alegórico. As propostas dos artistas do final do século XIX e começo do XX 

foram elaboradas para que incorporassem a máquina fotográfica, o cinema e 

suas novas representações. Enfim, após o movimento chamado "Dadaismo", a 

grosso modo, as propostas artísticas radicalizaram-se, saíram dos museus e 

tomaram conta dos espaços, transportaram objetos já prontos para os 

ambientes expositivos. Alguns artistas usaram o próprio corpo - performances - 

e,  através de si mesmos, falavam de pintura ou escultura. Enfim, a história é 

longa e mais densa do que um artigo pode abarcar.  

Ao se centralizar o foco nas disciplinas História da Arte e Poética, vê-se 

o confronto - a tensão aumentou devido ao embate de expressões
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idiossincráticas entre professores e estudantes. A cortina/espelho refletiu toda 

essa barafunda e eclodiu num estouro de gritos dos professores contaminados 

por sussurros de pecados pedagógicos (tanto do ponto de vista das avaliações, 

quanto das propostas práticas); os pesquisadores lutaram entre si, numa 

contenda de surdos, onde um gritava, outros enrijeciam a face descontentes, 

outros apartavam, enquanto o vexame instaurava o lado inútil de cada um. 

Enfim, o pátio entre as artes e a pedagogia assistiu ao mais cruel e sangrento 

confronto, sem nenhum derramamento de sangue, pois o termo "sangrento" foi 

utilizado para dar a dimensão do estrago e da construção que a cortina 

propiciou. Agora, colhem-se os ruídos, os ecos da batalha ressoam no 

computador em consonância com o barulho do teclado. 

Para concluir, nada mais "criativo" do que uma situação viva de "poética 

contemporânea" e se ter uma aproximação da dimensão do confuso campo de 

batalha onde se propagam as artes na universidade e nas escolas. Enquanto, 

de um lado, as professoras do PARFOR vêm de cidades vizinhas, dispostas a 

transformações que, nelas, estavam em gestação, de outro, as disputas 

latentes entre professores, há anos, a ser deflagrada, entraram em guerra 

explícita. A leveza da cortina, que um vento bateu e levantou, consagrou um 

dia de trabalho, mostrando, na vanidade do Facebook, o contra-peso da 

vaidade contemporânea.  

"E só de voz-em-cio a bailadeira astral -\ E nessa voz-Estátua, ah! nessa voz-

total,\ É que eu sonho esvair-me em vícios de marfim...” 

(12-14) Mário de Sá-Carneiro 

Resultados: palavrões pelos corredores, por causa da nota 6 (Eu não 

mereço essa nota; não estou entendendo nada dessa cortina; isso é uma bosta 

etc.), enfim, o espelho/cortina foi estendido e refletiu o sono cristalizado.  

Meus Deus! Proteja-nos dos ataques de nossa própria inconsciência, 

quase adoecemos dessa maldade acrescida em força e fera com a 

inconsciência alheia, que mata, extermina, sem pedir desculpas. A fumaça 

entra pela sala. A ilegalidade impositiva dos fumantes está concentrada numa 

202



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
tragada só que fuma no elevador, na secretaria, nas salas de aulas e acha... 

Até quando um escrito de um professor pode ser ficção e tão verdadeiro quanto 

esse, sem que lhe caia à cabeça um processo administrativo? Esse artigo pode 

parecer um "joga bosta no ventilador", mas é uma exposição, nua e crua, do 

que aconteceu na poética contemporânea nessas terras do Paraná. A 

Universidade precisa receber a arte como ela é: de caipira revoltado e cansado 

de tentar ser bem humorado e ranzinza. O que é preciso fazer? Jogar, 

metaforicamente, ácido nessa palhaçada toda e fazer essa gente descer das 

tamancas e amassar barro, sentir o cheiro do mato molhado e esquecer São 

Paulo, pois aquilo sim que é podridão, apesar de ainda ser possível encontrar 

alguma pepita cultural naquele lamaçal. 

Guimarães Rosa entra em cena: 
"Foi num lavatório de edifício público, por acaso. Eu era moço, 
comigo contente, vaidoso. Descuidado, avistei... Explico-lhe: dois 
espelhos - um de parede, o outro de porta lateral, aberta em ângulo 
propício - faziam jogo. E o que enxerguei, por instantes, foi uma 
figura, perfil humano, desagradável ao derradeiro grau, repulsivo 
senão hediondo. Deu-me náusea, aquele homem, causava-me ódio 
e susto, eriçamento, e pavor. E era - logo descobri... era eu, mesmo! 
O senhor acha que eu algum dia ia esquecer essa 
revelação?"(ROSA, ano ??, p. 79) 

Foi o que vi quando olhei para a cortina. 

Que Deus nos salve. Por que, nesta terra, tudo é devagar, divagando em 

lentas agonias, quando até o Papa parece dar sinais de revolução? 

Amém. 

10. Considerações finais
A crise das artes contemporâneas no DeAV/UEL importa mais pelo que 

gera de reflexão sobre si mesma, do que pela ausência de interesse na 

formação de professores artistas e pesquisadores em artes. Percebe-se o 

desinteresse por parte de poucos que, ligados à propaganda, ao marketing, à 

autopromoção de pessoas que não aguentam olhar para um espelho e que 

necessitam da afirmação, de expor em outras cidades, com outros artistas 

famosos gerando uma grave contradição entre o interesse particular e o do 

grupo de professores. Busca-se reconhecimento externo pelos holofotes e 

matérias em jornais e o reconhecimento interno esperado nada mais é do que 

o encontrar profissionais que façam o trabalho para eles, porque se acham

"príncipes e princesas". Assim, esquecem-se de que a universidade é o lugar 
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da arte contemporânea e não do artista contemporâneo. Há professores 

artistas que defendem o papel deles na Universidade, enquanto outros 

desenvolvem o seu papel para a universidade. O professor sujeito/coisa para o 

mundo da vida calca seus esforços na ingenuidade espontânea do caipira sem 

complexos de inferioridades. Entretanto, há de estar atento a Husserl, quando 

escreve:  
"Poderia assim parecer - se nos deixarmos arrastar pela 
ingenuidade não pensada da vida também na transição da práxis do 
pensar pré-lógico para a práxis lógica, para a práxis científico-
objetiva - que uma temática específica intitulada 'mundo da vida' 
seria um exercício intelectualista, derivado de uma ambição própria 
da vida moderna, a ambição de tudo teorizar. Tornou-se, porém, 
visível que esta ingenuidade no mínimo não é satisfatória, que aqui 
se anunciam incompreensibilidades paradoxais, que se anuncia 
uma pretensa superação das relatividades meramente subjetivas 
pela teoria lógico-objetiva que, no entanto, como práxis teoréticas 
do homem, pertence ao meramente relativo ao sujeito, e que, 
simultaneamente, não pode deixar de ter as suas premissas, as 
suas fontes de evidência no relativo ao sujeito. A partir daí é já certo 
que todos os problemas da verdade e do ser, todos os métodos, 
hipótese ou resultados para estes imagináveis - seja para mundos 
empíricos, seja para supermundos metafísicos - só podem adquirir a 
sua clareza última, o seu sentido evidente ou a evidência do seu 
contrassenso por intermédio desta hipertrofia alegadamente 
intelectualista. Entre eles, então, também estão todas as questões 
últimas, com sentido legítimo ou como contrassensos, no exercício 
recentemente tornado tão audível e fascinantes da 'metafísica 
renascida'. " (HUSSERL, 2012, p. 108) 

A filosofia é o pano de fundo de meu pensamento, não sou um 

filósofo, mas, que aprendo a pensar com alguns autores. Sei que sou uma 

criança pensando. Quando leio as Meditações sobre Filosofia Primeira de 

Descartes, sinto que lá também houve uma criança moderna pensando, mas, o 

que os "inteligentes" fizeram com essas meditações não é de responsabilidade 

do filósofo francês. Mas o que se vê por aqui, neste Paraná metido a São 

Paulo, é um preconceito contra o cartesianismo sem nunca ter lido as 

Meditações. Só se fala em Foucault Deleuze e Gatarri, mas, ler mesmo que é 

bom, ninguém se esforça nem uma hora por dia. É só "eu acho isso", eu "eu 

acho aquilo", como Deleuze diz pra cá, Gatarri pra lá e nós aqui ficamos no "eu 

gosto" ou "eu não gosto", enquanto que outros, trabalhando pela formação dos 

professores do PARFOR; há outros que querem entrar no Programa apenas 

para suprir as necessidades financeiras. 

Na sexta meditação, Descartes escreve "Finalmente, na Sexta 

Meditação, distingue-se a intelecção da imaginação e se descrevem os sinais 
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distintivos de uma e de outra." (DESCARTES, 2004, p.151). O que mais me 

assusta é que tentamos unir três propriedades em um só sujeito sem 

separações, mas, o que se vê nos discursos é a separação cartesiana, a saber, 

este TCC é em poética, ensino ou teoria? Quando uniremos esses três polos? 

Talvez a interação das cores de Albers seja o ponto principal para as aulas de 

pintura e para os nossos diagramas que organizam o pensamento e deixa-nos 

menos contraditórios. Que pontuemos, então, os contrários para que estes nos 

apontem as contradições de um grupo de professores com potenciais 

altíssimos, mas com um discurso gago e sem potências para a escuta. Que o 

altíssimo nos proteja, venha a nós o superior incógnito tão bem nomeado por 

Fernando Pessoa, o nosso querido poeta português.  
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Impressionismo e fotografia de street style: metáfora visual e 
imagens da vida cotidiana 

 Vanessa GERMANOVIX (Universidade Estadual de Londrina) 
Miguel Luiz CONTANI1 (Universidade Estadual de Londrina) 

Resumo: 

Este artigo tem como objetivo analisar as semelhanças entre pinturas do 

Impressionismo e fotografias de moda urbana do blog The Sartorialist. Durante 

a modernidade, com a crescente industrialização na Europa, as pessoas 

começam a passar mais tempo nas ruas e, em meio à multidão, Charles 

Baudelaire identifica a figura do flâneur, que se ocupa em observar os hábitos 

das pessoas e pode ser comparado com os bloggers da atualidade. A leitura de 

imagens, tem respaldo nos conceitos semiológicos de Roland Barthes, e a 

análise de significação é direcionada pela linguagem do mito, conforme 

explicitada por esse autor. Pretende-se destacar, então, que as pinturas 

impressionistas e as fotografias de moda urbana articulam metáforas visuais, 

que conseguem retratar e fazer compreender, com maior riqueza de elementos 

– além da indumentária –, a vida e os hábitos das sociedades.

Palavras-chaves: Impressionismo, moda urbana, metáfora visual. 

1 Coautor e orientador junto ao Programa de Mestrado em Comunicação da Universidade 
Estadual de Londrina.  
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1. Introdução 

Neste artigo, discute-se a relação entre pinturas do Impressionismo e as 

fotografias de moda contemporânea do blog de street-style The Sartorialist. A 

escolha do tema tem origem no projeto de pesquisa em andamento junto ao 

programa de pós-graduação em comunicação da Universidade Estadual de 

Londrina visando à leitura de imagens em ambientes urbanos. Inspira-se, 

inicialmente, no vídeo intitulado “Impressionism and Fashion”2, em que Scott 

Schuman, fotógrafo e criador do The Sartorialist, compara fotos do blog com 

pinturas impressionistas. Schuman menciona como exemplo A Loja de 

Chapéus, pintura de 1885, de Edgar Degas, em que a intenção do artista era 

mais do que mostrar como eram os chapéus naquele determinado momento, 

mas principalmente como era ser uma garota que trabalhava em uma loja de 

chapéus. 

O objetivo deste trabalho é identificar as semelhanças entre as pinturas 

impressionistas e as fotografias de moda contemporânea, demonstrando como 

principal ponto em comum a intenção de retratar, além da indumentária, a vida 

cotidiana da sociedade de determinada época. O estudo visa, ainda, traçar as 

características da modernidade que continuam presentes nos valores e 

costumes atuais. Assim, o questionamento que recorta este tema é: de que 

forma as pinturas impressionistas e as fotografias de moda urbana articulam 

metáforas visuais no sentido de registrarem o cotidiano?  

A nova configuração urbana imposta pela revolução industrial traz 

consigo personagens descritos por Charles Baudelaire3: o dândi e o flâneur. 

Suas definições serão tratadas ao longo deste trabalho, bem como o papel que 

assumiriam na contemporaneidade. As referências bibliográficas abordam o 

contexto da modernidade e as áreas de fotografia, semiótica e moda. Foram 

selecionadas imagens célebres do movimento impressionista e fotografias do 

site The Sartorialist.  

2. Modernidade, Impressionismo e Fotografia 
A Revolução Industrial teve início na Inglaterra em 1760, mas em outros 

países da Europa apenas em 1850. Portanto, o século XIX foi a época em que 

2 Vídeo disponível em: <http://youtu.be/1cxF_VsV-vc> . 
3 Poeta boêmio, teórico e crítico da arte francesa. Modernidade, vida moderna e arte moderna 
são termos recorrentes na obra de Baudelaire (BERMAN, 1982, p. 127). 
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a velocidade, o dinamismo, o progresso e a inovação tornaram-se presentes 

em todos os aspectos da sociedade (BLAINEY, 2007). Nas obras de arte, as 

transformações e este dinamismo foram traduzidos em pinceladas rápidas, na 

experimentação de novas técnicas e novos temas das obras. A substituição da 

produção artesanal pela industrial iniciou nesta época, inclusive com a pintura 

que começara a sofrer concorrência com a fotografia, cuja origem coincide com 

movimentos artísticos que foram pioneiros em temática e técnica.  

Na Paris moderna, nasceu o Realismo, movimento que marca um 

afastamento das cenas idealizadas e da pintura histórica da arte acadêmica do 

começo do século XIX. A intenção dos realistas em renovar a arte foi 

desdobrada pela geração seguinte de pintores, na década de 1860. Eram 

jovens que buscavam formas de retratar a luz natural e as cenas ao ar livre. 

Assim, nasceu o Impressionismo, inaugurando a Arte Moderna (FARTHING, 

2011). 

A modernidade – cuja capital é Paris – nasceu como uma expressão 

cultural da sociedade industrial e permitiu, ao movimento impressionista, 

envolver-se com a sociedade, a cultura, a ciência e a tecnologia de sua época. 

O termo “impressionista” foi cunhado como um insulto. Apropriando-se do título 

da marinha de Claude Monet, Impressão, sol nascente, o crítico Louis Leroy 

escreveu: “Impressão... qualquer papel de parede é mais bem-acabado do que 

esta marinha!” O artigo agressivo de Leroy intitulava-se “A exposição dos 

impressionistas”; o nome pegou (FARTHING, 2011, p. 316). 

A história do Impressionismo é uma história de rebelião e coragem. Os 

impressionistas não tinham um plano; a história se encarregou de reuni-los 

para mudar a arte. Rebelados contra os temas históricos e o refinado 

acabamento das obras de arte acadêmicas, eles se propunham a criar imagens 

da vida moderna tal como as viam. Monet pintou algumas das imagens mais 

ousadas da arte. Renoir, as mais vivas. Degas difundiu o balé. Seurat 

disseminou o ponto. Van Gogh se aventurou com as cores (THE 

IMPRESSIONISTS, 2011; FARTHING, 2011).  

Enquanto a pintura clássica idealizava um passado épico, voltado para 

as lendas e mitos, exaltava heróis, projetava versões de uma beleza perfeita e 

ocupava-se com o refinado acabamento, o Impressionismo traz a pintura para 

o que é percebido aqui e agora, na presença de seu assunto, ao mesmo tempo

208



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
em que o registro fotográfico se beneficia de uma admirável atualidade.  “O 

imaginário dá lugar à percepção; o passado e a memória, à presença; o mítico 

longínquo, à realidade próxima: simplesmente visível, sem plano de fundo” 

(ROUILLÉ, 2009, p. 291). 

Os impressionistas saíam de seus estúdios para observar o mundo ao 

redor e pintavam o que viam: paisagens de Paris, bailarinas amarrando a 

sapatilha, lavadeiras trabalhando – cenas que, na época eram consideradas 

radicais e até impróprias (FARTHING, 2011, p. 316). A moda do período 

fascinara os poetas e pintores da época. Eles retratavam a transição entre a 

moda do romantismo e da Belle Époque.  
Como alternativa ao ateliê, o ar livre possibilita uma coparticipação 
(um contato físico) entre o motivo e a tela, em eco ao novo regime de 
impressão que a fotografia está, justamente, em via de importar para 
o domínio das imagens. Pintar ao ar livre provoca uma profunda
mudança na pintura, pois significa abandonar o ateliê e as 
convenções de escola a ele ligada; equivale a separar o quadro, 
física e simbolicamente, do ateliê, para ancorá-lo diretamente no 
motivo. Isso significa submeter a pintura à nova lei que a fotografia 
está instaurando: a contiguidade entre a coisa e sua imagem 
(ROUILLÉ, 2009, p. 290). 

Uma das referências dos impressionistas foram as gravuras japonesas, 

surgidas na França, na década de 1850. Elas mostravam cenas da vida 

cotidiana em cores vivas, traçados simples e composições dinâmicas, muitas 

vezes descentralizadas. A fotografia foi outra influência. As bailarinas de Edgar 

Degas foram inspiradas pelas imagens congeladas das fotografias de 

Eadweard Muybridge, que delineavam os movimentos de seres humanos e 

animais. Usando câmeras portáteis, os fotógrafos capturavam o movimento na 

forma de figuras com borrões.  As composições podiam ser aleatórias, com 

primeiros planos e cortes inusitados. “Os impressionistas compunham 

cuidadosamente suas obras para sugerir essa espontaneidade” (FARTHING, 

2011, p. 317). 

Rouillé (2009) busca examinar como o paradigma fotográfico perpassa a 

estética impressionista, como a estética impressionista é virtualmente 

fotográfica e, por isso mesmo, como a sociedade industrial trabalha do interior 

da pintura impressionista. “Pode-se dizer que a fotografia está virtualmente 

presente nas telas impressionistas: ao mesmo tempo ativa e rejeitada” 

(ROUILLÉ, 2009, p. 288). O autor diz que quando Manet expõe seu quadro 
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Almoço na relva, em 1863, a fotografia beneficia-se de uma grande 

popularidade entre os burgueses, que “se precipitam, como verdadeiros 

narcisos”, para serem retratados nos estúdios das grandes avenidas. No 

entanto, explica Rouillé (2009), esse entusiasmo pela aparência, pouco tem de 

motivações artísticas: para a maioria dos burgueses da época, a arte confunde-

se com a pintura, não a de Manet, mas a dos herdeiros da tradição clássica ou 

a dos artistas submissos ao “gosto exclusivo do verdadeiro”. Isso desaponta 

Baudelaire, pois, para ele, a fotografia é a mais extrema expressão da tolice 

desse público persuadido de que “a arte é, e só pode ser, a reprodução exata 

da natureza” (BAUDELAIRE4, 1980, p. 748, apud ROUILLÉ, 2009, p. 288.).  

Berman (2001) explica que um dos fatos mais marcantes da vida 

moderna é a fusão de suas forças materiais e espirituais. Os processos 

materiais são os políticos, econômicos e sociais; os espirituais estão 

relacionados aos imperativos artísticos e intelectuais. Os primeiros escritores e 

pensadores que se dedicaram à modernidade – Goethe, Hegel e Marx, 

Stendhal e Baudelaire, Carlyle e Dickens, Herzen e Dostoievski – tinham uma 

percepção instintiva dessa interdependência; isso conferiu, a suas visões, uma 

riqueza e profundidade, revelando a relação entre o indivíduo e o ambiente 

moderno. Charles Baudelaire foi um grande observador e crítico da vida 

moderna, suas definições sobre sociedade e arte são essenciais para 

compreender essa época. (BERMAN, 2001, p.129). O dândi e o flâneur são 

duas figuras derivadas da modernidade, capazes de enriquecer a visão sobre o 

período em que foram detectadas, alcunhadas, e até vividas por Baudelaire.  

3. O Dândi e o Flâneur
O século XIX apresentou uma revolução nas estruturas da vida social e

no âmbito privado no Ocidente graças ao desenvolvimento industrial, à 

ascensão do capitalismo e à redefinição de valores e códigos morais da vida 

urbana. “A noção de progresso constituiu a base das transformações materiais 

e sociais ocorridas na época” (BRANDINI, 2009, p. 76). O poder da tradição 

sucumbiu em face do poder descentralizado da inovação e a sedução do novo 

estilizou a vida urbana e as relações humanas, gerando novos padrões de 

apresentação da imagem pública (BRANDINI, 2009, p. 76). 

4 “Salon de 1859. Le public moderne et la photographie”. In: Oeuvres completes (Paris: Robert 
Laffont, 1980). 
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Industrialização, urbanização e multidão também são fenômenos 

interligados. Formas de diferenciação e afirmação de identidade são opostas à 

massificação, e o dandismo representa uma forma de rejeição a todo tipo de 

uniformização. O dândi preserva sua distinção como um símbolo da 

superioridade aristocrática; diferencia-se por meio da indumentária, 

preocupado com pormenores e acessórios como luvas, chapéus, echarpes, 

bengalas etc. Cada detalhe é pensado como se a sua composição de vestuário 

fosse uma obra de arte. É um indivíduo que tem o tédio, a ociosidade, o 

celibato e a indiferença como formas de resistência à moral da família 

burguesa (BAUDELAIRE, 2004; D’ANGELO, 2006). 

O dândi recorre, portanto, à moda como meio de expressão. Isto é 

possível, pois a moda é uma forma de comunicação: revela sexo, idade, classe 

social; demonstra noções de bom senso e bom gosto; permite criar diferentes 

configurações de acordo com cada ocasião social (BARNARD, 2003). Valéria 

Brandini (2009), em pesquisa direcionada à modernidade e à moda no século 

XIX, observa que 

A dissociação entre os domínios público e privado, ocorrida com a 
ascensão do capitalismo industrial do século XIX, modificou o 
cotidiano e, conseqüentemente, a figura do indivíduo, que passou a 
ser constituída com influência do desenvolvimento tecnológico e da 
industrialização. A partir daí, a figura do homem modelo, do 
gentleman, aristocrata, refinado, elegante e soberbo dos séculos 
anteriores foi substituída pela figura austera do empreendedor, como 
vemos nos trajes masculinos adotados no século XIX (BRANDINI, 
2009, p. 77). 

O dandismo de Baudelaire, ao estetizar o comportamento e se 

manifestar como ritual ascético, aproxima-se do ideal da arte pela arte 

(D’ANGELO, 2006). Baudelaire detecta – e assume – outro personagem nesse 

novo estilo de cidade, o flâneur. Ele passeia pelo ambiente urbano, numa 

atitude aparentemente despretensiosa, mas, na verdade, está em constante 

observação, que resulta em um processo de interpretação dos hábitos sociais. 

“A multidão é seu universo” (BAUDELAIRE, 2004, p. 20), mas ele não se 

confunde com ela. 
Observador, flâneur, filósofo, chamem-no como quiserem, mas, para 
caracterizar esse artista, certamente seremos levados a agraciá-lo 
com um epíteto que não poderíamos aplicar ao pintor das coisas 
eternas, ou pelo menos mais duradouras, coisas heróicas ou 
religiosas. Às vezes ele é um poeta; mais freqüentemente aproxima-
se do romancista ou do moralista; é o pintor do circunstancial e de 
tudo o que este sugere de eterno. Todo os países, para seu prazer e 
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glória, possuíram alguns desses homens (BAUDELAIRE, 2004, p. 
13). 

A flânerie nasce com a própria modernidade, como a rotina de caminhar, 

observar e até imaginar para compreender os costumes cotidianos. Walter 

Benjamin retoma o termo cunhado por Baudelaire afirmando que o flâneur é 

uma espécie de detetive, uma vez que sua indolência é apenas aparente, para 

camuflar a vigilância de um observador que não perde de vista seu investigado. 

Adquire, assim, novas habilidades, formas de reagir convenientes à cidade 

grande, capaz de captar as coisas em meio ao movimento, aproximando-se do 

artista (BENJAMIN, 1994, p. 35).  

Estas figuras e suas idiossincrasias podem ser transpostas para o 

contexto da contemporaneidade. O novo dândi pode ser identificado como a 

pessoa que se veste para se destacar na multidão com seu estilo próprio, que 

pode até ser fotografada e aparecer em algum blog de moda urbana. O flâneur, 

por sua vez, é este blogger ou fotógrafo, com aparência despretensiosa, 

sempre pronto a registrar o cotidiano dessa paisagem metropolitana, 

capturando imagens da cidade e das pessoas que se destacam.  

4. Fotografia de Street Style e a Nova Flânerie
Até os anos 1940, a moda foi estritamente ligada à alta costura. A

fotografia de moda era a interpretação do universo luxuoso que cercava esse 

mundo: as poses eram réplicas de posturas da pintura renascentista. Com a 

Segunda Guerra, muitos jornais europeus fecharam e a produção nas Maisons 

de alta costura francesa foi interrompida. No pós-guerra, as revistas de moda 

na Europa passaram a ter grande importância na difusão das tendências, e a 

moda francesa, agora com o prêt-à-porter, ganha um novo vigor. A fotografia 

de moda saiu às ruas e, cada vez mais, nas revistas. “Os fotógrafos 

começaram a dominar linguagens diversas dentro do ‘teatro’ da fotografia: o 

modelo fotográfico, e não a roupa, passou a ser o verdadeiro objeto da 

fotografia [...]” (SOUZA; CUSTÓDIO, 2005, p.240). 

O início da prática de registrar a moda urbana data da década de 1970, 

pelas lentes de Bill Cunningham, jornalista de moda que passou a fotografar as 

pessoas com as roupas mais interessantes das ruas de Nova Iorque e usá-las 
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como inspiração para suas publicações na Women’s Wear Daily5 e no jornal 

The New York Times. Por não pedir autorização para a maioria que era 

fotografada, as pessoas se surpreendiam ao se deparar com suas fotos no 

jornal. Bill Cunningham ainda é um dos principais nomes da fotografia de 

moda. Anna Wintour, editora-chefe da Vogue americana, disse “nós todos nos 

vestimos para Bill”. Cunningham é o mais difícil de se detectar na rua, em meio 

aos muitos outros fotógrafos, ainda assim é o mais fácil de reconhecer. Ele não 

está necessariamente interessado em celebridades, está interessado na 

tendência, no sapato, no momento. Para ele, o melhor desfile de moda está, e 

sempre estará, nas ruas (REILLY, 2014). Até os anos 2000, Cunningham ainda 

estava entre os poucos que faziam esse tipo de fotografia. Porém, com a 

expansão da era digital, começaram a surgir diversos fotógrafos, com suas 

câmeras digitais e, então, aconteceu o “boom” da fotografia de street style e 

dos blogs de moda (MARTINS, 2014).  

O The Sartorialist é um blog que retrata a moda urbana. O fotógrafo 

Scott Schuman fundou o site em 2005, com a ideia de criar um diálogo sobre o 

mundo da moda e sua relação com a vida cotidiana. Além do blog, Schuman já 

forneceu trabalho para as revistas GQ Estados Unidos, Vogue Itália, Vogue 

Paris e Interview; colabora com campanhas publicitárias das marcas 

Nespresso, DKNY Jeans, Absolut entre outras6. O nome do blog vem da 

palavra italiana sartoria7, que significa alfaiataria ou alta costura, e Sartoria List 

seria “lista da alfaiataria”, “lista de roupas”. O blog, portanto, seria uma lista de 

pessoas vestidas com estilos diferentes e que merecem ser registrados. 

Schuman fotografa pessoas de todas as idades e estilos no intuito de 

comunicar a mensagem que cada indivíduo pretende emitir por meio de seu 

vestuário. O fotógrafo recebeu reconhecimento mundial e sua página na web 

passou a ser fonte de inspiração para a moda contemporânea. Pessoas 

comuns, com profissões não necessariamente relacionadas à moda, visitam o 

site em busca de referências estéticas para compor seu próprio estilo. Já os 

5 Women's Wear Daily (WWD) é uma revista de moda que desde 1910 tem sido o meio de 
comunicação da indústria da moda. Muitas vezes chamada de "a bíblia da moda", WWD 
fornece notícias atualizadas sobre negócios e principais tendências de moda para um público 
de designers, fabricantes, comerciantes, magnatas internacionais, executivos de mídia, 
agências publicidade e caçadores de tendências. Fonte: http://www.wwd.com/about-us 
6 http://www.thesartorialist.com/biography/ 
7 sartoria In: Italiano|Português [online]. Porto: Porto Editora, 2003-2014. Infopedia. Disponível 
em: http://www.infopedia.pt/dicionarios/italiano-portugues/sartoria 

213



 Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
estilistas passaram a observar essas imagens como uma possibilidade de 

compreender o que as pessoas realmente vestem e, desta forma, melhorar sua 

relação com o público e, consequentemente, aumentar suas vendas. 

O propósito, visto do ponto de vista do espectador, é apresentar pessoas 

que no seu dia-a-dia, no percurso para o trabalho ou durante a semana de 

moda de Nova Iorque, exibem o que consideram ser um bom styling8 urbano. 

Uns são extravagantes, outros são sóbrios e elegantes, mas há sempre algo 

em comum entre eles: a atenção da câmera. A forma como um momento 

corriqueiro, quando uma garota se senta para tomar um café, transforma-se em 

algo superior é algo extraordinário. Estes retratos pertencem ao imaginário da 

ficção e completam as ideias que televisão e o cinema criam, como no caso da 

cidade de Nova Iorque representada por séries como Sex and The City e por 

diversos filmes de Woody Allen, ainda assim, parecem mais autênticos do que 

tantos outros registros. As publicações deste blog raramente exibem o nome do 

sujeito fotografado – apenas quando estes são personalidades famosas – pois 

aqui a sua identidade é representada por um momento. Estas imagens 

representam uma versão dessas pessoas: o que elas são é limitado a um só 

instante de um só dia, solidificando os movimentos fugazes ao mostrar as ruas 

por onde estes estilos passam (SANTOS, 2012). 

Não só as roupas propriamente ditas são, atualmente, menos 

importantes que as imagens que tentam transmitir, mas as imagens projetadas 

por estilistas e revistas especializadas são muito diferentes daquelas imagens 

associadas à moda. A moda, da maneira como é apresentada nas revistas, tem 

papéis sociais diversificados e inconsistentes. Os fotógrafos de moda 

sincronizaram seus temas e imagens com aqueles que circulam em culturas 

jovens e são veiculados pela mídia (CRANE, 2012). 

A melhor definição sobre a finalidade do The Sartorialist é traçada pelo 

próprio Schuman (WOO, 2010, tradução nossa):  
Eu estou trabalhando no sentido de arquivar e salvar esses 
comentários, de modo que em, digamos, cem anos, as pessoas 
consigam, não apenas olhar essas fotos, mas também saber o que 
nós estávamos pensando naquela época, que situações eram 
aquelas. Por isso, eu gosto bastante dessa parte. Eu tiro as fotos e 

8 Comunicação imagética realizada ou não por um profissional, termo utilizado como adjetivo 
de style, que pode ser entendido como estilo ou composição de estilo (RONCOLETTA, 2009). 
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capturo o que as pessoas estão pensando agora, mas eu também 
penso no significado histórico que isso vai ter.9 

É possível afirmar que Scott Schuman é um flâneur, pois mostra-se 

curioso com a sociedade, seu espaço de pesquisa, observação e registro é o 

ambiente urbano e ele se camufla na multidão sem fazer parte dela. Podemos 

observar que, mesmo trabalhando arduamente com moda, seu estilo 

permanece básico, contido e elegante. Não ousa nas cores e estampas, mas é 

visto sempre de jeans e cores frias. Isto pode ser uma provável estratégia para 

não chamar a atenção e espantar os personagens que pretende fotografar.  

A fotografia de moda urbana, divulgada amplamente pelos blogs atuais, 

pode ser considerada – ou comparada – como uma nova forma da prática da 

flânerie. Este hábito moderno perpetua-se na contemporaneidade por meio 

daqueles que continuam interessados com os comportamentos sociais, 

sobretudo no espaço urbano, e procuram por indivíduos que se destacam na 

multidão por meio do seu estilo de vestir. Como disse Scott Schuman, isto gera 

uma inquietação sobre o que o registro da moda urbana e dos hábitos 

cotidianos pode significar historicamente. 

5. Formação da metáfora visual
O estudo consiste na análise comparativa das pinturas do

impressionismo e de fotografias de moda urbana. As imagens das pinturas 

foram coletadas na internet, em sites de história da arte. As imagens 

fotográficas foram coletadas no blog The Sartorialist. Scott Schuman faz seus 

registros em diversas metrópoles do mundo, de modo que, para encontrar 

maior similaridade com as telas impressionistas, foram selecionadas as 

fotografias que Schuman tirou em Paris.  

A opção metodológica é a leitura de imagens com fundamentação nos 

conceitos da semiótica, pois esta “provê o analista de instrumentos conceituais 

para uma abordagem sistemática dos signos afim de descobrir como eles 

produzem sentido” (PENN, 2011, p. 319). A etapa de análise será feita de 

acordo com o procedimento proposto por Penn (2011, p. 325), descrito como 

“uma dissecação seguida pela articulação, ou a reconstrução da imagem 

9 Texto original: I’m working to archive and save these comments so that in say a 100 years, 
people can not only look at these pictures but also know what we were thinking at that time, 
what those issues were. So I really like that part. I take the pictures and capture what people 
are thinking right now but I also think about what this is going to mean historically 
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semantizada” para tornar explícitos os conhecimentos culturais necessários 

para que o observador compreenda a imagem.  

O procedimento, que se dá a partir da escolha do material, consiste em 

traçar um inventário denotativo, isto significa identificar e listar todos os 

elementos visuais – denotativos – da imagem. Posteriormente, é realizada a 

apreciação dos níveis mais altos de significação, para mostrar o que cada 

elemento conota, como eles se relacionam entre si, para, então, gerar uma 

interpretação sobre as evocações provocadas pela imagem (PENN, 2011). 

Por se tratar de uma análise comparativa, as imagens serão alinhadas, a 

fim de se identificar os elementos de similaridade entre as pinturas e as 

fotografias e mostrar, então, a metáfora visual articulada, que se dá quando, ao 

visualizar imagens contemporâneas, remete-se a imagens das pinturas 

impressionistas, devido às similaridades entre elas.  

Figura 1 - "Saída do Conservatório", Pierre 
Auguste Renoir, 1877 

Figura 2 - Nas ruas, Paris. 2008 

Fonte: 
<http://fr.wikipedia.org/wiki/Liste_des_tableaux_
d%27Auguste_Renoir>. Acesso em: 15 nov. 
2014 

Fonte: 
<http://www.thesartorialist.com/photos/on-the-
street-eva-paris-2/>. Acesso em: 15 nov.2014. 

Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) foi um artista francês famoso por sua 

influência no estilo da pintura impressionista. Na infância, ele pintava 

ornamentos em porcelanas antes de matricular-se para uma escola de artes 
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(THE IMPRESSIONISTS, 2011). A figura 1, pintura de Renoir intitulada “Saída 

do Conservatório” – ou “La sortie du Conservatoire”, em francês – mostra um 

grupo de jovens conversando enquanto deixam um conservatório, 

provavelmente após um concerto ou recital de música. A figura 2 é uma 

fotografia do blog The Sartorialist, de 2008, em que há um grupo de jovens 

conversando em alguma rua de Paris. Nas duas imagens vemos, entre outros 

elementos, similaridade no modo como a moça se destaca por vestir roupas 

mais claras e de cores diferentes dos demais personagens. É possível 

observar que, como os elementos denotativos das figuras 1 e 2 apresentam 

similaridades, as figuras vão conotar e evocar sensações semelhantes. 

Portanto, pode-se afirmar que há metáfora visual articulada entre elas, uma vez 

que metáfora é o processo de associação por similaridade. 

Figura 3 - “Rua de Paris; Dia Chuvoso”, Gustave 
Gaillebotte. 1877 

Figura 4 - Rue Bonaparte, Paris. 2014 

Fonte: 
<http://en.wikipedia.org/wiki/Paris_Street;_Rainy_Day
>. Acesso em: 15 nov. 2014 

Fonte: 
<http://www.thesartorialist.com/photos/
on-the-street-rue-bonaparte-paris-4/>. 
Acesso em: 15 nov. 2014. 

Gustave Caillebotte (1848 - 1894) foi um pintor francês que, assim como 

seus colegas impressionistas, retratava imagens da cidade de Paris e cenas do 

cotidiano (FARTHING, 2011). A figura 3 intitula-se “Rua de Paris; Dia Chuvoso” 

mostra um casal caminhando sob um guarda-chuva na paisagem recém-

urbanizada da cidade. A figura 4, fotografia de Scott Schuman, mostra uma 

moça em primeiro plano também na cidade de Paris em um dia de chuva.  
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É possível observar que os elementos denotativos das figuras 3 e 4 

apresentam similaridades, como por exemplo as cores da paisagem urbana 

dos prédios e do efeito da água no piso, os elementos de mais peso nas 

imagens são os personagens em primeiro plano, segurando guarda-chuva. Há 

similaridade entre pintura de Caillebotte e a fotografia de Schuman na postura 

e na vestimenta destes personagens, em ambas, os trajes são sóbrios e, ao 

mesmo tempo que protegem o corpo do clima, comunicam noções de moda e 

estilo pessoal. Assim, as figuras conotam e evocam efeitos semelhantes. 

Portanto, pode-se afirmar que há metáfora visual articulada entre as imagens 

selecionadas. 

6. Considerações Finais
O Impressionismo rompeu com a perfeição acadêmica que conduzia a

arte até meados do século XIX. Considerado como arte urbana porque 

descobre a qualidade paisagista da cidade e, ao mesmo tempo, volta à pintura 

dos campos. Este foi o primeiro momento em que se assistiu a uma inversão 

de valores, deixando de se admirar apenas o que vem da cultura dominante 

para valorizar o que pode ser encontrado em outras esferas culturais e sociais. 

Pioneiros em técnica e temática, estes artistas revolucionários deixaram de se 

interessar apenas nos assuntos nobres, épicos e bélicos para valorizar os 

temas que surgiam no cotidiano da cidade de Paris no início de sua 

urbanização, para trabalhar com sensações e impressões de luz. Esta inversão 

de valores resultou em influências permanentes nas artes e na fotografia, 

principalmente quando esta tornou-se portátil.  

O processo influenciou, entre outras instâncias, a moda, que também 

deixou de ter como referência exclusiva o que os nobres vestiam e a alta-

costura para buscar inspirações estéticas no que pessoas de outros grupos 

sociais usavam. Estes efeitos de inversão começaram a ser mais significativos 

na moda do século XX, com o prêt-à-porter, e ganharam força com a explosão 

da cultura jovem nos anos 1960. O estilista Yves Saint Laurent afirma que “Se 

antes, uma filha queria parecer-se com sua mãe, atualmente o contrário 

acontece” (LIPOVETSKY, 1989, p. 121).  

Metáfora visual se estabelece quando há similaridade, transposição de 

sentidos, nesse caso, entre pinturas para imagens fotográficas. As pinturas do 

Impressionismo e as fotografias de moda urbana têm em comum a intenção de 
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retratar, além da vestimenta, os hábitos da vida cotidiana. Além disso, em 

ambos os casos, as imagens são capturadas – pintadas e clicadas – ao ar livre, 

não em um ateliê ou estúdio. Portanto, as pinturas impressionistas e as 

fotografias de moda urbana articulam metáforas visuais, por associarem-se por 

similaridade, no sentido de apresentar manifestações da imagem urbana.  

Assim como olhamos para estas obras em busca de compreensão e 

interpretação sobre o modo de vida, os interesses e a indumentária do século 

XIX, é possível afirmar que, no futuro, as pessoas vão observar as fotografias 

atuais de moda para entender como vivemos, pensamos e nos vestimos.  

REFERÊNCIAS: 

BARNARD, Malcom. Moda e Comunicação. Rio de Janeiro. Rocco, 2003. 

BARTHES, Roland. Elementos de Semiologia. Tradução de Izidoro Blikstein. 
19. ed. São Paulo: Cultrix, 2012.

BAUDELAIRE, Charles. Sobre a Modernidade. 4. ed. São Paulo: Paz e Terra, 
2004. 

BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire – Um lírico no auge do capitalismo. 
Obras Escolhidas III. 3. ed. Trad.: José Carlos Martins Barbosa e Hemerson 
Alves Baptista. São Paulo: Brasiliense, 1994.  

BERMAN, Marshall. Tudo o que é Sólido Desmancha no Ar – A Aventura da 
Modernidade. São Paulo: Companhia das Letras, 2001. 

BLAINEY, Geoffrey. Uma breve história do mundo. Versão brasileira. São 
Paulo: Fundamento Educacional, 2007. 

CASTILHO, Kathia. Discursos de moda: semiótica, design e corpo. São Paulo: 
Anhembi, Morumbi, 2005. 

CHALHUB, Samira. Funções da linguagem. São Paulo: Ática, 2002. 

CRANE, Diane. A moda e seu papel social – Classe Gênero e identidade das 
roupas. 2. ed. São Paulo: Senac São Paulo, 2006. 

D'ANGELO, Martha. A modernidade pelo olhar de Walter Benjamin. Estud. av. 
São Paulo, v. 20, n. 56, abr. 2006.  
Disponível em: <http://www.scielo.br/pdf/ea/v20n56/28637.pdf>. Acesso em jul. 
2014. 

FARTHING, Stephen. Tudo sobre arte. Rio de Janeiro: Sextante, 2011. 

219



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
IMPRESSIONISM and Fashion. Canal do Youtube: Sartorialist Official. 2013. 
Disponível em: <http://youtu.be/1cxF_VsV-vc>. Acesso em: jul. 2013. 

LIPOVETSKY, Gilles. O império do Efêmero: a moda e seu destino nas sociedades 
modernas. São Paulo: Companhia das Letras, 1989. 

MARTINS, Vinícius. A História Da Moda de Rua. In: Barba e Bigode [on-line]. 7 
mai. 2014. Disponível em: <http://barbaebigode.com.br/moda-de-rua/>. Acesso 
em: 28 ago. 2014. 

PENN, Gemma. Análise semiótica de imagens paradas. In: BAUER, Martins 
W.; GASKELL, George. Pesquisa qualitativa com textos, imagens e sons: um 
manual prático. Petrópolis: Vozes, 2011. 

REILLY, Maeve. Bill Cunningham- Street Style King. Style Me Maeve [on-line]. 
7 set. 2014. Disponível em: <http://www.stylememaeve.com/bill-cunningham-
street-style-king/>. Acesso em: 30 out.  2014. 

RONCOLETTA, Mariana Rachel. Ser Styling e Ter estilo: encontros e 
desencontros entre design e moda. V Colóquio Internacional de Moda. 
Faculdade de Boa Viagem.  Recife, 2009. 

ROUILLÉ, André. A fotografia: entre documento e arte contemporânea. São 
Paulo: Senac, 2009. 

SANTOS, Renato. The Sartorialist. Revista Prata. n.3. 1 nov. 2012. Portugal. 
[on-line]. Disponível em: <http://www.revistaprata.com/The-Sartorialist>. Acesso 
em: 30 out.  2014.  

SARTORIA. In Dicionário Italiano-Português [online]. Porto: Porto Editora, 
2003-2014. Disponível em: <http://www.infopedia.pt/dicionarios/italiano-
portugues/sartoria>.  Acesso em: 24 out. 2014. 

SOUZA, Valdete Vazzoler; CUSTÓDIO, José de Arimathéia Cordeiro. 
Fotografia: Meio e Linguagem dentro da moda. Revista Discursos Fotográficos. 
Londrina, v1, p.231-251, 2005.  

THE IMPRESSIONISTS: Painting and Revolution. Documentário. Direção e 
Roteiro: Waldemar Januszczak. Produção: ZCZ Films. Londres: BBC, 2011. 

THE SARTORIALIST. [on-line]. Disponível em: 
<http://www.thesartorialist.com>. Acesso em: nov. 2014. 

WOO, Kin. The Sartorialist. Dazed & Confused Magazine. [on-line]. Londres, 
2010. Disponível em: <http://www.dazeddigital.com/fashion/article/4841/1/the-
sartorialist>. Acesso em jul. 2014. 

WWD. About Us. Women’s Wear Daily. [on-line]. 2014. Disponível em: 
<http://www.wwd.com/about-us>. Acesso em out. 2014. 

220



Qual fotografia amadora, qual fotografia pictórica?: traços para 
a delimitação dos espaços 

Priscila Miraz de Freitas GRECCO (UNESP – Assis) 1 

Resumo: 

Essa comunicação faz parte de um projeto maior, nossa tese de doutorado, 

que tem como objetivo acompanhar a criação de um campo de atuação para a 

fotografia artística no Brasil através da trajetória do Foto Cine Clube 

Bandeirante durante as décadas de 1940 e 1950. Neste texto em particular 

discutiremos como o FCCB, através da publicação de artigos em seu boletim 

mensal (principalmente os artigos de Valêncio de Barros, antigo membro da 

Sociedade Paulista e associado do FCCB), reivindica para si uma filiação direta 

da Sociedade Paulista de Photographia, primeira tentativa de criação de um 

fotoclube na cidade de São Paulo, ainda na década de 1920. Além das 

questões referentes à criação de uma identidade do clube fortemente ancorada 

na ideia de filiação à Sociedade Paulista, esses artigos também nos apontam 

para a estética pictórica dos fotoclubes, de forma a nos indicar que o 

pictorialismo não se definia como um movimento homogêneo, mas que 

apresentava particularidades referentes à forma, escolha do tema e execução 

das técnicas.  

Palavras-chaves: fotoclube, pictorialismo, Foto Cine Clube Bandeirante. 

1 Doutoranda do curso de pós-graduação em História da UNESP – Assis e bolsista CAPES. 
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Quando procuramos acompanhar o longo processo de inscrição da 

fotografia no campo das artes, nos deparamos com questões muito importantes 

que se entrecruzam constantemente: como a fotografia está inserida na 

sociedade; qual sua função; quais as atuações necessárias para o 

deslocamento de seu lugar privilegiado no campo da documentação para o da 

arte? Procuramos nos aprofundar nessas questões partindo dos grupos de 

fotógrafos amadores, os fotoclubes, do começo do século XX, já que foram 

espaços criados para se pensar na possibilidade da fotografia como arte.  

O Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB) é um fotoclube que iniciou sua 

atuação na cidade de São Paulo no ano de 1939 e que se mantêm ainda nos 

dias de hoje em funcionamento. Teve destaque na fotografia brasileira 

principalmente nas décadas de 1940 e 1950, quando possibilitou o surgimento 

de uma nova estética fotográfica, a moderna, período que o consolidou como 

Escola Paulista de Fotografia. No entanto, desde sua fundação, o FCCB se 

esforçou em criar um espaço de estudo, de ensino e de difusão da fotografia 

como possibilidade estética. Nesse longo processo encontramos várias 

questões importantes que contribuíram para seu fortalecimento no espaço da 

cidade, para legitimar seu lugar de referência. Uma delas foi a busca por uma 

filiação direta à Sociedade Paulista de Photographia, associação que existiu na 

cidade de São Paulo na década de 1920. Através dos artigos do boletim 

mensal do FCCB, procuramos mapear esse intuito de filiação, ao mesmo 

tempo em que encontramos subsídios para mapear também a história da 

criação desse espaço destinado à fotografia artística.  

Durante seu longo percurso de protagonismo exercido através de suas 

funções práticas como ferramenta da sociedade industrial, a fotografia como 

documento não pôde deixar de manter um dialogismo difícil com questões que 

deslocavam sua atuação para o campo das artes. O entendimento de que só 

seria possível conceber a questão da técnica como elemento constituinte do 

processo artístico de maneira polarizada – humano e não-humano separados 

radicalmente - gerou um debate que atravessou, com distintas conformações e 

intensidades, quase um século de história da fotografia, inevitavelmente 

iniciado com a célebre questão: a fotografia é arte? De fato, essa polarização 

era própria da racionalidade moderna da sociedade industrial (com ênfase na 

razão técnica e na teoria do progresso), a mesma que fez da fotografia sua 
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ferramenta por excelência, dotando-a de objetividade, de realismo, de verdade 

por ser o resultado de um processo no qual o fotógrafo não poderia ser 

entendido como um autor, mas como um espectador que vê surgir 

automaticamente uma imagem mecânica e química.  

Essa mesma racionalidade entendia a criação de uma obra de arte como 

produto do ato totalizador da mão do artista, a única condutora possível do seu 

olhar, de sua inteligência, de sua sensibilidade, de sua subjetividade, portanto 

única capaz de produzir sua assinatura, sua autoria. Em um campo de 

discussão polarizado, que não concebe um processo de hibridação entre 

máquina e homem capaz de criar arte, o que por um lado era visto como 

qualidade, por outro era defeito intransponível. Sua dupla natureza mecânica, 

capaz tanto de ser “um instrumento ‘preciso e infalível como uma ciência’ e ao 

mesmo tempo ‘inexato e falso como a arte’, sugeria algo que escapava às 

categorias do pensamento da época” (PAVAN, 2008, p. 233). A precisão da 

câmera, a nitidez da imagem, a rapidez de sua produção foram, nesse 

momento, argumentos usados contra ou a favor da fotografia.  

Para Rouillé a dificuldade em pensar a interferência do homem na 

imagem fotográfica vinha de uma longa tradição filosófica ocidental, a mesma 

que também explicaria o grande deslumbramento com a imagem técnica. Essa 

imagem teria surgido da junção de duas séries de conhecimentos e dispositivos 

seculares, a câmara escura e a sensibilidade à luz de algumas substâncias 

químicas: o “encontro do universo óptico com o da química que resultou nesse 

primeiro sistema de registro dos fenômenos luminosos”, uma convergência de 

conhecimentos e práticas que somente pôde acontecer no panorama geral da 

industrialização (ROUILLÉ, 2009, p. 33 – 34). 

Dessa forma, o surgimento da fotografia esteve intrinsecamente 

relacionado com o desenvolvimento da tecnologia disponível e necessária para 

a produção dessa imagem fotográfica, uma relação que se manteve. 

Fotógrafos e fabricantes de materiais fotográficos, desde os primeiros anos da 

fotografia, instigaram-se mutuamente a procurar a superação mecânica e 

artística, num movimento de retroalimentação. Rubens Fernandes Júnior 
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(2002), citando o texto de John Szarkowski 2 para a abertura da exposição 

comemorativa dos 150 anos da fotografia, toca nessa questão. Segundo 

Szarkowski, na medida em que fotógrafos trabalharam na busca pela 

superação dos limites da tecnologia e dos materiais disponíveis, explorando e 

experimentando novas formas de superação das “bulas” dos fabricantes, 

acabaram obrigando esses fabricantes a pesquisar cada vez mais na busca por 

novos produtos para serem oferecidos aos fotógrafos, produtos que dessem 

maior satisfação tanto técnica quanto estética aos usuários. Szarkowski (e 

Fernandes Júnior) demonstram que os fotógrafos foram os verdadeiros 

responsáveis pelos constantes melhoramentos tecnológicos dos equipamentos 

e dos materiais sensíveis (FERNANDES JÚNIOR, 2002, p. 47-48).  

Portanto, o debate sobre o estatuto da fotografia, sua polarização entre 

ciência e arte teve em seus primeiros anos como grande mote, o seu próprio 

processo de industrialização. Durante as décadas finais do século XIX e as 

primeiras do século XX as relações entre fotografia, ciência e arte se 

modificaram, se multiplicaram no espaço da cidade por meio das conexões que 

aos poucos foram se estabelecendo. Nesse momento vemos surgir as 

sociedades de fotógrafos, associações que se institucionalizaram com o 

objetivo de afirmar o lugar da fotografia entre as artes, criando um espaço 

sólido que fosse capaz de manter uma disputa difícil por esse lugar.   

Durante o processo de institucionalização dos clubes no espaço das 

cidades, a apropriação dos recursos pertencentes às sociedades artísticas 

como as escolas de belas artes e todo seu aparato de constituição e avaliação 

do que seria considerado uma obra artística (aulas, relação de regras, 

concursos, exposições, publicações, filiações), foi transportado para os clubes 

de fotografia e transformado em argumentos de autoridade, fabricando um 

corpo institucional capaz de enfrentar a batalha pelo lugar da fotografia entre as 

artes. Os espaços reservados nos jornais de grande circulação, apesar de 

raros e restritos até os anos de 1930 no Brasil, foram importantes para a 

divulgação e inserção do trabalho dessas sociedades no espaço da cidade, 

2 John Szarkowski: curador do Museu de Arte Moderna de Nova York por mais de quarenta 
anos, e escritor do texto de abertura da exposição comemorativa dos 150 anos da fotografia no 
ano de 1989.   
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além de constituírem uma literatura importante para a documentação da 

disputa pelo estatuto da fotografia artística.  

Tomamos como porto de partida para esse debate, tendo como cenário 

a cidade de São Paulo, a existência lojas e estúdios fotográficos, tendo como 

fontes para esse debate, os artigos que aparecem no Boletim Foto Cine (BFC), 

publicação mensal do FCCB. Começaremos com uma crônica de Anibal 

Machado, de 1949, tratando da fotografia de Valério Vieira. A crônica de 

Machado, de maneira sucinta, mapeia casas de fotografia na cidade de São 

Paulo no final do século XIX, já apontando sua relação com a fotografia 

amadora. Assim, começa por dizer que, mais ou menos cinquenta anos antes, 

os profissionais de fotografia se contavam poucos, e os amadores, raros. 

Afirma que “o fotógrafo dos ricos era um alemão chamado Henschel 3, 

estabelecido num velho sobrado que existia na esquina das ruas Direita e 

‘Imperatriz’” (MACHADO, 1949, n. 33, p. 8). Já a casa Stolze foi a grande 

incentivadora do amadorismo naquele fim de século 4: 

A “Casa Stolze”, fundada em 1874, e que por muitos anos esteve 
estabelecida na rua 15 de Novembro (local onde depois se levantou o 
edifício do banco Francês e Italiano) foi, em verdade, a grande 
animadora do amadorismo, introduzindo o uso de chapas já 
preparadas e facilitando a aquisição de máquinas e acessorios 
fotográficos. Morrendo o velho Stolze, ficou a viúva em seu lugar, e 
por dilatado tempo, geriu o estabelecimento, tendo como gerente um 
rapagão simpático chamado Lopez. Mais tarde a “Casa Stolze” foi 
adquirida por uma sociedade e se mudou para a rua Direita, indo 
finalmente para às mãos da Kodak brasileira. Chama-se hoje “Pan-
Americana Material Fotográfico S.A.” firma que é a distribuidora dos 

3 Alberto Henschel, nascido em Berlim em 13 de junho de 1827, foi, segundo Kossoy, pioneiro 
em trabalhar com casas de fotografia de forma empresarial no Brasil, aonde chegou em 1866, 
estabelecendo-se em Recife. A casa Photographia Allemã de Alberto Henschel & C. teve filiais 
na Bahia, Rio de Janeiro e São Paulo, único local onde se chamou Photographia Imperial 
(provavelmente por já existirem na cidade casa com nomes como Photographia Allemã ou 
Photographia Germania, segundo Kossoy). A casa de São Paulo só foi aberta em 1881, 
quando a cidade já mostrava sinais de sua expansão crescente devido ao desenvolvimento 
econômico decorrente do café do Oeste Paulista. Henschel praticamente não participou dos 
negócios de sua casa em São Paulo, pois faleceu em 1882, sendo então essa filial gerida pelo 
austríaco José Vollsack. É interessante notar que Henschel trazia pintores de Europa para 
trabalharem em seus estabelecimentos, sendo anunciados trabalhos tanto de coloração de 
fotografias quanto de retratos a óleo feitos a partir de fotografias mais antigas e daguerreótipos 
(KOSSOY, 2002, p. 175 – 179).  
4 Esse ponto abordado por Annibal Machado, apontado a casa Stolze como incentivadora do 
amadorismo na cidade de São Paulo é interessante. Em um trabalho de Solange Ferraz de 
Lima encontramos a afirmação de que somente em 1900 é possível encontrar a venda de 
artigos fotográficos dirigida a amadores, citando para isso uma propaganda da casa Guilherme 
Wessel e Comp., veiculada no jornal Correio Paulistano de 15 de janeiro de 1900 (LIMA, 2008, 
p. 66).
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produtos Kodak. Seu gerente, Alberto Magalhães, foi, mocinho, 
balconista do velho Stolze (MACHADO, 1949, n. 33, p. 8).   

Segue Machado descrevendo a mudança de lojas na cidade, a 

demolição de prédios até localizar o ateliê de Vieira, “artista popularíssimo na 

boa sociedade de São Paulo”, de personalidades do mundo político e social, 

dos ilustres visitantes, sempre elegante, “trajado de fraque”, de fala adorável, 

de extraordinário gosto pela música, sendo ele mesmo executor e compositor: 

“a gente daquela época há de lembrar-se com saudade das valsas 

sentimentais do Valerio”:  

Havia na rua 15 de Novembro um sobradinho verde encostado ao 
Clube Comercial, de saudosa lembrança, cujo prédio acaba de ser 
demolido para dar lugar a um dos tremendos arranha-ceus da cidade. 
De outro lado o sobradinho encostava nos fundos de um prédio que 
desapareceu com a construção do edifício do London Bank. Ai tinha o 
seu “atelier” o fotógrafo Valerio Vieira, que já começára a dotar os 
modernos processos da fotografia. Em número exiguo eram, por este 
tempo, os seus concorrentes (MACHADO, 1949, n. 33, p. 8).  

Dois grandes feitos o teriam popularizado ainda mais na cidade: o “Trinta 

Valerios”, fotomontagem com trinta autorretratos de Vieira compondo uma cena 

de sarau, e o panorama de dez metros da cidade de São Paulo, execução 

arrojada para a época, tirada da torre da igreja dos Salesianos, “o maior 

panorama em fotografia até então visto por nossa gente e que segundo me 

parece foi adquirido pelo governo” (MACHADO, 1949, n. 33, p. 8). Em 10 de 

dezembro de 1905 Valério Vieira teve uma mostra individual de seu trabalho no 

Salão Progredior, evento que teve grande impacto, contanto mais de 3.800 

visitantes, com cobrança de ingresso. A revista Santa Cruz 5, editada pelo 

Liceu Coração de Jesus, parte integrante da Congregação Salesiana, publicou 

um artigo sobre a exposição de Valério, que segundo Mendes se configura, no 

contexto paulista, como um dos comentários críticos mais antigos sobre 

eventos dessa natureza, trazendo ainda os primeiros registros visuais de 

montagens expográficas (MENDES, 2013, p. 262). 

5 Segundo Mendes, a revista Santa Cruz é exemplo de publicação católica que adota o modelo 
dos periódicos desse período: “Mensal, é editada de 1900 a 1917, apresentando-se como 
revista literária, pedagógica, religiosa, científica, apologética e de variedades”. Mendes afirma 
ainda que a cobertura da exposição de Vieira não se justifica internamente na revista, em seu 
recorte editorial, e que teria sido feita levando-se em conta o grande impacto do evento na 
sociedade paulistana (MENDES, 2013, p. 262).   
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Desde o começo do artigo, Vieira é apresentado como artista e sua 

exposição como artística, adjetivo que se estende à cidade de São Paulo: “A 

exposição artística de Valério Vieira foi uma prova eloquente de que bem 

merece S. Paulo a denominação de Capital Artística” (CRUZ apud MENDES, 

2013, p. 263). Conhecer a obra de Valério Vieira é apontado como um 

interesse para além da curiosidade, sendo antes um dever patriótico: 

Ver o panorama de São Paulo, a capital do mais próspero Estado de 
todo o Brasil, não é só a satisfação de uma curiosidade. É um dever 
de patriotismo, mostrando-nos zeloso pelas nossas coisas e 
estimulando os artistas patrícios na árdua tarefa de engrandecer e 
propagar a nossa civilização (MENDES, 2013, p. 315).  

Nos trechos recolhidos encontramos o fotógrafo considerado artista e a 

arte como forma de apresentação grandiloquente do Estado de São Paulo, 

como um dever árduo de engrandecimento e propaganda patriótica. A arte, o 

comércio fotográfico e a documentação entravam nesse período em outro 

movimento, distinto do que podemos encontrar na história da fotografia 

europeia, dizendo respeito justamente à polarização extrema das discussões 

sobre o estatuto artístico da fotografia.  

A única data mencionada por Machado em seu artigo como sendo a da 

fundação da Casa Stolze, 1874, nos localiza no período em que o debate sobre 

o estatuto da fotografia foi fortemente alimentado por seu rápido

desenvolvimento industrial, o que acarretou uma nova fase nas atividades 

fotográficas. A grande novidade do período pós 1860 foi o surgimento do 

formato carte de visite desenvolvido por Eugene Disdéri 6, que popularizou o 

retrato fotográfico gerando um grande comércio da fotografia, com o aumento 

considerável de estúdios, consequentemente da concorrência entre eles, 

acentuando a relação entre mercado e fotógrafo. A grande concorrência entre 

os estúdios demandava uma produção cada vez maior e mais rápida, o que 

teria feito com que a qualidade da fotografia diminuísse (MELLO, 1998, p. 23). 

6 A carte de visite de Disdéri provocou uma mudança radical na produção fotográfica, por 
superar o grande formato e o uso de placas metálicas do daguerreótipo, o que impedia a 
reprodução e encarecia o preço. Para superar essas limitações, Disdéri reduziu o tamanho das 
cópias criando o tamanho carte de visite, com aproximadamente 6 cm x 9 cm, e substituiu a 
placa metálica por negativo em vidro, o que permitia a reprodução e o barateamento do retrato, 
o que tornou a fotografia realmente popular, provocando uma verdadeira “febre do retrato”
fotográfico. Cf. GRANGEIRO, Cândido Domingues. As artes de um negócio: a febre 
photographica. São Paulo: 1862 – 1886. Campinas, SP: Mercado das Letras; São Paulo: 
FAPESP, 2000.  
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A presença da palavra “arte” ou “artístico” como propaganda favorável 

às vendas de retratos no final do XIX e começo do XX, a presença de retratos 

em exposições de arte - locais institucionalizados da pintura nesse mesmo 

período – nos encaminha para mais um dos tantos “nós” da relação entre arte e 

fotografia. O material impresso dos primeiros clubes de fotografia, ao mesmo 

tempo em que apontam para a existência de exposições de fotografia pictóricas 

em ambientes privilegiados das artes da pintura e do desenho, discutem a 

necessidade de um local de ensino e divulgação das técnicas da fotografia 

artística em sua forma estética pictórica. Existe diferença entre a arte que 

vende os retratos nas propagandas, e a arte desejada pelos pictorialistas, que 

determinam regras a serem seguidas, ensinadas e aprendidas, hierarquizando 

os níveis de aprendizado dentro do fotoclube. Com relação às exposições de 

fotografias nesse momento, temos ainda outra questão referente ao local: se as 

casas comerciais e ateliês dos fotógrafos, ou as salas e salões de arte.  

Segundo Mello, o período que abrangeu as décadas de 1850 e 1860 foi 

decisivo para a histórica da fotografia e para o pictorialismo, pois foi justamente 

o momento em que questões essenciais sobre o estatuto da imagem foram

“pela primeira vez verdadeiramente colocadas e debatidas tanto técnica quanto 

teoricamente” (MELLO, 1998, p. 29). O debate sobre o estatuto da fotografia 

que surge daí gera diferenciações entre artistas, fotógrafos-artistas, fotógrafos 

profissionais e amadores. São diferenciações não somente de ordem técnica, 

mas que envolvem um entrelaçamento de aspectos práticos e estéticos que 

vão sendo definidos conforme a relevância que adquirem nessas relações 

entre arte, fotografia, técnica, indústria e comércio. Surge com isso uma 

diferenciação entre os próprios fotógrafos amadores. 

Como forma de manter sua clientela, que já poderia comprar suas 

máquinas fotográficas e fazer suas fotografias, os fotógrafos profissionais 

usaram em sua propaganda o adjetivo “artística” para sua produção, numa 

tentativa de manter seus clientes, como já foi dito acima. Diferentemente, os 

amadores dos clubes fotográficos buscavam se distanciar desses “novos 

amadores” e dos comerciantes através da difusão e ensino da técnica do 

pictorialismo. A arte pictórica deveria ser aprendida, seguindo as regras 

estipuladas para esse ensino que foram criadas tendo em conta as distâncias 

necessárias a serem tomadas da fotografia comercial e do amador que surge 
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então como o consumidor das facilidades do mercado fotográfico, sem 

interesse pelo estudo da fotografia artística.  

Outra diferenciação surge: esses amadores dos fotoclubes do final do 

século XIX e começo do XX já não são os mesmo amadores que trabalharam 

logo depois do surgimento da fotografia, no período anterior a 1860. No 

entanto, o trabalho desses primeiros amadores, que podemos chamar de um 

trabalho de experimentação com as possibilidades existentes e de criação de 

novas abordagens, foi fundamental para o desenvolvimento da estética 

pictorialista, desenvolvida posteriormente pelos amadores dos fotoclubes do 

final do século XIX, começo do XX. Trabalhos como os de Oscar Gustave 

Rejlander (1813 – 1875), Henry Peach Robinson (1830 – 1901), Julia 

Margareth Cameron (1815 – 1878) e David Octavius Hill (1802 – 1870) 

destacam-se como meio de expressão artística da fotografia, principalmente 

por estarem desvinculados dos parâmetros ditados pelo gosto comercial, já que 

a fotografia não se configurava para eles como fonte de renda. Puderam 

escolher seus temas, seus modelos e suas técnicas de acordo com suas 

necessidades pessoais (MELLO, 1998, p. 25).  

A fundação do pictorialismo, “um movimento internacional, coerente, 

autônomo e sem precedentes na história da fotografia” (MELLO, 1998, p. 32), 

teria então a intenção de afirmar o lugar da fotografia no campo da arte 

mediante a recusa de argumentos então em voga no final do século XIX, que 

se opunham à colocação artística da imagem fotográfica, afirmando uma 

técnica, mas adotando conjuntamente uma atitude interpretativa e teórica de 

sua forma de expressão artística. Segundo Mello, seriam três os pontos a 

serem contestados pelo pictorialismo, e que definiriam basicamente suas 

regras: 

1 – contra o argumento de que ela não poderia ser arte em função de 
sua exatidão, os pictorialistas usam o flou e a perspectiva aérea para 
suavizar os detalhes; 
2- contra a afirmação de que a fotografia falseia os valores da 
natureza ao transformar as cores em preto e branco, eles propõem a 
intervenção sobre a própria prova e restabelecem os valores sobre a 
gradação do claro ou escuro; e 
3 – contra a ideia de que a fotografia se reduz ao fac-símile da 
natureza, eles utilizam as regras de composição diante das paisagens 
menos pitorescas, mostrando assim a capacidade do fotógrafo de 
transformá-la e interpretá-la. 
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Essas três contra-argumentações qualificam o pictorialista não como 
um simples operador, aplicando o procedimento fotográfico às 
múltiplas tarefas que lhe impõe o mundo moderno, mas como um 
intérprete das tensões desse mundo e, nesse sentido, como um 
produtor de obras e não de documentos (MELLO, 1998, p. 32-33).  

A estrutura institucional que essas novas associações criaram se 

mostrou bastante eficiente, tanto administrativa quanto financeiramente. Foram 

criados espaços físicos, as sedes das organizações, onde aconteciam reuniões 

dos membros associados, forma eficaz para a divulgação de métodos, de 

processos técnicos, materiais e novos produtos. Nessas reuniões eram 

também comunicados os resultados de experiências ainda inéditas e feitas 

trocas de publicações locais e internacionais, confrontando as produções 

fotográficas. Foram criados os salões anuais, formados com as melhores 

imagens produzidas nos clubes através da seleção de concursos internos, que 

atraíam grande público, se constituindo como local privilegiado para a 

divulgação dessas imagens.  

Existiam também as grandes exposições internacionais, organizadas 

cada ano por uma associação diferente, configurando um permanente 

intercâmbio entre a produção de diversos países, assim como maior controle e 

rigidez na seleção das obras, o que buscava assegurar a homogeneidade 

estética da criação das imagens, fortalecendo claramente as bases do 

movimento pictórico: 

Os salões e as exposições canalizaram as diversas tendências e, 
sobretudo, demonstraram a existência de um movimento pictorialista 
único, coerente e notavelmente organizado. A divulgação dos 
debates, das tendências e dos pontos de consenso era função de 
uma abundante literatura fotográfica. As revistas fotográficas, 
literárias e a imprensa em geral continuavam, como antes de 1890, a 
dar espaço à discussão sobre os méritos artísticos da fotografia, mas 
florescia também uma literatura cujo único propósito era promover o 
movimento pictorialista por meio de catálogos de exposição, álbuns, 
portfólios e boletins das associações (MELLO, 1998, p. 36).  

Os boletins se configuram como ponto de contato importante entre os 

fotoclubes, sendo feitas assinaturas de boletins de outras associações para 

compor as bibliotecas que eram mantidas nas sedes dos clubes. A estrutura 

desses boletins seguia um padrão básico, funcionando como manual prático 

sobre técnicas fotográficas e artigos debatendo a célebre questão, “a fotografia 

é arte?”.  
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No entanto, apesar de construir uma identidade forte, produzida pela 

combinação de sua composição social homogênea, formar consenso quanto 

aos objetos teóricos e reunir uma produção fotográfica internacional, o 

pictorialismo não produziu imagens que pudessem se ligar por uma estética 

única e conceitualmente definida. Existiu uma grande produção teórica sobre a 

fotografia pictórica, mas nunca foi escrito um manifesto ou uma cartilha de 

intenções que fosse única e mundialmente aceita pelos fotoclubes 7. O 

movimento reuniu uma pluralidade de técnicas e consequentemente de 

produções que se apresentam sensivelmente distintas de um país para outro. 

Esse ponto se torna essencial, na medida em que explicita a necessidade de 

historicizar os fotoclubes e suas produções, colocando-os em relação com sua 

localidade e com seu momento histórico, o que evidencia sua inserção social e 

cultural na cidade 8.  

Pensando então na importância da localidade e do momento de inserção 

dos fotoclubes nas sociedades, percebemos que a importância dos boletins 

informativos se apresenta também como identificador da existência dos clubes, 

das datas de fundação às possíveis datas de fechamento. Os fotoclubes, dessa 

forma, tinham a possibilidade de construir um mapa, não só do trânsito das 

fotografias entre os muitos concursos e salões, mas dos próprios fotoclubes, 

tanto dos que já não existiam, quanto dos que se encontravam em atividade, 

relacionando-os cronologicamente e por ordem de importância na construção 

de sua própria história como fotoclube.  

7 As regras para a feitura de uma fotografia pictórica aparecem ao longo da publicação dos 
boletins, na maioria dos casos, como acontece no Bandeirante. No entanto, alguns fotoclubes 
publicaram ou adotaram pequenos manuais com regras sobre técnicas pictóricas a serem 
seguidas pelos associados, como aconteceu no Foto Club Mexicano, como veremos no 
terceiro capítulo desse trabalho, que mantinha como ponto de apoio o manual El manejo de la 
imagem. Composición para Fotografos, escrito por Nicholas Haz, filiado da P. S. A., e 
traduzido do inglês para o espanhol por Arturo Vives, associado do CFM, em 1952.  
8 Na segunda parte deste trabalho pretendemos desenvolver as discussões referentes a essas 
questões, partindo dos textos do BFC que discutem o pictorialismo e o modernismo da 
fotografia dos fotoclubes, discussão que se estende, com focos diferentes, à terceira parte, que 
aborda a fotografia do Grupo Fotografico La Ventana, do México, importante relação do 
Bandeirante justamente no período em que pretende afirmar sua modernidade estética. No 
entanto, essa pequena introdução ao assunto se faz necessária, já que não voltaremos a tratar 
desse período referente aos primeiros fotoclubes, que mantém sua importância para a 
delimitação do tema.  
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Seguindo a cronologia proposta por Eduardo Salvatore 9 em seu artigo 

para o BFC de abril de 1959, vemos que este chama a atenção para a primeira 

revista e para o primeiro clube de fotógrafos de que se tinha notícia naquele 

momento no Brasil. Se o primeiro clube de fotografia havia surgido em 1910 no 

Rio de Janeiro, o já mencionado Foto Clube do Rio de Janeiro, a primeira 

revista sobre arte fotográfica de que tinha notícia havia surgido em São Paulo 

um ano antes, em 1909 10, chamada “Revista Photographica”, que trazia em 

seu expediente a frase “Primeiro e único jornal de fotografia do Brasil”. 

Salvatore cita também o Photo Clube Helios, segundo suas informações, 

fundado em 1916, em Porto Alegre, por membros de uma colônia alemã 11.  

A fotografia amadora parece ter tido grande êxito nas primeiras décadas 

do século XX, o que se pode inferir da existência de concursos fotográficos 

voltados para os amadores, promovidos por jornais e revistas de grande 

circulação, que entendiam existir a necessidade tanto de maiores informações 

sobre a fotografia artística, quanto a necessidade de manter contato com essa 

produção. No BFC de março/abril de 1952, foi publicada uma palestra proferida 

na sede do Bandeirante por Valêncio de Barros, intitulada “30 anos de 

Fotografia”. Valêncio de Barros havia participado ativamente de movimentos 

anteriores ao Bandeirante, tanto com relação à formação de clubes quanto de 

revistas em São Paulo 12. Segundo a explicação dada no começo da palestra, 

9 Eduardo Salvatore foi um fotógrafo amador de muita importância para o FCCB, tendo sido 
seu presidente por mais de quarenta anos.  
10 Sobre a data de fundação da revista, Camargo & Mendes afirmam existir disparidades nas 
datas, tanto do início da revista, entre 1908 ou janeiro de 1909, seja do término, sendo este 
antes de 1929. A redação da revista esteve localizada na Rua Lopez de Oliveira, número 5 na 
cidade de São Paulo. Para a confrontação dos dados os autores citam o próprio texto de 
Salvatore aqui utilizado, KOSSOY, 1975, p. 6 e NOBRE, José Freitas. História da imprensa em 
São Paulo. São Paulo: Leia, 1959, p. 209 (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 53).  
11 Segundo a pesquisadora Luiza Costa Rodeghiero em seu trabalho sobre o Photo Clube 
Hélios, este foi fundado em 1907, no âmbito da Sociedade de Ginástica de Porto Alegre 
(SOGIPA), e atuou até o ano de 1949, quando foi substituído pelo Departamento Fotográfico 
da SOGIPA, posteriormente chamado Departamento Cine-Fotográfico da SOGIPA, o 
DECIFOTOS, atuante até a década de 1990. Cf. RODIGHIERO, Luiza Costa. “Um olhar sobre 
o ensino informal da fotografia em Porto Alegre, no século XX: experiências do Photo Clube
Hélios e do DECIFOTOS” In: Diálogos entre História Patrimônio e Educação – Anais 
Eletrônicos. ISBN: 978-85-7566-255-7. Universidade Federal do Rio Grande, Campus 
Carreiros, 2012, p. 113-123).  
12 No artigo de Telma Campanha de Carvalho Madio, “A fotografia na imprensa diária 
paulistana nas primeiras décadas do século XX: O Estado de São Paulo” encontramos, na 
tabela organizada pela autora contabilizando os fotógrafos que assinavam suas fotografias 
publicadas no jornal O Estado de S. Paulo, fotografias de Valêncio de Barros (14 fotografia em 
4 matérias no ano de 1928) e de G. Pozzi Filho (3 fotografia em 3 matérias) para o Suplemento 
Rotogravura, identificados como membros da Sociedade Paulista de Fotografia. Quirino 
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Valêncio de Barros foi convidado pelo presidente do Bandeirante (na época, 

Eduardo Salvatore), para expor um pouco de suas fotografias, antigas e 

recentes, e falar sobre sua trajetória como fotógrafo amador, e fazer “assim 

como uma demonstração do que foi a fotografia entre nós” (BARROS, 1952, n. 

71/72, p. 12).  

Partindo das rápidas transformações mecânicas sofridas pela fotografia 

desde o começo do século XX até as câmeras de pequeno formato e o elogio à 

excelência do material negativo e dos químicos disponíveis então, Barros 

passa a rememorar sua trajetória de quarenta anos de fotografia na cidade de 

São Paulo. Tendo como mote as fotografias em exposição na sede do clube, 

traz dados sobre um concurso de fotografia amadora promovido pela revista A 

Cigarra. Barros ressalta a importância do concurso fotográfico promovido pela 

revista A Cigarra, que teria conseguido demonstrar o valor da fotografia 

artística, provocando entusiasmo nos amadores, estimulando o interesse e 

despertando as sensibilidades adormecidas da cidade de São Paulo. 

Apresentou também a figura de Gelásio Pimenta, proprietário da revista, como 

a de um homem voltado para o mundo artístico (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 

14). 

Em 9 de julho de 1923, no Rio de Janeiro, foi fundado o Foto Club 

Brasileiro. Salvatore aponta a surgimento do clube, assim como do apoio que 

este deu à publicação, em maio de 1925, da Photo Revista do Brasil, que 

deixou de ser publicada no ano seguinte, quando o fotoclube passou a publicar 

sua própria revista, a Photogramma, dirigida por Fernando Guerra Duval 

(SALVATORE, 1959, p. 11 – 12). Duval acabou se configurando como um “elo” 

entre dois momentos distintos do fotoclubismo, tendo-se em consideração tanto 

as cidade do Rio de Janeiro quanto de São Paulo, por ter participado, em 1900 

do Photo Club do Rio de Janeiro, e vinte anos depois, em 1923, do Photo Club 

Brasileiro. Durante esse intervalo de dez anos, correspondendo a toda a 

década de 1910, ocorreu uma redução da discussão sobre as relações entre 

arte e fotografia na imprensa (MENDES, 2013, p. 88).  

Em 1926, na cidade de São Paulo, Renato Corvello lança a Revista 

Brasileira de Photographia, publicação que contou com a participação de vários 

Simões (7 fotografia em 6 matérias) também aparece, mas sem a vinculação à Sociedade 
Paulista de Fotografia (MADIO, 2007, p. 69).  
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fotoamadores, muitos deles profissionais liberais, destacadamente advogados. 

Fizeram parte do grupo Renato Porchat, Cintra Gordinho, Valêncio de Barros 

entre outros (CAMARGO & MENDES, 1992, p. 55).  

Foi com base na movimentação em torno da Revista Brasileira de 

Photographia que surgiu o fotoclube Sociedade Paulista de Photographia, 

organizado após uma excursão fotográfica, a primeira que se tem notícia em 

São Paulo, no dia 21 de abril de 1926, tendo como tema o Horto Florestal. Foi 

o primeiro fotoclube paulistano, se constituindo como um espaço de troca de

informações voltadas para a fotografia. As tentativas anteriores de constituição 

de fotoclube em São Paulo datam da última década do século XIX. Em 1890, 

numa iniciativa que aparentemente não teve desdobramentos, Víctor Vergueiro 

Steidel 13, empresário do setor gráfico, formou o Club dos Amadores 

Photógraphos. Em 1900, surgiu o Photo Cub, que também teve vida curta 

(CAMARGO & MENDES, 1992, p. 57).  

Em 1927, a Sociedade Paulista de Photographia realiza seu primeiro 

Salão de Arte Fotográfica, mesmo ano em que Valêncio de Barros assume sua 

direção. Salvatore cita apenas a primeira exposição, já Barros diz ter existido 

uma segunda exposição e concurso no ano de 1929, que contou com a 

colaboração da “Casa Fototica” para sua realização: 

Em dezembro de 1927, a “Sociedade Paulista de Photographia” 
realizou o seu primeiro “Salão de Arte Fotográfica” que foi 
acontecimento social. 340 fotografias expostas! Para aquele tempo 
era verdadeiramente um assombro! Foi ainda Ruffier, como 
presidente da comissão do Salão quem organizou os trabalhos, tendo 
elaborado um excelente “Regulamento do Salão de Photographia”, 
impresso em folheto e fartamente distribuído. O certame foi divido em 
cinco categorias: - Portrait – Estudos de Gênero – Natureza Morta – 
Paisagem e Autocromia. Dois anos depois, em outubro de 1929, a 
sociedade inaugurava outra exposição e concurso, realizados com a 
colaboração da “Casa Fototica”, já aquele tempo um dos líderes do 
nosso comércio fotográfico (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 16).  

Ainda apresentando um histórico de seus trabalhos expostos na sede do 

Bandeirante, Barros refere-se a uma 1ª exposição e concurso de Arte 

Fotográfica Brasileira, realizada em janeiro de 1931 em Nova York, no Museu 

13 Até o presente momento não tivemos como averiguar se existe e qual seria a relação de 
parentesco entre o professor Frederico Steidel, citado por Valêncio de Barros como um dos 
pioneiros do pictorialismo em São Paulo, e Víctor Vergueiro Steidel, empresário do setor 
gráfico citado por Camargo & Mendes.  
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Roerich, através do Consul brasileiro Sebastião Sampaio 14. A exposição 

contou com 85 fotografias de amadores brasileiros, sendo 9 de São Paulo e 8 

do Rio de Janeiro, e o restante dos demais estados brasileiros. São Paulo ficou 

com os três primeiros prêmios: o primeiro a Guilherme Malfatti, o segundo a 

Valêncio de Barros e o terceiro a Jorge Pozzi (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 18). 

Sobre essa exposição e concurso, foi publicada uma comunicação do Museu 

Roerich numa revista americana apresentada como Brazil, de janeiro de 1931, 

que Barros traduz na íntegra.  

A revista Sombras e Luzes é citada, tanto por Salvatore quanto por 

Barros. Os dois autores referem-se ao final da revista de Curvello e ao início da 

revista de Ruffier, na mesma sequencia. Nos dois casos, após apresentar a 

revista Sombras e Luzes, e seu final em curto espaço de tempo, novamente 

essa prematura interrupção da publicação é entendida como consequência de 

um tempo ainda não “favorável”, palavra encontrada nas duas publicações, 

mas que não são explicadas. Ficamos, nos dois casos, com as afirmações de 

textos anteriores sobre a fotografia artística em São Paulo, como as 

apresentadas no caso da descoberta da fotografia por Florence, de que esse 

“não favorável” se relaciona com a “ignorância e indiferença do meio” 

(BARROS, 1952, n. 71/72, p. 16).  

Em Salvatore o vínculo do fim da revista Sombras e Luzes e da 

Sociedade Paulista de Photographia com o surgimento do Bandeirante, que 

veio continuar essa história da fotografia amadora em São Paulo, se faz pela 

data de fundação do FCCB, quando o autor sugere que tenha chegado então 

um “tempo propício” para o desenvolvimento dessa arte:  

O entusiasmo era grande, e a Sociedade Paulista, em 1927 realiza 
seu primeiro Salão de Arte Fotográfica, e já com Dr. Valêncio de 
Barros na presidência, chegou a editar uma esplêndida revista – 
“Luzes e Sombras” – cujo primeiro número veio a lume em janeiro de 
1929, tendo como diretor Fernando Ruffier (a Revista Brasileira de 
Photographia, de Renato Corvello, já havia desaparecido...). Mas não 
obstante os generosos esforços dos seus componentes, promovendo 
excursões, palestras, não obstante tudo isso, “Luzes e Sombras” 
apagou-se apenas um ano depois e a Sociedade Paulista poucos 
anos mais teve de vida. O clima não era ainda favorável... as 

14 Na transcrição do comunicado do Museu Roerich publicado na revista Brazil, encontramos 
que a exposição foi organizada pelo Consul Geral do Brasil, Dr. Sebastião Sampaio, pela 
Associação Brasileira de Fotógrafos e pelo Rotary Club do Brasil (BARROS, 1952, n. 71/72, p. 
17). 
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dificuldades insuperáveis... E assim chegamos a 1939 (SALVATORE, 
1959, N. 108, P. 11 – 12).  

Dessa forma acaba Salvatore a primeira parte de seu artigo, tratando 

das tentativas anteriores de criação de sociedades de amadores em São 

Paulo, chegando ao ano de 1939 com a fundação do Bandeirante, e a partir daí 

seu artigo centra-se na fundação do Bandeirante e nos “progressos” que este 

conseguiu em seus vinte anos de atuação na cidade de São Paulo. Se até 

então as dificuldades impediram o progresso desses clubes e revistas, e eram 

apresentadas de forma imprecisa, a partir da fundação do Bandeirante, através 

dos “esforços de seus associados”, segundo Salvatore, foi possível que a 

sociedade continuasse a crescer e a se fortalecer, tornando-se a mais forte do 

Brasil, com maior projeção internacional. No entanto, foi Barros, no último 

parágrafo de seu artigo de 1952, quem fez explicitamente a vinculação, a 

filiação do FCCB com a Sociedade Paulista de Photographia:  

A “Sociedade Paulista de Photographia”, não obstante seus curtos 
anos de existência – seis anos apenas – deu grande incremento à 
Arte Fotográfica em São Paulo. Podemos mesmo dizer, com certa 
ufania:- foi ela a boa semente que cresceu e frondejou nos famosos 
“Bandeirantes” de hoje – nossos filhos legítimos – que souberam 
continuar a obra iniciada e elevá-la à mais alta dignidade com os seus 
notáveis “Salões Internacionais”, que foram o nosso Grande Sonho! 
(BARROS, 1952, n. 71/72, p. 18).  

Não temos como inferir concretamente sobre até que ponto essa filiação 

ajudou de maneira prática, para além da criação identitária, na construção do 

clube como instituição, mas certamente a presença de Valêncio de Barros e de 

outros veteranos da fotografia amadora, como Quirino Simões e Guilherme 

Malfatti, contribuíram para o entendimento de como funcionava uma 

associação, como regulamentar os concursos internos, sobre a criação dos 

solões de fotografia, como hierarquizar os associados tendo em conta sua 

atuação na sociedade, uma gama extensa de ações em que esses amadores 

já tinham experiência. As dificuldades que a Sociedade Paulista de 

Photographia enfrentou com relação à falta de verba para executar seus 

trabalhos, a falta de participação dos poderes públicos nesses projetos de 

incentivo e divulgação da arte fotográfica, certamente foram pontos discutidos 
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entre os associados do Bandeirante em suas muitas reuniões, e serviram como 

base para pensarem novas estratégias de atuação para o novo clube.  

Os programas e os artigos dessas primeiras associações, os 

depoimentos de amadores que viveram esse período, como é o caso de 

Barros, e a recuperação de alguns desses dados pelo Bandeirante nos fornece 

o perfil, ainda que não tão nítido, do amador do começo do século XX na

cidade de São Paulo. Segundo Camargo & Mendes, as poucas informações 

que ainda temos sobre esses amadores, nos leva a apoiarmo-nos nas 

personagens que são citadas nas publicações. Dessa forma, dos que temos 

notícia na grande maioria das vezes, são de profissionais liberais com 

formação acadêmica (direito, engenharia, medicina), ou ainda pertencentes a 

setores técnicos em que a fotografia incorporava-se rapidamente, e cujo 

contato com a técnica fotográfica fazia-se na prática, como no caso dos 

médicos e técnicos de Medicina, já que em alguns casos, a fotografia já fazia 

parte de instituições como a Escola Politécnica, que havia incluído a fotografia 

em seu currículo no período entre 1900-1903, com previsão de exercícios 

práticos (CAMARGO; MENDES, 1992, p. 60). 

Como no caso citado por Barros, do concurso promovido pela revista A 

Cigarra, na década de 1910, também o jornal O Estado de S. Paulo lançou 

uma iniciativa de publicação voltada para a produção amadora de fotografia. 

Na década de 1930, o Suplemento em Rotogravura, do Estado de S. Paulo, 

passou a publicar a “Página dos Amadores”, iniciativa que parece ter tido a 

intenção de atrair novos leitores. Em setembro de 1936, publicou uma nota 

nesse sentido:  

Os sentimentos artísticos, tão comuns em nosso povo, manifesta-se 
por todos os meios. Não somos apenas um paiz de poetas, como já 
foi dito; somos também um paiz de músicos, de cantores, de 
declamadores, de pintores, etc. [...]. Há no momento uma grande 
febre fotográfica, com os primeiros enthusiasmos turísticos de nossa 
gente, as câmaras escuras entraram na moda, as objetivas faíscam 
diante de perspectivas e grupos, ouvem-se o estalido secco de chapa 
batidas e grande fitas de celuloide inundam as casas que trabalham 
em revelações fotográficas (SUPLEMENTO EM ROTOGRAVURA 
apud CAMARGO & MENDES, 1992, p. 58). 

O trecho recolhido por Camargo & Mendes diz de uma “febre fotográfica” 

voltada principalmente para a fotografia amadora descompromissada das 
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discussões artísticas, referindo-se às fotografias que acompanhavam os 

primeiros entusiasmos turísticos e que eram reveladas nas casas de materiais 

fotográficos. Esse espaço aberto num jornal de grande circulação deveria 

contemplar essa nova modalidade que estava invadindo a sociedade 

paulistana, de forma ampla, não apenas se direcionando para as discussões 

sobre a fotografia pictórica, o que também acaba acontecendo através da 

possibilidade de enviar comentários ao caderno, referentes às fotografias 

publicadas, auxiliando um entendimento ainda que parcial, tanto da 

popularidade da fotografia pictórica, quanto do perfil do fotógrafo amador.  

Um exemplo desse perfil de amador aparece no Suplemento em 

Rotogravura, em que se encontra referência a Carlos Quirino Simões, 

engenheiro formado pela Escola Politécnica, diretor administrativo do 

Departamento de Estradas de Rodagem, que em 1926 participou da Sociedade 

Paulista de Photographia e do FCCB. Camargo & Mendes destacam um 

comentário anônimo, de agosto de 1937, feito ao trabalho de Quirino Simões 

como capaz de nos ajudar a caracterizar uma parcela da produção amadora do 

período:  

De vez em quando o notável techinico distingue nos com alguns dos 
seus trabalhos, nos quaes o registro photographico é levado à altura 
de uma verdadeira obra de arte, pois nelle a natureza é vista através 
de um temperamento, servindo-lhe para isto os motivos mais simples, 
como também os mais variados. Seja, como vemos nesta página, um 
pormenor architectonico, um irônico epsodio de rua, modesto arbusto 
secco à beira de uma estrada ou a ramagem de uma arvore frondosa 
que se debruça sobre a água, todas as suas obras tem uma 
significação, que é a da natureza surpreendida em aspectos 
aparentemente singelos, mas de tal modo expressivos que em todos 
eles se sente o artista que soube escolhe-los e fixa-los (CAMARGO; 
MENDES, 1992, p. 64).  

O trecho escolhido evidencia a distinção que seu autor faz do técnico, 

destacado como “notável”, do artista que é capaz de mostrar a natureza por 

meio de “um temperamento”, de lhe conferir “significação” e ser “expressivo”, 

características caras aos pictorialistas. A descrição das imagens as aproxima 

da pintura de maior divulgação e aceitação no período: paisagens bucólicas 
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rurais. O tema urbano surge como um “pormenor architectonico”, não sendo o 

tema central da imagem 15.  

Nessa multiplicação de interações entre fotógrafos, indústria fotográfica, 

ciência e arte no espaço da cidade, se faz necessária uma diferenciação entre 

seus movimentos de aproximação e afastamento caracterizados pelas 

singularidades de seus momentos históricos. Acompanhando esses 

movimentos podemos perceber que não existe uma total homogeneidade no 

clubismo, assim como não existe homogeneidade no pictorialismo e 

posteriormente, depois dos anos de 1930, na produção moderna desses 

clubes. As teorizações sobre a estética fotográfica e o estatuto da fotografia 

dependeram dessas múltiplas relações ocorridas na sociedade e inseridas em 

suas discussões culturais e políticas.  
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A Hipnose da Morte: a derradeira hora nas Danças Macabras 
do século XV 

Dra. Juliana Porto Chacon Humphreys (Universidade Presbiteriana 

Mackenzie)1 

Resumo: 

O artigo que se apresenta tem como objeto de estudo as Danças Macabras 

medievais, uma forma popular de arte, típica da Europa do século XV. 

Estritamente voltada para uma abordagem impetuosa e direta sobre a morte, 

esse tipo de expressão conseguiu reunir em imagens as angústias mortuárias 

mais comuns da Baixa Idade Média, dentre elas, as mais urgentes: a laicidade 

e a inevitabilidade da morte. 

O objetivo do estudo é revelar como questões cotidianas, pautadas pela 

política do medo instituída pela Igreja Católica, eram retratadas nas Danças 

Macabras, alimentando uma visão miserável de mundo.  

A metodologia de estudo envolve a análise do conteúdo das imagens, sob o 

aporte histórico-contextual de Johan Huizinga e Jean Delumeau, especialistas 

na Baixa Idade Média.   

O estudo revela que a construção das imagens salienta a clássica relação 

entre retidão em vida e redenção pós morte, utilizando a figura feminina como 

principal ícone da hipnose da morte na hora do derradeiro encontro.   

Palavras-chave: Medieval; Morte; Imagem. 

1. As flechas de Deus: a Peste Negra e outras misérias medievais

A Peste é sem nenhuma dúvida, entre todas as calamidades desta 
vida, a mais cruel e verdadeiramente a mais atroz. É com grande 
razão que é chamada por antonomásia de o Mal. Pois não há sobre a 
terra nenhuma mal que seja comparável e semelhante à Peste. (F. 
DE SANTA MARIA apud DELUMEAU) 

1 Professora de Ensino Superior – graduação e pós-graduação. 
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A Idade Média foi um período histórico notadamente marcado pelo 

pessimismo e pela visão apocalíptica do mundo. Os séculos V a XV 

caracterizaram-se por uma atmosfera sombria que oprimia o cotidiano das 

comunidades, ao mesmo tempo em que torturava o homem individualmente, 

com angústias intermináveis e pavores incessantes. O que se tinha eram 

hordas de histéricos, angustiados, melancólicos e fanáticos que não se 

ocupavam de outro tema que não a sobrevivência em meio ao perigo iminente 

de castigos divinos e do fim da humanidade, isto é, o tão esperado, Juízo Final. 

O temor, o espanto, o pavor, o terror dizem mais respeito ao medo; a 
inquietação, a ansiedade, a melancolia, à angústia. O primeira refere-
se ao conhecido; a segunda, ao desconhecido. O medo tem um 
objeto determinado a qual se pode fazer frente. A angústia não o tem 
e é vívida como uma espera dolorosa diante de um perigo tanto mais 
temível quanto menos claramente identificado: é um sentimento 
global de insegurança. (DELUMEAU, 1989. p. 25) 

O pensamento religioso medieval exercia influência determinante para 

uma tal paranoia coletiva, muito arraigada na concepção da sobrenaturalidade 

e daquilo que ocorria fora das vistas humanas. Essa filosofia do horror que 

defendia a existência macabra de múltiplos perigos à alma humana, 

corroborava para que o medo no nível coletivo, e a angústia, no nível 

individual, se convertessem na força motriz da unidade, da ordem e, acima de 

tudo, da autoridade da Igreja Católica em toda a Alta Idade Média e em boa 

parte da Baixa Idade Média. 

Apesar do papel preponderante da imaginação para sustentar a intrujice 

religiosa, alguns acontecimentos proeminentes da esfera da realidade 

conspiravam para o mau agouro que pairava sobre a Europa Medieval. É certo 

que o sobrenatural permanecia sinistramente associado a esses eventos, mas 

de fato, as guerras, doenças, pandemias e a escassez de alimento que 

assolaram a Europa por décadas, nada tinham de invencionice ou imaginação 

fértil.  

A Peste Negra ou Morte Negra como era conhecida, foi uma sucessão 

de epidemias em nível continental que, em quatro séculos, aniquilou entre 40% 

e 75% da população da Europa, dependendo da localidade.  

Nenhuma região da Europa foi poupada pela Morte Negra. Um conjunto 

de doenças contagiosas (peste bubônica, pneumônica e septicêmica), que 
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retornavam a cada 10 ou 15 anos, aniquilando por onde passavam não só os 

seres humanos, mas também os animais, as plantações, o mercantilismo, o 

cotidiano, o comércio e as economias locais. Em tempos de Peste, a 

necessidade de isolamento, a morte da força de trabalho, o fechamento dos 

portos e o abandono do espaço público, condenavam uma cidade a morrer 

juntamente com seu povo.  

Jeffrey Richards exemplifica a situação calamitosa das populações 

europeias nos anos 1300, nominando os resultados de algumas das pestes 

que ocorreram naquele período: 

A Peste Negra devastou a Europa durante o período 1347-9, 
dizimando, estima-se hoje, cerca de um terço da população. [...] Em 
1361-2, uma segunda Peste (pestis secunda), atacou; entre 10 e 20% 
da população pereceram. Ela matou tantos rapazes que ficou 
conhecida como a ‘Peste do Rapazes’ (pestis puerorum). Em 1369, a 
terceira Peste (tertia pestis) eliminou outros 10 ou 15% da população. 
A peste retornou ciclicamente a cada cinco ou dez anos no decorrer 
de toda a Idade Média. (RICHARDS, 1993. p.26) 

Também o prestígio da Igreja e o poder do pensamento religioso 

sofreram com os efeitos da Peste. Talvez a Morte Negra tenha sido a grande 

responsável pela ascensão do individualismo espiritual que predominou no 

início do Renascimento, visto que a questão da salvação da alma, em período 

de mortes massivas, tornou-se mais importante do que nunca. Nesse sentido, o 

homem voltou-se para si, colocando em xeque a influência da Igreja como 

intermediadora entre as esferas celeste e terrena. 

Mas, acima de tudo, os efeitos da Peste influenciaram a maneira pela 

qual os homens encaravam a morte. Se, na era medieval, a morte foi envolvida 

pelo macabro e pelo sombrio, sem dúvidas, isso foi decorrência da malfadada 

Morte Negra.  

Com relação à morte, a Peste Negra agregou outros fatores mais 

sinistros à questão da privação da convivência e da salvação da alma. Para o 

homem da Idade Média, o perecimento de uma pessoa tornava-se ainda mais 

terrível por estar acrescido da dor intensa do moribundo, do odor que encobria 

as cidades em decorrência do grande número de cadáveres, da putrefação do 

corpo resultante das doenças e do mau agouro repentino que se abatia em 
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uma vida até pouco tempo tranquila e promissora. Nada parecia mais 

horripilante, sofrido e condenatório do que a morte em tempos de Peste.   

Os aspectos estéticos inerentes à Peste Negra eram por si só 

assustadores: montanhas de cadáveres acumulados pelas esquinas e portas 

das casas; fogueiras incessantes para queimada dos corpos e para o 

afastamento dos maus espíritos; valas comuns com amontoados de corpos em 

estado de putrefação; ausência de vida no espaço público, rasgado, vez por 

outra por pessoas apressadas que se expunham para cumprir os 

compromissos inadiáveis e para adquirir suprimentos básicos; e a circulação 

dos médicos responsáveis por atender os doentes e tentar aplicar alguma 

ordem em meio ao caos.  

De fato, nada poderia ser mais tétrico do que a presença dos médicos 

em tempos de Peste. Além da pouca efetividade de suas atuações, já que os 

medicamentos e as condições de higiene eram tão precários quanto 

ineficientes e a Peste era tão contagiosa quanto mortal, os médicos trajavam 

um tipo de indumentária que reforçava a situação agourenta na qual os 

atingidos pela Peste se viam envolvidos. Os costumes trajados pelos médicos 

incluíam uma máscara em formato de bico de pássaro, o que os associava à 

ideia de um corvo do mal que rondava a cidade levando a morte através das 

casas, visto que, no mais das vezes, suas visitas eram sucedidas pela morte 

do doente.  

FIGURA 1 - Gravura do Dr. 
Schnabel (“Bico”) de Roma, Paulus 
Furst - 1656 

Médico vestindo sua roupa de 
proteção típica dos médicos em 
tempos de Peste.  

Com medo da contaminação e sem entender corretamente o sistema de 

propagação da doença, muitos recorriam ao isolamento completo e, quando 
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algum habitante da casa morria em decorrência da Peste, seu corpo era 

simplesmente jogado à rua pela fresta da porta, daí o acúmulo desastroso de 

corpos que inviabilizavam as cidades e ajudavam a contaminar animais 

famintos. Outra questão importante era que as pulgas também infestavam os 

animas que, constantemente, eram sacrificados em meio ao espaço público, 

aumentando a deterioração do saneamento. Além disso, estrangeiros, 

forasteiros e judeus eram perseguidos por serem considerados os veículos de 

entrada da Peste na cidade.  

Considerando outras doenças isoladas que agravavam o estado de 

saúde da Europa, como o tifo e a difteria, além da altíssima taxa de 

criminalidade em tempos de epidemia, e outras calamidades como fome e 

sucessivas guerras, pode-se imaginar o quanto era simples associar esse 

cenário de destruição e morte aos desígnios de Deus e à aproximação do fim 

do mundo.  

Mais grotesco ainda é saber que em seguida ao abrandamento do 

contágio, hordas de flagelantes faziam procissão, tentando aplacar a ira divina 

(RICHARDS, 1993). O movimento dos Flagelantes foi criado por um grupo de 

fieis que acreditava que o auto-flagelamento seria o caminho para aplacar a ira 

de Deus, visto que para eles a Peste Negra era a resposta Divina contra os 

prazeres, as insurgências, os pecados e os desvios da raça humana. 

FIGURA 2 - Flagelantes – século XV 

A Peste Negra intensificou a preocupação medieval com as ‘quatro 
últimas coisas’, morte, juízo, paraíso e inferno. Ela teve um efeito 
marcante sobre a arte e a literatura, que se tornavam saturadas de 
imagens de dor e de morte. Peças de mistério com temas religiosos 
tornaram-se comuns e geralmente falavam sobre a decadência 
humana e os tormentos do inferno. (RICHARDS, 1993. p. 27) 
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Inspirados pela mitologia da Antiguidade e por passagens arcaicas do 

Cristianismo, passou a fazer-se referências à ira de Deus como sendo flechas 

de fogo ou envenenadas enviadas do céu. Inúmeras pinturas retratavam as 

flechas certeiras vindas do céu, atingindo os homens na Terra. Segundo, 

Delumeau (1989. p. 113), um dos mais expressivos é um afresco de B. Gozzoli, 

em San Gimignano (1464), que mostra Deus Pai lançando suas flechas 

envenenadas, a despeito de Jesus e Maria estarem ajoelhados em súplica.  

As flechas de Deus eram uma metáfora poderosa de como os homens 

acreditavam estar sendo vítimas dos castigos celestes.  

FIGURA 3 - The Triumph of Death – pintura em parede Palazzo Abatellis – Palermo - 1448 

As flechas de Deus sobre a Humanidade pecadora tornaram-se 

obsessão religiosa, popular e artística, de tal forma que São Sebastião tornou-

se o santo salvador das mazelas da Peste por ter tido, ele próprio, o corpo 

transpassado por flechas e milagrosamente sobrevivido.  
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FIGURA 4 - Martírio de São Sebastião – Bartolomeu di Giovanni – 1500  
O mártir São Sebastião em pintura da Baixa Idade Média, na qual é retratada sua execução 
pelos soldados do imperador romano Diocleciano. 

Com a visão das flechas de Deus, a Europa, abatida pela Peste Negra 

assumiu a condição de últimos dias, restando apenas a sorte de ser ou não 

encaminhado para o Paraíso. Em meio a esse sofrimento, a morte tomou 

contornos únicos, típicos da Idade Média, na qual a catástrofe, aliada à 

atmosfera macabra da Morte Negra, converteu a morte no tema mais sombrio e 

simbólico daqueles tempos.   

2. Os Pensamentos em torno da Morte Laica: o perecimento do corpo e a
alegoria do morto que volta

A partir do século XV, os pensamentos em torno da morte adquiriram 

consistência em termos de complexidade e eficiência, pois, apesar de ter sido 

um tema indiscutivelmente relevante para Igreja e para os homens ao longo de 

toda da Idade Média, somente à beira do Renascimento os detalhes macabros 

que passaram a envolver o assunto desenvolveram-se.  

Dois foram os instrumentos que proporcionaram a difusão massiva e a 

nova ótica do pensamento mortório: a pregação, através da figura do pregador 

que circulava pelas comunidades, e a gravura em madeira, ambas 

metodologias de disseminação eficientes em todas as camadas sociais. Aliás, 

as gravuras foram a base precursora das famosas “Danças Macabras”, a 

principal expressão artística e cultural sobre a morte, que serão abordadas 

mais adiante. “Esses dois meios de expressão de massa, podiam reproduzir a 

ideia da morte como um conceito muito simples, direto e real, de forma nítida e 

violenta.” (HUIZINGA, 2010. p. 221).  
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Das produções advindas desse período, é que as sociedades 

contemporâneas compreenderam a ideia de morte praticada pela Europa 

Medieval. “Nenhuma época impôs a toda a população a ideia de morte 

continuamente e com tanta ênfase quanto o século XV”, (HUIZINGA, 2010. p. 

221). A força desse pensamento era tamanha que tornou-se praticamente 

impossível levar a vida sem considerar a todo o instante o que Huizinga refere 

como “memento mori” (HUIZINGA, 2010), uma lembrança da morte que ecoa 

pela vida, como um pressentimento, uma espera angustiante por um 

acontecimento que hora ou outra se abaterá sobre o indivíduo.  

É certo que o imaginário concernente à preocupação com a morte não 

era novidade do século XV, mas o que chama a atenção para a importância 

dessa fase é o fato de aspectos macabros terem sobressaído à melancolia que 

a eterna incompreensão diante da morte tendia a suscitar.  

De fato, a partir do momento em que o conceito de macabro 2  foi 

instituído, ele passou a subjugar toda e qualquer ideia religiosa ou outro 

questionamento filosófico sobre a morte. O macabro passou a valer-se dele 

mesmo para a exaltação do grotesco e do repulsivo em torno do tema.  

Todavia, é bem verdade que, num clima de angústia e de morbidez, a 
atração do macabro corria o risco de desviar os homens da época  - e 
não deixou de acontecer – para duas direções, afinal opostas tanto 
uma quanto a outra, à mensagem religiosa inicial. O primeiro desses 
caminhos sem saída era a complacência pelos espetáculos de 
sofrimento e de morte. Partiu-se das crucificações, das flagelações, 
da Legenda Dourada e das evocações de martírios e desembocou-se 
em cenas voluntariamente malsãs de torturas, de execuções e de 
carnificinas. Da lição moral e religiosa, resvalou-se para o 
deleitamento sádico. (DELUMEAU, 2003. p. 211)  

No período pós-Peste Negra, o homem desenvolveu uma estranha 

relação com os assuntos mundanos, flutuando entre o interesse pelos prazeres 

da carne e a completa aversão sentida pelo corpo humano. 

Consequentemente, o horror tornou-se a tônica da morte nessa época, ou 

seja, o medo concernente à decomposição do corpo e à laicidade do 

falecimento suprimiu a preocupação com o além-morte. Aliás, a vida após a 

2 Jean Delumeau refere-se a diversas passagens em O Pecado e O Medo ao levantar a hipótese mais 
provável para o termo “macabro” que surgiu no século XIV. “A hipótese mais provável relaciona esse 
adjetivo a Judas Macabeu, que fez os judeus orarem pelas almas dos defuntos. Numa época em que a 
Igreja esforçava-se para fazer penetrar a crença no purgatório, Judas Macabeu foi objeto de uma 
promoção no discurso eclesiástico e, por reflexo, na linguagem corrente em cujo nível ele encontrou 
lendas relativas a fantasmas.” (DELUMEAU, 2003. p. 137)  
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morte recebeu, a partir do século XIII, contornos mais sólidos, culminando, no 

século XV, com mortos que voltavam à Terra para buscar os que se 

encontravam à beira da hora fatal.    

É possível afirmar que a esquizofrenia frente à morte e ao corpo foi um 

movimento inerente a uma sociedade que passou a vida negando os prazeres 

e a felicidade em prol da salvação da alma. Essa é uma demonstração de que, 

apesar de estarem supostamente ligados aos rígidos dogmas da Igreja, os 

homens medievais eram tão apegados às questões terrenas e aos prazeres da 

vida, quanto em qualquer outra época ou, quem sabe, ainda um pouco mais. “A 

verdade é que o homem do fim da Idade Média e do começo dos tempos 

modernos amou loucamente as coisas da vida” (ARIÈS, 2003. p. 113).  

 Influenciado pela cultura grega pagã, o homem da Alta Idade Média 

lidou, ao longo dos séculos, com um sinistro sentimento de privação da 

convivência, que empurrava, para o primeiro plano das angústias mortuárias, a 

sensação de perda da beleza e da glória humanas, para um final sempre 

considerado sem sentido, triste e grotescamente inevitável.  

A partir de 1400, com o avanço das técnicas de expressão artística 

(HUIZINGA, 2010), o horror causado pelo apodrecimento do corpo cadavérico 

saltou ao primeiro plano da morte, provavelmente, esse sempre tenha sido um 

incômodo, mas as representações horripilantemente convincentes conferiam 

visibilidade a esse medo latente. Nas lápides, nas paredes, nas gravuras, nos 

cânticos e na literatura religiosa e popular, o perecimento do corpo, bem como 

os vermes, a terra e as entranhas, ganharam destaque detalhado e 

repugnante.  

FIGURA 5 - Os restos mortais do cardeal Lagrange 
O cadáver em putrefação na lápide do defunto: a representação realista do estado atual do 
morto, com membros e rosto decompostos, destacavam o lado repulsivo e terreno da morte, 
suprimindo, em primeira instância, as boas memórias que se poderiam suscitar diante dos 
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restos mortais. 

A partir desse ponto, é possível adentrar a questão da figura feminia 

como fonte de horror. Johan Huizinga exemplifica a aversão pela velhice, 

doença, morte e aprodrecimento que permeava a Europa no século XV, 

misturada à veemente negação da beleza física (principalmente, a feminina), 

como fonte de pecado e infelicidade, citando uma passagem escrita pelo 

monge de Cluny: 

A beleza do corpo existe apenas na pele. Pois se as pessoas vissem 
o que há sob a pele, assim como acontece ao lince da Beócia, que vê
as entranhas, sentiriam calafrios ante a visão de uma mulher. Toda 
aquela graça consiste em mucosidades e em sangue, em humores e 
bile. Se alguém pensar naquilo que se oculta nas narinas, naquilo que 
se oculta na garganta e naquilo que se oculta no ventre, sempre o 
achará imundo. E se nós, nem mesmo com as pontas dos dedos, 
conseguimos tocar o muco ou os excrementos, como podemos 
querer abraçar o próprio saco de excrementos? (CLUNY apud 
HUIZINGA, 2010. p. 226) 

Não é de se espantar o desprezo expressado pela beleza feminina, 

afinal, as mulheres eram consideradas muito mais ameaças à conduta moral e 

à boa reputação da alma, do que, efetivamente, parte da ordem natural da vida 

e da espécie humana. Em termos de representação mortuária, no século XV, a 

mulher era apresentada, com desrespeitosa frequência, sendo devorada por 

vermes e sofrendo da tão temida decomposição do corpo, em uma espécie de 

castigo pela volúpia corporal que se agregava aos temores do fenecimento: 

No convento dos celestinos em Avignon, antes da revolução, existia 
um quadro que a tradição atribuía ao próprio fundador artístico do 
mosteiro, o rei René. Ele apresentava um cadáver feminino em pé, 
com um penteado gracioso, envolto em sua mortalha; os vermes 
devoravam seu corpo. As primeiras estrofes da inscrição rezam: Já 
fui a mais bela das mulheres,/Mas graças à morte fiquei assim./Minha 
carne era muito bela, fresca e macia,/Agora está toda transformada 
em cinzas./Meu corpo era muito encantador e muito formoso,/Muitas 
vezes costumava vestir-me em sedas./Agora, como é o certo, devo 
ficar totalmente nua./Trajava peles cor de cinza e forro 
branco,/Morava como queria, num grande palácio,/Agora moro neste 
pequeno sarcófago./Meu quarto era decorado com belos 
tapetes,/Agora minha cova é rodeada por aranhas. (HUIZINGA, 2010. 
p. 227)

A fixação pela manutenção da integridade do corpo pode ser observada 

por meio da costumeiramente límpida e intacta representação dos santos, a 

exemplo de São Sebastião e do próprio Jesus, que apesar de transparecerem 
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as chagas que os acometeram, permaneceram com seus corpos ainda bem 

delineados e, até certo ponto, com aparência saudável. Ambos continuaram 

apresentando, como um indício de agonia da carne, rastros de sangue que 

escorrem meticulosamente pelo corpo, poeticamente contorcido. Se levar-se 

em consideração que o sangue é o símbolo máximo da vida e o jorrar do 

líquido vermelho vívido é o denotativo de algo pulsante, é possível inferir que, 

para além dos corpos flagelados, ainda há vida, isto é, a vida do santo. Ou, 

ainda, é da morte do corpo que nasce a vida de santo.  

Na linha da não morte efetiva, e imbuídos pela sórdida fixação no 

macabré, o homem medieval agregou outro elemento à aflição diante da 

preservação/decomposição do corpo: o retorno do morto à Terra. 

Uma das primeiras e mais estranhas manifestações associando esses 

dois tópicos é uma ilustração datada de 1470, que apresenta a Morte 

levantando-se de uma tumba e encarando, fixamente, um alvo subjetivo.  

FIGURA 6 - Office of the Dead in the Hours of Anne France, 
Jean Colombe – 1470 

A Morte levanta de uma tumba de mármore rosa, com a pele 
em perfeito estado, apesar da magreza e da cor macilenta, 
típicas de um cadáver. Ela carrega consigo uma flecha, tal qual 
as flechas da morte enviadas por Deus durante a Peste Negra. 
A Morte traja seu manto, uma espécie de capa que disfarça, até 
certo ponto, seu corpo cadavérico. 

Antes de adentrar os meandros das Danças Macabras, propriamente 

ditas, é necessário salientar que já no século XIII surge um tipo de história na 

literatura francesa conhecido por “o conto dos três mortos e dos três vivos” 

(BINSKI, 1996). O conto consiste em “três jovens da nobreza que encontram 

subitamente três mortos hediondos que lhes contam sobre a própria glória 
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terrena e os alertam para o rápido fim que os aguarda.” (HUIZINGA, 2010. p. 

232).3

Nesse tipo de conto, já era possível observar todos os argumentos que 

mais tarde seriam determinantes para a expressão e massificação das Danças 

Macabras no século XV: o retorno dos mortos e o seu contato com os vivos, a 

alegria do corpo vivo e a tristeza do corpo morto, além de uma atitude mais 

argumentativa e astuta da Morte diante daquele que terá o destino selado 

naquela determinada cena. Por último, assim como nas Danças Macabras, a 

moralidade da morte impregna a ilustração, visto que uma das mensagens 

centrais é o fato de que a Morte chega, mais hora ou menos hora, para todos.  

Esta laicidade das representações da morte está presente 
especialmente na arte macabra e na ocupação social dos cemitérios. 
[...] Aí temos uma imagem de morte em que ao menos 
tendencialmente o caráter de iniciação a uma nova vida, de 
passagem para recomeçar de novo e de ingresso na transcendência 
é obscurecido, para mostrar fundamentalmente o quadro do evento 
da morte, o fim da vida terrena e o que isso deixa atrás de si: cadáver 
e putrefação. A intenção inicial das artes e da dança macabra é 
recordar que a vida mundana é transitória e vã e, por esta estratégia 
de demonstração dos horrores angustiantes da morte, chamar a 
atenção para a vida do além e simultaneamente apontar para um 
certo fascínio da condição de ser vivo. (RODRIGUES, 1983. p. 120) 

FIGURA 7 - As Três Vivas e as Três Mortas - no Livro de Salmos de Bonne de Luxemburgo 

3 Claude Blum, em seu artigo sobre a loucura e a morte no imaginário medieval, baseia-se em extensa 
bibliografia para apresentar uma outra visão sobre a lenda dos três vivos e dos três mortos. Segundo ele, 
o encontro se dá entre os vivos e seus próprios corpos mortos, novidade considerável para o pensamento
da época. “(…) os três mortos não são almas de outro mundo ou viajantes do além; eles encarnam a 
parte material do homem quando esse não existe mais; representam a própria morte, isto é, aquele nada, 
aquela ausência total de vida e de humanidade que o cadáver e o esqueleto são para o cristão.” (BLUM, 
1996. p. 283). De toda forma, a possibilidade de ser confrontado pela morte caracteriza um retorno, um 
novo aspecto que impregna a concepção de morte nas lendas que antecedem as Danças Macabras.  
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A composição das Danças Macabras que invadiram a Europa no século 

XV, são uma herança direta das manifestações artísticas, que se iniciaram nos 

dois séculos anteriores, e que estavam comprometidas com a mudança de 

pensamento do homem ante o mistério da morte e, consequentemente, o valor 

da vida. Há que se concordar que essa mudança de percepção foi válida e, até 

certo ponto, salubre, mesmo que tenha se dado pela via da sordidez e do 

macabré, pois, de toda forma, libertou o homem medieval de uma vida pautada 

exclusivamente por uma existência futura, idealizada e invisível no tão sonhado 

Paraíso.  

3. A Hipnose da Morte nas Danças Macabras

As Danças Macabras constituíram uma das mais importantes e 

populares formas de arte na Europa do século XV. Estritamente voltada para 

uma abordagem impetuosa e direta sobre a morte, esse tipo de expressão 

conseguiu reunir em imagens as três angústias mortuárias da Baixa Idade 

Média: o apodrecimento do corpo, a laicidade da morte e o morto que volta; 

tudo isso colapsado em um terrível encontro com a Morte. 

De acordo com Johan Huizinga, a origem da expressão Danse Macabre 

remonta ao poeta Jean Le Fèvre, que, em 1376, afirmou: “je fis de Macabré la 

dance”, isto é, “eu fiz a dança de Macabré”. Ainda, por estar o “Macabré” em 

letra maiúscula na expressão de Jean Le Fèvre, Huizinga considera muito 

provável que ele estivesse referindo-se a um nome próprio, quase certo o de 

Judas Macabeu, conforme levantou Jean Delumeau.  

O encontro com a Morte é o aspecto determinante para a existência das 

Danças Macabras, afinal, as cenas gravadas em madeiras ou em papel 

(através da xilogravura), em tapeçarias, nas lápides ou paredes de cemitérios, 

deviam sempre apresentar o momento da solene e insólita reunião entre a Vida 

e a Morte, um instante efêmero e único que marcava os derradeiros passos do 

homem na Terra. Exatamente por ilustrar esses instantes finais, isto é, a “última 

hora”, é que essas imagens tinham a tendência indiscutivelmente macabré, 

ainda mais porque, na Idade Média, “a morte era o revelador metafórico do mal 

viver”, (VOVELLE, 1996. p. 26).  
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O francês Guyot Marchant’s e o alemão Hans Holbein, o Jovem, foram 

os artistas mais produtivos das Danças Macabras, mas a popularidade desse 

tipo de gravura só foi possível graças à proliferação de imagens, que 

percorriam a Europa em todos os formatos inerentes ao estilo4. Totentanz em 

alemão, Dodendans em holandês, ainda, Dance of Death em inglês e Dança 

de la Muerte em espanhol, são derivações do termo original francês Danse 

Macabre, que denotam o quanto as imagens povoaram a Europa de então. 

A mais famosa, e também considerada a primeira edição em imagem da 

Dança Macabra (já que os textos precederam os desenhos), é uma xilogravura 

do francês Guyot Marchant, de 1485, que, inspirada em uma pintura que cobria 

o muro da galeria do Cemitério dos Inocentes, em Paris (um dos mais

importantes em termos de arte mortuária), apresentava a laicidade da morte 

como a primeira e mais moralista das preocupações em torno da sua 

infalibilidade. A arte completa exigia que as imagens fossem acompanhadas 

por textos e, nesse caso, a influência veio do poema de Jean Le Fèvre, 

ancestral da Dança Macabra, propriamente dita.  

FIGURA 8 - La Danse Macabre, Guyot Marchand - 1484. 
A Morte não Perdoa Bispo nem Nobre 

As vestimentas e os ornamentos que envolvem a cena são importantes 

para demonstrar a posição social daquele que está sendo levado, afinal as 

4 “No estágio atual do conhecimento, foram assinaladas na França pelo menos 80 danças macabras […]; 
22 na Alemanha (mais a Alsácia, a Áustria, a Estônia e a Istria), 8 na Suíça, 6 nos Países Baixos, 22 na 
França, 14 na Inglaterra, 8 na Itália (do Norte). Nenhuma é anterior a 1400 – provavelmente o escrito, 
mais uma vez precede a imagem. Em compensação, outras 30 foram realizadas nos século XVII e XVIII e 
até no XI, essencialmente na Alemanha, na Áustria e na Suíça.”(DELUMEAU, 2003. p. 147) 
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roupas na Idade Média funcionavam como um código social, moral e 

profissional. Destaca-se o fato de a cena estar agradavelmente repleta de 

flores, simbolizando uma vida justa, honesta e adaptada aos preceitos 

religiosos. Importante notar que a aversão pelo apodrecimento do corpo 

cadavérico está representada pelo buraco aparente na região do ventre do 

esqueleto. Ainda, o reforço da ideia de morte está arraigado na foice carregada 

pelo primeiro esqueleto. Mais à frente, esse código não será mais necessário, 

visto que o repertório interpretativo das Danças Macabras já estará difundido 

entre toda a sociedade.   

Em casos em que há muitas pessoas na cena, o lugar ocupado por elas 

na procissão é determinado pela importância dos cargos e funções 

desempenhados em vida.  

FIGURA 9 - O Monge, o Agiota e o Homem Pobre , Guyot Marchand - 1485 

Na primeira fase das Danças Macabras, o terrível dançarino ainda era o 

próprio morto, uma profecia de um futuro próximo daquele em procissão. A 

angustiante visão de um Duplo horrendo. A própria imagem refletida, como se 

a pessoa estivesse de fronte a um espelho.  

A morte na Dança Macabra não é representada como uma figura 
antropomórfica especial mas, como uma consciência macabra de si, 
como uma lembrança constante da tumba e dos processos naturais, 
considerados como parte integrante da vida, como uma confrontação 
do homem com sua imagem em um espelho realista (aliás, trata-se 
de uma época em que o espelho tem grande importância na vida 
cotidiana). A morte, em suma, é concebida em uma atmosfera de 
familiaridade e sensualidade. (RODRIGUES, 1983. p. 121) 

É nesse contexto que as Danças Macabras empregavam a técnica do 

espelhamento, ou seja, a repetição de algum detalhe específico do elegido 

para caracterizar ser genuinamente um Doppelgänger. 
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FIGURA 3 - A Morte e o Aleijado, Matthäus 

Merian o Velho - 1649. Baseado em detalhe 

de mural de 1440 

FIGURA 4 - A Morte e a Rainha, Matthäus 

Merian o Velho - 1649. Baseado em detalhe 

de mural de 1440 

Na composição de muitas Danças Macabras, chama a atenção a Morte 

valer-se de músicos que organizam e chamam os elegidos para a procissão. 

De fato, a utilização da música não passa de um subterfúgio empregado pela 

Morte para ludibriar aqueles que a devem seguir rumo ao além, fazendo-os 

acreditar tratar-se de momento agradável e festivo.  

Da mesma forma, a dança e a música simulam uma situação muito 

diferente da que realmente desenha-se no quadro das Danças Macabras. 

Especialmente durante a Idade Média, a dança desempenhava um papel 

central na socialização. As pessoas sentiam-se alegres e privilegiadas quando 

podiam dançar, tanto em grupos, quanto em pares. Ao envolver a dança no 

processo de morte, a Rainha e seus assistentes tentam facilitar o engajamento 

dos elegidos na procissão que se segue. “A música e a dança são geralmente 

expressões da alegria de viver, que a Morte utiliza perversamente, convertendo 

em algo mórbido, ameaçador e grosseiro.” (OOSTERWIJK, 2011. p. 17). 

Realmente, é possível imaginar  o quanto é dantesco ouvir o rufar dos 

tambores que marcam os passos da procissão funesta. Essa deve ser, 

indiscutivelmente, uma sensação aterradora, mesmo para aqueles que apenas 

testemunham.  
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FIGURA 12 - Gravuras de Hans Holbein, o Jovem - 1538 

Originalmente, as Danças Macabras apresentavam somente homens, 

com o intuito de explorar a diversidade de papéis protagonizados por eles na 

esfera social. Isso se dava em função da abordagem relativa à universalidade 

da morte, como é possível perceber pelas xilogravuras anteriores, de Guyot 

Marchand.  

Mais adiante, durante o processo de popularização das Danças 

Macabras, as mulheres passaram a ser retratadas, no entanto, mais do que a 

própria dança poderia propor, a feminilidade foi associada à sensualidade e ao 

fenecimento do corpo, de forma que, invariavelmente, os esqueletos femininos 

apresentavam buracos proeminentes pelo corpo e cabelos desgrenhados. No 

ciclo do Doppelgänger, a duplicata feminina foi representada com pouca 

criatividade, exceto pelo andar excessivamente sensual desempenhado pelos 

Duplos cadavéricos. Os esqueletos não apresentavam diferenças anatômicas, 

exceto nos casos em que a técnica do espelhamento era aplicada.   

Como eram poucos os ofícios desempenhados pelas mulheres, num 

movimento natural, elas foram retratadas pelas Danças Macabras por meio da 

própria condição feminina: virgem, mãe, grávida, viúva, entre outros; além 

daquelas que denotavam a condição social como, por exemplo, a rainha e a 

princesa. 
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FIGURA 13 - A Freira e a Bruxa, Guyot 
Marchand - 1491 

FIGURA 14 - A Anfitriã e a Ama de Leite, 
Guyot Marchand - 1491 

O segundo ciclo das Danças Macabras femininas propiciou um 

fenômeno interessante em relação à figura da mulher. Assim como nas Danças 

masculinas, o segundo momento privilegiou a ação da Morte e de seus 

assistentes nos momentos finais. No entanto, ao colocar a Morte diante da 

mulher, o que se viu foram apelos grosseiramente sexuais, denotando uma 

clara fantasia alimentada pelo homem em relação ao corpo e ao 

comportamento sexual feminino. Se a mulher (e, consequentemente, o homem) 

teve de passar a vida contendo os impulsos e desejos da carne em nome da 

Salvação da alma, então no momento derradeiro, é inevitável que os impulsos 

sejam liberados. 

A Morte é registrada em atos lascivos com mulheres nuas: observando-

as enquanto dormem, promovendo orgias entre elas e, inclusive, masturbando-

as sem encontrar nenhuma resistência. No caso das mulheres, a Morte não 

rouba somente a vida, mas também a dignidade moral e, porque não, a alma 

daquela que se deixa desgraçar no último momento, caindo nos braços da 

Morte. 
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FIGURA 15 - GRAVURA - A Morte a Mulher 
Dormindo, Hans Sebald Beham - 1548  

FIGURA 17 - DESENHO EM PAINEL - A Morte como 
uma Mercenária e a Donzela, Niklaus Manuel - 1517 

Como é possível notar, já em tempos das Danças Macabras, as 

mulheres eram convertidas nas maiores vítimas. Aqui, elas não só se 

deparavam com a morte que vinha para tomar-lhes a vida, como antes, sua 

moral era violentamente colocada em xeque, o que, para uma mulher do 

período medieval, poderia por si só significar a morte, já que a libido e a luxúria 

eram consideradas as maiores faltas de um ser do sexo feminino.  

As Danças Macabras foram uma das últimas e mais importantes 

manifestações de um mundo baseado na culpa, justamente porque era 

moralmente calcado no pensamento religioso. Mais do que isso, as Danças 

Macabras condensaram em texto e imagem os aspectos mais sombrios de 

uma sociedade em vias de encarar a modernidade.  

O macabré não era somente caveiras tocando e dançando em procissão 

ou a Morte violando mulheres à beira do falecimento; eles foram um relevante 
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instrumento pelo qual a sociedade pôde encarar os medos e as  angústias 

frente à morte e o além-vida, confrontando o desconforto causado pelas 

“quatro últimas coisas” : Morte, Paraíso, Juízo e Inferno.  

Foi confrontando a visão excessivamente mística sobre o Universo que 

o homem pôde, finalmente, adentrar os limites da racionalidade e posicionar-se

como o centro de sua própria existência, independente de forças que 

supostamente, encontravam-se fora da realidade visível.  

O homem medieval vivia, efetivamente, em um mundo povoado de 
significados, referências, suprassentidos, manifestações de Deus nas 
coisas, em uma natureza que falava continuamente uma linguagem 
heráldica, na qual um leão não era só um leão, uma noz não era só 
uma noz, um hipogrifo era real como um leão porque, como este, era 
signo irrelevante existencialmente, de uma verdade superior. (ECO, 
2010. p. 104)  

As metáforas e o simbolismo medieval eram tão parte da vida quanto os 

dogmas religiosos, visto que tanto um, quanto o outro, representavam a esfera 

invisível que permeava toda a existência na Terra. Quando se compreende a 

relevância dessa linguagem figurativa e simbólica, consegue-se ter a 

verdadeira noção do quanto as Danças Macabras tocavam a mente dos 

homens da época, muito mais do que imagens em madeira, elas eram uma 

premonição, uma certeza, um testemunho da hora final. O macabro era uma 

filosofia uma sentença determinada para os últimos suspiros. 

A tendência às lendas, às fabulas e ao imaginário religioso era 

resultante de um pessimismo, de uma melancolia e de uma angústia 

exagerados que sufocavam o homem medieval, principalmente em relação à 

morte e à vida (Inferno/Paraíso, Condenação/Salvação, Corpo/Alma) no 

entanto, esses mesmos fatores conduziram o homem para o Renascimento.  

Mais adiante, esses sentimentos fomentaram o pensamento artístico 

romântico gótico que, a seu tempo, conseguiu enxergar a beleza da filosofia e 

da atmosfera sombriamente triste e sobrenatural que envolvia os caminhos da 

Europa Medieval. Mesmo assim, a figura feminina permaneceu sendo a grande 

causadora das mais profundas agruras religiosas e espirituais, ao mesmo 

tempo em que, ela mesma, se tornava a grande vítima de seus próprios 

pecados femininos, tanto na arte iconográfica, quanto na literatura que, 

inspirada pelos assuntos da Idade Média, sucedeu o período medieval.   
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O processo de visualização de imagens por diagnóstico como 

Arte 
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Grande do Sul)2 

Resumo: 

Este trabalho analisa o processo de visualização das imagens por diagnóstico 

e trata do pressuposto de que estas imagens poderiam ser consideradas 

objetos técnicos e artísticos, que iriam propiciar meios de produção de sentido, 

sob o ponto de vista de três diferentes grupos de sujeitos: o primeiro é 

composto por sujeitos que tem formação e ou atuam na área da saúde, o 

segundo composto de artistas e pessoas com formação e ou atuação no 

mundo da arte e o terceiro de leigos com aqueles sem formação artística ou 

científica. O objetivo da presença dos três grupos é descobrir como se dá o 

processo de construção de sentido nos sujeitos leigos, partindo da 

contemplação de imagens por diagnóstico. A metodologia utilizada é a 

pesquisa qualitativa, com a utilização de entrevista com a observação de 

imagens com os diferentes grupos envolvidos. Espera-se com este trabalho 

contribuir para a compreensão da atividade estética de indivíduos interagindo 

com imagens técnicas da área da saúde.  

Palavras-chaves: imagem por diagnóstico, visualização, construção de 

sentido. 

1 Doutoranda no Programa de Pós-graduação em Informática na Educação. 
2 Professora do Instituto de Artes e do Programa de Pós-graduação em Informática na 
Educação. 
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1. Um olhar sobre a pesquisa

As imagens por diagnóstico podem ser consideradas objetos estéticos 

passíveis de inúmeras interpretações, visto que pertencem ao mundo das 

imagens e neste caso organizadas em tipos por afinidade representacional, 

chamadas aqui de tipos/tipologia. Os grupos de imagens são reunidos em três 

formas distintas. A primeira modalidade de interpretação consiste em a) 

exames invasivos e não invasivos; b) exames coloridos e preto e branco; e a 

mais importante interpretação surge quando são agrupadas por c) grafismo e 

plasticidade, e este último caso será plenamente desenvolvido ao longo do 

texto.  

A grande pergunta que motiva esta pesquisa pode ser apresentada da 

seguinte maneira: haveria uma percepção diferenciada nas imagens por 

diagnóstico para além dos aspectos técnico-científicos quando visualizadas por 

pessoas pertencentes a grupos que: a) tenham formação somente na área da 

saúde, b) além da formação técnica tenham conhecimento e/ou interesse pela 

estética das imagens em geral, c) pessoas sem relação direta ao campo da 

saúde, nesse texto referidos como “leigos”? Quais são as possibilidades de 

leitura dialógica de percepção imagética desses sujeitos chamados de “leigos”? 

As diferentes áreas do saber contemplam as imagens digitais por 

diagnóstico quer seja de uma maneira exata, fruto da programação dos 

softwares aptos a captar e representar as formas humanas, sem considerar o 

potencial subjetivo que é oportunizado pelo momento dialógico dos sujeitos 

diante da imagem, analisado por pesquisadores nas áreas humanas e sociais 

aplicadas. 

Esse tipo de abordagem pode contribuir para o desenvolvimento da 

percepção estética, pois se um maior contato com as imagens do mundo da 

arte tecnologia pode influenciar na leitura das imagens por diagnóstico, poder-

se-ia expor mais sujeitos à sua observação, para o desenvolvimento das 

percepções e das formas de desenvolver o conhecimento. Assim, todos os 

tipos de indivíduos poderiam ganhar, tangenciando essa forma de 

representação imagética. 
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Oliver Grau (2007, p. 15) afirma que “a arte digital ainda existe em 

estado de limbo, bastante parecido com o da fotografia antes de Stieglitz3”. 

Então, para que a arte digital que é parte da arte tecnologia, entendida aqui 

pela estética das imagens por diagnóstico possam ocupar seu lugar nos 

âmbitos científicos, se faz necessário mergulhar no assunto e dar espaço para 

sua divulgação. 

A construção dos pressupostos remonta a uma etapa da pesquisa que 

pretende lançar olhares para as possíveis respostas a serem encontradas ao 

longo e no término dos trabalhos. Desta forma, percebe-se aqui a necessidade 

de alinhar a problematização com as questões da pesquisa e as prováveis 

respostas para cada uma delas. 

O primeiro e grande pressuposto prevê uma confirmação do 

desenvolvimento da percepção estética mais elevada quando o apreciador 

possui uma instrução e formação na leitura de imagens, assim estaria mais 

apto a desenvolver uma ampla vivência dialógica com as imagens por 

diagnóstico. Para isso, se faz necessário elencar um conjunto de conjecturas 

que comporão as considerações finais, se forem comprovadas ou refutadas, de 

acordo com os resultados obtidos. 

Em seguida infere-se que, se a maneira de apresentação das imagens, 

poderia provocar modos de perceber diferenciados, alinhado ao pensamento 

bakhtiniano, para o agenciamento dos sentidos no processo de conhecer. E 

finalmente o último pressuposto trata das considerações finais propostas, 

afirmando que o processo de contato com as imagens por diagnóstico podem 

elevá-las ao status de obras de arte, partindo da ideia de que se os 

observadores tiverem maior contato com imagens do mundo da arte, essas 

experiências podem influenciar as inferências dos leitores agentes. 

2. Que imagem é essa?

As imagens geradas por aparelhos para os diagnósticos na área da 

saúde são oriundas pela interação dos equipamentos sensorizados para a 

3 Alfred Stieglitz era um fotógrafo americano (1864-1946), casado com a pintora Georgia O’Keeffe, foi 
um dos primeiros a expor suas obras em museus de arte. Atualmente uma parte da sua produção encontra-
se no Art Institute of Chicago. 
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captação das camadas intrínsecas do corpo humano, e posterior visualização 

por meio de imagens bidimensionais. 

As imagens operam como fontes, as quais originam os mais diversos 

tipos de leitura e interpretação. Assim, uma imagem pode ter seu significado 

alterado em conformidade com o tipo de olhar lançado sobre ela.    

Uma imagem não se esgota em si mesma. O historiador que utiliza a 

imagem como fonte histórica precisa ir mais longe, abrir verdadeiramente seus 

olhos e enxergar além da imagem e ver, através da leitura, suas lacunas, seus 

silêncios, decifrando seus códigos. As imagens são representações do mundo, 

elaboradas para serem vistas; são textos compostos para leitura, quer seja 

lenta ou rápida, atenta ou despretensiosa. Como afirma Pesavento (2003, p. 

86): “As imagens estabelecem uma mediação entre o mundo do espectador e 

do produtor, tendo como referente a realidade [...] Afinal, palavras e imagens 

são formas de representação do mundo que constituem o imaginário.”  

A imagem exerce a função de interligar, funcionando como ‘elo de 

ligação’ entre o tempo de seu produtor e o tempo de seu observador. Transmite 

conceitos, modos de ver e compreender a vida, enfim, nos permite conhecer 

como o mundo era visto por outras culturas, temporalmente distantes de nós. 

Panofsky (1991) lembra que todos os componentes da imagem devem 

ser identificados e descritos com o maior rigor, uma vez que, um equívoco 

neste primeiro momento, redundaria em erros futuros que poderiam 

comprometer a compreensão final de seu significado. É preciso saber fazer 

distinção entre objetos e elementos que constituem a obra a ser analisada; 

caso contrário, estaremos sujeitos ao risco de identificar um objeto que, caiu 

em desuso ou tornou-se obsoleto nos dias de hoje, como sendo outro objeto de 

uso e significado diverso. 

Em suma, a análise de um objeto visual qualquer, primeiro se dá por sua 

descrição; depois, por sua correlação com outros elementos formadores da 

cultura da qual faz parte e, nesta correlação, o surgimento da possibilidade de 

descobrir seu significado intrínseco e sua função naquela sociedade, 

transforma-o em registro de uma época.  Com a realização das etapas 

formuladas por Panofsky, chega-se ao ponto em que o objeto visual, 

identificado, descrito e decodificado passa a explicar -em conjunto com outros 

documentos ou solitariamente, no caso de ser o único registro restante- o 
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momento histórico, a conjuntura em que foi concebido, suas finalidades, seus 

objetivos. Desta maneira, utilizado com a finalidade de tornar inteligível um 

momento da história, o objeto visual é alçado à categoria dos documentos 

conformadores desta mesma história. 

3. Um olhar sobre as imagens digitais – algumas teorias da Imagem

As imagens geradas para os diagnósticos na área da saúde podem ser 

consideradas como representações do mundo real, pois de acordo com Lev 

Manovich (2004; 2006) se caracterizam por abstração e complexidade, tanto na 

forma de ver, como na maneira de agir e pensar humanos, visto que as 

técnicas podem ser combinadas pelos softwares, determinando a ‘estética da 

complexidade’. Para compreender melhor este paradigma, o autor explica que 

as imagens do futuro pertencem ao grupo das novas mídias, como mistura de 

linguagens. Partindo dessa premissa, pode-se aqui perceber o imbricamento 

proposto como resultado dos diferentes equipamentos que captam e registram 

os novos tipos de imagens, como as tomografias computadorizadas, as 

ultrassonografias e as mamografias, entre outros. As imagens da área da 

saúde são o produto do “processo pelo qual institui-se um representante que, 

em certo contexto limitado, tomará o lugar de que representa” (AUMONT, 1993, 

p. 103).

Merlos (1998, p. 164) argumenta que as imagens no futuro serão mais 

utilizadas estrategicamente pela divulgação científica, pelo menos em dois 

sentidos: o primeiro como prova indicativa do que será obtido graças aos meios 

tecnológicos e científicos e em segundo aspecto como modo de obter 

concenso, mediante promessas ainda não realizadas, para legitimas práticas 

científicas concretas. 

As imagens tornam-se o objeto de estudo e análise dos agentes com 

formação técnica que interpretam suas formas, cores e texturas. E por assim 

dizer, estas substituem momentaneamente o espécime vivo que representam. 

As imagens de representação tem uma natureza distinta das imagens por 

simulação, cujas diferenças são descritas neste texto. Não são consideradas 

aqui as imagens de simulação, pois estas são o produto de um trabalho 

artificial, numérico e intangível, porque as imagens por diagnóstico buscam 
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representar os seres vivos. Para evitar qualquer contratempo, consta aqui um 

dos conceitos de imagem por simulação, definido por André Lemos (2000, p. 

219), quando afirma que “com as imagens digitais o referencial desaparece 

pela simulação matemática”. Antes de mais nada, as imagens geradas 

sinteticamente o objeto real pertence na sua maioria ao imaginário do autor, ou 

ainda trata-se de um objeto observado e construido diretamente com os 

polígonos algorítmicos. 

As imagens por representação pretendem manter um forte vínculo com a 

realidade, com o agente representado. Entretanto, Oliver Grau (2007) aborda o 

tema explicando que: “a realidade é substituida pela imaginação, o original 

desaparece em favor da reprodução técnica e retorna na forma de um produto 

genético randômico [...] ao mundo, cada vez mais profundo, das múltiplas 

combinações e dos novos fenômenos”. 

Ora, se os originais podem desaparecer, a abstração poderá assumir o 

seu espaço, de maneira que “o processo de digitalização cria novas áreas de 

percepção, que levarão a transformações perceptíveis na vida cotidiana; 

porém, elas não invertem por completo os conceitos de verdade e realidade” 

GRAU (2007, p. 403).  

Os processos de digitalização resultam e formas de representação, que 

são na grande maioria, semelhantes aos resultados fotográficos. Para elucidar 

este pensamento, Breidbach (2011) questiona as imagens da natureza, 

especialmente as imagens científicas, quando explica que a fotografia “parece 

espelhar a natureza”, verdadeiramente só na superficie, pois seleciona uma 

perspectiva, ampliando atributos para o observador, destacando-os em 

particular. 

Seriam essas as imagens da ciência que poderiam permear a cultura 

visual dos ambientes da área da saúde e por sua vez as imagens por 

diagnóstico? Pode-se considerar que a documentação das formas do corpo 

dos sujeitos pode assumir um novo patamar imagético? 

A respeito das imagens do futuro e fruto das novas mídias, Lev 

Manovich (2005) também explica que as imagens do futuro tendem a 

permanecer com aspecto fotográfico resistente, que sobreviveu a diferentes 

ondas tecnológicas, incluindo a informatização de todas as etapas de 

“produção e distribuição cultural”. Isso se deve a sua flexibilidade, pois esta 
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pode se misturar a todas as outras formas de desenhos 2D e 3D, diagramas de 

linha e tipo. 

Os aspectos fotográficos são exaltados por diversos autores, que 

sinalizam a visualização fotográfica como um elemento que estará presente 

nas imagens do futuro, sem sombra de dúvidas, visto que a mesma permanece 

acompanhando os avanços tecnológicos. Desta forma, pode-se considerar a 

fotografia e seus derivados como as imagens por diagnóstico como obras 

estéticas, aptas a proporcionar um desenvolvimento dialógico nos participantes 

de sua produção e observação. 

4. Como as imagens podem ser consideradas obras de arte
tecnologia?
Aumont (1993) explica que para uma imagem ser considerada uma obra

de arte, inicialmente é preciso que tenha dois elementos fundamentais: o 

primeiro é a perfeição formal, e o segundo, a ausência de arbitrariedade. Aos 

dois valores citados, pode-se acrescentar os aspectos ideológicos que 

interferem diretamente na seleção das obras e seu posicionamento social.  

A seleção das obras é influenciada pelo objetivo das mesmas, que em 

tese, não podem ter utilidade alguma, de acordo com o mesmo autor. 

Entretanto, para compreender melhor a linha de pensamento proposta, 

Edmond Couchot (2003, p. 15) define a imagem como uma atividade da 

seguinte maneira: “a imagem é uma atividade que coloca em jogo técnicas e 

um sujeito (operário, artesão ou artista, segundo cada cultura) operando com 

estas técnicas, mas possuidor de um saber-fazer que leva sempre o traço 

voluntário, ou não, de uma certa singularidade.”  

Este sujeito torna-se operador quando controla e manipula as técnicas e 

a partir disso sofre uma transformação da percepção que tem do mundo, a 

“experiência tecnestésica”. Couchot ainda destaca que “as técnicas, lembremo-

nos, não são somente modos de produção, são também modos de percepção, 

formas de representação elementares, fragmentarias e estilhaçadas do mundo, 

que não tomam a vida dos símbolos.” (idem, p. 15) 

Ora, se a imagem pode ser considerada uma atividade, se faz 

necessário ter um sujeito para esta ação. E aqui aparece a presença do 
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autor/criador, que Couchot (idem) aponta como o espectador, e participa da 

criação e recriação da obra, como um “ver para fazer”, com a contemplação. 

Parte-se então do pressuposto que as imagens por diagnóstico na área 

da saúde adquirem sentido diante do observador, que constrói uma narrativa 

para suas cores e formas, tornando-se assim a sua voz. A mesma imagem 

utilizada por médicos e pacientes, torna-se “um produto de uma imensa reunião 

de autores, traspassados pela interface, através do espaço”. Então uma 

imagem tem inúmeros progenitores semânticos enquanto possui uma origem 

fria, fruto de cálculos matemáticos e complexos softwares. Isso decorre do fato 

de que cada arte corresponde a uma associação da tecnicidade figurativa e da 

figura da subjetividade (COUCHOT, 2003, p. 17).  

Oliver Grau afirma que a “legitimação científica de uma imagem é 

especialmente o resultado de uma analogia algorítmica com princípios naturais 

de evolução” (2009, p. 256). A analogia algorítmica mencionada, encontra-se 

presente em seus pensamentos no livro Arte Virtual: da ilusão à imersão, de 

2007, quando o pesquisador afirma que “o processo de digitalização cria novas 

áreas de percepção, que levarão a transformações perceptíveis na vida 

cotidiana, porém não invertem os conceitos de verdade e realidade.” Todas as 

imagens por diagnóstico são fruto da digitalização de partes ou de todo o corpo 

humano, e assim, oportunizam a mistura da realidade com suas 

representações. 

Diante do cenário de mistura entre realidade e ficção, quando se analisa 

a imagem sob o prisma da ciência, De Kerckhove (1997, p. 125), esclarece que 

“a imagem científica do humano é a de uma máquina perfeita com peças 

intermutáveis”, pois estamos à procura de uma ampliação da percepção, 

“equivalente ao alcance global dos nossos membros tecnológicos 

fantasmagóricos”. Assim, o desejo humano pela visualização e percepção do 

próprio corpo, sugere uma necessidade de compreensão do mundo corpóreo 

por meio das imagens por diagnóstico. Imagens essas que permitem 

vislumbrar uma oportunidade de mergulho no corpo também entendido aqui 

como espaço ficcional, a partir do momento em que as formas podem sugerir 

ao espectador a existência de cenários intocados e plasticamente inusitados 

como é o resultado por exemplo das imagens invasivas. Utilizando o mesmo 
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olhar otimista diante das projeções, De Kerckhove destaca que “a ciência não é 

melhor que a ficção científica a prever a realidade” (idem). 

Ainda falando sobre as realidades geradas pelas imagens, fato que é 

amplamente discutido no mundo da arte, com a presença de experiências 

sensoriais inéditas e desconhecidas, como o que acontece com diante do novo, 

cujos museus e galerias inda não são capazes de classificar, Giannetti (2006, 

p. 16) explica que esse fenômeno acontece quando “as artes e suas estéticas 

conformam um domínio plural imerso no contexto social, que oferece modelos 

de realidades baseados no consenso, na cooperação e na rede de indivíduos 

que se constituem a partir de formas de comunicação e interação”. Aqui se 

nota a necessidade do homem em experimentar novas sensações, inclusive de 

significar os objetos que o cercam, como é o que acontece quando se depara 

com novas teorias, e para que se tornem mais inteligíveis, busca afinidades e 

aproximações em seu referencial pessoal.  

5. As imagens digitais: a visualização dos dados por simulação

Para Bakhtin (2010, p. 16), a obra de arte contém em si o conceito de 

estético, tanto pela via intuitiva como empírica, caracterizando-se assim por ser 

“ingênuo, subjetivo e instável”, e para que se possa definir há a necessidade de 

reciprocidade entre os domínios da cultura humana.  

Assim, o conceito de estético permite compreender que os diferentes aspectos 

culturais estão entrelaçados e permitem a inferência dos princípios que lhe 

fundamentam, permitindo, que a arte se manifeste de diferentes maneiras, nas 

vanguardas artísticas, estabelecendo novos nexos e abordagens, 

potencializando o âmago que envolve arte, ciência e tecnologia, oferecendo 

“modelos de realidades baseados no consenso, na cooperação e na rede de 

indivíduos que se constituem a partir de formas de comunicação e interação”, 

como afirma Gianetti (idem). 

Pode-se dizer que as obras geradas por simulação eletrônica para 

visualização de dados são agregadoras, porque um dos quesitos para sua 

existência é a necessidade de saberes multidisciplinares para que se tornem 

realidade. Esse cenário carrega consigo diferentes epistemes, e inclusive o 

repertório de experiências tecnoestéticas dos sujeitos que elaboram os 
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equipamentos para a digitalização das imagens, bem como os seus intérpretes 

na área da saúde, e os usuários/espectadores que contemplam as 

obras/imagens na área da saúde. 

Daí surge a necessidade da estimulação e alfabetização sensorial, para 

que novas conexões sejam observadas dialogicamente, e capazes de tornar os 

indivíduos mais sensíveis e por sua vez, na maior parte das vezes mais aptos a 

processos cognitivos envolvendo aprendizagem, e capazes de propor soluções 

no mundo complexo, como sugere Oliver Grau (2011). 

O paradigma estético mencionado por Grau, mencionando a necessidade de 

uma formação direcionada para a percepção do mundo, por meio das obras de 

arte como textos, solicita a elaboração de um questionamento fundamental 

para a compreensão e a produção de sentido, no que tange à sensibilização 

dos sujeitos. O questionamento levantado motiva uma análise profunda das:  

“implicações ético-políticas, porque quem fala em criação, fala em 
responsabilidade da instância criadora em relação à coisa criada, em 
inflexão de estado de coisas, em bifurcação para além de esquemas 
pré-estabelecidos e aqui, mais uma vez, em consideração do destino 
da alteridade em suas modalidades extremas” (Guattari, 1992).  

Guattari ainda discute o assunto da estetização, a partir do pressuposto 

de que os homens precisam passar por um processo de “reencantamento” 

diante dos novos suportes e formas de manifestação artísticas, e por sua vez 

de subjetivação, aqui entendidas com as imagens digitais para diagnóstico na 

área da saúde. O novo encantamento gerado a partir do contato com as novas 

mídias poderia ser considerado polifônico e rizomático, até o momento que “se 

bipolariza, se maniqueíza, se hierarquiza, particularizando seus componentes, 

o que de certo modo tende a esterilizá-la” (1992, p. 132). Então, a subjetividade

correria o risco de ser padronizada pelas experiências comunicacionais dos 

sujeitos, perdendo o controle da emergência dos valores. 

Entretanto, as novas formas estéticas permitem novas percepções que 

convidam os indivíduos à uma nova forma de ver o mundo, como uma retirada 

de véu diante da altíssima definição e a miscigenação das imagens 

hibridizadas, contempladas agora pelos trâmites da visualização de dados. 

A visualização de dados pode ser conceituada como uma ação de gerar e 

perceber visualmente infográficos ou imagens por diagnóstico na área da 

271



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
saúde, que reúnem em si um grande volume de informações, sintetizadas para 

facilitar a leitura e viabilizar a interpretação das mesmas. 

O processo de visualização de dados pode ser caracterizado pela 

representação gráfica de uma grande quantidade de dados, diagramados com 

linhas, formas e cores aptas a comunicar, cujo objetivo principal é oportunizar 

ao leitor uma maior compreensão, por meio de um registro sintético (VAZ e 

CARVALHO, 2004).  

A visualização de dados por simulação pode ser realizada a partir de 

qualquer informação visual ou não, quantificáveis ou não, por meio de códigos 

numéricos, que geram imagens. Lev Manovich (2004) exemplifica isso, quando 

afirma que “a medicina moderna vale-se da visualização do corpo e de seu 

funcionamento; igualmente a biologia moderna depende da visualização do 

DNA e das proteínas.”  

Assim, pode-se dizer ainda que o processo de visualização de dados 

permite tornar visível informações abstratas, como as informações 

meteorológicas ou as oscilações na bolsa de valores. Entretanto, a criatividade 

e sensibilidade estética buscam tornar possível a tradução de qualquer tipo de 

dado em formas artísticas, tornando possível dar visibilidade às vozes dos 

agentes envolvidos. 

A visualização de dados também compreende a consolidação de 

padrões encontrados nos casos elencados, para a geração de gráficos que 

possam ser codificados e apresentados por meio de interfaces digitais. Para 

exemplificar o conceito, Lev Manovich (2011) desenvolveu com seu grupo de 

pesquisa um software capaz de encontrar estruturas semelhantes em filmes, 

envolvendo aqui o cinema. Pode-se interpretar então, que o mesmo 

procedimento poderia ser aplicado para encontrar padrões em imagens 

resultado dos exames diagnósticos na área da saúde, sua catalogação e 

edição, propondo novas leituras a partir desses paradoxos. 

Um dos objetivos de estabelecer um processo de visualização de dados 

é encontrar padrões estruturais semelhantes entre os exemplares elencados 

para que se possa analisar historicamente, em diferentes sentidos, a evolução 

dos registros de um grupo de pessoas, e analisar quais são os fatores que 

causaram as diferenças observadas. Os sons, os movimentos ou mesmo as 

cenas de um filme podem ser reunidas em uma única imagem estruturada. Um 
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exemplo disso é o trabalho realizado por Manovich quando analisou milhares 

de capas da revista Time, de 1923 a 2009, com um estudo feito por 

graduandos e pós-graduandos da Universidade da Califórnia em San Diego – 

Estados Unidos, que utilizaram software específico na pesquisa do Software 

Studies Initiative.  

O caso citado permitiu uma análise precisa do uso das cores, tipos e 

imagens, comparando com diversas disciplinas como História da Arte, do 

Design, da Comunicação, os Estudos das Mídias (Media Studies) e áreas afins. 

Partindo da premissa citada, Manovich (2004, p. 157) enfatiza que o processo 

de visualização de dados passa a ser considerado uma nova abstração. Então, 

todo e qualquer tipo de representação poderá ser reduzido a estruturas e 

padrões, aptas a transcodificar-se em imagens ricas e concretas. Portanto, “a 

visualização de dados caminha do concreto para o abstrato e então, 

novamente, para o concreto” (idem), percorrendo o caminho inverso dos 

artistas modernistas, que utilizavam uma linguagem “antivisual”, e agora todos 

os envolvidos com informações, as codificam numericamente para gerar a 

visualização de dados. Este comportamento torna-se corriqueiro, e pode ser 

observado nos infográficos e gráficos que são utilizados pela mídia na cultura 

computacional, analisados a partir de agora como mapeamentos (idem, p. 

154). 

A visualização e o mapeamento são conceitos intimamente ligados, 

porém distintos. Primeiramente a visualização é um subconjunto de 

mapeamento, cujos conjuntos de dados são mapeados em uma imagem 

(MANOVICH, 2004). Desta forma, todos os tipos de representação, inclusive as 

imagens por diagnóstico citadas na tipologia das mesmas podem ser 

consideradas arte, partindo do pressuposto de que são fruto da visualização de 

dados.  

Toda arte representacional pode ser imaginada como mapeamento, visto 

que todas as experiências e imagens podem ser traduzidas em imagens e por 

sua vez sequenciadas em mapas mentais, e sujeitas a aplicação do raciocínio 

para que novas relações sejam estabelecidas e possibilitem a geração de 

novas imagens e novos mapas (MANOVICH, 2004; DAMÁSIO, 2011). Ainda 

falando na visualização de dados, pode-se interpretá-las como metáforas 
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visuais, a partir de diferentes interfaces, com características distintas, utilizando 

plataformas programadas para tal (VAZ e CARVALHO, 2004). 

Manovich (2011) ainda destaca técnicas de visualização, que permitem uma 

melhor análise das representações. Inicialmente a montagem de imagens ou 

Zoom out, expõe conceitual e tecnicamente uma gama de imagens percebidas 

com afinidades e comparadas. Para facilitar a compreensão desta técnica, os 

designers ou artistas utilizam as ferramentas computacionais para manipular as 

cores, o brilho, a saturação, os contrastes, os matizes e também os conteúdos 

das imagens, para enfatizar algum elemento imagético. A importância desta 

técnica se dá no destaque que pode ser dado a algum elemento para a 

geração de padrões estilísticos. 

A segunda técnica que pode ser empregada para a visualização de 

dados é a Temporal and Spatial Sampling, amostragem temporal e espacial, 

que visa exibir detalhes das imagens, configurando um aglomerado com 

objetos em sequência, mais comumente utilizadas em artefatos culturais ou 

artísticos, processos e experiências como por exemplo, jogar videogame. O 

que pode ser feito, reunindo as principais cenas lado a lado, mostrando como 

uma obra modernista de Duchamp do início do século XX (TRIBE e JANA, 

2010). Outro exemplo realizado utilizando esta técnica, é aquele em que 

Manovich utiliza uma obra realizada a partir das imagens arquivadas no 

website Flickr, com as cenas do jogo Kingdom Hearts II (Walt Disney Company 

e Square/Tokyo), com frames selecionados nas mais de 60 horas de jogo. 

Trata-se aqui de uma coletânea feita por amostragem, visando otimizar o 

tempo de análise para a geração de gráficos e estatísticas de acesso por nível 

e número de acessos. A terceira técnica citada por Manovich é o Remapping, 

ou remapeamento, que pode ser conceituado como uma operação realizada 

entre duas entidades, o objeto e sua representação, pois avalia as 

características de cada um, quer seja no plano “real” ou “virtual”, leia-se aqui o 

objeto virtual como aquele que resulta da imagem gerada por simulação. 

As três técnicas empregadas para criar a visualização de dados 

consideram conjuntos de imagens para facilitar sua análise de uma coletânea e 

encontrar padrões nelas inscritos. Os padrões encontrados nas imagens 

reunidas numa coletânea, podem revelar, segundo o autor, comportamentos de 

sujeitos intrinsecamente ligados às mesmas, o que representa uma 
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possibilidade para acompanhar a evolução dos comportamentos humanos 

diante do objeto de estudo.  

Somente a partir de bancos de dados complexos, e utilizando uma ou 

mais técnicas é que se pode prosseguir com a visualização de dados. Mas 

para que isso seja feito, é preciso antes definir bancos de dados, no contexto 

de acervos com grande quantidade de exemplares, como é o caso dos 

institutos de pesquisa, grandes hospitais e centros de referência em saúde, 

visto que os ambientes em que há poucas imagens para consulta apenas 

caracterizam o contato entre o usuário/leitor/espectador e a obra. Para que seja 

aplicada alguma das técnicas de visualização de dados, usualmente são 

utilizados os acervos com aproximadamente um milhão de imagens. 

As abordagens utilizadas para visualizar são apenas uma etapa do 

processo previsto para o mapeamento previsto como culminância e momento 

mais complexo perceptivo, já que o mapeamento acontece no momento em 

que o sujeito tem consigo as imagens mentais e as utiliza para perceber e 

compreender melhor cada informação que lhe é apresentada sensorialmente. 

Assim, a ideia de mapeamento está vinculada à visualização, porém, não pode-

se analisar ambos os termos como sinônimos, pois o mapeamento é uma 

etapa que depende do ato de visualizar. 

Um fator que facilita o mapeamento é a digitalização das informações, 

para que todos os dados estejam aptos a manifestar-se utilizando a mesma 

matriz referencial, a fim de que possa ser organizada de infinitas maneiras, e 

ainda assim, não perca a fidelidade quanto às informações nelas contidas, 

permitindo todo e qualquer tipo de representação em imagem, tendo por base 

os dados registrados numericamente. Desta forma, uma transcodificação 

oportuniza os mapeamentos novos, que oportunizam a transformação de 

mídias antigas em novas, ao que Manovich (2004) chama de “meta-mídias” 

compatíveis com as interfaces atuais.  

O processo de mapeamento das imagens pode ser estudado também à 

luz dos estudos da neurologia, que analisa a formação das imagens e dos 

mapas mentais, que propiciam o cenário necessário para a construção do 

conhecimento dialógico. Entretanto para António Damásio (2011), o processo 

acontece de maneira inversa, visto que considera a formação dos mapas como 

uma etapa anterior ao processo da formação das imagens. Isso ocorre quando 
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há um esquadrinhamento das informações percebidas pelos órgãos dos 

sentidos, quando o cérebro organiza as informações cartograficamente, e gera 

os mapas mentais. A partir deste momento, um ambiente próprio à formação 

das imagens nasce, e assim “a consciência nos permite experienciar os mapas 

como imagens, manipular essas imagens e aplicar sobre elas o raciocínio.” 

O autor explica que os mapas são formados inicialmente no contato com 

os objetos, partindo da nossa interação com os mesmos, por exemplo: “com 

uma pessoa, uma máquina, um lugar”, ou mesmo quando evocamos 

lembranças de interações já realizadas, caracterizando o nosso cérebro como 

um “cartógrafo nato”. Porém, estas vivências são unicamente individuais e 

pessoais, pois não podem ser compartilhadas com outros sujeitos, a não ser 

que o proprietário das mesmas o queira fazer, registrando suas experiências de 

alguma forma para ser novamente experienciado por outros.  

6. A Metodologia

A pesquisa foi e será desenvolvida por meio de métodos qualitativos, 

com a finalidade de realizar uma análise abrangente do problema de pesquisa. 

As aplicações serão concomitantes, pois a coleta dos dados será realizada ao 

mesmo tempo para compor o conjunto de informações que fornecerão 

subsídios para a interpretação dos resultados gerais (CRESWELL, 2010, p. 

39). 

Foi utilizado até o momento uma entrevista semiestruturada, com a 

maior parte das questões verbais abertas, para oportunizar maior liberdade e 

espaço para reflexões subjetivas por parte dos sujeitos envolvidos, e imagens 

das diferentes tipologias selecionadas para esta pesquisa. A análise será feita 

após a leitura das respostas, para que se possa ter uma síntese elaborada pelo 

pesquisador e pelo suporte tecnológico. 

A abordagem intertextual das respostas das entrevistas permeou as 

leituras, sínteses e análises, relacionando as respostas com o corpo teórico 

elencado, e a aplicação dos questionários se dará pessoalmente e por meio 

eletrônico, de acordo com a disponibilidade de contato com os sujeitos 

envolvidos. Será aplicado apenas um modelo de entrevista para os diferentes 

entrevistados, objetivando colher as respostas de três grupos de agentes 

276



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
envolvidos, com as mesmas questões elencadas. O primeiro grupo é composto 

por indivíduos com formação técnica na área da saúde, como médicos, 

enfermeiros, radiologistas, biólogos, e de áreas afins. O segundo grupo se 

caracteriza por um grupo de indivíduos com formação e atuação artística, cuja 

leitura supostamente teve uma abordagem mais sensível esteticamente. E 

finalmente o terceiro grupo é composto de sujeitos intitulados leigos, que não 

tem formação e não atuam na área da saúde ou artística.  

Antes da realização da entrevista foram apresentadas 08 figuras com 

reproduções de exames para diagnostico e obras de arte que fazem referência 

ao universo das imagens médicas. A entrevista é composta das seguintes 

perguntas: 

I. Ao pensar em um exame para o diagnóstico por imagem, você imagina 

o resultado? a) Sim b) Não

II. Você já foi surpreendido por uma imagem inesperada? Por quê?

III. O que é preciso para que as imagens façam sentido?

IV. Você aprecia arte em geral? Tem alguma preferência? Você tem

experiência com arte? Qual linguagem?

V. Você tem preferência por algum tipo de representação imagética? Tipo 

de imagem diferente como resultado de diferentes exames? Por 

exemplo: raio X, tomografia, ultrassom... etc. 

VI. Considerando as imagens por diagnóstico que você já viu, alguma delas

lhe chamou mais atenção? Qual? Por quê?

VII. Você entende que o contato com as imagens da arte pode interferir na

leitura das imagens por diagnóstico? Quanto mais contato com o mundo

da arte, pode interferir na interpretação das imagens por diagnóstico?

7. Análises iniciais

Até o momento foram realizadas 4 (quatro) entrevistas, com sujeitos 

pertencentes aos três grupos supracitados, e que constam integralmente nos 

anexos. Após a realização das entrevistas, pode-se observar que algumas 

confirmam e podem estar relacionadas às teorias estudadas, com a finalidade 

de validar as premissas esboçadas no início da pesquisa, a fim de perceber: 
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Quais são as possibilidades de leitura dialógica de percepção imagética desses 

sujeitos chamados “leigos”? Retoma-se aqui o conceito de leigos na pesquisa, 

visto que três grupos serão analisados: um composto de pessoas com 

formação na área da saúde, outro com formação/atuação na área de artes, e 

assim o terceiro grupo a ser considerado é aquele sem formação nas duas 

áreas citadas. 

Inicialmente busca-se nas questões da pesquisa o fio condutor para o 

desenvolvimento das análises, com vistas a manter a fidelidade à proposta 

inicial da tese. As perguntas que podem ser consideradas relevantes neste 

momento questionam se: É possível identificar elementos que apontem a um 

possível diálogo nas respostas dos sujeitos entrevistados? Quais? E se há 

evidências empíricas de que o contato com as imagens do mundo da arte pode 

viabilizar outras possíveis leituras de uma imagem por diagnóstico?  

A primeira pergunta foi a seguinte: A partir de que momento você considera 

que as imagens começam a fazer sentido? Quando elas começam a fazer 

sentido? Para essa pergunta, a Entrevistada nº 01, Fotógrafa, respondeu 

nesses termos, na íntegra:  
Nesses exemplos que tu me traz, por exemplo, o sentido está mais 
presente naquilo que me aguça uma proximidade, que eu consigo ter 
uma visualidade mais próxima do meu dia a dia, que seria a tomografia 
e que seria a representação do ultrassom, porque isso é o que no 
primeiro impacto é o que eu me identifico de imediato, em termos de 
visualidade. 

A resposta deixa claro que a construção de sentido acontece a partir do 

momento que o sujeito estabelece relações com o seu repertório de 

experiências e repertório conceitual, quando enfatiza que “o sentido está mais 

presente naquilo que me aguça uma proximidade”. A entrevistada esclarece 

que ao entrar em contato com algo novo busca o ponto de contato que estimula 

a tessitura de novas conexões polifônicas, e por sua vez, a construção de 

sentido. Marília Amorim (2004, p. 141) “a unidade temporal essencial da 

polifonia é o instante de pluralidade máxima; o presente que só se justifique em 

relação a um passado ou a um futuro ocupa um lugar temporário”. A autora se 

refere aqui ao “instante de pluralidade máxima”, que pode ser relacionado com 

as possibilidades da multiplicidade de vozes que emanam a partir de um 

tangenciar comunicacional. Lévy e Lemos (2010, p. 234) lançam outro olhar 

sobre o mesmo tema, quando argumentam que “somos, certamente, fontes de 
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sentidos autônomos, tendo em mente que o sentido não é objetivo e não pode 

ser encontrado em nenhum outro lugar que não seja em nós mesmos”. 

Ora, a pluralidade de sentidos tem sua origem no próprio sujeito que 

entra em contato com as imagens, ricas em conteúdo e formas de expressão 

para o processo de fruição dialógica. Esse processo oportuniza o contato do 

texto/imagem com o texto/conjunto de experiências do indivíduo que propicia a 

vida do texto, num profundo cenário dialógico. O mesmo efeito pode ser 

observado na resposta da entrevistada nº 04, bióloga: “Pra mim quando o 

médico explica. Porque claro, um raio X de pulmão, um raio X de fêmur é fácil, 

mas por exemplo uma ultrassonografia já fica mais difícil. Então quando o 

médico, que é o profissional explica, a gente com certeza consegue saber.” 

Percebe-se a nuance que diferencia as duas respostas quando a 

primeira fala que a produção de sentido acontece na aproximação de seu 

repertório, mas a segunda enaltece a presença de uma outra voz, a explicação 

do médico para as imagens médicas. A voz do interlocutor é permeada de um 

vocabulário de termos técnicos, que naquele instante tenta “ensinar” algo ao 

paciente/fruidor. A primeira, pertencente ao grupo com formação em arte 

apresenta uma maior autonomia diante da imagem, pois entende-se que a 

mesma teve em sua formação instruções para realizar a leitura de diferentes 

tipos de obras. Já a segunda, do grupo chamados de leigos, mostra um 

comportamento dependente de alguém capacitado para a interpretação do 

texto imagético, ela necessita do outro para estimular a sua produção de 

sentido diante de algo novo. Para Bakhtin (2011, p. 247) “os elementos de 

expressão (o corpo não como materialidade morta, o rosto, os olhos, etc.); 

neles se cruzam e se combinam duas consciências (a do eu e a do outro); aqui 

eu existo para o outro com o auxílio do outro”. 

A resposta da entrevistada nº 03, técnica em enfermagem e trabalha 

com eletrocardiogramas diariamente, nos diz que sua percepção e produção de 

sentido acontecem: “quando eu visualizo, e se tem um parâmetro, por exemplo 

no eletro, se tem uma derivação diferente, se tem um traçado no gráfico 

diferente, aquilo significa uma arritmia, significa um bloqueio”. Agora a 

presença de parâmetros para a leitura da imagem surge no olhar treinado para 

a leitura de imagens específicas. Os parâmetros foram ensinados por outra 

voz, a voz de um professor/mediador que ensinou como realizar as leituras dos 
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exames. Desta forma encontra-se a “presença de um outro discurso no interior 

do discurso” (AMORIM, 2004, p. 107). A voz do outro traz consigo a herança 

engendrada em si de outras vozes, gerando um ambiente profícuo para o 

dialogismo bakhtiniano.  A produção de sentido se dá quando o sujeito percebe 

e compreende a imagem que lhe é apresentada com base nos conhecimentos 

prévios que podem ser “categorizados, generalizados e relacionados” à ele 

(WEISSENSTEINER e FRIKSA, 2012, p. 421). 

8. Considerações

Após discorrer sobre o tema da imagem por diagnóstico, analisar seus 

aspectos como arte, e relacionar com as teorias propostas, é importante levar 

em consideração que o processo de visualização de imagens por diagnóstico é 

um momento profícuo de contato entre o sujeito e o objeto, no qual ambos são 

imagem e o sujeito pode ser autor criador diante da obra que também é 

interlocutora para a produção de sentido. Assim, a partir das reflexões 

propostas nas análises das respostas das entrevistas, espera-se com este 

trabalho contribuir para a compreensão da atividade estética de indivíduos que 

interagem com imagens técnicas da área da saúde. As análises mais 

abrangentes fazem parte da pesquisa da tese de doutorado que encontra-se 

em andamento, cuja síntese parcial encontra-se neste texto. 
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Os filhos do cenário gráfico nacional 

Fernando Gomes F. LIMA (UFRJ)1 

Resumo: 

A contemporaneidade de Millôr ainda não propiciou quantidade e variedade de 

estudos a respeito de sua obra e influência. As principais questões observadas 

em pesquisas abordam sua vida jornalística e sua intelectualidade. Sua 

produção gráfica apresenta aspectos não explorados. 

Este estudo aborda aspectos artísticos da obra de Millôr Fernandes como um 

dos representantes da vanguarda artística nacional, buscando entender melhor 

as influências que contribuíram para seu desenvolvimento. Uma das influências 

artísticas de Millôr foi o pintor espanhol Joan Miró, o qual possuía um traço 

descompromissado, quase infantil, que ele gostava de fazer com sua mão 

esquerda. Millôr, a exemplo de Miró, buscou aplicar um traço mais livre e solto 

em suas charges e cartuns.  

Adotou-se como metodologia a análise de uma obra de cada artista para 

observar as relações e convergências entre eles. A análise realizada evidencia 

as influências sofridas por ambos os artistas e também demonstram onde seus 

trabalhos convergem. 

Palavras-chaves: Millôr Fernandes, Joan Miró, Arte. 

1 Mestrando do programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da 
UFRJ, orientador: Amaury Fernandes Professor da Escola de Comunicação e do programa 
de Pós-Graduação em Artes Visuais da UFRJ, Doutor em Ciências Sociais pelo PPCIS-
UERJ. 
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Nasce o guru do Méier 

Grande parte dos artistas gráficos da época de Millôr Fernandes, como: 

Péricles Maranhão, Ziraldo, Jaguar, Henfil, Fortuna, para citar apenas alguns, 

possuem uma extensa abrangência de trabalhos gráficos, a saber: caricaturas, 

cartuns, charges, histórias em quadrinhos, cartazes, etc. Em sua produção 

gráfica, Millôr Fernandes não foi diferente, ele também abarca as mais diversas 

obras; entretanto, devido ao seu ofício jornalístico no qual atua de forma 

ininterrupta, seja trabalhando em revistas ou em jornais, as charges e cartuns 

tornaram-se suas principais expressões gráficas.  

Entenda-se assim, que as manifestações gráficas de Millôr Fernandes 

abordadas neste trabalho serão suas charges e cartuns e que a compreensão 

do que é este tipo de arte está explicitada nos trechos: “A charge é um texto de 

humor que aborda algum fato ou tema ligado ao noticiário. De certa forma, ela 

recria o fato de forma ficcional, estabelecendo com a notícia uma relação 

intertextual”. (RAMOS, 2009, p. 21). 

 “O cartum surgiu depois da charge, e é uma forma de expressar 
ideias e opiniões, seja uma crítica política, esportiva, religiosa, social, 
através de uma imagem ou uma sequência de imagens, dentro de um 
quadrinho ou não; podendo ter balões ou legendas. A charge 
“envelhece”, como a notícia, enquanto o cartum é mais atemporal”. 
(Mendonça, 2005, p. 197) 

Embora Millôr Fernandes se sentisse desconfortável ao ser chamado de 

artista por acreditar que o que fluía com naturalidade de si mesmo eram as 

palavras e assim preferisse a alcunha de jornalista; esta obra revela esse 

homem como sendo mais que um jornalista, revela um artista. Deste modo, 

visto que nesta pesquisa se pretende estudar sua manifestação gráfica, crê-se 

que a denominação artista seja a mais adequada e usar-se-á a mesma. 

Dentro de cada estilo artístico está o DNA do artista, seu traço, sua 

forma de ilustrar, externando o que há de mais particular do universo pessoal 

do ilustrador, baseado em seus sentimentos, experiências, vivências e por que 

não, humor. Assim pergunta-se: um traço pode definir um artista? Uma arte ou 

uma ilustração, por mais simples que seja, podem estar desassociadas do 

artista ou do tempo em que ele viveu? As linhas usadas podem dizer muito 

sobre a personalidade do artista, seus costumes e sobre a sua época, como se 

pretende explicitar no decorrer deste texto.  
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Desta forma, este artista, Millôr Fernandes, não está livre das influências 

de sua época, e por esta razão, entende-se que todos os seus trabalhos estão 

profundamente influenciados pela sociedade que o cerca. Essas influências 

podem ser as mais diversas: sociais, políticas, culturais, regionais, religiosas, 

etc. 

A fim de que algumas dessas influências se tornem mais perceptíveis, 

serão observados alguns fatos que permearam a vida de Millôr. Milton Viola 

Fernandes nasceu em 1923 e ficou conhecido como Millôr Fernandes pela 

caligrafia dúbia do escrivão que emitiu sua certidão de nascimento, perdeu seu 

pai com um ano de idade e sua mãe com dez anos o que o obrigou a sair de 

sua casa no Méier, separar-se de seu irmão e indo morar de favor na casa de 

seus tios maternos no subúrbio; o quê o fez ter uma infância muito pobre e 

difícil a qual o obrigou a começar a trabalhar desde cedo, entre seus treze e 

quatorze anos.  

No ano de 1938, Millôr, com quinze anos de idade, ingressa no Liceu de 

Artes e Ofícios, onde estuda até 1943. Nesta época o Liceu era uma das 

ferramentas usadas na busca de uma identidade nacional no segmento das 

artes. O curso que nasce no século XIX, numa época em que o trabalho 

comercial era basicamente pautado no empirismo, vem com a proposta de ser 

um curso de comércio regular de quatro anos, profissionalizante, gratuito e 

noturno. Nas palavras de seu fundador Béthencourt da Silva (1882): 

"O Lyceu de Artes e Officios, que no já longo desempenho de sua 
missão civilisadora tem dado incontestaveis provas de realisar 
condignamente as idéas que tem concebido, nada pedindo para si, 
além do auxilio indispensavel ao custeio material das suas aulas, tem 
fé que constituido este curso, mais uma vez provará quanto valem em 
um paiz livre, e quanto são proveitosos para os triunphos perduraveis 
de uma nação, as aulas de iniciativa individual; escola onde, sem 
imperar o fastidioso systema papelorio do governo e a compressão 
de uma administração superior, quasi sempre alheia à peculiaridade 
technica do professorado, se promove o ensino fraternal do povo para 
o povo."  (Disponível em:

<http://pt.wikipedia.org/wiki/Liceu_de_Artes_e_Of%C3%ADcios_do_R

io_de_Janeiro>. Acesso em: 05 dez. 2014). 

O Liceu de Artes e Ofícios torna-se uma das mais importantes 

instituições de ensino profissionalizante do país, com a proposta de difundir o 
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ensino das belas-artes aplicadas aos ofícios e à indústria do país. Suas aulas 

dão ênfase ao desenho de figuras, arquitetura naval, português, aritmética, 

francês, inglês, dentre outras.  

Neste tipo de curso, que possuía a finalidade de atender a esta 

demando do país, Millôr tem seu primeiro aprendizado artístico e 

profissionalizante. Ao observar-se as influência presentes em sua vida, 

percebe-se que a cultura nacional buscava uma identidade artística própria e o 

Liceu seria a ferramenta que auxiliaria nessa busca através de suas técnicas e 

do possível desenvolvimento de uma identidade artística nacional. Millôr estava 

absorvendo tanto questões de necessidade de profissionalização quanto de 

busca de uma identidade artística; a qual se percebe em seu discurso que 

talvez tenha sido a influência que mais o marcou por ele, se opor a ela; ou seja, 

por não se satisfazer com perfil do curso oferecido, um curso pasteurizado de 

ensino de desenho técnico de repetição, sem reflexão.  

“Meu desenho começou com a história em quadrinhos, O Flash 
Gordon, do Alex Raymond. Ele era absolutamente extraordinário, de 
uma elegância, de uma clareza; minha irmã guardava páginas e 
páginas e eu copiava quadrinho por quadrinho. No Liceu de Artes e 
Ofícios, que eu frequentei mais tarde, foi apenas aquele negócio de 
desenhar objetos; nada de modelo vivo, mulher nua – era “modelo 
morto””. (IMS, 2003, p.31) 

Posteriormente, este artista supriria as necessidades desta busca por 

uma identidade artística própria, bebendo em outras fontes como: as histórias 

em quadrinhos trazidas pelo Suplemento Juvenil – jornal A Nação2 e a semana 

de Arte Moderna de 19223. Ainda no ano de 1938, Millôr entra como contínuo 

na revista O Cruzeiro4·, e paralelamente ele ganha um concurso de contos da 

2 No Brasil, o primeiro capítulo (ou "prancha dominical") de Flash Gordon no Planeta Mongo foi 
publicado no nº 3 do Suplemento Infantil do jornal A Nação, do Rio de Janeiro, em 28 de 
Março de 1934 (a partir do nº 15, o Suplemento passou a circular de forma independente com 
o título de Suplemento Juvenil).

3 A Semana de Arte Moderna de 22, ocorreu em São Paulo no ano de 1922, no Teatro 
Municipal da cidade. A Semana de Arte Moderna representou uma verdadeira renovação de 
linguagem, na busca de experimentação, na liberdade criadora da ruptura com o passado e 
até corporal, pois a arte passou então da vanguarda, para o modernismo. 

4 Os Diários Associados são o terceiro maior conglomerado de empresas de mídia do Brasil. A 
corporação já foi a maior da história da imprensa no Brasil. Foi fundado por Assis 
Chateaubriand em 1924. No seu auge, os Diários Associados reuniam, em todo o Brasil, 36 
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revista A Cigarra5. Ao provar que era o autor da história premiada, deixa o 

trabalho de contínuo e passa a trabalhar oficialmente no arquivo de A Cigarra 

tornando-se fixo no quadro de funcionários desta revista. 

Um ano depois, em 1939, Millôr é chamado por Frederico 

Chateaubriand, sobrinho de Francisco de Assis Chateaubriand – dono dos 

Diários Associados6, para dar conta de quatro páginas de A Cigarra cuja 

publicidade havia sido cancelada e as páginas tinham ficado em branco. Desta 

forma nasce a sessão “Poste-Escrito”, onde Millôr assina como Emmanuel Vão 

Gôgo.  

Esta sessão transforma-se em grande sucesso e torna-se fixa. No seu 

primeiro emprego com carteira assinada, Millôr/Vão Gôgo (com dezesseis 

anos) é conscientizado a respeitar a mulher e buscar enxergar o seu ponto de 

vista. Para esta época, não ser machista e buscar as opiniões femininas era 

um assunto extremamente delicado, e Vão Gôgo já estava sendo 

“profissionalmente ensinado” a ter uma cabeça vanguardista. 

Dois anos após, na década de 1940, este artista multifacetado começa a 

colaborar como colorista e autor de versos na seção “As garotas do Alceu” 7. 

jornais, 18 revistas, 36 rádios e 18 emissoras de televisão. Algumas de suas empresas mais 
célebres foram a TV Tupi, a revista O Cruzeiro e a revista A Cigarra, já extintas.  

5 A Cigarra foi uma revista publicada na cidade de São Paulo entre 1914 e 1975. Foi um 
periódico relacionado com as diversas transformações culturais ocorridas no início do Século 
XX fundado pelo jornalista Gelásio Pimenta. Tinha sua publicação voltada mais para o sexo 
feminino, participando diretamente no modo de viver paulistano, com discurso elitista e 
pomposo. Após a morte de Gelásio Pimenta, em 1924, passou a ser editada pela Editora O 
Cruzeiro, que também editava O Cruzeiro, pertencente aos Diários Associados. 

6 Os Diários Associados são o terceiro maior conglomerado de empresas de mídia do Brasil. A 
corporação já foi a maior da história da imprensa no Brasil. Foi fundado por Assis 
Chateaubriand em 1924. No seu auge, os Diários Associados reuniam, em todo o Brasil, 36 
jornais, 18 revistas, 36 rádios e 18 emissoras de televisão. Algumas de suas empresas mais 
célebres foram a TV Tupi, a revista O Cruzeiro e a revista A Cigarra, já extintas. 

7   Alceu Penna nasceu no dia 10 de janeiro de 1915 em Curvelo, Mina Geral e logo mudou-se 
para o Rio de Janeiro onde viveu até sua morte em 1980. Em 1938 os jornais dos Diários 
Associados com os quais Alceu colaborava, prometiam que: "As garotas que são a 
expressão da vida moderna, endiabradas e inquietas serão apresentadas todas as semanas 
em "O Cruzeiro" por Alceu Penna..." Começam assim "As Garotas de Alceu", que 
abordavam os mais variados temas; mundanos, políticos, cinematográficos, esportivos etc. 
Estes temas foram rapidamente adotados como referência por garotas modernas, durante 
28 anos de publicação ininterrupta. 
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Ao lado de Frederico Chateaubriand e de Péricles Maranhão8, volta para a 

revista O Cruzeiro, onde havia trabalhado brevemente como contínuo. Após 

cinco anos no Cruzeiro, em 1945, quase período pós-guerra; a indústria, os 

meios de comunicação e principalmente a arte sofriam reestruturações. Millôr 

leva o pseudônimo de Vão Gôgo para a revista, através da estreia da seção ”O 

Pif-Paf” que seria ilustrada por Péricles Maranhão. Esta seção satirizava o 

cotidiano das pessoas, propunha jogos, piadas e adivinhações. Iniciando desta 

forma, um período de grande êxito editorial, passando de 11 mil para 750 mil 

exemplares semanais pelos dez anos posteriores. Apenas em 1956, com a 

saída de Péricles, Millôr viria a ilustrar todos os seus textos publicados na 

revista.  

Millôr sempre possuiu um perfil inovador, de modo que ele sempre 

estava atento às tendências em sua profissão, prova disso foi em 1955 quando 

Millôr Fernandes divide com Saul Steinberg9, desenhista norte-americano a 

quem admira e que por diversas vezes foi comparado, o primeiro lugar da 

Exposição Internacional do Museu da Caricatura de Buenos Aires. Ao conhecer 

o trabalho dos dois ilustradores, Luis Fernando Veríssimo crê que Saul

Steinberg e André François eram “humoristas mais do que humoristas” assim 

como Millôr Fernandes. 
“Antônio Houaiss – único nessa marginalidade de escritor de quadros 
e pintor de escrituras, desenhistas do pensamento, cartunista do 
literário, crítico do grafismo e humorista da tragédia. Alguém que está 
fora de qualquer categoria, livre para pensar, como Saul Steinberg, 
norte-americano nascido na Romênia, para quem, conforme vimos, 
“desenhar é uma forma de raciocinar sobre o papel”. E de ver as 
cenas do mundo – também como àquela genial artista – “com uma 

8   Péricles de Andrade Maranhão nasceu no dia 14 de agosto de 1924 em Recife. Foi um 
cartunista brasileiro de grande sucesso nos anos 1940 e 50. Criado em Pernambuco, em 
1942 Péricles mudou-se para o Rio de Janeiro, onde começa sua carreira nos veículos dos 
Diários Associados, de Assis Chateaubriand com As aventuras de Oliveira Trapalhão, 
publicadas na revista A Cigarra. Em outubro de 1943 a revista O Cruzeiro começa a publicar 
as histórias do Amigo da Onça, que se transformaria em um dos personagens mais 
populares do país. Dono de uma personalidade atormentada, o sucesso faz com que o 
cartunista passe a odiar sua criação, pois era sempre citado como "O criador do Amigo da 
Onça". Péricles suicidou-se na noite de 31 de dezembro de 1961 em seu apartamento no 
Rio de Janeiro, inalando o gás da cozinha. 

9    Steinberg é considerado pioneiro em um estilo excepcionalmente urbana de ilustração, ao 
mesclar um conhecimento enciclopédico da arte europeia com a forma de arte popular 
americana do desenho animado.  
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assinatura bem embaixo, no canto direito””. (LEIRNER, Sheila, 2003, 
p.140) 

Millôr Fernandes trilha um caminho único onde seu desenvolvimento 

artístico marca sua época e influencia gerações. Este trabalho vem ressaltando 

o fator inédito e relevante de seu trabalho nos veículos de comunicação de

massa, como sendo fruto de seu imaginário formado por diversos 

acontecimentos sociopolíticos que externam seus sintomas através das mãos 

de Millôr e outros profissionais.  

Deste ponto em diante será estudado o traço deste artista de forma 

atemporal, por meio da observação e análise comparativa da manifestação 

artística de Millôr com um artista que seja relevante para o mesmo. Mas para 

se entender o estilo Millôr Fernandes é preciso atentar que além das fontes já 

descritas que o influenciaram, existe outra fonte de grande relevância. Este 

artista brasileiro absorveu as influências do cenário artístico nacional e 

internacional. O traço usado por Millôr chama atenção por suas influências 

cubistas e surrealistas. O próprio declara em entrevista ter sofrido interferência 

indireta da arte surrealista de Joan Miró. 

“CADERNOS: O senhor próprio desenvolveu o panteão de suas 
referências como artista plástico - de Tolousse-Lautrec, Degas, Van 
Gogh, Miró e Paul Klee, no inicio de sua carreira, até posteriormente, 
os grandes desenhistas, caso de Saul Steinberg e André François. A 
partir de quando surgiu o “estilo Millôr” de desenhar e no que consiste 
a sua singularidade nesse campo? Ou também aí, onde o seu traço é 
inescapavelmente pessoal, o senhor sustenta não ter estilo?  
Millôr Fernandes: Miró talvez seja o único que tenha alguma 
influência no meu trabalho, com aqueles traços grossos”. (IMS, 2003, 
p.42) 

“Ele foi um dos grandes artistas plásticos do Brasil. Notamos no 
trabalho dele a influência de Picasso, Miró, Paul Klee. Estava 
perfeitamente sintonizado com que se fazia na vanguarda”.  
(Disponível em: <http://www
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/178221-inusitada-abertura-
de-festival-literario-debate-arte-de-millor.shtml>. Acesso em: 06 dez. 
2014). 

Joan Miró nascido no ano de 1893 na cidade de Barcelona começou a 

sua vida artística frequentando a Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de 

Sant Jordi da capital catalã e a Academia de Gali. Aos 26 anos de idade, após 
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completar os seus estudos viaja para Paris, onde conhece Pablo Picasso10 que 

lhe apresenta tendências modernistas como: “fauvismo” e “dadaísmo”.  

No começo da década de 1920 conhece André Breton11, o fundador de 

diversos movimentos artísticos, dentre eles, o surrealismo. A pintura O 

Carnaval de Arlequim (1924-25) e Maternidade (1924) inauguraram uma 

linguagem cujos símbolos remetem a uma fantasia, sem as profundezas das 

questões psicanalistas surrealistas. Participou na primeira exposição surrealista 

em 1925.  

Três anos após a exposição surrealista viaja para a Holanda, onde pinta: 

Interiores holandeses I e Interiores holandeses II, repintando em seu estilo 

obras clássicas holandesas. Em 1937, trabalhou em pinturas-mural e, anos 

depois, em 1941, concebeu a sua mais conhecida obra: Números e 

constelações em amor com uma mulher. No ano de 1944, inicio seus trabalhos 

em cerâmica e escultura. Em suas obras, principalmente nas esculturas, utiliza 

materiais surpreendentes como a sucata. 

O momento mais produtivo da carreira de Miró dá-se quando ele fica 

trabalhando entre Paris e Barcelona. Uma das pinturas mais famosas deste 

artista surrealista que é criada neste período, é a pintura El diamante sonrie al 

crepúsculo (1947), a qual possui uma análise muito interessante realizada por 

João Cabral de Melo Neto12 (2009). Esta análise nos permitirá observar as 

influências de Miró em Millôr, tanto na pintura quanto no processo criativo. 

10   Pablo Picasso (1881 —1973) foi um pintor espanhol, escultor, ceramista, cenógrafo, poeta 
e dramaturgo que passou a maior parte da sua vida adulta na França. Considerado um dos 
maiores e mais influentes artistas do século XX, é conhecido por ser o co-fundador do 
cubismo - ao lado de Georges Braque -, inventor da escultura construída,1 2 o co-inventor 
da colagem e pela variedade de estilos que ajudou a desenvolver e explorar. Dentre as suas 
obras mais famosas estão os quadros cubistas As Senhoritas d’Avignon (1907) e Guernica 
(1937), uma pintura do bombardeio alemão de Guernica durante a Guerra Civil Espanhola. 

11  André Breton (1896 —1966) foi um escritor francês, poeta e teórico do surrealismo. Em 
1919, Breton funda com dois amigos a revista Littérature e entra em contato com Tristan 
Tzara, fundador do Dadaísmo. Em Les Champs magnétiques, coloca em prática o princípio 
da escrita automática. Breton publica o Primeiro Manifesto Surrealista, em 1924. Viveu da 
venda de quadros em sua galeria de arte. Sob seu impulso, o surrealismo torna-se um 
movimento europeu que abrange todos os domínios da arte e coloca profundamente em 
questão o entendimento humano e o olhar dirigido às coisas ou acontecimentos. Inquieto 
por causa do governo de Vichy, Breton se refugia em 1941 nos Estados Unidos da América 
e retorna a Paris em 1946, onde permaneceu até sua morte a animar um segundo grupo 
surrealista, sob a forma de exposições ou de revistas (La Brèche, 1961-1965).  

12  João Cabral de Melo Neto (1920 —1999) foi um poeta e diplomata brasileiro. Sua obra 
poética abrange desde tendência surrealista até a poesia popular. Caracteriza-se pelo rigor 
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Inicialmente, João Cabral desenvolve a tese de que o “Renascimento 

criou a pintura” como a entendemos hoje, o crítico propõe que até este 

momento da história da arte (assim como Warburg13, Didi-Huberman14, 

Panofsky15, que começam seus estudos neste período), o que era pintado não 

encontrava interação com os limites da superfície que o continha. A superfície 

era um elemento neutro, cuja função era unicamente suportar a figura pintada. 

“Pode-se dizer que o Renascimento associou o objeto, isto é, a representação 

utilitária, ou a utilidade de representação, à superfície decorada, isto é, à 

utilidade de contemplação. Dessa associação nasceu a pintura, o quadro16”. 

Segundo sua tese, a figura passa a interagir com o ambiente que a 

cerca e com a moldura, a figura torna-se parte do meio. As pinturas 

renascentistas nascem para promover sua integração com o ambiente que a 

cerca, criando dessa forma em suas duas dimensões uma ilusão de 

tridimensionalidade do espaço. Busca assim uma função que não é 

propriamente sua, o conceito de profundidade – próprio do relevo e da 

escultura. João Cabral ressalta que para ocorrer o sentido de profundidade na 

superfície do plano é necessário haver uma visão do conjunto estruturado a 

partir de um único ponto, aquela onde as três dimensões devem ser 

estético com poemas avessos a confessionalismos e marcados pelo uso de rimas toantes, 
inaugurou uma nova forma de fazer poesia no Brasil. Irmão do historiador Evaldo Cabral de 
Melo e primo do poeta Manuel Bandeira e do sociólogo Gilberto Freyre, João Cabral foi 
amigo do pintor Joan Miró. 

13 Abraham Moritz Warburg mais conhecido como Aby Warburg (1866 —1929) foi um 
historiador da arte alemão, célebre por seus estudos sobre o ressurgimento do paganismo 
no renascimento italiano. Ficou conhecido também pela Biblioteca referencial que levava 
seu nome, e que reunia uma grande coleção sobre ciências humanas e que, ao ser 
transferida para Londres em 1933, tornou-se a base para a constituição do Instituto 
Warburg. 

14  Georges Didi-Huberman, nascido em 1953, é filósofo, historiador, crítico de arte e professor 
da École de Hautes Études em Sciences Sociales, em Paris. A vasta quantidade de 
referências teóricas, artísticas e literárias (Baudelaire, Bataille, Beckett), e a montagem de 
saberes que Didi-Huberman opera (história, psicanálise, filosofia, fenomenologia, etc.), 
concorrem para a concepção de um tempo histórico caracterizado por anacronismos, 
temporalidades impuras, dialéticas, repletas de sobrevivências e de fantasmas. Este tempo 
constitui o correlativo do "sintoma", ou seja, do símbolo aberto e "sobre-determinado" que 
Freud teorizou e que Didi-Huberman propõe como paradigma para a investigação nas artes. 

15   Erwin Panofsky (1892 - 1968) foi um crítico e historiador da arte alemão, um dos principais 
representantes do chamado método iconológico, estudos acadêmicos em iconografia. 

16   João Cabral de Melo Neto. Poesia critica (antologia). Rio de Janeiro: José Olympio, 1982. 
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apreendidas simultaneamente e articuladamente. Uma vez que essa ilusão só 

se torna possível com a fixação do olhar do observador em um ponto ideal, as 

pinturas renascentistas anularam o aparecer dinâmico do tempo em prol do 

espaço. Segundo Cabral isto negligencia o ritmo do tempo a fim de conquistar 

o equilíbrio do espaço.

Segundo Cabral, a composição de um quadro renascentista dá-se no 

momento em que se junta tudo o que foi posto nele, dessa junção forma-se 

uma estrutura e esta mostra a imagem do quadro. Embora seja o que estrutura 

que mostre o que é visível em uma pintura, à composição permanece sempre 

invisível e como o espectador tem a tendência de ver apenas o visível, ele não 

se dá conta da composição. “Portanto, a composição é recebida sem que a 

atenção se dê conta. É nesse plano, em que a inteligência não se dá conta, 

que ela se cristaliza em hábito”. Este hábito forma a memória de uma tradição, 

a sua história. E foi pelo costume habitual de centralização, equilíbrio e 

harmonia, que a composição renascentista se tornou o modelo exemplar de 

toda a pintura, determinando sua história até os dias atuais. 

Para este crítico, abandonando a construção da composição com um 

centro dominante que induza a ilusão de profundidade, Miró rompe com as 

normas renascentistas, recuperando o dinamismo do ritmo e o tempo em suas 

pinturas. Este surrealista exige do seu público uma série de observações, um 

movimento do olhar o qual detêm a sua atenção em cada setor do quadro: “Ele 

multiplica quadros dentro de um quadro e obriga o espectador a uma série de 

atos instantâneos, a uma contemplação descontínua”. 

Como a partir do século XX não há mais uma composição única, como 

as pinturas renascentistas, mas uma estrutura fragmentada, suas pinturas 

exigem uma um permanente passeio ótico sobre toda a superfície. O 

espectador agora precisa percorrer o olhar sobre cada região da tela, deter-se 

em seus elementos e, simultaneamente encaminhar-se aos outros – realizando 

no movimento da visão uma ação temporal. 

Ao contrário da composição tradicional, na qual a linha, por não ter uma 

natureza essencialmente dinâmica, foi empobrecida, anulada, eliminada, em 

Miró a linha é fundamental. Na pintura de Joan Miró, El diamante sonrie al 

crepúsculo, que ilustrará esta nova forma de fazer arte, pode-se ver a 

exemplificação do uso da linha e do seu uso dinâmico do tempo da pintura. 
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Millôr também apresenta um peculiar interesse pelas linhas em seus trabalhos, 

em alguns de seus trabalhos existem apenas linhas com diferentes 

expressões, mostrando a não necessidade de coloração, visto que a 

mensagem transmitida está no olhar minucioso das sutilezas do desenho. 

Em El diamante sonrie al crepúsculo, de Miró, ao aproximar-se da 

pintura com o interesse de ver os detalhes, o espectador percebe que o quadro 

revela a singular e contínua trajetória de cada linha, o seu nascimento, o seu 

desenvolvimento e o seu fim. Direcionando o olhar por percursos inusitados, 

em movimentos e velocidades diferentes e vários ritmos. As linhas de Miró são 

guias que direcionam o espectador a um dinamismo visual; com seus 

deslocamentos inesperadamente vivos e lúdicos, tais linhas provocam 

sensações de calma e serenidade, vertigem e angústia, turbilhão, fluidez, 

alegria. 

Figura 1- Pintura de Joan Miró, El diamante sonrie al crepúsculo, 1947. 
Fonte: http://www.regisbonvicino.com.br/catrel.asp?c=11&t=387 

Nas linhas de Miró opera uma circulação do olhar que transforma o que 

era fixo e instantâneo em dinâmicas temporais, o que era representação 

espacial em disposições afetivas. Diferente da ilusão do espaço, essas linhas 

nos provocam experiências de tempo. Tais linhas desfazem a visão habitual, 

automática, e impõe, com o inusitado da surpresa, um olhar inocente, original. 

Elas nos enlaçam, confundem, embaralham o já sabido – e nos restituem a 

criança, a criação de ver o mundo como pela primeira vez. 

Segundo Cabral, a obra de Miró parece nascer da luta permanente no 

trabalho do pintor, para limpar o seu olho do visto e sua mão do automático. 

293



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Para colocar-se numa situação de pureza e liberdade diante do hábito e da 

habilidade. Foi a partir, e através, dessa luta, do trabalho do pintor desaprender 

o já sabido, que Miró realizou uma efetiva superação das normas da

composição renascentista. 

Figura 2- Millôr Fernandes, O que é?, 2000. 
Fonte: IMS. Cadernos de literatura brasileira. Rio de Janeiro, julho de 2003.  

Editora: Instituto Moreira Salles, 2003. 

Em sua obra inédita intitulada “O que é?” (2000), Millôr Fernandes 

também parece pintar despretensiosamente sobre uma folha de papel branca, 

com seus riscos em aquarela puxados para os tons laranja, marrom e verde, 

ele brinca com as linhas. Millôr contrariamente a obra de Miró usa cores 

sóbrias, fechadas, cores que parecem ser mais nacionais, mais brasileiras, 

como se o laranja representasse as dunas do nordeste seco e arenoso do país 

enquanto faz um contraponto com o verde, que representaria a vida tão rica e 

vasta na Amazônia brasileira, berço da civilização indígena mais famosa do 

Brasil, os Tupis. O marrom poderia representar o negro, mão de obra de 

segunda classe no Brasil onde Millôr cresceu, trazendo à tona o conceito da 

mestiçagem guardado no imaginário deste artista.  

A exemplo de Miró suas linhas trazem movimentos e velocidades 

diferentes, direcionando o espectador a um dinamismo visual surreal e 

diferente. Millôr busca usar toda a liberdade de elementos a sua volta, técnicas 

mistas, desenhos, descompassos e até mesmo a grafia do texto, para provocar 

seu espectador. Seus traços simples em alguns momentos podem parecer 

infantis, mas demonstram a sua influência por outro artista: Pablo Picasso 
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(2007) "Quando eu tinha 15 anos sabia desenhar como Rafael, mas precisei 

uma vida inteira para aprender a desenhar como as crianças”. 

Diferentemente de Miró, Millôr com sua veia jornalística, não podia 

deixar de lado o texto em seu trabalho, e mesmo que tenha usado o mínimo de 

palavras possíveis, ele usa mais este artifício para convidar o espectador à 

reflexão: “O que é?”. Ambos os artistas convidam seu público a um momento 

de pensamentos e formulações de ideias, e ambos, em sua generosidade 

deixam por conta do espectador as conclusões, sem cercear; sempre 

permitindo que a experimentação e reflexão sejam as experiências supremas 

em seus trabalhos.   

Mas a similaridade de ambos os artistas ocorrem em outro plano 

também. Miró passou a pintar com a mão esquerda a fim de reaprender, a 

cada linha, em cada instante, a recomeçar-se. Para Cabral, esse recomeço 

constante do ato de criação é a força do trabalho de Miró, a originalidade que 

mantém a sua obra sempre viva. E é nesse plano, com a mesma singularidade, 

com um novo equilíbrio de arte e tempo que Millôr Fernandes absorve as 

influências de Joan Miró, se assemelha e traz uma arte de vanguarda aos 

brasileiros. 
“Eu sempre desenho com liberdade, mas aquela coisa infantil, aquele 
colorido, às vezes você tenta, tenta e não consegue. E, de repente, 
quando você nem está prestando muita atenção, aquilo volta. 
Inúmeras vezes eu desenhei com a mão esquerda para recuperar o 
desenho infantil”. (IMS, 2003, p.42) 

Assumindo uma postura vanguardista em suas ilustrações, assim como 

os grandes nomes da arte de seu tempo, Millôr também passa a recriar, e não 

copiar, a realidade em seus trabalhos. Millôr que se denominava “um escritor 

sem estilo”, passa inconscientemente a adotar diversos estilos através dos 

fantasmas warburgianos17 que habitavam em seu imaginário tanto na literatura 

quanto nas artes; frutos das ações políticas, culturais e religiosas que 

aconteciam em sua época. 

17    Para Warburg, todas as informações que permeassem a vida de um indivíduo, desde sua 
formação até informações da sociedade e cultura onde este indivíduo estivesse inserido; 
constituíam fatores de influência, que estariam arraigados ao imaginário consciente ou não 
deste indivíduo. Assim sendo, estas informações estariam sempre presentes e influenciando 
os trabalhos feitos. Estas informações eram considerados por Warburg como ‘fantasmas’.  
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“A luta por “arte e vida” é reveladora a esse respeito, pois significa 
que a arte não se encontrava na vida, mas, por assim dizer, em si 
mesma: no museu, na sala de concertos e no livro. (...) Hoje, ao 
contrario, não mais se assimila cultura pela observação silenciosa 
como se olha uma imagem fixamente moldurada, mas numa 
apresentação interativa tal como um espetáculo coletivo. (...) Em vez 
de representar a cultura e a sua história de maneira rigorosa e 
irrepreensível, a arte participa de rituais de comemoração ou, 
conforme o nível de formação do público, de revistas de 
entretenimento na qual a cultura é solicitada a entrar em cena 
novamente”. (BELTING, 2006, p. 26) 

Enquanto Miró localiza sua força nesse não saber, na capacidade de 

esquecer-se de todas as soluções já realizadas e sempre reaprender a pintar 

pintando, o que inviabiliza aferir uma lei, um estilo ou uma norma de sua 

composição, Millôr busca seguir seu exemplo através de seus traços 

irregulares, ora finos e ora grossos, seus guaches, aquarelas, ecolines, 

recortes, fotos, desenhos, etc. O crítico ressalta a importância que o pintor Miró 

dava à atividade de pintar, uma valorização do fazer que coloca a finalidade do 

trabalho em sua própria origem, no sentido de considerar o fazer não como o 

meio para se chegar ao quadro, mas o quadro como pretexto para pintar – 

“Miró não pinta quadros. Miró pinta”. 

No poema “O sim contra o sim”, Cabral escreveu: 

Miró sentia a mão direita 

demasiado sábia 

e que de saber tanto 

já não podia inventar nada. 

Quis então que desaprendesse 

o muito que aprendera,

a fim de reencontrar 

a linha ainda fresca da esquerda. 

Pois que ela não pôde, ele pôs-se 

a desenhar com esta 

até que, se operando, 

no braço direito ele a enxerta. 

A esquerda (se não se é canhoto) 

é mão sem habilidade: 
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reaprende a cada linha, 

cada instante, a recomeçar-se. 

(OLIVEIRA, Marly, 1994, p.297-300). 

O estilo gráfico de Millôr Fernandes, assim como de seu influenciador, 

Miró, dá-se por meio da formação de um imaginário próprio, uma forma muito 

peculiar e pessoal de ver a realidade e remontar em sua cabeça imagens e 

fatos, de modo que a grande especificidade da ilustração de Millôr é a sua não 

preocupação com o belo do classicismo. Enquanto os artistas midiáticos da 

época seguiam os desenhos tradicionais e bem acabados, a exemplo da 

formação de Millôr no Liceu de Artes e Ofícios, ele, iniciou seu próprio estilo. 

Mesmo se seus desenhos estivessem em segundo plano, sua representação 

trazia ares frescos, como as novas representações artísticas que emergiam na 

Europa. Posteriormente Millôr Fernandes assumiria ter desenvolvido um estilo 

próprio. 

“Com o passar do tempo, evidentemente, você acaba criando um 
estilo. No texto é mais difícil. Na literatura, a temática pode arrasta-lo 
para um estilo que não é o seu. Mas, se você pegar o desenho, é 
muito marcante. Não tem jeito. É coisa natural”. (IMS, 2003, p.42) 

Em consonância ao imaginário particular de Millôr Fernandes feita 

acima, Aragão (2008) cita em seu trabalho de mestrado que o imaginário será 

sempre singular, variando entre grupos sociais devido às influências políticas, 

culturais, etc. Como exemplo, Ele cita a postura do povo frente a situações 

políticas sérias ajuda a construir um panorama ainda mais preciso de como a 

sociedade brasileira lida com situações adversas. A regionalidade, se usada 

como parâmetro comparativo, acentua ainda mais esta questão. Pode-se 

reconstruir a postura dos povos regionais se observarmos suas respostas às 

charges de Millôr Fernandes, para o Rio de Janeiro e as respostas às charges 

dadas pelos paulistanos no caso de Angeli. Compreendem-se diferenças sutis 

na forma como as charges são ilustradas, em sua abordagem crítica e na 

maneira como a mensagem é transmitida.  

Seguindo esta lógica, entende-se que se o imaginário coletivo é algo tão 

sensível a ponto da regionalidade poder interferir nele, são necessários 

eventos de proporções globais para influenciar o imaginário de diversas 

culturas simultaneamente e ainda assim, cada cultura maculará este evento 
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com suas primícias mais profundas. Tome-se como referência a segunda 

metade da década de 1940, após a Segunda Guerra Mundial. Este evento 

possui a grandeza necessária para alterar imaginários e impor novos conceitos, 

como o que sucedeu na arte. Esta passa por uma transformação que a torna 

mais abrangente e dinâmico, a universalização da arte passa a dar-se em sua 

adequação ao mundo que a cerca; logo o corteja das mídias no mundo 

transforma todo o acontecimento cultural num acontecimento das mídias, como 

se ele fosse criado para as mídias e nas mídias. Este processo por sua vez, 

fica sob o domínio dos Estados Unidos e da Europa. Observa-se que a arte 

não mais provoca reação, agora, o que provoca reação é o assunto abordado. 

Segundo Belting (2006):  
”A polemica foi deslocada para as controvérsias sociais, depois que a 
arte deixou de provocar controvérsias, por assim dizer, por meios 
próprios. Se ela ainda chama a atenção, então os seus temas é que 
são discutidos ou as suas tecnologias é que são admiradas”. 
(BELTING, 2006, p. 81) 

Este gosto em fazer com que arte não seja apenas algo visto, mas 

sentido e refletido, impulsiona Millôr no ano de 1960, a realizar uma exposição 

realizada na Petite Galerie do Rio de Janeiro, onde pulveriza os novos 

conceitos artísticos permitindo que um perfil diferente do seu público habitual 

pudesse respirar e ter contato com esta arte. A respeito desta exposição, foi 

publico um artigo na revista O Cruzeiro n. 11, em 24 de dezembro de 1960, 

expondo este fato e o talento do artista.  

“Humorismo de categoria - Antes de Millôr Fernandes, a chamada 
“pintura artística” tinha de ser carrancuda e triste. Millôr fez essa 
pintura sorrir, com a introdução do humorismo (de categoria) nas 
exposições destinadas aquele mesmo publico que só admite quadros 
com a compostura da casaca e da gravata preta. E fez sucesso. 
Sucesso artístico e financeiro, agradando a críticos e atraindo 
compradores. A primeira tentativa foi feito em 1957, com a exposição 
de seus desenhos humorísticos no Museu de Arte Moderna do Rio de 
Janeiro, onde foi quebrado o tabu da inviabilidade da presença do 
humor nos salões “respeitáveis” e de onde nasceu o clima propício ao 
enorme êxito conquistado agora com a sua “Exposição de Desenhos 
com Base no Humour” havida na “Petite Galerie” entre 16 de 
novembro e 3 de dezembro. Cerca de dez mil pessoas visitaram a 
exposição e riram, admiraram e compraram os quadros de Millôr, 
cujos preços variavam de 12 a 120 mil cruzeiros. Os patrocinadores 
ficaram satisfeitos. Millôr também. E a arte ganhou o direito de 
mostrar os dentes, num sorriso”. (BASTOS, 1960, p.120) 
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ARTE MODERNA E AS HISTÓRIAS EM QUADRINHOS: DO 
SÉCULO XVIII AO SURGIMENTO DOS QUADRINHOS 

MODERNOS 

VALTER DO CARMO MOREIRA (Universidade Estadual de Londrina)1 

Resumo: 

Nos últimos anos, os quadrinhos tomaram consciência de si como uma forma 

artística e autônoma, capaz de discutir e problematizar questões subjetivas e 

universais de caráter humano e atemporal. No entanto, sua história é muito 

mais antiga e nos remete ao alvorecer da arte moderna. Para mapear essa 

trajetória, examinaremos parte da história da arte, remontando as origens das 

histórias em quadrinhos, por meio da análise dos trabalhos de artistas do 

século XVIII e XIX, tais como o pintor, ilustrador e gravador inglês, William 

Hogarth, o professor, escritor, caricaturista e pintor suíço, Rudolphe Töpffer e 

também trabalhos de autores dos quadrinhos contemporâneos. Para 

sedimentar esse pensamento, estabeleceu-se diálogo com pesquisadores do 

campo das artes e das histórias em quadrinhos, tais como: Ernest Gombrich, 

David Kunzle e Santiago García. E por fim, foi realizado leitura e análise crítica, 

narrativa e plástico-formal desses trabalhos, com o intuito de evidenciar os 

apontamentos que tornam essas obras singulares, aproximando-as do que veio 

a ser as histórias em quadrinhos moderna. 

Palavras-chaves: Arte moderna, histórias em quadrinhos, história da arte. 

1 Pós graduação 
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1. Uma breve história dos quadrinhos: das pictorial narratives aos comics
americanos 

Santiago García, em seu livro, A novela gráfica (2012), mediante um 

ensaio histórico, propõe-se a examinar a história da arte sequencial desde o 

século XIX até os dias de hoje, Nessa obra, faz uma explanação interessante 

sobre a expressão graphic novel: 

Novela gráfica” é apenas um termo convencional que, como costuma 
ocorrer, pode suscitar equívocos, pois não se deve entender que, 
com ele, nos referimos a uma história em quadrinhos com as 
características formais da narrativa ou do romance literário, tampouco 
a um formato determinado, mas simplesmente a um formato de HQ 
adulto e moderno que reclama leituras e atitudes distintas dos 
quadrinhos de consumo tradicional (GARCÍA, 2012, p. 14). 

García (2012) parte do pressuposto de que os quadrinhos são uma forma 

artística com identidade própria, e não um subgênero da literatura, como a 

denominação graphic novel leva a supor. Nos últimos 25 ou 30 anos, os 

quadrinhos tomaram consciência de si como uma forma artística e adulta, 

capaz de discutir e problematizar questões subjetivas e universais de caráter 

humano e atemporal, muito além do eterno conflito entre o “bem” e o “mal”.  

Para se entender um pouco melhor o que são as graphic novels, deve-

se retroceder no tempo até o século XIX, mais precisamente, até o ano de 

1820, quando o professor, escritor, caricaturista e pintor suíço, Rudolphe 

Töpffer (1799 – 1846), realizou algumas histories en estampes (histórias 

impressas, em francês), como a Histoire d’Abert (1844) [01], que o levou a ser 

considerado por muitos estudiosos ao redor do mundo, principalmente, na 

Europa, como o inventor dos quadrinhos. Outra vertente de pesquisa, realizada 

nos Estados Unidos, entretanto, elege o autor e ilustrador de histórias em 

quadrinhos norte-americano, Richard Felton Outcault, criador do The Yellow kid 

[02], que atuou na imprensa norte-americana (New York Journal),  no final do 

século XIX, como o criador dos quadrinhos modernos, principalmente, pelo fato 

de que foi em The Yellow kid,  que, pela primeira vez, foi utilizado o baloon 

(balão de fala), pois, até então, os textos ficavam quase sempre nas bordas ou 

nas laterais das páginas ou vinhetas.  
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Ainda na história da arte, além de Töpffer, encontra-se outro possível 

precursor dos quadrinhos, o pintor, ilustrador e gravador inglês, William 

Hogarth (1697-1764) [03], considerado o avô dos quadrinhos, pois exerceu 

forte influência sobre Töpffer, assumindo, assim, a paternidade destes, 

segundo David Kunzle, em seu livro Father of the Comic Strip: Rodolph Töpffer 

(2007).  

O pintor, caricaturista e ilustrador francês Honoré Daumier (1808-1879) 

[04], juntamente com o desenhista, ilustrador, pintor e gravador, também 

francês, Gustave Doré (1832 -1883) [05] são artistas que comungam dessa 

narrativa sequencial incipiente. Esses artistas, comumente, se expressavam 

em unidades muito breves, em uma única página ou em uma porção delas, 

proporcionando uma experiência estética que pode ser, facilmente, percebida 

com um olhar rápido. 

[01] Histoire d'Albert, página 25 (1844), Rodolphe Töpffer. 
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[02] The Yellow Kid and his New 

phonograph, New York Journal (1896), 

Richard F. Outcault.  

[03] A Harlot's 

Progress, Ilustração 

II (1732), William 

Hogarth. 

[04] “Gargantua”, 

sátira ao rei Luís 

Felipe I (1832), 

Honoré Daumier. 
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[05] Histoire de la saint Russie (1854), Gustave Doré 

[06] Max und Moritz (1865), Wilhelm Busch. 

A influência de Rodolph Töpffer estendeu-se pela Europa em meados do 

século XIX, com grande repercussão na França. Em 1841, foi publicada, na 

Inglaterra, uma tradução de Les amours de Mr. Vieux Bois, com o título: The 

adventures of Obadiah Oldbuck (Os amores do Sr. jacarandá, no Brasil) 

considerada, por muitos estudiosos, a primeira HQ publicada nos Estados 

Unidos, onde, no entanto, não teve muita repercussão. A figura decisiva para o 

desenvolvimento das HQ americanas foi o poeta, pintor e cartunista alemão 

Wilhelm Busch (1832-1908), com uma história em quadrinhos intitulada Max 

und Moritz (1865) [06], conhecida, no Brasil, como Juca e Chico – história de 

dois meninos em sete travessuras, que foi traduzida por Olavo Bilac. Busch 

tornou-se referência fundamental para o surgimento dos quadrinhos 

americanos na imprensa, que adotaria o principal suporte dos quadrinhos 

europeus, as revistas satíricas. 

Esse formato se tornou muito popular na imprensa dominical americana, 

onde, comumente, eram publicadas as histórias em quadrinhos do final do 

século XIX. Já no início do século XX, o Comic da imprensa passou a ser 

publicado de segunda a sábado e caracterizava-se por uma tira horizontal de 
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requadros, de três ou quatro quadros, em geral, todos do mesmo tamanho, 

impressos em preto e branco. Pouco tempo depois, ao invés de pequenos 

requadros descontinuados, os quadrinhos começam a ser compostos em forma 

de séries contínuas de um dia para o seguinte. Tal formato perdurou ao longo 

dos anos de 1920, quando surgiram as primeiras experiências de relatos 

longos, as autênticas “novelas em imagens”, chamadas de novelas sem 

palavras, que contam histórias longas e completas por meio de imagens, sem o 

auxílio de qualquer texto. As mais conhecidas são as que usam técnicas 

diferentes de gravura, como o entalhe e a xilogravura.  

As primeiras novelas sem palavras são do pintor e gravador belga Frans 

Masereel (1889 – 1972), cujo trabalho foi reconhecido em vida. As edições de 

seus livros, como Mon livre d’heures (1919) [07], na Alemanha, contam com 

prólogos de Thomas Mann e Herman Hesse. A obra de Masereel também foi 

muito importante para o gravador americano Lynd Ward (1905 – 1995), que 

estudou na Academia de Artes Gráficas de Leipzig, onde descobriu os 

trabalhos de Masereel. Ward realizou cerca de 6 pictorial narratives, como ele 

as chamava, entre elas, God’s Man (1929) [08], composta por 139 gravuras, 

que constituía um apólogo sobre o orgulho e o pecado, repleto de simbolismo.  
[07] Mon livre d'heures (1919), Frans Masereel 

[08] God's man (1929), Lynd Ward 
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David A. Beronä acredita que, pelo menos, três fatores influenciaram o 

surgimento dessas novelas sem palavras: 

Em primeiro lugar, a revitalização da gravura em madeira trazida pelos 
expressionistas alemães (pensamos, por exemplo em Krchner e no grupo Die 
Brücke); em segundo lugar, a influência do cinema mudo sobre o público; em 
terceiro lugar, o assentamento dos quadrinhos em jornais e revistas como 
meio válido para apresentar críticas políticas e sociais mediante a imagens 
narrativas. (BERONÄ apud GARCÍA, 2012, p. 86-87). 

Na década de 1920, houve uma enorme difusão de novelas sem 

palavras, o que acabou por influenciar, também, a “grande arte”. O pintor 

dadaísta Max Ernest, que tinha, em comum com Masereel, um amigo, George 

Grosz, realizou, entre 1929 e 1935, três novelas sem palavras, utilizando a 

técnica de colagem: La famme 100 tetês (A mulher de 100 cabeças, 1929); 

Rêve d’une petite fille qui voulut entrer au Carmel (1930); e Une semaine de 

bonté (1935) [09]. Nesta última, que se tornou a mais famosa, é muito evidente 

essa influência, o que contribuiu para a ideia de que a imagem tem sua própria 

narrativa. 

 Entre 1930 e 1960, os quadrinhos passaram por grandes 

transformações, pois se libertaram dos jornais e ganharam periódicos próprios, 

como Terry and the Pirates, Principe Valente, Buck Rogers, Flash Gordon, Dick 

Tacy, passando pelos Pulps2, novelas populares vendidas nas bancas, com 

ênfase em ficção de aventura (western, crime, mistério, ficção ciêntifica e 

fantasia). Nesse período, surgem, também, grandes editoras que publicam 

obras de super-heróis, como Capitão américa, Super-homem e Batman.  

[09] Une semaine de bonté (1935), Max Ernest. 

2 Os Pulps eram revistas que recebiam esse nome devido ao papel mole, salpicado de pedaços de fibra de 
madeira, em que eram impressas as histórias. 
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2. Ruptura e a vanguarda dos quadrinhos

Michael Archer no seu livro Arte contemporânea uma história concisa 

(2001), nos aponta que depois da década de 1960 já não existiam mais 

certezas ou permanências no que diz respeito a classificação da arte, ou seja, 

os parâmetros usados anteriormente para avaliar as qualidades do objeto 

artístico, já não davam conta da diversidade de ocorrências e manifestações 

engendradas no campo das artes da citada data em diante (ARCHER, 2001, 

p.1).

Nos quadrinhos, a década de 1960 foi marcada pelo surgimento dos 

quadrinhos underground norte-americanos, altamente influenciado pela 

geração Beat da década anterior, corporificando-se na figura de Robert Crumb, 

que começou publicando seus quadrinhos em revistas independentes como a 

Help! Editada por Harvey Kurtzman, criador da MAD. Segundo Crumb, sua 

principal fonte de inspiração3. Tamanha é a importância e influência do trabalho 

de Kurtzman, que em 1988, foi criado o Harvey Award, importante premiação 

que distingue obras e autores de histórias em quadrinhos. Foi na Help! Que 

Crumb publicou pela primeira vez um de seus mais famosos personagens, Fritz 

the cat [10]. Em 1967, Crumb prepara uma nova revista em quadrinhos que 

seria o marco inicial dos quadrinhos underground, a Zap comix n° 1. Crumb 

trazia temas da geração Hippie, discutindo o seu tempo, e o seu entorno, com 

uma liberdade criativa que contrastava com tudo que fora feito até o momento. 

Essa efervescência juvenil dos anos 1960 percorreu o mundo levando consigo 

os ideais da geração paz e amor, a moda, o rock psicodélico e também os 

quadrinhos underground.  

Segundo Giulio Carlo Argan, A Pop Art encarava as histórias em quadrinhos 

“como um dos sintomas mais preocupantes da propensão da sociedade 

contemporânea a negligenciar o discurso, a linguagem articulada e a literatura” 

(ARGAN, 2010 p. 584). Seus dois principais representantes Andy Warhol e Roy 

Lichtenstein [11], parecem não terem levado em consideração o que estava 

sendo feito à margem dos quadrinhos comerciais, atendo-se apenas à 

banalidade de publicações que pouco exploravam as possibilidades da 

3 CRUMB, Robert. Introdução in: Fritz the Cat. São Paulo, SP: Conrad Livros, 2002. p. 9. 

309



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
linguagem e do discurso dos quadrinhos, restringindo-se às questões técnicas 

de reprodução tipográfica. 

[10] Fritz the Cat (1965), Robert Crumb. 

[11] Drowning Girl (1963), Roy Lichtenstein. 

Produzidos paralelamente ao mercado editorial, os quadrinhos autorais passam 

muito longe do escapismo pueril das histórias em quadrinhos comerciais.  

Os quadrinhos underground por outro lado, transgrediam todo e qualquer tipo 

de regra, seja moral, gráfica ou editorial, seus autores tiveram que reinventar 

quase completamente os quadrinhos, segundo Santiago García, “conservando 

o suporte, mas refazendo seus orçamentos industriais, seus processos de

produção e distribuição, e também conteúdos e forma de expressão.” E ele 

ainda afirma que “essa ruptura foi equivalente à ruptura do modelo acadêmico 

hegemônico por parte das vanguardas artísticas, ou seja, uma autêntica 

mudança de paradigma”, convertendo definitivamente as histórias em 

quadrinhos em leitura para adultos (GARCÍA, 2012 p. 276-277). 

Os comix, como ficaram conhecidos os quadrinhos underground norte-

americanos, chegaram à Europa, misturando-se à tradição da Bande 
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Dessinée4 Franco-belga, culminando numa das mais influentes publicações de 

toda a década de 70 e 80, a revista Métal Hurlant (1975) [12] contribuindo 

substancialmente no desenvolvimento experimental da linguagem dos 

quadrinhos, renovando o sistema tradicional, produzindo histórias eletrizantes e 

surreais, mantendo uma predileção pelo fantástico e pela ficção cientifica. 

Desse novo celeiro criativo, podemos destacar um artista que sintetiza a 

inovação visual perpetrada pela Bande Dessineé, Jean Giraud, mundialmente 

conhecido como Moebius. Dentre seus trabalhos mais influentes podemos 

destacar O Incal (1981-1988) [13] feito em parceria com esotérico roteirista, 

escritor, poeta, dramaturgo e cineasta, Alejandro Jodorowsky. Moebius também 

escrevia suas próprias histórias, como Arzach 

(1976), A Garagem hermética (1976-1980), O 

Mundo de Edna (1983-2001) e tantas outras. 

Seus quadrinhos atravessaram gerações 

fazendo escola, não só na Europa, mas 

também ao redor do mundo.  
14] O Incal (1981-1988),

Alejandro Jodorowsky e Moebius 

[13] Métal Hurlant 1 (1975). 

4 Nome pelo qual são chamadas as histórias em quadrinhos nos países francófonos. 
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3. Dos quadrinhos alternativos ao reconhecimento das Graphic novels 

 
Will Eisner é tido hoje como um dos maiores responsáveis pela elevação 

do status dos quadrinhos pela crítica e pela mídia, Via nos quadrinhos 

undergrounds, uma possibilidade das HQs aspirarem a um novo patamar de 

reconhecimento, paralelo ao mercado dominado por histórias em quadrinhos 

de super-heróis, empreendidas por gigantes editoriais como a Marvel, lar do 

Homem-Aranha, X-Men, Vingadores e companhia, e a DC, com os medalhões: 

Batman, Super-Homem, Liga da justiça, entre outros. Tanto os quadrinhos 

underground norte-americanos, quanto os Luxuosos Albums de Bande 

Dessinée Europeus, já haviam comprovado a validade da linguagem dos 

quadrinhos como meio de comunicação capaz de atingir leitores maduros, que 

ansiavam por algo mais que mero entretenimento, aprendendo que os 

quadrinhos não são inerentemente infantis, e podem alçar novos horizontes 

como forma artística. 

 Eisner pretendia alcançar esses leitores adultos, criando quadrinhos com 

temas adultos, que interessasse não só a esse público já formado de leitores 

de comics, mas que pudesse alcançar também, um público que não era leitor 

habitual de quadrinhos. Para isso, os quadrinhos precisariam alcançar uma 

respeitabilidade literária, lançando mão do termo “Graphic novel”, último 

recurso na tentativa de vender seu trabalho a alguns editores de livros que 

jamais lhe dariam a atenção se passassem por suas cabeças que aquilo que 

tinha em mão era um gibi. Foi com muito esforço e dificuldade que em 1978, 

Eisner consegue publicar Um contrato com Deus [15]. Criando o embrião que 

se tornaria um novo formato para a publicação de histórias em quadrinhos. 

 

 Um contrato com Deus, segundo Santiago García, apresenta: 
 

 Um dos traços que serão característicos dos quadrinhos alternativos 
e que se manterão como artéria principal da novela gráfica atual: a 
introdução da autobiografia, ou pelo menos da memória e dos 
elementos autobiográficos (GARCÍA, 2012, p. 216).  
 

Na história, o religioso protagonista se rebelava contra Deus após a 

morte de sua afilhada, passando de um homem bondoso e caridoso, a uma 

pessoa mesquinha e cruel, acreditando que seu contrato particular com Deus 
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havia sido rompido. Segundo declarações feitas pelo próprio Eisner, a ideia de 

escrever essa história surgiu como consequência do falecimento precoce de 

sua filha Alice. 

[15] Um Contrato com Deus (1978), 

Will Einer 

Experiências pessoais e memórias 

de infância são recorrentes nos trabalhos 

posteriores de Will Eisner, onde 

rememoraria inúmeras vezes uma Nova 

York dos anos 20, através dos olhos de 

seus personagens. Apenas dez anos 

depois que Eisner plantou sua semente no 

meio editorial e na cabeça de muitos 

leitores, é que sua contribuição gerou 

frutos. Assim, como Harvey Kurtzman, Eisner foi agraciado com a homenagem 

de ter uma premiação que prestigia os profissionais dos quadrinhos, com o seu 

nome, o Eisner award. 

Em 1986 ganharia a luz uma obra prima dos quadrinhos, Maus [16] de 

Art Spiegelman, que veio a consolidar a graphic novel de uma vez por todas. 

Spiegelman se propôs a testar os limites da narrativa e da representação, 

colocando em xeque todas as convenções do meio. Maus, conta a história 

vivida por seus pais em Auschwitz, da forma como seu pai a narrava para ele o 

que havia acontecido. Transcendendo o tempo, além do momento histórico do 
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holocausto, apresentando-nos também o legado de suas chagas, através das 

gerações, de pai para filho. 

A grande sacada narrativa de Spiegelman foi, sem dúvida, a 

representação dos personagens da história como animais antropomórficos, 

sendo os judeus como ratos; os nazistas como gatos; os poloneses como 

porcos; os americanos como cães, etc. Lançando mão dessa alegoria com 

animais, Spiegelman se propôs a contar o episódio mais traumático do século 

XX, através da linguagem dos quadrinhos. “A questão da ‘realidade’ que era 

tão crucial para os quadrinhos autobiográficos, se tornava em Maus 

verdadeiramente urgente”, aponta Santigo García, “Ao reconfigurar a memória 

como uma fantasia de ratos e gatos falantes, Spiegelman não só nos permitiu 

imaginar o que aconteceu ali, mas nos obrigou a fazê-lo, talvez pela primeira 

vez” (GARCÍA, 2012 p. 228). Em 1992, Spiegelman foi agraciado com o prêmio 

especial Pulitzer, tal categoria foi propostas pelo comitê de premiação, pela 

indecisão em categorizar Maus como uma obra de Ficção ou biografia. 

[16] Maus (1986), Art Spiegelman. 

Na esteira do reconhecimento crítico da graphic novel, Os quadrinhos 

mainstream também se reinventaram, Disposta a chacoalhar o mercado, a 

gigante editora DC comics, lança no final da década de 80, duas HQs que iriam 

mudar a maneira de se ver e se fazer gibis de super-heróis.  
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Frank Miller e Alan Moore, os primeiros a assentarem o termo graphic 

novel na indústria de quadrinhos de super-heróis, com trabalhos ousados e 

instigantes, revitalizaram o gênero, a muito desacreditado. O primeiro, com 

uma história de Batman, intitulada: O cavaleiro das trevas (1986) [17] escrita e 

desenhada pelo próprio Frank Miller, responsável por redefinir o personagem. 

E o segundo, com uma série que transformaria para sempre o jeito como os 

leitores olham para os super-heróis: Watchmen (1988) [18] escrita por Alan 

Moore e desenhada por Dave Gibbons. Ambos ousaram a imaginar sob um 

olhar mais realista e adulto, como seria o mundo se os super-heróis realmente 

existissem. Com um profundo apelo psicológico e político, apresentaram-nos 

uma desconstrução irônica e pós-moderna, criticando duramente os caminhos 

que a sociedade vinha tomando. Esses autores provaram ser possível “criar 

trabalhos com alguma relevância para um mundo que se altera rapidamente, 

no qual a indústria e os leitores que a sustentam realmente sejam 

considerados” (MOORE, 1988, p.2).   

Agora, no século XXI, os quadrinhos chegaram ao auge desse processo, 

não tendo mais que se desculparem por ser gibi, tornando-se definitivamente 

uma plataforma de investigações poéticas. Novíssimos autores surgem e 

continuam surgindo a fim de contribuir para a proliferação de possibilidades 

estéticas e conceituais dos quadrinhos, desconstruindo-os, utilizando-se de 

seus recursos próprios, enquanto linguagem, fugindo de uma tradição de 

“narrativa cinematográfica” e recuperando o valor da página como elemento 

visual, que se lê as palavras e imagens simultaneamente. Levando ainda em 

consideração, o desenho e sua materialidade, forçando seus limites ao 

estremo. 

Dessa nova safra de autores que vem fazendo um trabalho distinto, 

podemos destacar Chris Ware, e o seu Jimmy Corrigan (2000) [19] cujo tema 

central é a solidão e o abandono, explorado a linguagem dos quadrinhos de 

forma pouco convencional; Chester Brown, com seu Pagando por sexo (2011) 

[20], traz uma discussão insólita e inusitada para os quadrinhos, relatando as 

memórias do período em que o próprio autor se relacionava com prostituas, 

revelando-nos como é ser um “John”, gíria inglesa utilizada para os clientes das 

profissionais do sexo. Segundo Erico Assis, “uma espécie de ensaio em defesa 

do sexo pago e contra a tirania do amor romântico” (Assis, 2011). 
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[19] Jimmy Corrigan (2000), Chris Ware 

[18] Watchmen (1988),  

Alan Moore e Dave Gibbons. 

 [17] Batman, O cavaleiro das trevas (1986), 

Frank Miller, Klaus Jonson e Lynn Varley. 
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[20] Pagando por sexo 

(1988), Chester Brown. 

[21] Daytripper (2010), 

Fábio Moon e Gabriel Bá. 

E por fim, os gêmeos Brasileiros Fábio Moon e Gabriel Bá que com 

Daytripper (2010) [21] consolidaram seu reconhecimento ao redor do mundo. 

Daytripper é uma história sobre o cotidiano, o dia a dia e tudo que pode 

acontecer independente de nossa vontade e de nossas decisões. Os gêmeos 

propõem submeter seu protagonista Brás de Oliva Domingos, escritor de 

obituários de um jornal de São Paulo, a “viagens de um dia”, ao longo de 10 

capítulos, começando pela inusitada morte do personagem principal. E a cada 

episódio temos um momento distinto da vida de Brás, que vai desde sua 

infância a velhice, onde o inevitável destino sempre o alcança. Mas, a morte 
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não é encarada pelos gêmeos como uma fatalidade, mas, como o caminho 

natural da vida, mostrando o quanto estamos sujeitos às banalidades do 

destino.  

Esse pequeno panorama das histórias em quadrinhos, muito longe de 

ser qualquer coisa que não, uma mínima amostragem do que essa linguagem 

pode proporcionar, não cabendo aqui um mergulho mais profundo, o que 

infelizmente me obrigou a deixar de lado, pelo menos, umas centenas de 

outros incríveis autores e tantas outras obras extraordinárias. O leitor 

interessado em se aprofundar nesse universo, deve encarar os quadrinhos 

citados apenas como um ponto de partida para suas leituras, e então, 

começará a arranhar a superfície das possibilidades de investigação poética e 

articulações com outras linguagens que só as histórias em quadrinhos 

possibilitam. 

Na minha tentativa de mapear o território presente das histórias em 

quadrinhos, ecoa em minha mente as palavras de Leo Steinberg, no texto 

Outros critérios: 
  O crítico interessado numa nova manifestação, mantem afastado 
seus critérios e seu gosto. Uma vez que foram formulados com base 
na arte anterior, ele não presume que sejam adequados hoje. 
Enquanto busca compreender os objetivos subjacentes a nova arte 
produzida, nada é excluído ou julgado irrelevante a priori. 
(STEINBERG: p. 183. 1987). 

Como pesquisador, encontro-me face a face com essas questões de análise 

crítica, e me arrisco dizer que, para mapearmos o território dos quadrinhos, 

devemos avançar sobre sua densa vegetação, sem ignorar suas nuances, 

vegetações especificas ou se deixar desanimar pelo terreno muitas vezes 

sedimentado. E por mais que retornemos, muitas vezes, ao ponto de partida, é 

preciso ir em frente e olhar tudo novamente, como se fosse a primeira vez. 

REFERÊNCIAS: 
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Poemas de Eugênio de Andrade: correspondências do texto 
literário com a imagem. 

Amanda RODRIGUEIRO (UEM)∗ 

Resumo: 

Estudos têm polemizado o paralelismo e analogia entre literatura e pintura, 

particularmente, entre poesia e pintura. Essa comparação tem desencadeado 

vivas polêmicas estéticas e filosóficas. A escrita impressa ou manuscrita nunca 

deixou de corresponder a um gesto plástico, capaz de promover a atração do 

visual. Sob essa perspectiva de leitura, a poesia de Eugênio de Andrade 

permite ao leitor estabelecer esse debate, a partir de uma linguagem permeada 

de imagens aliada a recursos poéticos que evocam imagens e possibilita o 

diálogo com telas. Nesse sentido, pretende-se discutir a plasticidade da poética 

eugeniana por meio da leitura de poemas e a promoção de diálogo com telas 

de pintores contemporâneos, sob o embasamento de estudos como a Retórica, 

Estilística e teoria do Efeito. Diante dos estudos realizados sobre a poesia de 

Andrade observa-se que é um discurso permeado de imagens, evocadas pelos 

movimentos metafóricos, pelo qual o homem consegue ver-se e ter-se na sua 

realidade mais autêntica.  

Palavras-chaves: poética de Andrade, diálogo, imagem. 

∗Doutoranda em Letras- Literatura Portuguesa ( UEM); Orientadora ProfªClarice Zamonaro 
Cortez (UEM).  
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Considerações iniciais 

A presença das imagens na comunicação e na literatura é cada vez mais 

constante na atualidade. Na realidade, a imagem sempre teve papel importante 

na comunicação, desde os primórdios. Com o aprimoramento da linguagem e do 

sistema comunicativo, é cada vez mais comum, na linguagem cotidiana ou 

artística, não só, a leitura “sem palavras” com sua multiplicidade de cores e 

formas, como também e, sobretudo, a leitura de palavras que suscitam imagens 

coloridas e vivazes quanto às imagens propriamente ditas.  

Nesse processo evolutivo as artes cada vez mais se relacionam, 

propiciando ao leitor um olhar crítico em constante movimento, capacitando-o a 

ver, refletir, sentir e criar imagens concretas. Sob essa perspectiva, poesia e 

pintura frequentemente estabelecem diálogo. O poeta, não tendo o recurso da 

luz, das linhas e cores, do desenho, utiliza-se das metáforas, da adjetivação 

expressiva e dos recursos das figuras retóricas que remetem ao texto plástico. A 

leitura da poesia de Eugênio de Andrade vem ilustrar tais aproximações, além do 

que possibilita a reflexão profunda acerca do homem e sua existência.  

Nesse sentido de se levantarem questões referentes à visibilidade do 

texto, o presente estudo apresenta uma leitura dos poemas Sorriso e Sul, de 

Eugênio de Andrade, ressaltando o seu poder imagético, partindo-se dos 

recursos poéticos presentes na sua obra, na “pintura” da alma humana.  

A proposta poética do autor vem de encontro a essa temática da inter-

relação entre as artes, uma vez que sua poesia tem por característica 

fundamental a força dada à palavra quer pelo seu valor imagético, quer pela 

musicalidade. Aproxima-se do lirismo primitivo, reflete o contemporâneo ao aludir 

ao homem e à vida em sua plenitude de sentidos, por meio de um esmerado 

trabalho com a palavra, que ultrapassa o seu próprio sentido, sugerindo imagens 

que decorrem do texto, possibilitando o diálogo com telas de pintores 

consagrados, dentre as quais se apresenta as telas A young girl with roses, de 

Feredico Andreotti (1847-1930) e  Boat on sea, de Edward Mitchel (1983), como 

um diálogo possível com os poemas “Sorriso” e “Sul”, respectivamente. 

Para a realização desse estudo, algumas leituras serviram de base, como 

a teoria da Estilística, segundo Nilce Sant’anna Martins, Elisabeth Rallo; a 

Retórica, vista sob as discussões de Dante Tringali e Olivier Reboul. Leituras 
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sobre a presença da imagem no texto poético, como as propostas de Aguiar e 

Silva e Bosi, bem como teorias que explicam o papel do leitor, a sua recepção e 

o efeito produzido no leitor conforme Umberto Eco, Hans Robert Jauss e 

Wolfgang Iser. Para o estudo das correspondências do texto poético com a 

imagem, recorreu-se a Alberto Manguel, Ivete Walty, entre outros. 

 A leitura dos poemas foi realizada, visando perceber e discutir as imagens 

sugeridas pela linguagem poética de Eugênio de Andrade, o seu processo de 

escrita e recursos presentes nos poemas, que permitem essa visualização das 

imagens. Após o levantamento das questões que compõem o texto verbal se 

discutiu os possíveis efeitos produzidos pela leitura dos poemas e das telas, 

estabelecendo o diálogo texto-imagem. 

 
 

2- Eugênio de Andrade: o poeta da imagem elementar 
 

 Eugênio de Andrade (1923-2005), autor de uma vasta produção literária, 

tendo publicado mais de 40 livros de poesia e outros de prosa, infantis, 

antologias e traduções, possui, em sua obra poética, grande prestígio, tendo 

sido diversas vezes agraciado com importantes premiações literárias, dentre as 

quais se destaca o Prêmio Camões (2001), o mais importante prêmio da língua 

portuguesa.  

 Segundo a crítica especializada a poesia de Eugênio de Andrade vincula-

se a busca da plenitude da vida; assim a palavra/poesia é libertadora, porque 

cria a realidade (permeada pelos quatro elementos), mediadora entre o homem e 

as coisas. E o poeta, na busca de viver, tem na palavra a imagem mais concreta 

do seu desejo. 

 Oscar Lopes citado por Moniz (1997), ao se referir à poesia de Eugênio, 

exalta sua poesia liberta, com sensações despertas, uma poesia límpida, feita de 

mãos humanas que evoca “o subterrâneo rio de palavras”: ora matinal e clara 

como a adolescência, ora densa: 
[...] uma tal poesia como a de Eugênio de Andrade traz consigo uma 
expansão humana que, levada às últimas conseqüências, seria pelo 
menos tão importante como a de ir além da gravitação terrestre; 
porque não valerá a pena chegar às nebulosas mais longínquas se 
não nos levarmos a nós próprios conosco (MONIZ, 1997, p.118).     
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Baseando-se em afirmações de Eduardo Lourenço pode-se dizer que a 

busca da vida no que ela tem de mais puro e feliz, na poesia eugeniana, reside 

na idéia da sua plenitude em relação à morte, no que diz respeito aos contínuos 

ciclos da vida, que a fazem eterna. E diante dessa constatação, não há angústia 

na sua poesia, mas serenidade ou, pelo menos, a sua busca. Segundo o autor, o 

fazer poético é quem possibilita a ”posse feliz do mundo e de si mesmo”. Eis a 

grandiosidade da poesia, “a conciliação impensável e, todavia, existente da 

nossa realidade e do nosso sonho, por palavras que miraculosamente, dizem o 

indizível”. E, por conseguinte, “o poema aparece, como o lugar da unidade 

humana reencontrada”, embora fragilmente (LORENÇO, 1996, p.117, 119-120). 

Conforme o autor, a poesia é o próprio ciclo do viver e morrer, que se 

presentifica com a palavra, na sua imortal recriação. E é ela quem dá a 

consciência da fragilidade da vida, evitando a sua mitificação e a queda do 

homem.       

A poesia cria a realidade, por meio da palavra. Desse modo, a palavra é a 

própria realidade mediadora entre os homens e as coisas. E sob essa 

perspectiva, é a linguagem senhora do homem. E ao poeta cabe apoderar-se da 

linguagem e por meio dela criar a realidade que está além da nossa humanidade 

e da existência das coisas, que só somos o que somos por meio da palavra. 

Como afirma Eduardo Lourenço, Eugênio de Andrade, por sua poesia 

exprime, justamente, esse movimento máximo da palavra-cristal, cria a realidade 

na qual nos insere por meio da palavra:  
Parece haver uma estranha desproporção entre a matéria frágil que 
nos transfigura, poema, quadro ou sinfonia, essa vertiginosa 
metamorfose da existência humana. [...] Através deles se cumpre o 
mais fabuloso e paradoxal milagre: tornamo-nos no que já somos 
(LOURENÇO, 1996, p.117, 119-120). 
. 

Os comentários da crítica sobre Eugênio de Andrade propõem uma visão 

ampla, revelando as temáticas e o estilo mais recorrente na sua obra. 

Consideram, pois, sua poesia caracterizada pela importância dada à palavra, 

tanto pelo seu valor imagético, quanto pela temática apresentada de modo 

contundente: a figuração do homem que se integra à natureza, composta pelos 

elementos: terra, água, fogo, e ar; na eterna busca de si.  

Contudo, quando se discute recepção de leitura, muitos fatores gerais 

considerados pela crítica (contexto, estilo etc) podem não ser considerados, na 
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medida em que a leitura é produzida a partir de alguns conhecimentos 

específicos e particulares que dialogam com alguns textos apenas e, com 

algumas lacunas “vista” nesses textos, segundo as afirmações de Jauss (1994) e 

Iser (1996). É, pois, sob essa perspectiva, que se pretende fazer a leitura de 

alguns poemas de Eugênio de Andrade e estabelecer um diálogo com algumas 

telas contemporâneas. 

3- Poemas-imagem de Eugênio de Andrade 

O poema “Sorriso” pertencente à obra O Outro Nome da Terra (1988), é 

unistrófico, composto por sete versos polimétricos, cuja métrica varia entre 7 e 

12 sílabas poéticas. A ausência de rimas, aliada aos versos livres, não 

obstante, longos, desencadeiam um tom mais prosódico ao texto; cujos versos 

têm uma cadência mais estanque, como se obrigasse o leitor a parar a cada 

verso lido. Isso contribui para aumentar o tom enigmático anunciado já no 

primeiro verso “Creio que foi o sorriso”.  

O “sorriso” é o motivo do poema, reiterado anaforicamente, numa 

construção lingüística cuja primeira (considerando-se o título) e última palavra 

reverberam o sorriso: 
O sorriso  

Creio que foi o sorriso, 
O sorriso foi quem abriu a porta. 
Era um sorriso com muita luz 
Lá dentro, apetecia 
Entrar nele, tirar a roupa, ficar 
Nu dentro daquele sorriso. 
Correr, navegar, morrer naquele sorriso. 
(ANDRADE apud SARAIVA, 1999, p. 160). 

Quanto ao estranhamento causado pelo texto ou o vazio nele instaurado, 

nota-se que a expectativa inicial atribuída ao título, como sendo um sorriso de 

alguém, referente à alegria, é rompida nos dois primeiros versos: “Creio que foi o 

sorriso, / o sorriso foi quem abriu a porta”. Por meio de um recurso estilístico, 

esses versos personificam o “sorriso”, que ganha uma forte carga semântica, 

reunindo em torno de si, não só características, ações, mas também o status de 

um lugar: “lá dentro, apetecia entrar nele”; sendo corporificado. Essa 
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materialização soa estranha e buscar um sentido para ela é um convite feito ao 

leitor. 

Retomando afirmações de Eco (1996), há vários caminhos no bosque, 

quais e como trilhá-los, depende de cada leitura. Nesse poema há pelo menos 

dois modos de ler o “sorriso”. Por um lado, há, metonimicamente, um sorriso 

envolvente, sensual que seduz o eu-lírico a nele se perder, num canto à alegria e 

um convite ao amor, na sua corporeidade: “... apetecia entrar / nele, tirar a roupa, 

ficar / nu dentro daquele sorriso”. Por outro lado, surge um sorriso enigmático, 

transcendental, cingindo plenamente o eu-lírico, num doce convite à morte, que 

transcende à alegria da vida eterna: “Era um sorriso com muita luz / nu dentro 

daquele sorriso. / Correr, navegar, morrer naquele sorriso”. No caso, da 2ª 

leitura, o uso dos verbos no infinitivo reforça a idéia de infinitude.  

O cromatismo é evidenciado pela luminosidade do verso “Era um sorriso 

com muita luz”. Uma luz, que no fulgor do sorriso, expande-se para além das 

palavras, ou da própria vida. Reiterada, no plano semântico, pela idéia de 

diáfano, indefinido e infinito, intrínsecos à morte, vista como a integração do 

homem ao cosmos.  

“Sul” é outro poema da coletânea O Outro Nome da Terra (1988), 

unistrófico e heterométrico, apresenta a idéia do limite tênue entre a vida/morte e 

o cosmos, ou ainda, a fragilidade entre o limite e o não-limite. À partir da palavra,

temporal e espacialmente marcada, o poema vai de um extremo a outro, ao 

iniciar com a marcação do espaço e do tempo, e findar com a ausência de tais 

limites espaço-temporais. Isto é, o poema parte do limite para o não-limite, da 

serenidade para a explosão/fulgor, da vida para a morte: 
Sul 

Era verão, havia o muro,  
Na praça a única evidência 
eram os pombos, o ardor 
da cal. De repente 
o silêncio sacudiu as crinas,
correu para o mar. 
Pensei: devíamos morrer assim. 
Assim: explodir no ar. 
(ANDRADE apud SARAIVA, 1999, p. 160). 

O título “Sul” é uma referência espacial, que se soma a outras no texto (o 

muro, a praça), e interliga-se a referência temporal tida de duas maneiras: os 

verbos no passado mostram um momento anterior à fala do eu-lírico, e o “verão” 
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apresenta a seqüência das estações do ano, bem como, comparando-se as 

fases da vida do homem, simboliza a fase jovem/adulta na força da vida; 

portanto, o verão representa a vida em extremo vigor.  

Aliada a essa questão temporal que exalta o verão, tem-se o cromatismo 

que se revela pelas cores: dourado (verão, ardor), branco (pombos, cal) e azul 

(mar, ar); que se misturam independentes dos limites de tempo e espaço. Assim, 

pelas referências espaciais e cromáticas, figura-se uma linguagem plástica, que 

suscita algumas imagens: uma praça deserta, num dia claro e quente de verão, 

atravessada pelo silêncio e, a única marca de vida eram os pombos. Uma cena 

plácida da vida, como também deveria ser a morte, a integração harmônica ao 

cosmos. Esse é o desejo expresso pelo eu-lírico (Pensei: devíamos morrer 

assim/Assim: explodir no ar). 

Atentando-se para os recursos estilísticos presentes no poema, há uma 

gradação espacial que vai do limite para o ilimitado à medida que as barreiras 

vão-se desfazendo: “havia o muro”; “Na praça”; “correu para o mar”; “explodir no 

ar”. Essa gradação reiterada pelos espaços vislumbra-se também a partir dos 

elementos naturais que partem do mais concreto ao mais etéreo: o muro e a cal 

da terra, o silêncio que corre para o mar, e, por fim, a explosão no ar.  

No plano morfossintático, nota-se que os verbos, inicialmente, estáticos 

(havia, eram) apresentam movimentos mais intensos (sacudiu, correu, explodir) 

à medida que o espaço se amplia, desvencilhando-se dos limites e se 

aproximando da morte. Sob essa perspectiva de leitura, morrer é romper os 

limites do tempo e do espaço, para integrar-se ao cosmos luminoso.  

O efeito de sentido causado pela leitura é a visão da supremacia da 

morte, uma vez que é descrita como aquela que integra o homem ao cosmos de 

maneira tão harmônica. A morte é vista como a vida no seu estado maior de 

plenitude: a morte que é luz fulgorosa, que é o silêncio sacudido, que é liberdade 

de movimentos no tempo e no espaço. 

4- As correspondências do texto poético com a imagem 

Vários estudos têm polemizado o paralelismo e a analogia entre a 

literatura e a pintura, particularmente, entre poesia e pintura. Essa comparação 

tem desencadeado vivas polêmicas estéticas e filosóficas, no entanto, 
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justificado por práticas milenares, procedentes do próprio ato de escrever, que 

pode ser interpretado como o ato de marcar, de gravar ou rasurar. E quando 

desprovido de sua normatividade, mais se aproxima do desenho e se afasta da 

leitura. 

A escrita sempre pressupôs uma imagem, mesmo anteriormente à sua 

fonetização, como por exemplo, nos primitivos desenhos das cavernas, que 

ainda não obedeciam a nenhum código de representação gráfica, ou nas 

escritas egípcia e chinesa com os seus abstratos ideogramas, que se afastam 

do figurativo. A escrita impressa ou manuscrita nunca deixou de corresponder 

a um gesto plástico, capaz de promover a atração do visual. 

A idéia de fraternidade das artes sempre esteve presente no 

pensamento humano, desde os mais remotos tempos, devendo justificar algo 

mais profundo do que a mera especulação. Mário Praz (1982) aponta este fato 

para uma sondagem esclarecedora desse mistério da inspiração artística, 

argumentando que, desde os tempos pré-históricos, as idéias foram traduzidas 

em sinais abstratos, traçados na pedra, seguindo-se-lhes os hieróglifos e 

símbolos da escrita egípcia. Na Era Clássica, os textos místicos, dramáticos e 

científicos também foram ilustrados, do mesmo modo em que as Iluminuras 

complementaram a escrita na Idade Média, atendendo às necessidades de 

comunicação da época. 

Durante toda a época clássica, um livro que tinha por matéria a “pintura” 

e a “poesia” vislumbrava uma representação visual, que poderia duplicar a sua 

proposta. Próximas e distantes, como duas irmãs, figuravam como duas 

espécies de criaturas humanas; cada uma poderia ser reconhecida pelos seus 

atributos identificadores. Protocolo este que não deixava nada ao acaso, 

colocando em cena as relações recíprocas, regradas pela expressão 

convencional de paixões bem humanas, como a rivalidade e a supremacia, 

reunidas em redor de um objeto comum – a Idea que, por ser visível, não se 

impunha mais com a evidência de um modelo a ser imitado.  

Frequentemente, nesse período, a poesia assinala as linhas de um livro 

aberto para a pintura, e também com freqüência, a pintura estava reprime-se 

(muta poesis) como um sinal de impotência que consegue favorecê-la. 

Conseqüentemente, uma representação era proposta ao leitor que, recorrendo 
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aos meios da arte, colocava diante de seus olhos o debate ou combate que 

iriam disputar.  

A poesia de Eugênio de Andrade permite ao leitor estabelecer esse 

debate, a partir da leitura do poema “Sorriso” e da tela A young girl with roses 

(A jovem com as rosas) de Feredico Andreotti, pintor italiano (1847-1930): 

O sorriso 

Creio que foi o sorriso, 
O sorriso foi quem abriu a porta. 
Era um sorriso com muita luz 
Lá dentro, apetecia 
Entrar nele, tirar a roupa, ficar 
Nu dentro daquele sorriso. 
Correr, navegar, morrer naquele sorriso. 
(ANDRADE apud SARAIVA, 1999, p.160). 

Estabelecendo-se um diálogo da poesia “O sorriso” com a tela A young 

girl with roses, primeiramente, destaca-se o poder imagético da palavra 

configurado na visibilidade das palavras dos versos: “O sorriso foi quem abriu a 

porta/ Era um sorriso com muita luz”. Na tela, o jogo de luzes e sombras provoca 

as mesmas sensações dos versos: uma brancura fulgorosa que vem do fundo da 

tela envolve e ilumina a moça e seu sorriso. A leitura contagia-se pela placidez 

da cena, harmonicamente construída por delicados traços, cores e tons que se 

misturam na medida certa: o azul da roupa que esmaece à medida que se 

aproxima do colo e do sorriso para difundir-se no branco da touca e do fundo da 

tela. O rosto de suaves linhas tem as faces pintadas de carmim, o olhar (meigo), 

destacando-se o sorriso emoldurado pelas rosas com verdes ramos: [...] 

apetecia/ entrar nele, tirar a roupa, fica/ Nu dentro daquele sorriso. A gradação 

das cores (do azul ao branco) e a diafaneidade existente no retrato de meio 
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corpo da figura feminina identificam-se com o desejo expresso no último verso 

pelo eu-lírico: “Correr, navegar, morrer naquele sorriso”. Assim, do texto à tela, 

da tela ao texto, configura-se o encantamento de um sorriso luminoso e o desejo 

de nele integrar-se. 

Outro diálogo possível no campo das artes correspondentes, vislumbrado 

pelos poemas de Eugênio de Andrade é o proposto a partir do poema “Sul” com 

a tela “Boat on sea” (Barco no mar) de Edward Mitchel (1983). 

Sul 

Era verão, havia o muro,  
Na praça a única evidência 
eram os pombos, o ardor 
da cal. De repente 
o silêncio sacudiu as crinas,
correu para o mar. 
Pensei: devíamos morrer assim. 
Assim: explodir no ar. 
(ANDRADE apud SARAIVA, 1999, p. 160). 

Ao se ler o poema, atentando-se para os versos iniciais, poder-se-ia 

questionar qual a correspondência da imagem suscitada pelo poema em relação 

à imagem visualizada na tela. Contudo, observando o momento de ruptura, no 

poema, através da palavra “de repente”, quando a morte chega ampla, 

esplendorosa no seu fulgor e imensamente luminosa, toma conta dos espaços, 

nota-se o ponto de convergência entre a imagem suscitada pelo poema e as 

palavras que explicam a tela: as nuvens douradas que, com toda força vital, 

iluminam a tela. O poema sugere o universo no seu silencioso movimento: “De 
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repente/ o silêncio sacudiu as crinas,/correu para o mar”; vida e morte 

constituem-se numa só luz fulgorosa. 

Atentando para a imagem presente na tela, nota-se o jogo de luzes e 

sombras, presentificado pela oposição da cores mais escuras marrom-

avermelhadas que figuram o primeiro plano da tela, referindo-se à terra (com seu 

espaço bem limitado); às cores mais luminosas, laranja, amarelo-dourado que 

compõem o terceiro plano, porém central, da tela, e referem-se ao mar e ao céu. 

Forma-se, desse modo, um reflexo da comunhão desses dois elementos: 

céu/mar e ar/água, ligados pelo elemento luz/fogo (reiterado pelo dourado). 

Assim, nessa composição, o que mais se destaca na tela, podendo ser visto 

como o ponto de entrada é esse foco de luz dourada no horizonte.  

Considerações finais 

Realizada a leitura dos poemas “Sorriso” e “Sul” e das telas A young girl 

with roses e  Boat on sea, no sentido de discutir a temática dos elementos míticos 

e sua visualização, pode-se afirmar que, os poemas suscitam imagens, não só da 

vida plena no seu movimento dialético de transformação, como também do 

homem que vive essa plenitude por meio da palavra.A construção lingüística, por 

um lado, suscita imagens de elementos concretos (muro, praça, porta sorriso...), 

por outro, suscita sentimentos de amplitude e integração à vida, à morte, ao 

cosmos; revelando a busca da essência humana e permitindo o diálogo com as 

telas analisadas (seja pelo viés plástico de elementos concretos e exteriores, 

como na tela A young girl with roses; seja por essências suscitadas, como na tela 

Boat on sea .  

Os elementos propostos na poesia de Eugênio de Andrade, articulados por 

uma linguagem imagética, são as metáforas pelas quais a vida se faz presente no 

poema: a água é tida como o nascimento, a purificação e revitalização das forças, 

ou o renascimento; ilustrada, no poema, pela força do mar que chama para vida 

ou morte, tanto faz, porque ali tudo se integra numa força harmônica; o ar remete 

a essência da existência: a alma, o transcendente, o fluido, mutável, figurado no 

poema por um sorriso aéreo e luminoso no qual o homem se dilui navega, corre, 

morre e vive; e, a terra (a praça, o muro), é o elemento acolhedor da vida, onde o 

homem vive na sua concretude, no muro e na cal tudo ardia na plenitude do verão. 
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Portanto, através da palavra poética configurada pelos elementos naturais, 

realidades humanas são suscitadas a cada leitura; realidades que remetem à 

integração do indivíduo ao universo, revelando-lhe o conhecimento de si. Desse 

modo, tais elementos adquirem um valor “coesivo” na poética eugeniana, ou 

seja, é a partir deles que a linguagem despojada e hermética do poeta abre-se, 

ao leitor, por meio das imagens concretas suscitadas pelos elementos.  

A linguagem imagética e elementar de Eugênio de Andrade contribui, 

portanto, para o diálogo da palavra com a imagem, uma vez que sua 

composição poética, por meio de um movimento de metáforas transfiguradoras, 

evoca imagens. Além disso, promove o diálogo texto-imagem na medida em 

que a linguagem plástica, presente na poética eugeniana, sugere imagens 

luminosas e sensoriais, proporcionando um movimento dialético da palavra à 

imagem e vice-versa. 
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Duas pinturas “esquecidas” de Oscar Pereira da Silva no 
acervo da Igreja da Ordem Terceira do Carmo da cidade de São 

Paulo 

Myriam SALOMÃO (Universidade Federal do Espírito Santo)1 

Resumo: 

Pintor de diversos gêneros: pintura histórica, alegorias, retratos, temas 

religiosos, cópias, naturezas mortas e paisagem, além de decorador, 

desenhista e professor, Oscar Pereira da Silva (São Fidélis, RJ, 1867 – São 

Paulo, SP, 1939) teve uma trajetória considerada raríssima e única em São 

Paulo onde passar a viver a partir de 1896, justamente por essa sua 

capacidade de produzir nas diversas temáticas em voga no final do século XIX 

e início do século XX, mantendo sempre o rigor artístico. Na cidade de São 

Paulo nesse momento, diversas capelas e igrejas coloniais são substituídas por 

edifícios neogóticos ou neocoloniais, abrindo-se uma frente de trabalho para 

artistas decoradores. São conhecidas a sua participação na pintura e 

decoração das igrejas de Santa Cecília, de Santa Ifigênia e da Consolação, 

mas, nesse trabalho, analisamos duas pinturas sobre tela realizadas 

provavelmente em 1904 para a igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do 

Carmo – “A morte de São José” e “Fuga para o Egito” – pouco referenciadas 

nos estudos sobre a produção artística de Oscar Pereira da Silva. 

Palavras-chaves: Oscar Pereira da Silva (1867-1939), Pintura acadêmica, 

Imagem religiosa – século XX. 

1 Professora Assistente I do Departamento de Desenho Industrial, na área de Semiótica da 
Imagem e Multimídia do curso de Design do Centro de Artes da UFES. 
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Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

Introdução 
A partir das mudanças sociais, culturais e políticas do século XIX, a 

pintura de temática religiosa no Brasil deixa de ser a principal categoria de 

realização para os pintores e transforma-se em uma subcategoria no âmbito da 

pintura histórica2. Mesmo assim, foi fundamental para o ensino artístico na 

Academia, “pois para compô-la é necessário que o aluno tenha o domínio do 

desenho figurado, do uso da cor e do equilíbrio da cena, além dos 

conhecimentos necessários para a consolidação temática da obra.” (LEITE, 

2007, ONLINE). 

Oscar Pereira da Silva (1867 – 1939), pintor com formação na 

Academia, conhecido por seu rigor artístico (TARASANTCHI, 2006) e com uma 

trajetória premiada, soube muito bem se valer dos recursos necessários para o 

sucesso de sua produção pictórica, principalmente a histórica e a religiosa. 

Nesse artigo, trataremos de duas pinturas existentes no acervo da igreja 

da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo da cidade de São Paulo e que 

chamamos de “esquecidas” por não serem referenciadas nos estudos sobre 

sua obra.  

1. A pintura de temática religiosa no Brasil: algumas considerações
A pintura no Brasil em sua primeira fase foi uma manifestação 

tipicamente jesuítica destinada a decoração interna das igrejas e capelas e se 

desenvolveu a partir do século XVII. Geralmente executadas sobre a madeira 

dos forros das construções, com diversos painéis ou caixotes tendo ao centro 

um medalhão com retratos, símbolos cristãos, personagens bíblicos, etc., com 

ornatos chamados de grotteschi ou brutescos. Tudo a partir de modelos 

retirados de gravuras da época ou de ilustrações de livros religiosos. 

No período posterior, já no século XVIII os modelos da chamada pintura 

ilusionista estão consolidados na colônia como forma de manifestação 

pictórica: os limites do espaço interior são rompidos pela pintura através de 

“efeito de ilusão de ótica, capazes de transportar o observador diretamente ao 

céu” (TOLEDO, 1983, p. 280). 

2 Nessa categoria seguimos o mesmo critério de classificação proposto por Reginaldo da 
Rocha Leite (2007, ONLINE) que engloba quatro gêneros pictóricos e temáticos: bíblica, 
mitológica, literária e as relacionadas à história nacional. 
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 Posteriormente, surge uma típica escola de pintura ilusionista mineira de 

que incorpora elementos decorativos do estilo Rococó, com motivos 

conchóides retorcidos, anjos, querubins festivos, flores e guirlandas ao redor de 

um medalhão central com a cena religiosa, mas ainda unificando a construção 

arquitetônica por colunas e balaustradas pintadas como se fossem a 

continuação do edifício. 

 A pintura de forro exigia que o pintor estivesse no local e 

consequentemente, os primeiros pintores foram religiosos trazidos pela 

Companhia de Jesus para trabalhar em suas obras. Posteriormente, os 

beneditinos também trouxeram seus artistas e que assim, como os jesuítas, 

formaram outros pintores. Assim como as primeiras esculturas de santos, as 

primeiras pinturas sobre tela foram importadas de Portugal, prolongando o 

modelo europeu no Brasil. 

 Pintores de origem portuguesa também vieram para o Brasil e nem 

sempre ligados a uma dessas ordens religiosas. Vieram atraídos pelos 

recursos econômicos como por exemplo, quando da descoberta de ouro na 

região das Minas Gerais. 

 Quanto aos artistas locais e não pertencentes a uma ordem religiosa, 

tivemos poucos com formação específica, pois era necessário estudar em 

Portugal. Muitos aprendiam por esforço próprio e, “às vezes não conseguiam 

vencer essas limitações de origem e sua obra não chega a ter maior 

expressão”. Das pinturas sobre tela desses pintores, o que chegou aos nossos 

dias são, em sua maioria, retratos de autoridade religiosas e de santos, além 

da chamada pintura de ex-votos, com sua singeleza composicional e 

iconográfica (TOLEDO, 1983, p.289). 

 Todas estas categorias de pinturas estavam voltadas para os ambientes 

de culto religioso e devocional. 

 

2. A Academia Imperial das Belas Artes e a pintura religiosa 

 A vinda da Missão Artística Francesa para a cidade do Rio de Janeiro, 

nova capital do Brasil, promovida por D. João VI em 1816 a fim de organizar o 

ensino das artes no Brasil dentro dos moldes acadêmicos europeus, e a 

posterior implementação da Academia Imperial das Belas Artes (AIBA) a partir 
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de 1826 já dentro de um modelo imperial próprio de governo e não mais 

colonial, teve objetivos e papel definidos: 

A AIBA era mantida e incentivada pelo Estado, portanto, fica clara a 
importância de seu papel no desenvolvimento do Império e do projeto 
de tornar o Brasil semelhante ao que havia de mais moderno, 
traçando um caminho próprio, mas tomando por base os ideais 
europeus. Este projeto do Império não consistia em copiar o que era 
feito na Europa, repleta de tradição, e substituir pela que não 
tínhamos, mas de aproveitar-se desta tradição para adaptá-la ao 
nosso convívio. (SÁ, 2014, ONLINE) 

Como também apontam outros estudos3, foi graças a elevação do Brasil 

à condição de reino e o novo papel que a cidade do Rio de Janeiro adquire 

como capital que ocorre a formação de uma classe de artistas e artesãos 

comprometidos com a simbolização de uma nova ordem social e política. 

Consequentemente, a concentração da atividade artística estava centrada no 

Rio de Janeiro em estreita relação com a corte imperial e a criação de um 

imaginário representativo desse mundo. 

A partir de 1889 com o advento da República, a alteração no foco 

temático da maioria da produção artística se consolida, reafirmando a pintura 

histórica como a mais relevante: 

(...) o Rio de Janeiro perdeu o monopólio de criação da arte oficial, já 
que o regime federalista fez com que governos estaduais se 
empenhassem na iniciativa de culto aos heróis e à história regional. O 
passado passou a ser alvo dos pincéis dos artistas em estados como 
São Paulo, Rio Grande do Sul ou Pará, tendo um evidente sentido 
pedagógico: ensinar a população, na sua maioria analfabeta, os 
grandes eventos da história regional e local que, naquele momento, 
estavam sendo forjados como evidência do protagonismo desses 
estados ou de suas capitais nos destinos da nação. (MONTEIRO, 
2012, p.13) 

3  Conforme observa o historiador Reginaldo da Rocha Leite em artigo publicado em 2007 que 
depois do “bombardeio causado pelo movimento modernista brasileiro” (p.1) sobre a arte 
produzida no século anterior, em especial a pintura, novos textos foram formulados sobre esse 
período, e destaca: CHIARELLI, Tadeu. “Gonzaga-Duque: a moldura e o quadro da arte 
brasileira”. In: DUQUE-ESTRADA, Luiz Gonzaga. A Arte Brasileira. Campinas, SP: Mercado 
de Letras, 1995. MIGLIACCIO, Luciano. “O século XIX”. In: AGUILAR, Nelson (org.). Mostra do 
Redescobrimento: século XIX. São Paulo: Fundação Bienal de São Paulo/ Associação Brasil 
500 Anos, 2000. MONTEIRO, Michelli Cristine Scapol. Fundação de São Paulo de Oscar 
Pereira da Silva: trajetórias de uma imagem urbana. São Paulo: FAU-USP, 2012. Dissertação 
de Mestrado em Arquitetura e Urbanismo. SALGUEIRO, Valéria. A arte de construir a nação – 
pintura de história e a Primeira República. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, v.30, p.3-22, 
2002. 
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Isso é tão intenso na produção artística, que a própria crítica e os 

pesquisadores interessados no século XIX também são dominados por esse 

gosto temático, fazendo com que estudos sobre os quadros religiosos sejam 

praticamente esquecidos, sendo alvos de pequenos comentários e bibliografia 

escassa sobre o assunto. Não significa que não houvesse produção de 

temática religiosa4, pois: 

(...) a sociedade continua arraigada de tradições ditadas pela Igreja. É 
notória a relação dos artistas oitocentistas com os costumes e com as 
normas religiosas, portanto, por mais que a figura do monarca seja 
exaltada pelos pintores do século XIX, a pintura de temática religiosa 
continua tendo relevância no âmbito da produção artística do Rio de 
Janeiro. (LEITE, 2007, ONLINE). 

Vários professores de pintura histórica da AIBA envolveram-se na 

produção dessa temática que envolvia quatro subgêneros temáticos de pintura: 

bíblica, mitológica, literária e as relacionadas à história nacional. Por sua vez, 

as pinturas de temática bíblica, ou seja, religiosa, agrupam-se também em 

quatro tipos de abordagens temáticas: a iconografia de Maria, vida e paixão de 

Jesus Cristo, temas envolvendo personagens bíblicos e a vida e o martírio dos 

santos. Menos presente, mas também ensinada na Academia Imperial estão o 

nu, a paisagem e a natureza morta (LEITE, 2007, ONLINE). 

Além dos conhecimentos técnicos, outros questões estavam envolvidas 

nessa produção temática conforme afirma Clarisse Ferreira de Sá: 

4 Conforme Reginaldo Leite (2007, ONLINE), quando Joaquim Le Breton (Saint-Méen-le-Grand, 
França, 1760 — Rio de Janeiro, 1819) aportou no Rio de Janeiro em 1816, como encarregado 
de chefiar a Missão Artística Francesa, trouxe consigo uma série de pinturas temáticas para 
vender a D. João VI com o objetivo de forma uma pinacoteca de referência para a Academia, 
baseada em modelos europeus. Uma série de quarenta e dois quadros é vendida em 4 de 
dezembro de 1815 ao governo brasileiro. Dentre essas telas vinte e cinco são de assuntos 
religiosos, ou seja, em torno de 60% do total.  Em uma segunda lista com doze pinturas 
adquiridas em 6 de junho de 1816 pelo monarca português, seis telas possuem temas 
religiosos, ou seja, 50%. Também destaca a partir de dados retirados da pesquisa de LEVY, 
Carlos Roberto Maciel. Exposições Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de 
Belas Artes: período monárquico. Rio de Janeiro: Pinakotheke, 1990, que o número de obras 
de temática bíblica é bastante expressivo e superior ao número de telas de outros assuntos 
nas exposições gerais de Belas Artes promovidas pela Academia, assim como entre os 
agraciados com o Prêmio de Viagem à Europa: conquistados por sete pintores, durante a 
existência da Academia Imperial das Belas Artes, quatro constituem quadros religiosos. São 
eles: São João Batista no cárcere de Vitor Meireles, 1852; Moisés recebendo as tábuas da lei, 
de Zeferino da Costa, 1868; O sacrifício de Abel, de Rodolfo Amoêdo, 1878 e Flagelação de 
Cristo, de Oscar Pereira da Silva, 1887. 
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(...) a pintura histórica exigia do artista o mais alto grau de dificuldade 
na execução da obra, de perfeição em relação à composição e seu 
tema, ao acabamento da pintura relativamente ao seu formato e 
porte, além de mostrar através do quadro um elevado conhecimento 
literário, estético e filosófico. Não bastava retratar acontecimentos 
com precisão ou verossimilhança, era necessário que os fatos fossem 
representados de forma idealizada, para que a imagem transmitisse 
não apenas o ocorrido, mas ainda suas implicações morais. Esses 
motivos faziam da pintura histórica a cadeira de mais alto nível na 
Academia. (2014, ONLINE) 

Formalmente e estilisticamente a pintura religiosa acompanhou as várias 

modificações ocorridas durante o século XIX no Rio de Janeiro, e podemos 

considerar Oscar Pereira da Silva como o principal responsável pela introdução 

de pensamento acadêmico quando se transfere para a cidade de São Paulo. 

3. A situação da produção e ensino da pintura em São Paulo
O período colonial paulista caracteriza-se por uma distinção em relação 

às demais regiões brasileiras, determinada por diversos fatores, entre os quais 

podemos destacar o relativo isolamento geográfico da região até o início do 

século XIX, gerando uma sociedade com poucos recursos econômicos, em sua 

maioria, e que nem sempre teve como arcar com as despesas da manutenção 

de uma atividade artística constante na capitania. 

Muitas das igrejas, principal espaço de manifestação artística nesse 

período, ruíram ou foram substituídas por outras no final do século XIX e início 

do século XX, época do desenvolvimento urbano e industrial da cidade de São 

Paulo. Durante a Primeira República, o estado de São Paulo estava favorecido 

economicamente pela produção cafeeira, principal produto de exportação 

brasileiro, e a sua capital, a cidade de São Paulo, “passou a investir na 

ampliação de seu poder político e também na sua projeção cultural, 

especificamente artística e literária, que durante todo o Império havia estado 

ofuscada pelo brilho da Corte” (MONTEIRO, 2012, p. 13).  

São Paulo não teve um centro de formação de artistas institucionalizado 

como no Rio de Janeiro. Em meados de 1846, encontrava-se na cidade, vindo 

do Rio de Janeiro, o pintor José Jorge Pinto Vedras5, que inicialmente lecionou 

5 Pouco sabemos sobre o pintor Vedras. Quando veio para São Paulo, já era um artista 
conhecido na Corte, onde trabalhara como pintor e litógrafo do Arquivo Militar (1834), já havia 
pintado retratos para a igreja do Bom Jesus do Calvário em 1839 e restaurado os painéis de 
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aulas de pintura e desenho nas dependências do Palácio do Governo e depois 

em uma sala da Academia de Direito onde funcionou até 1864. 

Apesar de funcionar por quase vinte anos, a aulas não estavam mais 

atendendo aos interesses da sociedade, principalmente em relação aos 

modelos: 

“(...) as temáticas tratadas são sempre religiosas, espelhando e 
propagando, na sociedade paulista das primeiras décadas do 
Império, uma visão artística do sagrado que remete a uma 
sensibilidade e a uma temporalidade que vêm dos séculos anteriores” 
(HILSDORF; VIDAL, 2001, p.89). 

Isso irá gerar um descontentamento nas lideranças provinciais 

conservadoras em relação às aulas de pintura, argumentando que “apesar do 

belo mestre que tem”, a aula de Vedras “não produz frutos”, “vegeta apenas”, 

“está decadente”, argumentando que não tem função social e é extemporânea 

(HILSDORF; VIDAL, 2001, p.90). 

Mesmo que na década de 1860 os alunos já realizem pinturas de gosto 

mais secular e doméstico, como paisagens e pintura decorativa para o interior 

das residências, as aulas de pintura da escola de Vedras resistiram até 1864, 

quando as atividades são encerradas com a morte de seu professor. 

Quando Oscar Pereira da Silva chega em São Paulo no ano de 1896, a 

cidade estava enriquecida pela cafeicultura paulista e com um grande número 

de imigrantes que chegavam para trabalhar nos cafezais do interior do estado, 

que desde a segunda metade do século XIX, era o principal produto de 

exportação brasileira. Assim, as elites paulistas agora ligadas ao café, 

“passaram a dotar a capital de melhoramentos capazes de dignifica-la, visto 

que desde 1900 o censo nacional passou a indica-la como a segunda maior 

cidade do país, superando Recife, Salvador e Porto Alegre” (MONTEIRO, 

2012, p. 23). 

Essa elite portanto, estava ávida por pinturas que pudessem decorar 

seus belos palacetes construídos nas principais avenidas da cidade. Quanto às 

igrejas, conforme apontamos acima, seus interiores já se encontram 

frei Ricardo do Pilar da igreja do Mosteiro de São Bento em 1844. Depois dessas poucas 
notícias, já aparece em São Paulo no início de 1846 executando serviços de pintura e 
lecionando. 
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decorados, mas espaços de uso mais restrito como sacristias, consistórios, 

bibliotecas, criptas, também passam por reformas acompanhando o gosto 

artístico vigente na nova cidade e outros ainda recebem nova decoração, 

principalmente pinturas sobre tela com temas diversos, desde cenas religiosas, 

figuras de santos, até retratos de autoridades religiosas, como é o caso da 

igreja carmelita que analisaremos neste artigo. 

 

4. O pintor Oscar Pereira da Silva 
 Oscar Pereira da Silva nasceu em 27 de agosto de 1867, em São 

Fidélis, no estado do Rio de Janeiro. Entre 1882 e 1887, estudou na Academia 

Imperial das Belas Artes, no Rio de Janeiro, tendo como professores Zeferino 

da Costa, Chaves Pinheiro, Victor Meirelles e José Maria de Medeiros. Como 

assistente de Zeferino da Costa, colaborou na execução dos painéis 

decorativos da nave principal da igreja da candelária, em 1887. Segundo Ana 

Carolina de S. Pereira e Gabriella de A. Gen: 

 
Em seus 73 anos de vida, dos quais a maior parte foi dedicada ao 
oficio da pintura, Oscar teve inúmeras premiações. Com 15 anos, em 
1880, recebeu a pequena medalha de ouro em desenho figurado na 
Academia Imperial de Belas Artes, no ano seguinte recebeu uma 
menção em paisagem e medalhas de ouro em pintura histórica e 
modelo vivo. Em 1882, receberia outra medalha de ouro em pintura 
histórica. Em 1887 ganha o Prêmio de Viajem da academia, 
seguindo, devido a problemas na instituição, somente em 1890 para a 
França. Em 1895, outro quadro marcante, A Infância de Giotto]. Em 
1897, uma medalha de ouro vai para a Escrava Romana (,,,). Por 
ocasião da exposição nos EUA, recebeu a grande medalha de prata 
com a Criação da Vovó. Em 1908, a exposição comemorativa da 
abertura dos portos do Brasil conferiu-lhe o grande prêmio por Canto 
de Cozinha. Em São Paulo, recebeu, em 1936, o segundo prêmio da 
prefeitura. Em 1937, na Exposição Nacional de Belas Artes, foi lhe 
conferido o prêmio máximo, o grande prêmio de honra. (2008, 
ONLINE) 

 
 Podemos perceber com essas indicações, a importância artística que 

Oscar Pereira já havia adquirido na cidade do Rio de Janeiro e sua trajetória 

como pintor extremamente “conhecedor do seu ofício e fiel ao espírito de sua 

época” (PEREIRA; GEN, 2008, ONLINE). 

 Na cidade de São Paulo, a ele cabia se adaptar aos novos contextos 

para garantir o sucesso de sua carreira e aproveitar da condição econômica e 

artística privilegiada que lhe era oferecida. Consequentemente, nada mais 
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natural que seu imediato sucesso e a presença de duas pinturas sobre tela de 

sua autoria no acervo artístico de uma das principais igrejas da cidade, mantida 

e frequentada por essa mesma elite paulistana, a igreja da Venerável Ordem 

Terceira de Nossa Senhora do Carmo6. 

Logo que chega em São Paulo, no ano de 1896, começou a lecionar no 

Liceu de Artes e Ofícios7, na vaga liberada por Pedro Alexandrino, que partira 

para estudos na Europa como pensionista do governo paulista. Esse fato já 

demonstra o rápido reconhecimento artístico que recebeu na capital pela 

instituição mais importante naquele momento e já sob orientação de Ramos de 

Azevedo (MONTEIRO, 2012, p.23). 

Com frequência seu nome passa a ser citado em periódicos da época, 

participando de exposições, fato esse que colabora para que rapidamente 

tenha inserção entre a elite paulistana, principalmente entre os católicos8. 

6 A história da construção da igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo é envolvida em 
incertezas: ao que tudo indica, começou a ser construída em 1697, pelo vigário provincial, 
reformador e visitador dos frades do Brasil, frei Manoel Ferreira da Natividade. Estava pronta 
em 1759, quando se inicia a pintura da capela-mor e a confecção da talha dos retábulos, 
ficando completa por volta de 1763. Mas a igreja atual não é essa, pois segundo registros dos 
livros de receitas e despesas dos terceiros, no período de 1792-93 ela estava em sua fase de 
maior atividade construtiva, com a remoção dos antigos retábulos e colocação de novos, além 
do trono e forro da capela-mor. Em 1906 a capela foi reformada e, em 1922 passou novamente 
por reformas, ficando pronta em 1927 e, portando, data dessa época o estado atual do edifício. 
A Igreja da Ordem Terceira possui todas as dependências necessárias para suas atividades: 
capela, sacristia, salões de consistório e reuniões, além do jazigo, formando um conjunto 
harmonioso completo na sua decoração com as pinturas da sacristia, biblioteca, capela-mor, 
nave e coro. Abriga em seu interior obras de dois importantes pintores atuantes na cidade de 
São Paulo do período colonial: José Patrício da Silva Manso (1753 – 1801) e Padre Jesuíno do 
Monte Carmelo (1764 – 1819). C.f.: SALOMÃO, Myriam; TIRAPELI, Percival. Pintura colonial 
paulista. In: TIRAPELI, Percival. (Org.) Arte Sacra Colonial: Barroco Memória Viva. São 
Paulo: Edunesp/ Imprensa Oficial do Estado, 2001. p.90-117. 
7 A organização de um Liceu de Artes e Ofícios na capital da então província de São Paulo dos 
anos 1870 foi encabeçada por um grupo de intelectuais paulistas ligados aos grandes capitais 
cafeeiros, tendo como mantenedora a Sociedade Propagadora da Instrução Popular, criada em 
1873 com o intuito de organizar e arrecadar fundos para a referida escola por iniciativa de 
Carlos Leôncio da Silva Carvalho (1847 – 1912). Pensada inicialmente como uma instituição 
para a formação de mão-de-obra para a indústria, a partir de 1895 sob direção do engenheiro 
Ramos de Azevedo (1851 – 1928) passa por uma reforma com o objetivo de transformar na 
Escola de Belas de São Paulo. C.f.: BELUZZO, Ana Maria de Moraes. Artesanato, arte e 
indústria. São Paulo: FAU-USP, 1988. Tese de Doutorado. 
8 Sobre essas questões, Michelli Cristine Scapol Monteiro apresenta vasta documentação de 
sua participação em exposição e o recebimento de encomendas, desde retratos, mitológicos, 
históricos, religiosos e cenas diversas. Mas, coloca como fundamental para esse apreço que 
passa a receber, a encomenda para a pintura dos painéis da futura residência do conde 
Antônio Álvares Penteado e finalizados em 1903: A indústria no século XV e A indústria no 
século XVIII. Também discorre sobre a enorme quantidade de encomendas que recebe de 
retratos dos benfeitores da Santa Casa de Misericórdia de São Paulo entre os anos de 1903 e 
1907, além de encomendas de instituições públicas, como o Palácio do Governo, a Escola 
Politécnica e o Museu Paulista. C.f.: MONTEIRO, Michelli Cristine Scapol. Fundação de São 
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5. As pinturas
As duas pinturas constante do acervo da igreja dos terceiros carmelitas 

da cidade de São Paulo estão atualmente localizadas na sacristia da igreja, 

uma à direita e outra à esquerda da porta de entrada para a sala de reuniões. 

Ao que tudo indica, e segundo informações conseguidas em documentação do 

IPHAN-SP, sempre estiveram nesse local. 

Não foi possível o acesso aos documentos da irmandade para verificar 

se as pinturas foram doadas por algum benfeitor e, consequentemente, qual 

benfeitor, ou se encomendadas pela própria irmandade. Os livros existem, são 

inclusive tombados como patrimônio nacional pelo Instituto do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional (IPHAN), por isso seu acesso é muito restrito e 

controlado. As informações aqui apresentadas foram localizadas em um 

inventário realizado pela professora e museóloga do Museu de Arte Sacra de 

São Paulo e integrante do Conselho Estadual de Cultura, Serafina Traub 

Borges do Amaral9 em 1981, que por iniciativa própria, realizou um inventário 

de bens móveis da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo. 

Nesse inventário não há nenhuma referência se a professora Serafina 

teve acesso à documentação da irmandade, portanto, as informações aqui 

apresentadas são a partir de suas observações. Na principal publicação sobre 

a história da igreja (MONTEIRO, 1978), não há referência a essas duas 

pinturas, dificultando a confirmação das informações sobre a origem e data das 

pinturas10. A data indicada no início do presente texto é uma observação 

Paulo de Oscar Pereira da Silva: trajetórias de uma imagem urbana. São Paulo: FAU-USP, 
2012. Dissertação de Mestrado em Arquitetura e Urbanismo. 
9 Sua proposta inicial era de inventariar todas as igrejas de São Paulo “mais antigas que, por 
isso mesmo, ainda possuem e conservam alfaias, paramentos, imagens e outros objetos que 
representem documentos para o estudo da vida, usos e costumes de nossa cidade”. Seu 
trabalho inicial foi o inventário da Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte e pretendia com esse 
trabalho, “apresenta-lo ao Departamento da Cúria Metropolitana de São Paulo, dando-lhe 
contas do existente” que, “eventualmente junto com o Museu de Arte Sacra de São Paulo, 
verificarão a validade do trabalho executado e a possível continuação do mesmo quanto às 
demais igrejas de São Paulo. In: INVENTÁRIO DE BENS MÓVEIS da Igreja de Nossa Senhora 
da Boa Morte. Organizado pela equipe da prof.ª Serafina Traub Borges do Amaral, entre os 
meses de janeiro e fevereiro de 1980. Arquivado na Biblioteca do Museu de Arte Sacra de São 
Paulo. 
10 Esta publicação foi elaborada e realizada pelo então prior da irmandade, Raul Leme Monteiro 
(1910 – 19?) e que, segundo suas próprias palavras na abertura do livro “tem por finalidade 
mostrar a todos o que é a Venerável Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo 
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constante no verso da folha do inventário acima citado, anotada a partir da fala 

dos irmãos terceiros. 

Existem duas fichas referentes às pinturas: VOTC-105-Pr-06 Fuga para 

o Egito e VOTC-106-Pr-07 A morte de São José. Transcrevemos a seguir as

informações técnicas obtidas dessas fichas11: 

Quadro: FUGA PARA O EGITO, óleo sobre tela, 98cm X 138cm, sem 
data, assinatura “Oscar P. da Silva” (Fig. 01) no canto inferior direito 
do quadro. 
Está em bom estado de conservação e nunca passou por um 
processo de restauro. Moldura de 14cm de largura, dourada. (Fig. 02) 

Figura 01: Oscar Pereira da Silva: A fuga para o Egito. Detalhe da assinatura do pintor. Acervo da VOT de 
Nossa Senhora do Carmo da cidade de São Paulo. Foto: Myriam Salomão, 2015. 

de São Paulo, e ainda reviver a memória do glorioso e fecundo passado da ordem carmelitana 
que, no próximo ano de 1980, comemora o 4º centenário da chegada de seus filhos ao Brasil. 
Serão, portanto, 4 séculos a serviço de Deus, da Igreja e do Brasil 1580 – 1980”. Portanto, 
entre seus objetivos não está a relação de obras de arte do acervo da irmandade. In: 
MONTEIRO, Raul Leme. Carmo: patrimônio da história, arte e fé. São Paulo: Ordem Terceira 
do Carmo, 1978. 
11 O material que o IPHAN possuiu é uma cópia reprográfica de 1984 e apresenta uma 
qualidade muito ruim para leitura e identificação das informações 
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Figura 02: Oscar Pereira da Silva: A fuga para o Egito. Acervo da VOT de Nossa Senhora do Carmo da 
cidade de São Paulo. Foto: Myriam Salomão, 2015. 

O quadro representa a Virgem com o Menino, sentada no dorso de um 

azêmola, que caminha de cabeça baixa. Uma figura masculina, São José, 

caminha ao lado do animal, sobre cujo pescoço pousa a mão. O cenário 

egípcio é caracterizado por duas grandes esfinges à direita da tela, fazendo 

fundo às figuras. Céu claro e um fundo pedregoso à esquerda da tela, 

completam a ideia. As figuras estão acompanhadas por um anjo translúcido, à 

esquerda da pintura, que em um primeiro momento temos dificuldade para ver 

(Fig. 03). O Anjo tem um olhar protetor para a família e segue a frente do 

grupo, guiando o caminho. 
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Figura 03: Oscar Pereira da Silva: A fuga para o Egito. Detalhe da pintura com o anjo no lado esquerdo 
superior da pintura. Acervo da VOT de Nossa Senhora do Carmo da cidade de São Paulo. Foto: Myriam 

Salomão, 2015. 

A passagem narrada somente no evangelho de São Mateus se refere ao 

momento posterior da Adoração dos Magos, quando um anjo adverte a José 

em sonhos de que Herodes procura o menino para matá-lo: “Levanta-te, toma 

contigo o menino e sua mãe e foge para o Egito e permaneça lá até que eu te 

avise” (Mt 2, 13). Essa passagem foi completada pelo evangelho apócrifo12 

sobre nascimento e infância de Jesus, O Evangelho do Pseudo-Mateus13 (20, 

s.VI) que conta uma curiosa história sobre a palmeira: 

Maria estando muito cansada durante a fuga para o Egito, se senta à 
sombra de uma palmeira e pede algum fruto da palmeira. Então, o 
menino Jesus ordena a palmeira que se curve para que Maria possa 
colhê-los, bem como faz com que de suas raízes brotasse água da 
terra para saciar a sua sede (MUELA, 2012, p.58). 

O fato de Oscar Pereira da Silva, conhecido pela sua dedicação nas 

pesquisas temática e iconográfica antes da elaboração de seus trabalhos, 

escolher esse tema elucida também o tema do próximo quadro ao mesmo 

tempo que os unifica tematicamente e referencialmente com os textos dos 

evangelhos apócrifos, ou seja, se complementam enquanto narrativa. 

Outra questão que devemos considerar em relação a essa pintura e a 

atenção dada pelo pintor a ela é sobre a representação da imagem de São 

José: ele é representado mais jovem do que sua verdadeira idade (Fig. 04). 

12Os Apócrifos do Novo Testamento, também conhecidos como "evangelhos apócrifos", são 
uma coletânea de textos, alguns dos quais anônimos, escritos nos primeiros séculos do 
cristianismo, votados no Primeiro Concílio de Niceia, não reconhecidos pelo cristianismo 
ortodoxo e que, por isso, não foram incluídos no Cânone do Novo Testamento. Não existe um 
consenso entre todos os ramos da fé cristã sobre o que deveria ser considerado canônico e o 
que deveria ser apócrifo.  
13 Às vezes chamado pelo nome de O Evangelho da Infância segundo Mateus, o nome real do 
texto na antiguidade era O Livro sobre a Origem da Bem-aventurada Maria e da Infância do 
Salvador. O Pseudo-Mateus, datado filologicamente do século VIII ou IX, é um dos apócrifos 
que tentam preencher os detalhes da vida de Jesus de Nazaré até a idade de 12 anos, que são 
muito brevemente tratadas nos evangelhos de Mateus e Lucas. No Ocidente, foi a fonte 
dominante da arte pictórica para a vida de Maria, especialmente antes de finais da Idade 
Média, particularmente para o casamento da Virgem. 
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Figura 04: Oscar Pereira da Silva: A fuga para o Egito. Detalhe da pintura com São José. Acervo da VOT 

de Nossa Senhora do Carmo da cidade de São Paulo. Foto: Myriam Salomão, 2015. 
 

 Conforme narra São Mateus, José já teria idade avançada, cerca de 90 

anos, quando através de um sonho ficou sabendo que seria esposo de Maria e 

até a Contrarreforma era assim representado. Com isso, sua figura é 

dignificada e se representa-o mais jovem. No Barroco, a recomendação era 

que fosse pintado com uns 30 anos de idade (MUELA, 2012, p. 58). 

 Abaixo, as informações técnicas da segunda pintura extraídas de sua 

ficha no inventário existente no IPHAN-SP: 

 
Quadro: A MORTE DE SÃO JOSÉ, óleo sobre tela, 98cm X 138cm, 
sem data, assinatura “Oscar P. da Silva” no canto inferior direito do 
quadro. 
Está em bom estado de conservação e nunca passou por um 
processo de restauro. Moldura de 14cm de largura, dourada. (Fig. 05) 
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Figura 05: Oscar Pereira da Silva: A morte de São José. Acervo da VOT de Nossa Senhora do Carmo da 
cidade de São Paulo. Foto: Myriam Salomão, 2015. 

O autor apresenta o momento da morte de São José e vemos um 

cômodo de chão em mosaico, e ele é representado sentado em uma cama, as 

costas apoiadas em travesseiros, tendo a mão direita na mão direita de Cristo 

que, em pé ao lado da cama, apontando para o céu com a mão esquerda. 

Curvada para a figura na cama, do outro lado do leito, uma figura feminina 

vestida como uma freira, a virgem Maria, enquanto duas figuras femininas ao 

fundo à direita têm as mãos juntas em oração compungida. Anjos à cabeceira 

do leito e ao fundo flutuando entre nuvens claras completam o cenário. 

A História de José, o Carpinteiro (século VI-VII1) também é um dos 

textos dos Apócrifos do Novo Testamento relacionado com a infância de 

Jesus14. São raros os dados sobre as origens, a infância e a juventude de 

14 Há indicações de que o texto foi escrito no Egito (província romana) no século VI-VII d.C. 
Duas versões chegaram aos nossos dias: uma em copta e a outra em árabe, com a primeira 
sendo provavelmente a original. Muito do texto é baseado no Evangelho de Tiago. O também 
apócrifo Primeiro Apocalipse de Tiago (encontrado na Biblioteca de Nag Hammadi, no códice 
V) afirma: "Eu chamei você, meu irmão, embora você não seja fisicamente meu irmão.", o que
adiciona ainda mais um registro da relação de Maria com os irmãos de Jesus, abrindo espaço 
para a explicação da virgindade perpétua. O texto está estruturado como uma explicação de 
Jesus aos apóstolos no Monte das Oliveiras sobre a vida de São José, seu pai. Concordando 
com o dogma da virgindade perpétua de Maria, o texto proclama que José teve quatro filhos 
(Judas, Justo, Tiago e Simão) e duas filhas (Ássia e Lídia) de um casamento anterior. Com a 
idade de 90 anos após a morte da sua primeira esposa, José é encarregado de cuidar de uma 
virgem de doze anos, Maria. Ela passa a viver em sua casa e o ajuda a cuidar de seus filhos 
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José, o humilde carpinteiro de Nazaré, pai terrestre e adotivo de Jesus Cristo, e 

esposo da Virgem Maria. Sabemos apenas que era descendente da casa de 

David. José é, praticamente, o último elo de ligação entre o Velho e o Novo 

Testamento, o derradeiro patriarca que recebeu a comunicação de Deus vivo, 

através do caminho simples dos sonhos. A morte de José toma um espaço 

considerável do texto. Ele primeiro faz uma extensa oração, incluindo em suas 

últimas palavras uma série de lamentações sobre os pecados da carne. 

Aproximadamente metade da obra é marcada por esta "cena", na qual o anjo 

da morte, assim como os arcanjos Miguel e Gabriel aparecem para ele.  

A passagem que mais se relaciona com essa imagem é assim narrada: 

Durante nove dias antes da morte de São José, Filho e Mãe 
santíssimos o assistiram dia e noite sem o deixarem só. Nestes nove 
dias, por ordem do Senhor, os anjos vinham três vezes por dia, cantar 
ao feliz enfermo, louvando ao Altíssimo e celebrando as graças do 
próprio José. Naquela humilde, porém riquíssima casa, sentia-se 
suavíssima fragrância de perfumes tão agradáveis, que confortava 
não só o santo homem, como a muitos que o sentiam de fora, até 
onde se difundia. (SANTA MORTE..., 2015, ONLINE) 

Sobre a iconografia da pintura devemos observar que Maria aparece 

vestida como uma freira (Fig. 06), numa referência ao fato de ser a “virgem 

imaculada”, que também é reforçado no evangelho apócrifo diversas vezes. 

menores, Tiago e Judas, até completar a idade de 14 anos e meio, quando ela poderá se 
casar. Afirma ainda, que José foi milagrosamente abençoado com uma juventude mental e 
física, morrendo somente com a idade de 111 anos. Seus filhos mais velhos, Justo e Simão, se 
casaram e tiveram filhos, assim como suas filhas, que mudaram então para as casas dos 
maridos. Disponível em: <http://mundoestranho.abril.com.br/materia/o-que-sao-os-evangelhos-
apocrifos> Acesso em 03abr2015. 
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Figura 05: Oscar Pereira da Silva: A morte de São José. Detalhe central da composição com a 
Virgem Maria entre São José e Jesus. Acervo da VOT de Nossa Senhora do Carmo da cidade de São 

Paulo. Foto: Myriam Salomão, 2015

A posição de Maria, entre as duas figuras masculinas, também pode ser 

interpretada como a mediadora entre os dois: 

Conhecendo a amantíssima Senhora, com sua rara sabedoria, que 
estava próximo o dia de seu castíssimo Esposo deixar este pesado 
desterro, foi à presença de seu Filho santíssimo e lhe disse: Senhor e 
Deus altíssimo, Filho do Eterno Pai e Salvador do mundo, em vossa 
divina luz vejo que está a chegar o tempo determinado por vossa 
vontade eterna, para a morte de vosso servo José. Suplico-vos, por 
vossas antigas misericórdias e infinita bondade, que o braço 
poderoso de vossa majestade o assista nesta hora. Que sua morte 
seja preciosa a vossos olhos (SI 115, 15), como foi agradável a 
retidão de sua vida. Parta em paz, com a certeza de receber a eterna 
recompensa, no dia em que vossa dignação abrir as portas do céu 
para todos os crentes. Lembrai-vos, meu Filho, do amor e humildade 
de vosso servo, de seus grandes méritos e virtudes, de sua fidelidade 
e solicitude por mim, e de como alimentou a vós, Senhor, e a Mim 
vossa serva, com o suor de seu rosto. (SANTA MORTE..., 2015, 
ONLINE) 

Quanto a escolha dos temas para esse espaço religioso, a sacristia, que 

é o espaço reservado ao sacerdote se preparar para os ritos, evoca o papel de 

São José para a Igreja Católica e de certa forma, o papel e postura do 

sacerdote: 

Quando recebeu a tarefa, cumpriu-a com dócil responsabilidade: 
escutou solícito o anjo, quando se tratou de tomar como esposa a 
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Virgem de Nazaré, na fuga para o Egito e no regresso para Israel (Mt 1 
e 2, 18-25 e 13-23). Com poucos, mas significativos traços, os 
evangelistas o descreveram como cuidadoso guardião de Jesus, 
esposo atento e fiel, que exerceu a autoridade familiar numa constante 
atitude de serviço. As Sagradas Escrituras nada mais nos dizem sobre 
ele, mas neste silêncio está encerrado o próprio estilo da sua missão: 
uma existência vivida no anonimato de todos os dias, mas com uma fé 
segura na Providência.  
Somente uma fé profunda poderia fazer com que alguém se mostrasse 
tão disponível à vontade de Deus. José amou, acreditou, confiou em 
Deus e no Messias, com toda sua esperança. (SÃO JOSÉ..., 2015, 
ONLINE) 

Essa breve análise das duas pinturas de Oscar Pereira da Silva, foi uma 

possibilidade de divulgar um acervo eclesiástico que percorre vários momentos 

da história da arte brasileira, investigar, segundo MENEZES (2003, p.30-31), a 

visualidade concebida como uma variedade de discursos e práticas, 

constituindo formas distintivas da experiência visual em determinadas 

situações históricas. 
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O TeleVisionário e a câmera de arte: o que nos ensinam as 
minisséries de Luiz Fernando Carvalho? 

Michelle dos SANTOS (UEG/UnB)1 

Resumo: 

Fora do circuito “Ação”, “Globo Ciência”, “Globo Ecologia”, “Globo Educação” e 

“Globo Universidade”, o diretor de TV Luiz Fernando Carvalho almeja 

emancipar o espectador pela ficção serializada e despertar nele o anseio por 

complexidade, valendo-se da argumentação poética de sua pedagogia. Este 

pré-projeto quer investigar justamente o lugar da educação no mundo de duas 

produções visuais de sua autoria: Os Maias (2001) e Capitu (2008). Para tanto, 

perpassará sua trajetória profissional (entre pressões da Rede Globo e seus 

próprios anseios artísticos) e investigará seu método de trabalho, seu universo 

de criação e sua relação com o público. Trata-se de uma reflexão sobre os 

diferentes papéis que as imagens – de arte, entretenimento, informação, ficção 

etc. – desempenham na sociedade, impactando contextos e formas de 

aprendizagem. O diretor procura aproximar a arte do cotidiano das pessoas 

fazendo da tela um espaço de investigação estética. Como as duas minisséries 

trabalharam para interpelar o espectador e como elas condicionaram (ou não) o 

seu público a identificar-se com suas construções? 

Palavras-chaves: TV, Arte, Educação. 

1 Graduada em história (2005), mestre em história cultural (2008) e doutoranda em mídias e 
mediações pedagógicas (2015-) no PPGE da Universidade de Brasília. Professora de história 
contemporânea e orientadora de estágio na Universidade Estadual de Goiás, Câmpus 
Formosa. Líder do GPTEC (UEG/CNPq) – Grupo de Pesquisa em Imagens Técnicas, e 
membro do Educamídia (UnB/CNPq) – Educação e Mídia, coordenado pela Prof. Dra. Vania 
Lucia Quintão Carneiro, minha orientadora. 
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1. Condições de pesquisa e apresentação do tema

As condições de pesquisa sobre novelas e minisséries melhoraram 

bastante, principalmente nos últimos vinte anos com a larga comercialização 

das obras veiculadas pela Rede Globo e com as políticas de preservação e 

acesso de suas produções no site Memória Globo2. O Departamento foi criado 

em março de 1999 e conta com historiadores, sociólogos, antropólogos e 

jornalistas em sua equipe. O acervo está sendo construído a partir de fotos e 

vídeos, depoimentos e verbetes informativos. Nessa área da Central Globo de 

Comunicação, pelo campo Dramaturgia temos acesso à história das 

Minisséries na emissora e sabemos que as primeiras obras do gênero só 

apareceram na década de 19803. No referido acervo, Luiz Fernando Carvalho 

é mencionado pela primeira vez como partícipe na direção de Riacho Doce 

(1990), juntamente com Paulo Ubiratan e Reynaldo Boury, embora já tivesse 

atuado como assistente de direção nas minisséries O tempo e o vento e 

Grande Sertão: veredas, ambas de 1985. 
Há ainda, desde 1992, na Universidade de São Paulo, o Centro de 

Estudos de Telenovela (CETVN), sediado na Escola de Comunicações e Arte 

(ECA), que se dedica também a investigações relacionadas às minisséries. A 

coordenadora do núcleo, professora Maria Immacolata Vassallo de Lopes, bem 

como outros nomes vinculados a ele, estão ligados a publicações importantes 

sobre o assunto4.  
Não obstante, dedicar atenção ao que há décadas vem sendo chamada 

de “espetáculo do pobre”, “mídia vendida”, “circo eletrônico”, o que já 

escancara sua função manipuladora e praticamente exige uma abordagem 

2 A guisa do projeto Memória das Organizações Globo foram publicados ainda o Guia ilustrado 
TV Globo: Novelas e minisséries, o Dicionário da TV Globo, volume 1: Programas de 
dramaturgia e entretenimento e Autores: histórias da teledramaturgia. 
3 Lampião e Maria Bonita, dos autores Aguinaldo Silva e Doc Comparato, com direção de Paulo 
Afonso Grisolli e Luís Antônio Piá, exibida de 26/04/1982 a 05/05/1982; a autoria de Avenida 
Paulista, levada ao ar do dia 10/05/1982 ao dia 28/05/1982, foi de Daniel Más e Leilah 
Assumpção, com direção geral de Walter Avancini; já o período de exibição de Quem ama não 
Mata, de Euclydes Marinho, dirigida pela dupla Daniel Filho e Dennis Carvalho, foi de 
12/07/1982 a 06/08/1982. “1982”. Disponível em:
<http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,5273-p-19368-1982-N,00.html>. 
Acesso em: 20 ago. 2014.  
4 Tais como: NOGUEIRA, Lisandro. O autor na televisão. Goiânia: Ed. Da UFG; São Paulo: 
Edusp, 2002; LOBO, Narciso. Ficção e política: o Brasil nas minisséries. Manaus: Valer, 2000. 
A lista completa das publicações está disponível no site: <http://www.eca.usp.br/cetvn/>. 
Acesso em: 15 fev. 2014.  
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teórica que privilegie a desmontagem de seus mecanismos econômicos e 

ideológicos, é uma tarefa ainda controversa. Tal assertiva é evidenciada pela 

concepção prolixa de que estudar cinema é mais dignificante. Ou mesmo pelo 

fato de que os quadrinhos, recentemente, vêm ganhando glamour na academia 

ao adquirirem o status literário de graphic novels, expressão geralmente 

atribuída a Richard Kyle, nos idos de 1964, e popularizada por Will Eisner. 

Entretanto, a tevê permanece com credibilidade questionada na esfera 

intelectual.  

Deve-se ressaltar, além disso, que ela é pouco estudada pelos 

historiadores e escritores brasileiros em sua vertente estético-pedagógica, a 

despeito de sua imensa importância e presença em nosso país. François Jost 

assinala, inclusive, que “a televisão é sem dúvida a única mídia que mobiliza 

cotidianamente a atenção de todas as outras” (2007, p. 21). 

Recai ainda sobre o televisor, de modo tão concentrado quanto 

enfadonho, o legado crítico dos frankfurtianos sobre a Indústria Cultural e a 

produção serializada. Theodor Adorno e Max Horkheimer talvez sejam os 

expoentes de uma visão que ainda impregna a concepção de sociólogos, 

midiólogos, pedagogos e estudiosos de toda ordem, que se debruçam sobre as 

produções televisuais, reconhecendo-as, sobretudo, como embrutecedoras, 

alienantes e, por isso mesmo, desprezíveis (ADORNO; HORKHEIMER, 2002, 

p. 7-74).

Esse ranço não se limita a uma bibliografia poderosa, que vai de Jean 

Baudrillard a Pierre Bourdieu, uma vez que pode ser notado também em filmes 

contemporâneos. Enquanto o rádio e o cinema renderam belas homenagens e 

declarações de amor em longas como A Última Noite (Robert Altman, 2006), A 

Era do rádio, A Rosa Púrpura do Cairo (Woody Allen, 1987 e 1985), Cinema 

Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1989) e o mais recente A Invenção de Hugo 

Cabret (Martin Scorsese, 2012), e a internet fascina por se revelar cada vez 

mais e inapelavelmente como a mola-mestra de nosso tempo, tal qual retratado 

em Medianeras (Gustavo Taretto, 2011) ou no oscarizado A rede social (David 

Fincher, 2010), a tevê, por sua vez, ficou no meio do caminho, e é abordada 

geralmente nas vertentes da espetacularização, do alheamento e da 

vulgarização. De blockbusters como Hairspray (Adam Shankman, 2007) a 

roteiros mais elaborados como O Show de Truman (Peter Weir, 1998) o tom é 
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esse, geralmente enfocando os bastidores e o funcionamento – viciado – dessa 

mídia5.  

Só que, ainda nas primeiras décadas do século XX, teóricos como 

Walter Benjamin já tentavam conciliar arte, juízo crítico, saber insurrecionado e 

divertimento; meios culturais de massa e estéticas e atitudes revolucionárias. 

Uma vez que oferecem recursos para a mudança, estes meios não servem 

apenas como instrumento de dominação (BENJAMIN, 1994, v. 1, p. 165-196). 

É o que Luiz Fernando Carvalho se esforça em realizar na TV aberta em nosso 

país.  

Embora uma minissérie seja sempre uma obra coletiva, a abordagem 

escolhida assume-se sensivelmente dependente do ponto de vista do diretor. 

Em todas as obras que assinou, Luiz Fernando Carvalho (LFC) é o centro ao 

qual convergem as decisões do que será levado ao ar. Seu papel é 

multidimensional, abrange aspectos criativos, técnicos e artísticos. Ele ainda 

gerencia toda a equipe de pré-produção, filmagem e pós-produção. As três 

etapas são marcadas por proposições TeleVisionárias6 e práticas pedagógicas 

instigantes, estudos, laboratórios, pesquisa de campo, exposições, mesas-

redondas e debates. Em 2008, o diretor se esforçou em realizar um programa 

de TV sobre Dom Casmurro atraente para os jovens, que geralmente 

alimentam preconceitos em torno da obra de Machado de Assis, por esta ser 

canonicamente obrigatória no Ensino Médio. Por isso, deparamo-nos com a 

estética ópera-rock de Capitu, criação transcultural tributária do cineasta 

italiano Luchino Visconti, aliada a músicas de bandas de rock contemporâneas, 

como Janis Joplin (Mercedes Benz), Beirut (Elephant Gun) e Black Sabbath 

(Iron Man). 

Em contraste com tais esforços, um recuo panorâmico sobre as 

minisséries produzidas pela Rede Globo de televisão nos indica um tom 

predominantemente realista – quando não melodramático e maniqueísta. Por 

isso, em uma entrevista que o referido diretor cedeu para o Estado, enquanto 

5 No Brasil, podemos citar A novela das 8 (2011), dirigido por Odilon Rocha, e Cine Holliúdy 
(2012), de Halder Gomes. O rádio parece ter sido musealizado, romantizado e associado a 
uma era dourada perdida, já a internet atrai diretores notadamente por sua faceta democrática 
e por sua interatividade. Sem contar as clássicas cinebiografias de Bill Gates e Steve Jobs e as 
arrebatadoras filmagens sobre filmes, casos de A noite americana (François Truffaut, 1973), O 
desprezo (Jean-Luc Godard, 1963).  
6 Luiz Fernando Carvalho descortina novos horizontes para a TV brasileira, com seus projetos 
grandiosos, idealistas e de difícil realização, daí o neologismo TeleVisionário.  
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conduzia Afinal, o que querem as mulheres?, podemos ler o seguinte: “A minha 

trajetória é muito solitária, com tudo de bom e ruim que essa palavra possa ter 

junto dela”. “E eu estou sempre buscando caminhos novos, por isso, solitários” 

(GLOBO..., 2010). 

Na mesma estrevista, ele afirma que o mercado, comumente, só 

prestigia as consagrações imediatas, até porque opera baixando o nível da 

linguagem em busca de retorno comercial certeiro. Mas, por que tal emissora 

lhe cedeu a prerrogativa de apostar em um reconhecimento futuro incerto e na 

oportunidade de experimentar? Que motivos e finalidades sustentam o fato de 

ele dispor de tempo para elaborar minuciosamente seus trabalhos e preparar 

os atores, bem como ver suas obras serem levadas ao público mesmo após 

sustentar pífias audiências? As respostas a estas questões devem ser 

buscadas em vários rumos. Não é difícil cogitar, por exemplo, que se seus 

programas não faturam milhões com comerciais e merchandising, elevariam a 

dramaturgia à categoria de arte, o que, claro, acaba por agradar uma parcela 

do público, embora bastante específica e diminuta. Nesses novos 

investimentos, a emissora se credibiliza e se individualiza, pois com Luiz 

Fernando Carvalho ela pretende ter o monopólio do requinte, a evidência de 

sua responsabilidade social, o sopro da qualidade cinematográfica e expandir-

se para além de seu meio original. As séries de 2001 e 2008 querem alcançar 

com seus longos braços educativos outras áreas da produção cultural. 

Henry Jenkins afirma que para as empresas de mídia as mudanças 

ainda são desafiadoras, pois o tema da convergência e das experimentações 

nesse campo ainda é recente e não há fórmulas prontas do que eventualmente 

pode dar certo. 

À medida que passam por essas transformações, as empresas de 
mídia não estão se comportando de forma monolítica; com 
freqüência, setores diferentes da mesma empresa estão procurando 
estratégias radicalmente diferentes, refletindo a incerteza a respeito 
de como proceder (JENKINS, 2009, p. 47). 

Elas temem, especialmente, a fragmentação e erosão dos mercados. 

Newton Cannito também fala do receio que a empresa de mídia tradicional 

possui na hora de arriscar em ardis desconhecidos ou táticas inéditas. 
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Um programa que “não agrada” representa um grande prejuízo à 
emissora, logo, a produção televisiva acaba reciclando a maioria de 
seus formatos, mantendo a estrutura e modificando itens superficiais, 
ou ainda combinando formatos já testados e aprovados pela 
audiência (CANNITO, 2010, p. 58). 

Na contracapa do DVD de Os Maias (2001) deparamo-nos com um 

comentário elogioso do escritor Luiz Fernando Veríssimo contra tal 

mainstream e a favor de “estratégias radicalmente diferentes”, 

[...] Durante todo o tempo em que assisti "Os Maias" na televisão 
pensei no termo musical "andante majestoso". Não que o andamento 
da ação fosse invariável e pesado. Pelo contrário, a câmera 
extraordinariamente móvel do Luiz Fernando Carvalho "frequentou", 
mais do que retratou, a frívola Lisboa da época e todas as atmosferas 
do romance. Mas no fundo havia aquela progressão majestosa, 
desde a primeira cena, para o desenlace, a câmera andante nos 
levando como um lento tema trágico que repassa uma sinfonia. 
Nunca uma câmera de TV foi tão cúmplice e envolvente, nunca a TV 
foi tão romântica. Tudo contribuiu para o clima exato do começo ao 
fim, a começar pela adaptação habilíssima que Maria Adelaide 
Amaral fez dos "episódios da vida romântica" do Eça, e incluindo as 
interpretações, todas perfeitas. Mas a estrela do espetáculo é o 
olhar do diretor Luiz Fernando Carvalho, que com "Os Mais" 
quase inaugura outra arte inédita (grifo nosso). 

Formado em Arquitetura e Letras, Luiz Fernando Carvalho passou a 

integrar o núcleo de minisséries da TV Globo em 1980. É sobre essa criação 

diferenciada, que pode ser vista como um verdadeiro marco na história da 

teledramaturgia nacional, que essa pesquisa pretende lançar luz, a partir da 

intenção sempre reiterada pelo diretor de trabalhar para a reeducação do 

espectador por meio da estética, libertando-o de “toda uma consciência 

hegemônica do que vem a ser uma produção audiovisual, do que vem a ser 

uma adaptação oficial, de mercado” (CARVALHO, 2008, p.82). Com esse 

intuito, retomará duas minisséries que ele dirigiu: Os Maias, levada ao ar em 44 

episódios entre janeiro e março de 2001, e Capitu, exibida de 9 a 13 de 

dezembro de 2008 em 5 capítulos que homenagearam o centenário de morte 

do escritor Machado de Assis. 

Capitu é divida em duas fases. A primeira narra o amor adolescente 

entre Capitu e Bentinho. Nesta fase, os personagens do (suposto) triângulo 

amoroso são vividos por estreantes: Capitu é interpretada por Letícia Persiles 

e  Bentinho por César Cardareiro. A segunda fase retoma a história a partir do 

ponto em que Bentinho volta da temporada de estudos no exterior e estende-se 
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até a morte de Ezequiel, filho de Bentinho (nesta fase interpretado por Michel 

Melamed) e Capitu (interpretada por Maria Fernanda Cândido).  Já Os Maias 

foi veiculada com a promessa de ser um sofisticado folhetim realista 

ambientado em um Portugal que não existe mais, tal como apregoa o romance 

de Eça de Queirós logo no seu início. Essa promessa – que é como François 

Jost (2004) denomina o acordo entre a emissora e o espectador da 

programação – não foi realizada de forma equivocada. Se nos voltarmos 

atentamente a esta relação, compreendemos que a emissão se deu da 

maneira como prometida: cenários e figurinos que reconstituem a época, trilha 

sonora envolvente, câmeras panorâmicas que descrevem muito mais do que 

agem, todos esses recursos fazem desta uma adaptação sublime, haja vista 

que estamos falando de um folhetim realista do século XIX.  

Ao diretor, a palavra: 

Ao meu modo, faço esse caminho de buscar uma espécie de 
reeducação do espectador a partir das imagens, dos conteúdos, da 
forma, da narrativa, da luz, das personagens, da música, enfim, da 
estética. E, como sabemos, a estética é filha da ética. Não estou aqui 
falando mal da televisão. Eu gostaria na verdade é de encontrar 
nosso país mais voltado para as questões educacionais, acho que 
isso já suavizaria meu esforço em 50%... Porque eu também não 
gosto de explicar muito o meu trabalho, nem sei se sou capaz. Mas 
ele dialoga diretamente com a questão da educação. A televisão 
precisa formar espectadores, é certo, faz parte do trabalho dela, mas 
ela também precisa assumir uma missão mais nobre, maior, que é a 
de formar cidadãos (CARVALHO, 2008, p. 83).  

Mesmo com toda dificuldade que envolve a conceituação de termos 

como ética e cidadania, o fato é que a TV, como concebida acima, pressupõe 

conversação entre educação formal e extraescolar em prol da construção de 

relações significativas com as mídias, o que evidencia a importância da 

instrução institucional para o letramento midiático (e não só o contrário). Tal 

ponto de vista problematiza dois pilares estabelecidos da produção televisiva: a 

repetição e a criação/manutenção de hábitos no público (mensagem 

simplificada, repleta de fórmulas reconhecíveis). Ambos vão ao encontro do 

que o diretor carioca nomeia criticamente de “formar espectadores”. 

Jenkins também mostrou preocupação com a questão da cidadania e 

com o binômio estética-ética em sua tese sobre “a revolução do conhecimento” 
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pelos mass media e sobre a expansão das habilidades de cada indivíduo para 

utilizar os meios de comunicação social: 

A cultura da convergência é o futuro, mas está sendo moldada hoje. 
Os consumidores terão mais poder na cultura da convergência – mas 
somente se reconhecerem e utilizarem esse poder tanto como 
consumidores quanto como cidadãos, como plenos participantes de 
nossa cultura. (JENKINS, 2009, p. 343) 

Diante do exposto, o objetivo de Carvalho é o de que “aquilo que para o 

homem de cultura média é adquirido e seguro torne-se também patrimônio 

para o homem mais comum, pobre”, por isso cultiva sempre um “diálogo 

espiritual” com grandes mestres do cinema, da literatura, enfim, da história da 

arte, como Luchino Visconti, “esse grande criador que tem muito de ópera”, e 

Fiódor Dostoievski, “o maior cineasta do mundo” (CARVALHO, 2008, p. 77, 

82), usados para compor Capitu. Em suas expectativas, a arte não é uma coisa 

que precisa de erudição extraordinária para ser compreendida. A partir das 

experiências de sua própria vida, as pessoas podem criá-la ou discorrer e 

construir significados em torno dela. Seu papel é, então, interpelar, provocar, 

interagir. É preciso então que a arte televisiva não resista, mas incorpore 

produtivamente o comportamento migratório dos públicos nos meios de 

comunicação.  

A circulação de conteúdos – por meio de diferentes sistemas de 
mídia, sistemas administrativos de mídias concorrentes e fronteiras 
nacionais – depende fortemente da participação ativa dos 
consumidores. Meu argumento aqui será contra a ideia de que a 
convergência deve ser compreendida principalmente como um 
processo tecnológico que une múltiplas funções dentro dos mesmos 
aparelhos. Em vez disso, a convergência representa uma 
transformação cultural, à medida que consumidores são incentivados 
a procurar novas informações e fazer conexões em meio a conteúdos 
de mídia dispersos (JENKINS, 2009, p. 28). 

Como “professor”, LFC procura a democratização do acesso a todos os 

bens culturais e, sobretudo, estimular a imaginação do espectador-aprendiz. 

Em sintonia com o filósofo francês Jacques Rancière, ele crê que instrução do 

povo e emancipação intelectual são diferentes. Enquanto a pedagogia, como é 

entendida de modo corrente (mesmo por alguns progressistas), busca o que 

seria o melhor modo de ensinar, transmitir e dar acesso ao conhecimento, 
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vinculando hierarquicamente o aluno à figura do mestre explicador, a 

emancipação proposta por Rancière-Jacotot7 – as vozes dos dois se 

confundem na escrita do primeiro em O mestre ignorante – tem como pilar a 

improvisação e as aventuras intelectuais do próprio aluno. O mestre-diretor 

deve sempre acreditar na capacidade e na habilidade do seu “discípulo”-

telespectador, pois caberá a ele conferir sentido ao que lê, comparar 

incessantemente com o que já conhece e responder a três questões 

fundamentais: O que vê? O que pensa sobre isso? O que pode fazer com isso? 

Assim, o aluno – aquele que assiste à Os Maias ou Capitu – deve ser 

emancipado no início do processo e não no final, como se supõe 

tradicionalmente. 

Quais são, então, as estratégias usadas pelo diretor para “reeducar” o 

espectador, em seus próprios termos “emburrecido por uma massificação”, e 

como elas foram recebidas pelos jornais e páginas da web, além dos blogs e 

sites de notícias no país? As duas produções foram apresentadas de modo a 

despertar no público aquilo que lhe parece caro: a autonomia intelectual? Tais 

indícios, por sua vez, nos darão ocasião para perscrutarmos as possibilidades, 

os limites e os paradoxos dessa estética-ética de Luiz Fernando Carvalho. 

2. Sobre estética educativa e recepção

As noções de educação estética e educação midiática nos serão úteis, 

tendo em vista a confluência cada vez maior da arte com a mídia. A 

teledramaturgia é mais do que um mero instrumento pedagógico ou uma 

ferramenta a ser explorada em sala de aula, ela é uma forma de vivência 

estética e expressão da sensibilidade. Com a locução “estética educativa” 

pretendemos evocar – como o próprio LFC – perspectiva, contraste entre figura 

e fundo, ângulos, lentes, cores, texturas, sons, palavras, imagens e também 

referências relacionadas a outros meios, expressões e tradições artísticas 

pressupostas pelo diretor global em suas minisséries de televisão e/ou intuídas 

pelo telespectador. Sua forma de fazer televisão produz simultaneamente 

cinema, teatro, pintura e apresenta-nos mundos literários e históricos. Sua 

7 Filósofo e pedagogo que viveu no século XVIII na França, mas se instalou na Bélgica por 
razões políticas durante a Restauração (1814-1830).     
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estética tenta tornar poética e lírica a experiência televisiva (do autor e do 

receptor). Algo muito próximo daquilo que Andrea França (2003) denomina em 

seus estudos sobre cinema de “viver um evento em imagem”. A partir dessas 

vivências (passíveis de serem conectadas a tantas outras), o telespectador 

pode reconhecer-se (e espantar-se) como parte de várias culturas, de vários 

universos. Nessa perspectiva, a educação estética é a educação para a 

liberdade. Como Duarte Júnior (2006), 

[…] não proponho que as pessoas tenham aula de estética no sentido 
de “vamos estudar Hegel, o que Hegel falou sobre arte, o que Platão 
falou acerca do belo”. Não é isso, não. Mas, uma disciplina em que as 
pessoas assistam a filme, a peças de teatro, e a partir disso discutam. 
Possível é. Mas há barreiras a se suplantar. É um caminho longo, 
bastante longo.  

No momento em que as pessoas estão diante da tela, no sofá de sua 

casa ou em uma cadeira de qualquer instituição de ensino, em que pesem as 

estratégias de endereçamento do “sedutor”, o alvedrio, a admiração 

desinteressada e a recepção crítica dos “seduzidos” podem muito bem se 

articular e coexistir. Aí a tese de Rancière parece-nos incontornável: onde não 

há vontade emancipada de aprendizado não há ensino. Ou seja, uma pessoa 

não aprende por causa da sala de aula (ou da disciplina) e da mediação de um 

professor, ela aprende quando tem vontade, quando quer, quando insiste. 

E arte não se relaciona somente a objetos, mas a indivíduos, à vida. A 

beleza é produzida também no interior de cada espectador. “Entretenimento 

não é a única coisa que flui pelas múltiplas plataformas de mídia. Nossa vida, 

nossos relacionamentos, memórias, fantasias e desejos também fluem pelos 

canais de mídia” (JENKINS, 2009, p. 45). É justamente nessa fluidez que 

reconhecemos a importância de uma educação estética, como promotora de 

impulsos artísticos e sensoriais que dilatam a percepção e a visão de mundo 

dos telespectadores ao mesmo tempo em que favorece os seus processos de 

criação. Tais processos, por sua vez, ocorrem em meio a transformação de 

tecnologias analógicas em direção às digitais, trata-se de uma dinâmica 

contemporânea que abarca a inclusão de recursos como a mobilidade, a 

portabilidade, a multiprogramação e a interatividade. O aprimoramento de 

áudio e de vídeo também faz parte da transmissão de sinal digital. Nesse 

campo de estudos, Newton Cannito realizou algumas observações 

362



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
interessantes como a da permanência do modelo atual de repertório em 

emissoras como a Globo, com o único acréscimo da transmissão em HD, por 

conseguinte, as novas possibilidades do digital seriam ainda insuficientemente 

exploradas. Ora, junto com a programação, as emissoras poderiam, por 

exemplo, enviar ao espectador dados e aplicativos.  

Entrementes, é preciso enfatizar que existem vários níveis e acepções 

de interatividade. Há argumentos técnicos sobre o assunto, centrados nas 

máquinas e nas mais recentes descobertas científicas, e abordagens que 

privilegiam a questão da predisposição para a interação, que, por sua vez, está 

baseada nas relações de estímulo e resposta entre o emissor-Luiz Fernando 

Carvalho e o receptor-sua audiência. As pessoas apresentam habilidades 

participativas diferentes, e é isso que nos interessa compreender de perto 

quando nossa investigação se desloca para a recepção. Interação e 

interatividade, aqui tomadas como noções semelhantes, invocam as relações 

humanas, sobretudo. Em Os Maias e Capitu o diretor não se prende ao convite 

explícito endereçado ao telespectador para que este possa interferir no 

conteúdo por meio de telefonemas, enquetes ou correio eletrônico. Até porque, 

como nos lembra Cannito, tal interatividade não é sinônimo de qualidade, e 

nem todos os indivíduos que assistem a TV Digital necessariamente vão querer 

produzir conteúdo ou interatuar com os programas.  

Se em Os Maias e Capitu os consumidores “escapam” aos expedientes 

mencionados acima (igualmente importantes), são também ininterruptamente 

solicitados a participar desses programas, seja a partir de “diálogos espirituais” 

incontroláveis e arbitrários, seja, em outros termos, pela convicção de Carvalho 

de que a interação se dá, sobretudo, dentro do cérebro dos sujeitos, 

conjeturados como usuários ativos, migratórios, conectados socialmente e, por 

isso mesmo, receptores barulhentos. A análise e decupagem dessas obras 

televisionárias é um trabalho pedagógico profícuo e necessário, mas a forma 

das microsséries pode ser negada pela vivência do espectador, pelas reações 

que ele gera em recepções performáticas. Cada crítica coloca tudo em causa 

novamente, ou seja, as duas minis se transmudam a cada nova recepção e são 

produzidas como algo em movimento, pedindo pelo erro, pelo desvio e pelo 

devaneio do público; oferecidas para serem amplificadas, desmontadas, 

profanadas.  
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Luiz Fernando Carvalho quer que o espectador procure também com os 

olhos dos sentidos, escute também com os ouvidos do espírito (NIETZSCHE, 

1987, p. 51). 

A convergência está ocorrendo dentro dos mesmos aparelhos, dentro 
das mesmas franquias, dentro das mesmas empresas, dentro do 
cérebro do consumidor e dos mesmos grupos de fãs. A convergência 
envolve uma transformação tanto na forma de produzir quanto na 
forma de consumir os meios de comunicação (JENKINS, 2009, p. 44). 

Em suma, a educação estética na sua forma tradicional deve ser 

transformada, porque a arte é hoje um componente essencial do nosso 

cotidiano, do meio material e afetivo no qual nós vivemos. Nesse contexto 

midiático-digital as poéticas tecnológicas têm como desafio, segundo coloca 

Arlindo Machado (2001), redimensionar o alcance social da arte.  

De Platão à Herbert Read, passando por Friedrich Schiller, conseguimos 

enxergar uma tradição intelectual que se esforça em defender de modo 

convincente a tese de que a arte deve constituir a base da educação. Ainda 

nesse mesmo tino, em A beleza salvará o mundo, Tzvetan Todorov compara a 

literatura do irlandês Oscar Wilde, do alemão Rainer Maria Rilke e da russa 

Marina Tsvetaeva com os projetos de libertação desses escritores, ancorados 

respectivamente na concepção da “vida sob o signo do belo”; na ideia 

primordial de se colocar “a serviço da arte” e, finalmente, na crença da 

“existência à luz da arte”. Como as personagens estudadas pelo ensaísta e 

historiador búlgaro, o diretor de Subúrbia (2012) trata da “experiência do 

absoluto” por meio da estética de suas minisséries. 
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Magritte-Smith: transcendência artística 

Roberto Corrêa SCIENZA (UEL)1 

Resumo: 

O mundo do pintor belga René Magritte apresenta características, de fato, 

particulares. Suas obras brincam com o imaginário, traçando uma linha 

extremamente tênue entre o real e o surreal, ilustrando lugares, pessoas e 

situações absurdas de maneira espontânea, possível e, esporadicamente, 

cômica. As fotografias do norte-americano Rodney Smith certamente também 

apresentam tais qualidades. Logo, a partir de uma análise comparativa de 

obras de ambos, pretende-se discutir o objeto deste trabalho: a 

intertextualidade entre a arte surrealista de René Magritte e o surrealismo 

fotográfico de Rodney Smith. Argumenta-se que a comparação Magritte-Smith 

não é somente estética. Muitos dos conceitos aplicados às fotografias de 

Rodney remetem à visão do pintor belga. Desenvolve-se a seguinte hipótese: 

mais que uma simples intertextualidade, mas um estilo revivido; um mundo re-

experienciado. Uma espécie de Transcendência artística. 

Palavras-chaves: Rodney Smith, René Magritte, Surrealismo. 

1 Mestrando em Comunicação na Universidade Estadual de Londrina. 
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Social - Jornalismo e no programa de Mestrado em Comunicação da Universidade Estadual de 
Londrina (UEL). 
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1. Introdução

Este artigo tem como objeto a intertextualidade entre a arte surrealista 

do pintor belga René Magritte e o surrealismo fotográfico do norte-americano 

Rodney Smith. Pretende-se identificar, analisar e discutir tal intertextualidade a 

partir de uma análise comparativa de variadas obras de ambos. 

Em um primeiro momento, é fundamental que se introduza e abrace o 

movimento surrealista, seu contexto, seus conceitos estéticos e seu argumento 

artístico e filosófico para que, em seguida, seja possível contextualizar os 

artistas tema desta análise (René Magritte e Rodney Smith) e elencar suas 

características estéticas e conceituais. Logo após, introduz-se o conceito de 

intertextualidade apresentado neste artigo. 

Dado o inventário dos artistas e introduzido o conceito de 

intertextualidade, podem-se estabelecer pontos convergentes e divergentes 

entre suas obras – escolhidas por representarem as essências artísticas, os 

portfolios característicos, de Magritte e Smith - por meio de uma análise 

comparativa. Por fim, discute-se a relação de intertextualidade entre a arte do 

pintor belga e as fotografias do norte-americano e propõe-se a seguinte 

hipótese: Não se trata de uma simples intertextualidade a relação Magritte-

Smith, mas um estilo retomado; revivido. Um mundo re-experienciado. 

Testemunha-se a favor de uma arte transcendente, que se inventa a partir do 

reinvento, percorrendo gerações e mentes; pincéis e câmeras. 

2. Surrealismo

O Surrealismo foi um movimento iniciado em Paris, na década de 1920, 

que contemplava poesia, prosa, pintura, escultura, fotografia, cinema e 

intervencionismo. Segundo o escritor André Breton (1924), um dos precursores 

do movimento: 

SURREALISMO, s.m. Automatismo psíquico puro pelo qual se 
propõe exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer 
outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado do 
pensamento, na ausência de todo controle exercido pela razão, fora 
de toda preocupação estética ou moral (BRETON, 1924, p. 12). 
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Ser surrealista, portanto, segundo Breton, é prezar pela arte 

essencialmente espontânea, livre da razão, da estética e da moral. Em seu 

Manifesto do Surrealismo, de 1924, Breton critica ferozmente o Racionalismo, 

atribuindo a ele papel de aprisionador da experiência. A razão enclausura o 

artista em uma prisão moral, repleta de utilitarismo e bom senso. 

O racionalismo absoluto que continua em moda não permite 
considerar senão fatos dependendo estreitamente de nossa 
experiência. Os fins lógicos, ao contrário, nos escapam. Inútil 
acrescentar que à própria experiência foram impostos limites. Ela 
circula num gradeado de onde é cada vez mais difícil faze-la sair. Ela 
se apóia, também ela, na utilidade imediata, e é guardada pelo bom 
senso (BRETON, 1924, p. 4). 

Arte espontânea por excelência. “As imagens surrealistas são como as 

do ópio, que não são evocadas, mas se oferecem espontaneamente” 

(REBOUÇAS, 1986, p. 60). Para alcançar tal efeito desinteressado de 

pensamento, Breton convoca o sonho. Segundo ele, o mundo onírico não deve 

ser ignorado, pois é espaço de livre-pensamento. “O Surrealismo repousa 

sobre a crença na realidade superior de certas formas de associações 

desprezadas antes dele, na onipotência do sonho, no desempenho 

desinteressado do pensamento” (BRETON, 1924, p. 12). 

Logo, o Surrealista é um sonhador. Um desinteressado pensador. Um 

artista, acima de tudo, livre. “Só o que me exalta ainda é a única palavra, 

liberdade. Eu a considero apropriada para manter, indefinidamente, o velho 

fanatismo humano. Atende, sem dúvida, à minha única aspiração legítima” 

(BRETON, 1924, p. 1). 

No entanto, o Surrealismo belga, do qual René Magritte fez parte, tinha 

suas diferenças. “Ele e seus colegas belgas o amassaram de tal maneira que 

este se adaptou a eles, sem que tivessem que se adequar a um movimento 

rígido marcado pelas leis de seu criador, André Breton2” (MENSA, 2011, p. 

174). 

Magritte, diferente dos surrealistas franceses, deixa a razão, por vezes, 

também tomar seu pensamento artístico. E isso, ao invés de aprisiona-lo na 

2 Magritte vivió su propio surrealismo, él y sus colegas belgas lo amasaron de tal manera que 
éste se adaptara a ellos, sin que tuvieran que acomodarse a un movimiento rígido marcado por 
las leyes de su creador, André Breton (tradução livre). 
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cadeia moral, liberta-o das amarras da doutrina surrealista. Logo, a atividade 

artística de Magritte é, de fato, livre, até dos surrealistas. 

Magritte se mantém fielmente, de certo modo, dentro e fora da 
doutrina surrealista. Porque, se por um lado, ele se distancia de 
Breton e deixa a razão ter livre acesso à sua obra, por outro lado, ao 
não se tornar dogmático diante da estética surrealista, acaba por se 
libertar de possíveis amarras que obviamente seriam contrárias às 
propostas do próprio movimento (PINHEIRO, 2000, p. 54). 

Mas antes de adentrar a discussão acerca do intertexto deste livre 

pensador - livre artista nas fotografias de Rodney Smith é imprescindível que 

se tracem as contextualizações e características de ambos. 

3. René Magritte

O renomado pintor surrealista René François Ghislain Magritte nasceu 

em Lessines, Bélgica, em 1898. Tornou-se um dos principais artistas do 

movimento surrealista e um dos mais conhecidos artistas plásticos de todos os 

tempos.  

Famoso por aproximar seu mundo (surreal) do mundo real, Magritte 

apresenta uma ““realidade totalmente verossímil (ele não inventa nada) e 

absurda ao mesmo tempo”. O mundo de Magritte é permeado pelo mistério, em 

que o desconhecido surge do conhecido” (BRAUNE, 2000, p. 45). Sob um 

primeiro olhar, situações, pessoas e objetos simples, mas, sob uma leitura mais 

atenta, uma fantástica descoberta! Magritte cria imagens oníricas singulares, 

“fazendo surgir do banal, do trivial, o novo, o maravilhoso”. (BRAUNE, 2000, p. 

105). 

As obras de René Magritte são conceitos ilustrados. Visual Thinking3. 

Por meio de uma técnica realista de pintura, mas com ordenação inverossímil 

dos elementos, Magritte leva seu interlocutor a uma interpretação situada ao 

nível do sonho (REBOUÇAS, 1986, p. 84), “vira subversivamente do avesso a 

percepção" (Paquet, 1995, p.23), fazendo com que ele transite dentro de seu 

conceito - um contexto imerso entre real e surreal. Em seu mundo, “os sonhos 

3 Visual thinking is composed of three activities: idea-sketching, seeing, and imagining (MCKIM, 
1972). Pensamento visual é compost de 3 atividades: esboçar a ideia, ver e imaginar. (tradução 
livre). 
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fazem parte do real, acabando assim com os limites e com as barreiras que 

separam sonho e realidade” (FERRARAZ, 2001, p. 3). Mais que um pintor, mas 

também um pensador da pintura e das possibilidades que ela proporciona.   
 

Magritte era basicamente um pintor de idéias, um pintor de 
pensamentos visíveis, mais do que de assuntos. [...] A verdade é que 
não podemos dizer, com qualquer clareza, que Magritte gostava 
mesmo de pintar. Gostava claramente de pensar em quadros... 
(Paquet, 1995, p. 19). 

 

A figura 1 apresenta uma inversão de percepção. Magritte, claramente, 

pintou a imagem realista de um cachimbo, mas escreve logo abaixo da imagem 

“Isto não é um chachimbo”. A verdade é que, por mais que seja a imagem de 

um cachimbo, tal imagem nunca, de fato, será um cachimbo. Magritte provoca 

seu interlocutor, fazendo com que ele adentre a tela e perceba além da 

imagem; “comunica de uma maneira irônica e desconcertante, em realidade 

assim é seu pensamento e sua pintura4 (MENSA, 2011, p. 174)”. 

 

 
Figura 1: René Magritte, La trahison des images, 1929. 

Disponível em: http://uploads7.wikiart.org/images/rene-magritte/the-treachery-of-images-this-
is-not-a-pipe-1948(2).jpg 

Acesso em: Abril de 2015 
 

Magritte nunca pintou o que é, mas pintou o que não é, o que vai ser e o 

que poderia ser. Inversões, desconstruções, associações, omissões, 

multiplicações e simples alterações constituem parte de seu arsenal para um 

bom conceito estético. Estas armas estão a serviço de um sentimento que 

Magritte gosta de despertar em seu interlocutor – A chave da arte Magrittiana: 

A possibilidade. 

4 comunica de una manera irónica y desconcertante, en realidad así es su pensamiento y su 
pintura. (tradução livre) 
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Na figura 2, La Clairvoyance (A clarividência), um pintor (uma 

representação do próprio Magritte), olha para um ovo enquanto pinta um 

pássaro de asas abertas. A ideia ilustrada é a de que o pintor (representação) 

pinta o futuro do ovo. É evidente que todas as imagens reproduzidas em La 

Clairvoyance podem existir dentro do mundo real (ovo, tela, pássaro, cavalete, 

mesa forrada com toalha, cadeira, paleta, pincel, pintor), contudo, a percepção 

do pintor representado na tela (e a do próprio Magritte) supera a imagem, 

tornando-a surreal. 

Figura 2: René Magritte, La Clairvoyance, 1936. 
Disponível em: https://s-media-cache-

ak0.pinimg.com/originals/c6/a6/04/c6a6049c14b81ee0d006112881408ef6.jpg 
Acesso em: Abril de 2015 

Para Magritte, não basta ser impossível. O impossível não se aproxima 

de quem se depara com seus quadros. Não é tão inusitado, não é tão 

surpreendente. O possível sim que desperta a sensibilidade de seu interlocutor 

que, intrigado diante de uma possibilidade (por mais absurda, estapafúrdia que 

seja, mas uma possibilidade), vê-se próximo dela, relaciona-se com ela e, às 

vezes, até considera tal verossimilhança. Segundo Caillois, a imagem 

surrealista é uma “métaphore vacante, pois ela não é emblema de nada, mas 

atrai as sensibilidades disponíveis, ao mesmo tempo em que trai os fantasmas, 

declarados ou mascarados, do artista.” (CAILLOIS, 1975, p. 239 apud ARBEX, 

2007, p.149). 

4. Rodney Smith
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A fotografia é a arte do momento, do clique, do instante, do insight, do 

conceito. Ela é tão irresistível, pois não é apenas imagem, mas representação 

única e simbólica de um presente, de uma realidade.  

A foto não é apenas uma imagem (o produto de uma técnica e de 
uma ação, o resultado de um fazer e de um saber-fazer, uma 
representação de papel que se olha simplesmente em sua clausura 
de objeto infinito), é também, em primeiro lugar, um verdadeiro ato 
icônico, uma imagem, se quisermos, mas em trabalho, algo que não 
se pode conceber fora de suas circunstâncias, fora do jogo que a 
anima sem comprová-la literalmente. (DUBOIS, 2008, p.15) 

As fotografias do norte-americano Rodney Smith constituem o que é 

chamado de Surrealismo Fotográfico. Suas fotografias provocam a percepção 

das pessoas, fazendo com que recriem uma imagem onírica, distinta da visão 

da realidade e da razão. “A função destas imagens não é ornamental nem 

descritiva. Seu objetivo é desorientar o espírito, comover de modo violento, 

provocar a “centelha” poética, surpreender e desfazer as relações lógicas” 

(ARBEX, 2007, p.153). 

O fotógrafo, diferente do pintor, precisa que a própria realidade seja a 

tela finalizada5. Portanto, cabe a Rodney, no exercício de sua fotografia 

surrealista, modificar a realidade (pelo menos a percepção que seu interlocutor 

terá dela) para que tenha o efeito surrealista desejado. Segundo Braune (2000, 

p. 105), a imagem fotográfica “passa sempre, primeiramente, pelo que é

retirado da realidade existente, pelo que é dado explicitamente, para, aí sim, 

começarem as articulações e deambuações imagem adentro (caso seja do 

desejo do observador)”. 

O estilo do fotógrafo remete às décadas de 1930 e 1940 principalmente. 

Homens de terno, chapéu e maleta e mulheres de saia até o joelho, blazer e 

salto são os personagens que compõem suas inusitadas fotografias. Rodney 

também trabalha com fotos coloridas, mas sua predileção por fotos em preto e 

branco se deve a influência de Walker Evans, seu professor na Universidade 

de Yale e um dos fotógrafos que melhor retratou a Grande Depressão.  

5 Não se considera importante, no presente artigo, a possibilidade de edição de imagens, visto 
que o trabalho de Rodney Smith é feito de maneira analógica. 
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A figura 3 é um exemplo do estilo epocal das fotografias de Rodney em 

que o artista, em preto e branco, retrata homens e mulheres trajando roupas 

típicas dos anos 30 com seus guarda-chuvas imitando o plano de fundo da foto 

– prédios de uma cidade.

Figura 1: Rodney Smith, Skyline, 1995. 
Disponível em: http://rodneysmith.com/images/1822?featured=true 

Acesso em: Abril de 2015 

Na figura 4, um homem – aparentemente contemporâneo à época da 

imagem anterior (anos 1930) - aparece curvado diante de uma cidade. Ele está 

no final de uma extremidade de um prédio e a impressão que se tem é de que 

ele vai pular dali. Segundo Smith (2010), “esta fotografia se tornou a imagem 

icônica do Fim” 6. No entanto, a impressão que Rodney passa é a de que o 

homem que está a saltar, na verdade, salta com o intuito de cair em uma 

piscina, visto a semelhança da extremidade do prédio com um trampolim.  

6 this photograph has become the iconic image for The End (tradução livre). 
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Figura 2: Rodney Smith, Alan Leaping, 1999. 

Disponível em: http://rodneysmith.com/images/316?featured=true 
Acesso em: Abril de 2015 

 
Cria-se um choque surreal com elementos reais; sonhos possíveis, de 

indubitável realismo. Rodney Smith, um “realista que coloca sonhos no papel” 7 

(SMITH, 2015), certamente, influenciado por René Magritte, um realista que 

coloca sonhos na tela.  

 

5. Intertextualidade 
 

A origem do conceito de intertextualidade é frequentemente atribuída ao 

conceito de dialogismo8, de Mikhail Bakhtin. 

 
A orientação dialógica é naturalmente um fenômeno próprio a todo o 
discurso. Trata-se da orientação natural de qualquer discurso vivo. 
Em todos os seus caminhos até o objeto, em todas as direções, o 
discurso se encontra com o discurso de outrem e não pode deixar de 
participar, com ele, de uma interação viva e tensa (BAKHTIN, 1990, 
p. 88). 

 

O Dialogismo (Intertextualidade), portanto, apresenta-se como uma 

relação do discurso com o discurso de outrem. Um texto de outro (intertexto) 

dentro do texto de um. Para Bakhtin (1986, p. 144), o “discurso citado é o 

7 A realist who puts dreams onto paper (tradução livre). 
8 Credita-se a Julia Kristeva o primeiro registro do termo (intertextualidade). A autora elaborou 
tal conceito para explicar o que Mikhail Bakhtin entendia por dialogismo. 
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discurso no discurso, a enunciação na enunciação, mas é, ao mesmo tempo, 

um discurso sobre o discurso, uma enunciação sobre a enunciação”. 

Logo, intertextualidade é a relação (intercâmbio semiótico) que o 

Intertexto mantém com determinado texto; um processo de interação entre um 

texto primeiro e outro texto; o “conjunto das relações explícitas e implícitas que 

um texto mantém com outros textos” (MAINGUENEAU, 1998, p. 87). 

6. Análise Comparativa

É evidente que o intertexto magrittiano está presente nas fotos de Smith. 

Entretanto, para que se possa entender essa intertextualidade, uma análise 

comparativa se faz necessária. Utilizam-se, nesta análise, três obras de cada 

artista para que seja possível evidenciar algumas características pontuais 

comuns. 

A figura 5 corresponde a uma fotografia de Rodney Smith. Nela, três 

homens de costas: um no primeiro plano central, outro à direita no segundo 

plano e outro à esquerda no terceiro plano. Eles trajam terno, chapéu coco e 

seguram uma tesoura de podar plantas inclinada para a esquerda. Estão todos 

cobertos de plantas até a altura da barriga, pois parecem se encontrar em 

algum tipo de plantação. No plano de fundo há um céu limpo e mais vegetação 

(de diferentes formas e tamanhos). 

Golconde de Magritte (figura 6) ilustra diversos homens caindo do céu 

ou subindo ao céu. Todos eles trajam sobretudo escuro, calças e sapatos 

sociais, camisa branca e gravata preta. Todos inseridos em variados planos e 

virados para diversos sentidos. No plano de fundo há um céu limpo e um 

grande edifício. Na extremidade direita se encontra, no primeiro plano, outro 

edifício ou a continuação do mesmo. 

Compara-se, primeiramente, a intertextualidade estética Magritte-Smith. 

A repetição é a primeira característica que chama atenção: Em Smith, três 

homens semelhantes. Em Magritte, inúmeros. É também possível evidenciar 

uma preocupação com a repetição se dar em planos também diferentes. Tanto 

na figura 5 como na 6, todos os homens estão na mesma posição, só mudam o 

plano (figura 5) ou mudam plano e sentido (figura 6). As pessoas retratadas 

pelos artistas (na grande maioria das vezes) estão vestidas com roupas típicas 
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dos anos 30 - tempos que Magritte viveu, mas Smith não. A vestimenta dos 

homens: chapéu coco e sobretudo ou terno. O clássico chapéu coco merece 

destaque, pois, tanto Magritte quanto Smith, insistem na representação de seus 

homens com chapéus coco, pois este representa o homem comum; normal; 

ordinário. 

Figura 3: Rodney Smith, Three men with shears no. 1, 1997 
Disponível em: http://rodneysmith.com/images/288 

Acesso em: Abril de 2015 

Figura 4: René Magritte, Golconde,1953. 
Disponível em: 

http://40.media.tumblr.com/76a60fa722cbabf87fb9b76e87182a97/tumblr_mxe406jSHp1svk2a3
o1_1280.jpg 

Acesso em: Abril de 2015 

Nas figuras 7 (Smith) e 8 (Magritte) a intertextualidade é também 

bastante clara, tanto esteticamente quanto conceitualmente. A figura 7 ilustra 
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dois homens (ou a repetição, mais uma vez, de um) sentados em cadeiras. 

Cada homem cruza a perna esquerda sobre a direita e apoia a sua cabeça em 

sua mão esquerda, num ato que representa pensamento. Os homens estão de 

paletó, calça social, meia, sapato e chapéu; possuem caixas no lugar de suas 

cabeças e disfarces (óculos, sobrancelhas, nariz e bigode). O plano de fundo é 

uma floresta de altas árvores, mas nada evidencia uma exatidão da localidade, 

o que é extremamente comum na arte surrealista, visto que o mundo retratado 

não é, conceitualmente, o real.  

A figura 8, o famoso quadro Le fils de l’ohmme, retrata um homem de 

terno com dois botões (o terceiro está desabotoado), chapéu coco, camisa 

social branca, gravata vermelha e uma maçã verde com cinco folhas na frente 

de seu rosto, apesar disso, é possível ver parte de sua sobrancelha e de seus 

olhos. O plano de fundo possui um céu nublado, um rio ou mar logo abaixo do 

horizonte e, na extremidade inferior do plano de fundo, alguns blocos de 

concreto empilhados como tijolos. 

Ambos os artistas retratam o homem de forma interessante: como se 

estivesse sendo bloqueado por algo. Um pensamento ou fala (comunicação) 

enclausurada. Uma identidade limitada. Na figura 7, de Smith, os homens não 

tem identidade e se encontram pensando – o que configura a eles uma visão 

fechada, pois eles têm caixas no lugar das cabeças. Não pensam fora da caixa. 

A imagem do disfarce consubstancia a ideia da limitação de identidade. No 

caso da figura 8, de Magritte, o homem também não tem identidade, mas o que 

limita a sua identidade e impede sua comunicação é uma fruta – uma maçã 

verde. 
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Figura 5: Rodney Smith, Men with Boxes on Head, 2011. 
Disponível em: http://rodneysmith.com/images/755?featured=true 

Acesso em: Abril de 2015 

Figura 6: René Magritte, Le fils de l'homme, 1964. 
Disponível em: http://data.magritteshop.be/5420050310426.jpg 

Acesso em: Abril de 2015 

Mais um exemplo dessa intertextualidade está na Justaposição de 

imagens. Como se o objeto que foi inserido fizesse parte da paisagem. As 

figuras 9 (Smith) e 10 (Magritte) ilustram essa semelhança.  

Na figura 9, tem-se um homem de corpo inteiro, de terno, sapato social e 

chapéu, virado de perfil, com a perna direita levantada, o braço direito esticado 
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para trás e segurando um quadro na frente de si com a mão esquerda. O plano 

de fundo é de um jardim com altos arbustos, grama, céu limpo e uma árvore. O 

quadro segurado pelo rapaz justapõe a sua própria figura, fazendo com que 

corpo e tela se confundam. 

A figura 10 ilustra uma tela pintada sobre um cavalete. Atrás do mesmo 

há uma janela com cortinas bordô abertas e uma paisagem bucólica de fundo – 

um campo com uma árvore, um caminho de terra e um céu azul com nuvens. 

Todos os objetos do lado de dentro da janela parecem se situar em um quarto 

ou sala. No entanto, a tela se confunde com a paisagem, pois, na perspectiva 

em que a tela está posicionada (pintada), é como se fosse a continuação da 

paisagem.  

Figura 7: Rodney Smith, Untitled. 
Disponível em: http://picpaste.com/9-mKuHvNMn.jpg 

Acesso em: Abril de 2015 
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Figura 10: René Magritte, La condition humaine,1943. 
Disponível em: http://www.magritteisthebest.sitew.com/#L_oeuvre.A 

Acesso em: Abril de 2015 

7. Magritte-Smith: Transcendência Artística

Talvez a grande diferença entre os artistas seja a forma de arte, pois, 

enquanto Magritte pinta, Smith fotografa. Esteticamente são tão próximos e 

despertam sentimentos tão similares com suas obras que o trabalho do 

fotógrafo norte-americano facilmente poderia ser uma continuação do trabalho 

do pintor belga. Logo, o evidente intertexto magrittiano presente na obra de 

Rodney Smith faz com que o discurso do mesmo seja “um conjunto em que 

podem ser determinadas a dispersão do sujeito e sua descontinuidade em 

relação a si mesmo” (FOUCAULT, 2005, p. 61). 

Ademais, a comparação Magritte-Smith não é somente estética. Muitos 

dos conceitos aplicados às fotografias de Rodney remetem à visão do pintor 

belga. A representação do mundo de Rodney Smith – o surreal possível e 

espontâneo, o onírico verossímil, de pessoas, paisagens e objetos comuns – 

grita René Magritte. O interlocutor de Magritte, assim como o de Smith, anda 

numa corda bamba entre o real e o surreal.  

A arte magrittiana se aproxima, de maneira bastante intensa, à do 

fotógrafo. Na fotografia é necessário que se trabalhe com o existente e 

Magritte, por questão de estilo, também trabalha com o mesmo. 
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O que há de surrealístico impregnando o universo das obras de 
Magritte também permeia a imagem fotográfica, porque as 
correlações se passam de forma paralela. Magritte utiliza-se de 
situações e coisas conhecidas, retiradas da própria realidade, mas 
envoltas em uma atmosfera misteriosa, por possuírem identidades 
ocultas (BRAUNE, 2000, p. 104). 

Outra característica importante no processo de evidência da 

intertextualidade Magritte-Smith é a de que, às vezes, tanto as obras do pintor 

belga quanto as do fotógrafo norte-americano acabam por tomar um rumo 

cômico. A declaração do escritor surrealista Aragon (apud BENJAMIN, 2012, p. 

29), "Pensar na atividade humana me faz rir", evidencia perfeitamente a 

comicidade almejada pelo Surrealismo e por ambos os artistas. Tal efeito se dá 

de maneira extremamente sutil, frequentemente apenas com uma pequena 

alteração de cenário ou objeto ou com uma simples afirmação ou o próprio 

título da obra. Tal efeito cômico em Magritte-Smith se dá pela aproximação das 

obras (da realidade e da banalidade delas) com a ridícula e trivial atividade 

humana. 

Penetrar em uma obra de Magritte é desvendar, pouco a pouco, os 
véus do óbvio, para então embrenhar-se na floresta oculta, onde a 
realidade explícita cede lugar a uma série de articulações sucessivas 
do inconsciente, que, livre de toda e qualquer regra pertencente à 
racionalidade, retira o modelo (sujeito ou objeto representado) de sua 
banalidade, de sua apreensão lógica. (BRAUNE, 2000, p. 104) 

Portanto, visto a evidente aproximação artística Magritte-Smith, é 

possível desvelar a seguinte hipótese: Transcendência artística. Smith retoma 

uma maneira de pensar e ver o mundo. Cria um mundo tão magrittiano quanto 

magritte o fez. Do pincel à câmera, o surrealismo de Magritte transcendeu a 

forma; expressão artística. Rodney o retomou brilhantemente sem ter que fazer 

referências diretas às obras do pintor belga, mas adotando um estilo 

semelhante sem reproduzir cópias ou cair em clichês. 

A arte de René Magritte (que também teve suas influências como, por 

exemplo, Giorgio de Chirico), ganhou uma nova chance de ser retomada; 

revivida; re-experienciada. Esta afirmação é reforçada pela ideia de Foucault 
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de que o sujeito não é adâmico9 e seu discurso não é propriedade particular, 

mas “a reverberação de uma verdade nascendo diante de seus próprios olhos” 

(FOUCAULT, 2004, p. 49). 

8. Considerações finais

A partir do desenvolvimento deste artigo foi possível compreender 

melhor o movimento surrealista, a arte de René Magritte e a de Rodney Smith. 

Aclarou-se a relação Magritte-Smith. A obra de Magritte é, de fato, intertexto 

constante na obra de Smith, esteticamente e conceitualmente. Tal relação de 

intertextualidade foi demonstrada por meio da análise comparativa e, 

posteriormente, por reflexões conceituais. 

Elucidou-se o caráter não adâmico do sujeito discursivo (Smith), mas 

reverberador de discursos antes proferidos; pintados. Dado papel conferido à 

Smith possibilita novos ares, formas e perspectivas à obra de Magritte. 

Desenvolveu-se a seguinte hipótese: Transcendência Artística. As 

fotografias de Rodney Smith revivem o estilo de René Magritte e tomam-no 

para si. Transcendem-no da tela para a fotografia, do pincel para a câmera, 

criando novas formas de nos surpreender. 
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Imagem e escrita – Oficina do Gesto de Hans Hartung 

Eliane Patricia G. SERRANO (UNESP – FAAC – Bauru) 

Nelyse A. Melro SALZEDAS (UNESP – FAAC – Bauru) 

Resumo: 

Pretende-se com este texto discutir a narrativa imagética e escrita que Hans 

Hartung deixou e que resultou num catálogo, cuja publicação foi patrocinada 

pelo Ministério da Cultura, Banco do Brasil, Embaixada da França e Instituto 

Francês do Brasil: “Hans Hartung: oficina do gesto”, em decorrência da 

exposição do artista em foco, no Centro Cultural Banco do Brasil – São Paulo, 

no período de 7 de novembro de 2014 a 12 de janeiro de 2015. Construindo a 

antropologia de seu fazer artístico, chega-se à pág. 68, ao eixo da obra de 

Hans Hartung, cujo capítulo denomina-se “O gesto justo”. Trata-se da volta à 

origem: os raios – neste aspecto, Hartung foge à normalização da obra de arte 

e volta para onde tudo começou, aos raios que pintava, intuitivamente, quando 

criança. Fiéis à leitura de “oficina do gesto”, buscaremos nas páginas iniciais o 

fazer artístico ideológico e estético do artista germânico, percebendo que 

construiu uma poética de sua obra, como se ele fosse um leitor de si mesmo. 

Palavras-Chaves: Imagem, palavra, Hans Hartung. 
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Hans Hartung (1904 – 1989), pintor alemão, é conhecido como o 

mestre do abstracionismo europeu do século XX e referencia na arte informal e 

também pela “improvisação psíquica”, característica de suas obras. 

Claude Gandelman, em seu livro Le Regard dans le texte.:Image et 

écriture du quattrocento au XXe siècle (1986), funde o ver e o fazer, o olho  e o 

braço, ao analisar um hieróglifo egípcio. Este conceito é complexo se 

percebemos a estreita ligação existente entre estes dois membros no conjunto 

corporal do artista visual, mais especificamente em um pintor. Olho e braço se 

concatenam e produzem o objeto pictórico. E a obra de Hans Hartung: oficina 

do gesto”, apresentada na exposição do, no Centro Cultural Banco do Brasil – 

São Paulo, no período de 7 de novembro de 2014 a 12 de janeiro de 2015, 

fundamenta o ver e o fazer como expressão e criação de linguagem que em 

resumo é a sua poética.  É como se o espaço fosse rompido pela tinta e se 

criassem novas formas.  

Essas novas formas construídas pictoricamente, é o  sentido provocado 

pela Arte e constituem-se em forças singulares, capazes de promover 

experiências ao artista e, sobretudo ao leitor do texto visual. A pintura de 

Hartung, tem como sustento a sensação, estabelecida a partir das linhas, das 

cores e de todos os códigos que a compõem.   Sob este aspecto, a artista 

choca o leitor;  na tentativa de buscar a si mesmo nas tramas cromáticas 

produzindo imagens sem retratos, sem modelos. Suas pinturas são construídas 

sem balizas externas e é justamente este caráter não figurativizado que detona 

o aspecto sinestésico em cada texto visual que se estabelece.

Todas as obras que foram apresentadas naquela exposição possuem 

um arcabouço comum importante, que é o encontro de si em meio ao Caos 

Imagético que se instaura em determinadas fazes de sua trajetória. A visão 

caótica da realidade, principalmente da realidade interior do artista  é expressa 

em seus trabalhos visuais, desta forma o leitor tem a possibilidade de ver, 

através da Arte, o artista criando a si próprio  a cada novo percurso 

estabelecido em suas pinturas, e em seu testemunho verbal, mesmo sem estar 

representado diretamente sobre a tela. Sua obra torna-se gestual e nasce de 

um impulso romântico de resgate do fluxo da existência humana, sua própria 

vida. 
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As imagens selecionadas para comporem este artigo correspondem às 

fases contidas no Catálogo, cuja publicação foi patrocinada pelo Ministério da 

Cultura, Banco do Brasil, Embaixada da França e Instituto Francês do Brasil: 

“Hans Hartung: oficina do gesto” (2014). 

1 - Os anos decisivos 
 A primeira fase de sua obra que data de 1935 até 1946, é registrada 

através do seguinte enunciado: 
Meus desenhos estavam atravessados por traços entortados, 
estranhos, enlameados, desesperados como arranhões. Era uma 
pintura veemente, revoltada. Como eu mesmo. Eu tinha a sensação 
de haver sido enganado. Fora alguns franceses que haviam sido 
mobilizados, os pintores todos haviam passado a Guerra refugiados 
em algum lugar. Eles não haviam parado de trabalhar, de progredir. 
(HARTUNG, 2014, p. 40) 

Não resta dúvida que, há um elo de identidade entre suas fases: o 

relâmpago e a gênese de sua obra. 

Neste período Hartung se estabelece definitivamente como artista e 

suas obras são aceitas sem restrições no meio artístico. Possui uma pintura 

complexa que nasce de um pequeno desenho realizado espontaneamente 

sobre papel onde posteriormente é ampliado, na tela,  através da técnica do 

quadriculado a partir daí recebe cor, linhas e traços tensos variados. 

Figura 01 
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T1937-17, 1937, 130 x 97cm, O.s.t. 

Pensando a pintura como movimento, logo se percebe a poética gestual 

que se estabelece nesta imagem (Fig. 01). É totalmente livre num espaço 

constituído por signos e cores. Esta fase se aproxima das garatujas infantis, 

através deste tipo de composição totalmente pró-ativa, despida de qualquer 

elemento tradicional. 

A grande maioria dos trabalhos não possui título, indicando uma 

abertura ao leitor, é como se fosse em princípio, somente a busca da 

expressão.  Nesta obras existem os estudos destas buscas expressivas, porém 

sem autonomia que só acontece a partir de 1959. 

2 - O gesto justo 

Construindo a antropologia de seu fazer artístico, chega-se à pág. 68, ao 

eixo da obra de Hans Hartung, cujo capítulo denomina-se “O gesto justo”: 
Devo dizer que eu jamais pintei tanto como neste momento em toda 
minha carreira. Outrora eu hesitava muito tempo antes de criar uma 
tela, eu me preparava com muitíssimos desenhos. Hoje em dia, eu 
ouso começar diretamente sobre a tela. (HARTUNG, 2014, p. 68) 
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Figura 02 

T1982-E21,1982, 250 x 180 cm, acrilica sobre tela 

Neste período a pintura ganha força e amadurecimento. Agrega 

ferramentas a pintura dá continuidade ao processo gestual. Aplica força, com 

rastelos, espátulas, pincéis, rolos. As formas se mostram em linhas, texturas, 

estrias, raspagens listras. Trata-se da volta à origem: os raios – é como se 

houve um apagão do pragmatismo que ditava as regras da pintura. 

Neste aspecto, Hartung foge à normalização da obra de arte e volta para 

onde tudo começou, aos raios que pintava, intuitivamente, quando criança. 

Fiéis à leitura de “oficina do gesto”, buscamos nas páginas iniciais o 

fazer artístico ideológico e estético de Hartung: 
Rabiscar, riscar, atuar sobre a tela são atividades humanas que, para 
mim parecem tão imediatas, espontâneas e simples como dançar, ou 
as cabriolas de um animal que se pavoneia, corre, saltita. Uma planta 
que brota, o sangue que pulsa, tudo germina, cresce, explode com 
vitalidade, com a força da vida, com sofrimento ou alegria, todas 
essas coisas podem encontrar sua encarnação peculiar – seu próprio 
signo – em uma linha desenhada que pode ser suave ou flexível, 
curvada ou ereta, rígida ou muscular, e em manchas de cor, 
estridente, alegre ou sinistra.  (HARTUNG, 2014, p. 10) 
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E comparamos com os dizeres de José Saramago, em “Manual de 

pintura e caligrafia”: 
Desenho e pinto. Por sobre o papel e a tela, a mão descreve a 
mesma rede invisível de movimentos, mas logo que sobre a matéria 
pousa, e transforma em matéria o movimento, o sinal reproduz uma 
imagem-tempo diferente, como se os nervos que partem do olho 
fossem agora ligar-se a uma região nova do cérebro, imediatamente 
contígua, decerto, mas arquivo duma outra experiência e portanto 
fonte duma nova informação. (SARAMAGO, 2001, p. 223) 

O que preenche o espaço contido entre 1983 (primeira edição do 

“Manual” do escritor português) e 2014 (publicação da “Oficina do gesto” de 

Hartung)? O fazer artístico e a busca da expressão. 

O texto da referida pág. 10 poderia abrir o manual de pintura de Hans 

Hartung, como Saramago o fez em seu “Manual de pintura e caligrafia”. Não 

pode ser escrita só aquele que escreve; não pode pintar só aquele que pinta; é 

preciso muito mais. 

Hans Hartung fez uma poética de sua obra, como se ele fosse um leitor 

de si mesmo. 

3 - Os extremos: gênese e obra final 

“Quando eu tinha a idade em que se desenham pessoas, desenhei 
em cadernos inteiros, em quantidade infinita, todos os relâmpagos 
que eu podia ver. Ver ou não ver. De cima para baixo, sempre 
relâmpagos, relâmpagos, relâmpagos. É provável que isso ainda 
subsista em minha maneira de desenhar que frequentemente tem 
esse lado ziguezagueante, esse lado do traço que atravessa a página 
com velocidade. É possível que se deva aos relâmpagos, que tanto 
me impressionavam”. (HARTUNG, 2014, p. 100) 

Assim,  Hans Hartung, registra seu fazer artístico,  nesta fase que vai de 

sendo que buscou na infância a sua identidade com os relâmpagos que ele 

podia “ver ou não ver”. 

Nesta fase, o artista retorna á linguagem plástica. É como se sua trajetória 

tivesse um começo, um meio e um retorno. Não há um fim. Claro que este 

retorno é renovado por técnicas e interesse pelo acidental. 
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Das pequenas e frágeis aquarelas que produziu em 1922 (Fig. 03), ele 

salta para uma pintura colorida em grandes formatos, em 1989, porém o 

frescor e a liberdade continuam como no início. A sua Arte ganha agora a 

autonomia desejada (Fig. 04).  

 Figura 03 

 Aquarelas produzidas em 1922 
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Figura04 

T1989-K47, 1989, 142 x 180 cm, Acrílica sobre tela 

4 - Hartung gravurista: retrospectiva em obras impressas. 

“Até a maneira de raspar em minha própria pintura, na camada que 
eu acabo de colocar, vem da gravura: enfim, e sobretudo, eu procurei 
na pintura a mesma coisa..”. (HARTUNG, 2014, p. 120) 

Durante todo o tempo, a gravura acompanhou a obra do artista, muitas 

vezes foi o início da pintura. Tendo como interesse a prática e a 

experimentação, esta técnica de impressão reforça a pluralidade de linguagens 

que existiu em sua produção. 

Muitas pinturas de Hartung possuem áreas raspadas (Fig. 05), as quais 

possuem esta relação direta com a gravura de relevo que tira a matéria de sua 

matriz.  

391



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

33 
Figura 05 

P1973-B26, 1973, 74,50 x 104,10 cm 

Tanto quanto a pintura a gravura acompanhou a obra de Hartung e 

também foi se desenvolvendo gestualmente.  A pesquisa contemporânea fica 

ainda mais  evidente ao misturar técnicas de gravura em uma única obra, por 

exemplo a xilo e litografia (Fig. 06). 

A resolução dada a questão tempo e espaço na obra do artista trava um 

embate com o aspecto tradicional da arte, ou seja, para ele o tempo e o espaço 

transformam-se de acordo com os novos paradigmas humanos. A subjetividade 

é que define os parâmetros de todas as áreas; em suas gravuras tais conceitos 

envolvem as produções e definem sua realidade que se faz por um olhar puro e 

singular no início, um olhar influenciável no meio e um olhar resgatador no final 

de sua trajetória.  Olhares esses que atravessaram tempos e espaços 

renovando-se e articulando-se com o seu fazer, com o seu gesto. 
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       Figura 06 

 H 1973-3, rmm 376, 1973, 760 x 560 mm, Xilografia e litografia 
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A Nachleben mineiriana – Ou a sobrevivência mestiça das 
formas: estudo de caso. 

Ma. Kellen Cristina Silva (Universidade Federal de Minas Gerais)1 

Resumo: 

Em nosso artigo analisaremos iconologicamente a representação imagética 

presente no teto da igreja de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos, 

localizada em Tiradentes, antiga Vila de São José. Levamos em consideração 

os elementos existentes na análise iconológica de Aby Warburg. Enxergamos 

as representações imagéticas muito mais do que um artefato cultural, pois elas 

são a síntese dos sentimentos dos homens de cada período e devem ser 

analisadas por essa perspectiva. 

palavras-chave: Nachleben, Pathosformeln, Iconologia, Nossa Senhora das 

Mercês. 

1 Doutoranda na Linha História Social da Cultura, Bolsista Capes. 
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1. A Nachleben mineiriana.

Existem várias metodologias para abordar a 

imagem dentro dos estudos históricos-culturais, sendo 

a teoria iconológica de Panofsky a mais difundida e a 

mais utilizada quando o assunto é a imagem como 

fonte histórica. Isso se dá justamente porque Panofsky 

se preocupou muito com a erudição e com a decifração 

do significado do conteúdo presente nas obras. 

Contudo, com o redescobrimento de Aby Warburg, 

podemos notar que Panofsky não colocou em teoria os 

pensamentos dispersos de seu mestre, indo a sua 

contramão, justo porque Warburg se preocupava muito 

mais com os caminhos que o levaria a entender as formas assumidas pela a 

imagem, ou seja, sua psicologia, e, sobretudo, as “razões que determinam 

suas transformações no tempo” (MATTOS, 2006, p.1). 

Atualmente, a análise warburguiana nos parece ser a mais adequada 

para os objetivos de nossa pesquisa no campo da História Cultural, se 

comparada ao método iconológico de Erwin Panofsky, pois segundo Mattos: 

De acordo com a concepção de Warburg, as imagens seriam 
formadas por motivações psíquicas relacionadas a uma determinada 
época e carregadas para dentro de outras culturas, onde seriam 
remobilizadas em seus conteúdos psíquicos e reorganizadas em 
função do novo contexto (MATTOS, 2006, p.2). 

Enxergamos agora a essência da Pathosformel de Warburg, para 

nossas imagens, quando buscamos representações com uma mesma carga 

sentimental e temática. A memória coletiva da humanidade se transfere pelos 

símbolos presentes nessas representações, a Nacheleben, fazendo com que o 

antigo se reencarne e materialize no processo cultural de transmissão, 

recepção e polarização, segundo Warburg. 

Roger Chartier, em um determinado momento de seu famoso texto O 

mundo como representação, ao falar sobre a apropriação pelo viés cultural, 

afirma que “as inteligências nem as idéias são desgarradas”, pois reconhece 

Figura 1. Niobe. Plaster cast of 
marble statue in Uffizi Gallery, 

Florence. Ashmolean Museum Cast 
   

2 
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que há processos e condições especificas para a produção de um determinado 

sentido (CHARTIER, 2002, p.61-80). 

Aliado a esse pensamento de Chartier, podemos utilizar o conceito de 

Pathosformenl de Warburg no que tange às imagens produzidas em Minas 

Gerais colonial. As sensações, medos entre outros tantos sentidos, já fazem 

parte da memória coletiva do ser humano, sendo materializadas pela arte 

desde sempre, muito antes da escrita, pois as imagens contavam uma história 

e demonstravam sentimentos. Como aponta Georges Didi-Huberman, 

“movimentos, emoções como que fixadas por encantamento e atravessando o 

tempo: é bem essa a magia figural das Pathosformeln, segundo 

Warburg”(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.175). 

Contudo, cabe lembrar que a Nachleben warburguiana se manifesta de 

acordo com o mundo em que renasce. Há um modelo, uma recorrência da 

fórmula do Pathos a qual podemos chamar de cânone, esse cânone que 

demonstra uma sistematização de um determinado tema precisa ser analisado 

buscando o pequeno detalhe que imprime vida à representação. A imagem só 

ganha sentido durante o tempo, durante a história, que está em movimento. É 

essa iconologia que devemos buscar em nossos estudos culturais: os vários 

sentidos da imagem. 

2. Da antiguidade ao mar de morros colonial2

O manto é a extensão da proteção e da acolhida maternal. 
Debaixo dele, somos todos filhos prediletos de Maria.3 

Com essa epígrafe, inicio nossa análise sobre a pintura de Nossa 

Senhora das Mercês, localizada em uma pequena igreja no interior de Minas 

Gerais e datada de meados do século XIX. Merece ressalva o ambiente criativo 

que circundava os artistas coloniais: não existiam academias para o ensino da 

arte e as lições eram aprendidas através da prática, ao lado de mestres que 

possuíam um arsenal técnico maior, contendo livros com o ensino da 

2 Nessa última parte do trabalho, utilizo um tópico da minha dissertação de mestrado, 
defendida em 2011, na Universidade Federal de São João Del Rei. 

3 
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perspectiva, da manufatura das tintas, além das inúmeras gravuras que 

serviam como “fonte canônica” para a realização das obras. 

 Eram as gravuras aquelas responsáveis pela difusão de temas 

iconográficos em solo colonial. Devemos agregar a elas a literatura de 

devoção, além da Bíblia, sermões e textos edificantes. Todos esses elementos, 

aliados à memória coletiva ibero-cristã, foram essenciais para a arte colonial 

florescer, precisamente porque no período de análise, os artistas não possuíam 

uma demanda diferenciada de comitentes, sendo as Irmandades e Ordens 

religiosas os maiores contratantes. 

Isto posto, a imagem realizada 

por Manoel Victor de Jesus é a de uma 

mulher vestida de branco, com um 

imenso manto enlaçado ao pescoço, 

que se sobressai entre a abertura de 

nuvens. Seu rosto, em meio-perfil, 

encara as pessoas que se encontram 

no plano físico. Suas minúsculas mãos 

seguram o manto que lhe cai até os 

pés, abrindo-os em posição de graça. 

Sobre seu peito, pende um brasão em 

azul e dourado e, sobre a cabeça, uma 

coroa. Por trás de sua representação, 

raios de sol, impondo a ela uma 

auréola natural. Nas nuvens que a 

circundam, crianças e cabeças aladas a reverenciam. O artista não a identifica 

com tarjas em rocalha, mas todos sabem 

que aquela vestida de branco e iluminada 

por raios é a Virgem Maria, protetora e 

redentora. O título de Virgem das Mercês é 

identificado apenas pelo brasão de sua 

ordem sobre o peito (Figura 2). 

“Todos sabem que aquela vestida de 

branco e iluminada por raios é a Virgem 

Figura 2. Nossa Senhora das Mercês. Manoel Victor de 
Jesus, c.1824, Tiradentes, MG. 

Figura 5. Pieter de Jode 

4 
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Maria, protetora e redentora”. Todos aqueles que compartilham de uma 

herança ocidental, de uma memória cristã, conseguem realizar a identificação. 

Se comparada com outras representações de Nossa Senhora das Mercês, a 

imagem apresentada por Manoel Victor de Jesus trás peculiaridades, 

principalmente em suas ausências. 

As ausências iconográficas apresentadas na imagem de Manoel Victor de 

Jesus reforçam a teoria de que eram os comitentes que escolhiam a forma 

mais adequada para a representação das imagens em seus lugares sagrados, 

pois faltam na cena elementos como os cativos, grilhões e personagens que 

façam menção ao titulo mariano. Contudo, a imagem pode ser considerada a 

Nachleben do mito de Níobe, a mãe que teve seus filhos mortos por Apolo e 

Ártemis, narrado por Ovídio. O mito relata que Níobe era rainha de Tebas, além 

de conhecida por sua fertilidade, pois teve 14 filhos. Certa vez, nas 

Figura 3. Manoel Álvares Passos, 1794. Nossa 
Senhora das Mercês, Diamantina, Minas Gerais.

Figura 4. Nossa Senhora das Mercês. Francisco 
José de Lerma y Villegas, c. primeira metade do 

século XVIII. Caracas, Venezuela, Fue Del Conde 
de San Javier.

5 

399



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

comemorações à Deusa Leto, Níobe a insultou por ter tido apenas dois 

herdeiros. A deusa enfurecida pediu aos seus dois filhos que a vingassem. Foi 

assim que Apolo e Ártemis mataram os filhos de Níobe. Entretanto, foi a partir 

dessa narrativa que o manto passou a ser entendido e utilizado como elemento 

de proteção, pois o mito prossegue com o desespero da mortal audaciosa 

tentando proteger a última das filhas vivas, a caçula, com o seu manto. Na 

fábula, sua proteção de nada adiantou, pois a caçula foi alvejada por Apolo 

(Figuras 1,6,7, 8). 

 Dentro da tradição cristã, Louis Réau e Jean 

Delumeau apontam inúmeras representações em que o 

manto é utilizado com a mesma ideia de proteção, não 

sendo atributo apenas de Nossa Senhora, como Santa 

Figura 6. The family of Niobe pierced by arrows from Apollo 
and Diana. G. Piazza, 1822.

Figura 7. Massacre des quatorze enfants de Niobé », gravure de 
1606, extraite du recueil d’illustrations des Métamorphoses 

d’Ovide.

Figura 8. The destruction of the children of Niobe oil on 
Canvas. French School.

Figura 9. Santa Úrsula. Stefan Lochner, 
c.1430.
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Úrsula, que usa seu manto para proteger outras virgens (Figura 9).4 No Império 

Bizantino, o tema do manto se aproxima do culto ao Véu. Os bizantinos 

cultuavam o véu da Virgem, designando-o como o protetor do império e da 

cidade, dos bárbaros turcos, da peste e da guerra civil. De acordo com 

Joaquim Oliveira Caetano, a proteção do véu de Constantinopla se confunde 

com a proteção do Manto no Ocidente.5 

Apesar de a representação do manto ser antiga, tanto na tradição clássica 

quanto dentro do próprio culto cristão, foi o texto de um religioso, Cesário de 

Heisterbach (1180-1240), o responsável pela difusão do culto a Nossa Senhora 

do Manto e sua apropriação por diversas ordens religiosas. Paul Perdrizet6 

(1870-1938) associou o tema da Virgem do Manto com o relato de um monge 

beneditino que aparece nos Dialogus Miraculorum de Heisterbach escritos 

entre os anos de 1220 e 1230. O relato é sobre a visão de diversas Ordens da 

igreja em triunfo, ao lado dos anjos, patriarcas, apóstolos, mártires, 

confessores e toda a corte celeste. O monge ficou agoniado, porque não 

conseguia encontrar sua Ordem no triunfo celestial, e perguntou a Nossa 

Senhora o que estava acontecendo, pois não conseguia enxergar sua Ordem 

Cisterciense em glória. Nossa Senhora, então, respondeu ao monge que ele 

estava enganado, porque a Ordem de Cister lhe era muito querida e que ela os 

guardava sob os braços. Assim, abriu o manto e mostrou para o monge seus 

iguais em uma quantidade extraordinária. 

Os Franciscanos, Carmelitas, Dominicanos, Trinitários e Mercedários 

foram algumas das Ordens que utilizaram a iconografia da Virgem do Manto 

para suas representações. Esse momento foi crucial para que a visão de Maria 

como advogada intercessora se solidificasse no imaginário cristão. Em 

Portugal, por exemplo, a Virgem do Manto se transforma, por intermédio da 

Ordem dos Trinitários, em Nossa Senhora da Misericórdia. Na Espanha, a 

Ordem dos Mercedários a transforma em Nossa Senhora das Mercês. As 

representações italianas de Nossa Senhora com o manto foram inspiração para 

4 Na cena do Juízo Final presente no tímpano da catedral de Autun, no relicário pintado de 
Santa Odília, em Kerniel, Bélgica, séc. XIII, Santa Úrsula em relicário do séc. XIII, entre outros. 
Mater Misericordiae, Museu de São Roque e Livros Horizonte, Lisboa, 1995, p. 28-29. 
5 CAETANO, Joaquim Oliveira. Sob o manto protetor – para uma iconografia da Virgem da 
Misericórdia. Mater Misericordiae, Museu de São Roque e Livros Horizonte, Lisboa, 1995, p.29.  
6 PERDRIZET, Paul. La Vierge de Miséricorde – étude d’un thème iconogaphique. Paris: Albert 
Fontemoing Éditeur, 1908.   

7 

401



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

as Misericórdias lusitanas, que foram adaptadas a um discurso social via coroa 

portuguesa.7  

Essa representação da Virgem do Manto e suas diversas formas de 

adaptação demonstram aquilo que Warburg chamou de Fórmulas típicas do 

páthos, ou seja, “em toda parte em que se manifesta um afeto da mesma 

natureza, em toda parte revive a imagem que a arte criou para ele” (CALASSO, 

2013, p.175). A representação antiga da mãe que protege os filhos da fúria da 

deusa com um manto, ficou fixada por “encantamento” na memória coletiva, 

sendo sempre reavivada quando era necessário demonstrar o sentimento de 

angústia, medo, proteção. Com os movimentos do tempo, a história reformula o 

lugar em que essas imagens renascem. Agora elas carregam uma memória 

não apenas atemporal, mas, sobretudo, a presença do tempo que as produziu. 

Cada imagem vai além daquilo que se vê, não é apenas um vestígio de seu 

tempo, mas um vestígio de como o seu tempo lidou com o renascimento de um 

determinado sentimento. Por isso, ao analisar a imagem, devemos nos cercar 

de outras ferramentas, da mesma forma como Warburg se cercava em sua 

biblioteca. No caso, a análise documental se faz estritamente importante para 

compreendermos o ambiente social, econômico e cultural em que a imagem 

estava inserida. 

Cabe aqui uma ressalva. A imagem produzida por Manoel Victor de Jesus 

adianta, em alguns anos, a representação que vai se popularizar na França do 

século XIX, de Nossa Senhora das Graças. Novamente a Nachleben se 

encarna na imagem para reproduzir um sentimento já armazenado no 

inconsciente coletivo. 

7 Aqui podemos perceber o que Warburg nos aponta como Nacheleben, pois os gestos de 
proteção e amparo continuam presentes da mesma forma como se encontra no mito de Níobe, 
só foram adaptados a novos discursos. 
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Figura 10. Nossa Senhora das Graças, Rue du Bac, altar principal, Paris, França.

Foi a devoção Advocata nostra que popularizou a iconografia da Virgem 

protegendo os fiéis sob o manto. Essa devoção, que demonstra o carinho da 

Virgem para com seus protegidos, acaba casando com os intuitos das Ordens 

redentoristas, Trinitários e Mercedários que buscavam uma iconografia que 

transmitisse justamente o sentido de proteção e alívio para os cativos em julgo 

mourisco. Essa iconografia da proteção mariana se tornou popular nas duas 

Ordens, o que aumenta ainda mais a importância dos pequenos detalhes 

simbólicos, pois é por intermédio deles que conseguimos identificar se a 

representação da Virgem se trata de uma Nossa Senhora da Misericórdia, uma 

Senhora das Mercês ou simplesmente uma Virgem do Manto. 

As gravuras, como apontamos, foram importantes mecanismos de 

divulgação da iconografia, sendo referência para que os artistas coloniais, que 

estavam vivenciando uma realidade muito distinta daquela que originou a 

Virgem do Manto, criassem suas próprias representações sobre Maria e as 

Ordens atuantes. Em Minas Gerais, esse quesito pode ser considerado em alto 

grau, uma vez que foram proibidas as instalações de Ordens na região, 

deixando nas mãos dos leigos a divulgação da iconografia e a difusão do 

cristianismo.  
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A Virgem das Mercês de Manoel Victor de Jesus é emblemática porque 

as gravuras que circulavam sobre a Virgem faziam referência à cena de 

proteção, com os fundadores da Ordem mercedária sob o manto, ou sua 

aparição para os santos fundadores, ou ainda com o menino Jesus nos braços. 

A iconografia presente em Manoel Victor de Jesus é alusiva à proteção, pois 

temos a Virgem de braços abertos, iconografia que será muito difundida a partir 

do final do século XIX, com as imagens de Nossa Senhora das Graças, como 

ressaltamos. 

A Virgem das Mercês de Manoel Victor de Jesus não porta grilhões e 

muito menos escravos. A figura representada se encontra sozinha, apenas com 

os anjos, em uma composição em que haveria espaço não só para a 

representação do menino Jesus, como dos escravos, dos santos fundadores 

ou dos grilhões quebrados. A representação de Manoel Victor de Jesus poderia 

ser apresentada com todas essas possibilidades, mas vemos uma mulher de 

branco solitária entre os anjos, mas de braços abertos em forma de proteção, 

mostrando para os fiéis seu brasão das Mercês, única identificação à devoção, 

visto que poderia ser uma santa ou beata, porque não há outro elemento 

Fig.11. Nossa Senhora do Monte Carmelo. 
Hieronymus Wierix, c. XVII 

Fig.12. Nossa Senhora das Mercês, Pieter de Jode, c. 
XVIII

10 
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mariano que a indique como Maria Santíssima, nem mesmo a lua, comum em 

muitas representações coloniais, aparece com a imagem do artista colonial. 

As ausências simbólicas, possivelmente escolhidas pelo artista em 

consenso com os comitentes, nos apresentam Nossa Senhora das Mercês 

mais leve, mais acolhedora e protetora, sem atributos em demasia. A 

representação transmite a proteção materna, sem qualquer resquício dos 

tormentos do cativeiro.8 Nada mais representativo do que uma mãe de braços 

abertos para seus filhos. Manoel Victor de Jesus retira então, da simbologia da 

Virgem das Mercês, os grilhões quebrados e os homens que se protegem sob 

seu manto.9  

Nossa Senhora abre seu manto protetor, que desde tempos imemoriais 

do cristianismo simboliza seu caráter maternal como mãe da igreja, sob os fiéis 

que se encontram alocados na nave. A temática do Manto renasce aqui, 

justamente por ser acolhedora, pacífica e maternal.  

Sendo assim, nossa análise histórico-social se debruça na teoria de que a 

imagem de Nossa Senhora das Mercês trás uma rememoração do sentido de 

proteção de seus fiéis, e não o sentido de rememoração da fundação da 

Ordem e de suas atividades para com os cativos. Aqui se dá a Nachleben do 

manto, do sentido primeiro da proteção pura e simples, sem firula e distinção, 

como fez Níobe ao proteger sua caçula. Aliada a essa perspectiva artística, a 

iconografia, quando associada ao perfil dos fiéis pertencentes à Irmandade das 

Mercês de São José, nos aponta um sentido social atrelado ao religioso: uma 

iconografia modificada, mas com a mesma essência religiosa, para atender a 

um novo discurso social. No caso das Mercês de São José, para proteger um 

novo segmento na sociedade colonial: os crioulos forros. 

8 Uma feliz coincidência se pensarmos nos membros da irmandade de Nossa Senhora das 
Mercês de São José, os crioulos forros.   
9 A igreja onde se encontra a representação de Nossa Senhora das Mercês pertence à 
Irmandade de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos. Em uma análise documental 
realizada durante a pesquisa de mestrado, traçamos o perfil dos membros dessa irmandade, 
sendo eles, em sua maioria esmagadora, crioulos forros, ou seja, homens e mulheres que já 
não compartilhavam do cativeiro. Por isso defendemos a teoria de que os grilhões eram 
significativos, de forma negativa, para figurarem em um lugar central da igreja onde se reuniam 
ex-escravos. Cf.: SILVA, Kellen Cristina. A Mercês crioula : estudo iconológico da pintura de 
forro da igreja de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos de São José Del Rei, 1793-
1824 [manuscrito] / Kellen Cristina Silva .– 2012. 
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O Lugar Social do Artista e suas Práticas: 

Uma Interpretação da Documentação Fotográfica de Paulo 
Menten de Meados de 1960-1970 

Priscilla Perrud SILVA (UEL)1 

Resumo: 

Em meio à documentação acumulada pelo artista visual Paulo Menten (1927-

2011) em seu acervo pessoal localizado em seu atelier, nós tivemos acesso a 

uma série de registros fotográficos datados entre meados das décadas de 1960 

e 1970. Estes trazem em si, imagens do artista em seu atelier em São Paulo, 

ministrando aulas e realizando diversos procedimentos oriundos de diferentes 

técnicas artísticas. Por meio da interpretação destes documentos, nos 

utilizando dos “testemunhos históricos” indicados por Peter Burke, aliados à 

problematização da tese do homem noturno proposta por Gaston Bachelard, 

alicerçada na noção de lugar social e das práticas de produção influenciadas 

por este, indicadas em Michel de Certeau, nós entendemos que estas 

fotografias se caracterizam em um registro das práticas socioculturais de Paulo 

Menten enquanto artista. Lugar social reivindicado por ele nesse período, ao 

buscar retratá-lo enquanto tal por meio do registro de suas práticas artísticas, 

nos possibilitando uma discussão da dimensão histórica e sociocultural da arte 

por meio das práticas de das relações de sua produção neste período em São 

Paulo. 

Palavras-chaves: Paulo Menten, Fotografia, Lugar Social, Práticas de 

Produção, Arte. 

1 Mestranda em História Social pela Universidade Estadual de Londrina (UEL), Bolsista CAPES 
DS 2014/2016. Orientadora: Profa. Dra. Zueleide Casagrande de Paula, Professora do 
Departamento de História da UEL. E-mail: llaperrud@gmail.com. 
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As pesquisas que realizamos ao longo do desenvolvimento do trabalho 

ligado ao âmbito de estudos do projeto de pesquisa intitulado: “As Exposições 

de Paulo Menten nas IX e X Bienais de São Paulo (1967 e 1969)”, apresentado 

ao Programa de Pós-Graduação (Mestrado) em História Social da Universidade 

Estadual de Londrina (UEL) em 2014, tiveram um caráter específico de 

levantamento documental e bibliográfico, a fim de incorporar o material 

levantado a ser interpretado em nosso trabalho de pesquisa visando à 

produção de nossa dissertação. Contudo, apesar da laboração deste 

levantamento em acervos de várias instituições, o principal acervo sobre a vida 

e a obra de Paulo Menten definitivamente é o seu próprio arquivo pessoal, suas 

provas de mim2 segundo as proposições conceituais de Sue McKemmish 

(2013), o acervo de documentos que hoje se situa em seu último atelier, 

localizado na Rua Almirante Crocane, no Jardim Califórnia em Londrina-PR. 

As provas de mim de Paulo Menten, o acervo de seu atelier, se encontra 

atualmente sob a guarda da família3 e é composto por uma vasta 

documentação de caráter profissional e pessoal. Nele se encontram um sem 

número de obras de arte de autoria do próprio Menten e de vários outros 

artistas, em diversas vertentes artísticas como a gravura e a pintura, por 

exemplo. Dentre os materiais de arte, observam-se prensas de gravura, 

guilhotina, goivas, buris, rolos de tinta, além de materiais para a produção de 

matrizes de gravura, como pedras calcárias de litogravura importadas da 

Alemanha, material para impressão, tintas, pincéis, telas, material de desenho 

entre outros. No acervo também se encontra uma biblioteca, composta por 

livros e revistas, catálogos, uma coleção de literatura de cordel e de recortes de 

jornais. Além dos diversos escritos de Menten, que se mesclam com sua 

documentação de caráter pessoal e familiar, como agendas e cadernos de 

anotações utilizados como diários pessoais, cartas, convites, lembranças de 

sua infância e juventude e de seus familiares, seus cachimbos e óculos, dentre 

diversos objetos. E neste acervo diversificado se encontra a documentação que 

iremos discutir neste escrito, as fotografias. 

2 “Uso a expressão “provas de mim” como sinônima de arquivo pessoal, no sentido mais amplo, 
reunindo todas as formas que as narrativas podem assumir.” (MCKEMMISH, 2013, p.23). 
3 Fonte: LUPORINI, Fábio. Acervo de Mestre. Jornal de Londrina, 30 de julho de 2012, p.17. 
Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de Londrina, Pasta: “Paulo Menten”. 
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As fontes fotográficas que se encontram no acervo do atelier do artista 

registram diferentes períodos e aspectos de sua vida, assim, interpretamos que 

elas denotam o entrelaçamento entre as esferas do pessoal e do profissional 

em seu acervo. Dentre estes documentos, se encontram fotografias de 

familiares, de eventos de sua vida pessoal (como seu casamento, por 

exemplo), mostram o cotidiano familiar por meio das fotografias de sua esposa 

e filhos e de algumas rotinas domésticas, inclusive do período anterior a sua 

inserção no campo artístico, quando pintava telas em sua residência quando 

estava de folga de seu trabalho no banco. Depois que seguiu em definitivo a 

carreira artística, a partir da década de 1960, suas fotos passaram a registrar 

também o cotidiano de seu atelier, suas viagens e os eventos do meio artístico 

em que participava. Estes registros fotográficos no geral são datados até 

meados do período de seu falecimento em 2011, e posteriormente, como 

mostras da situação de seu antigo atelier e de seu acervo. 

Dentre a citada documentação, nos utilizamos das fotografias de meados 

dos anos de 1960 e começo da década de 1970, por conta de que estas 

trazem em si, o testemunho histórico, segundo a discussão levantada por Peter 

Burke (2004), de sua inserção no campo artístico de São Paulo deste período e 

por retratarem a busca pela consolidação de seu lugar social enquanto artista 

visual, por meio principalmente dos registros de suas práticas socioculturais de 

produção artística, nos possibilitando assim uma discutir a dimensão histórica e 

sociocultural da arte por meio do estudo das práticas e das relações de 

produção do campo artístico neste período em São Paulo. 

Nossa metodologia de utilização desse tipo de fonte histórica, a fotográfica, 

tem no trabalho do historiador inglês Peter Burke sua principal ancoragem, mas 

além deste, também nos pautamos nos escritos de outros estudiosos (ANDRÉ, 

2009; LIMA, CARVALHO, 2013), a fim de considerarmos a importância do uso 

de imagens para os estudos a respeito dos processos de produção de arte e 

das práticas socioculturais dentro deste campo. Assim, não entendemos estas 

fotografias como um registro fiel e literal destas práticas, mas sim como 

vestígios que trazem em sua imagem pistas para a interpretação destes 

movimentos. Para tal finalidade buscamos assim o diálogo com as cenas do 

cotidiano profissional de Paulo Menten enquanto artista visual documentada 

nestas fotografias. 
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Faz-se importante ressaltar que, segundo a metodologia proposta por Peter 

Burke, o foco principal no uso da imagem como documento histórico é o que 

ela retrata4. Mas temos em vista que entorno deste tipo de documento, a 

fotografia, existe um crescente debate acerca de seus usos e de sua 

conceituação como documento passível de interpretação e diálogo com outros 

tipos de fontes históricas. Ao que concerne à forma de interpretação deste tipo 

de documentação nós entendemos que as fontes imagéticas (fotografias, 

quadros, ilustrações, entre outras) não devem ser vistas restritamente como 

instrumentos de ilustração subjugados à fonte escrita. Mas sim como 

documentações históricas que necessitam de um determinado modelo de 

utilização e estudo, não só em relação ao seu conteúdo, mas também à sua 

forma, produção e contexto. 

Contudo, antes da discussão das fotografias apresentadas se faz 

necessário inteirar-se de parte da trajetória5 do artista, a fim de contextualizar 

essas fontes. Paulo Menten nasceu em São Paulo-SP em 17 de junho de 1927, 

filho de Maria de Lourdes Menten e João Miguel Menten. Faleceu em 28 de 

maio de 2011, aos 83 anos em São Paulo-SP. Iniciou seu emprego como 

bancário em 01 de setembro de 1948, no antigo Banco do Comércio e Indústria 

de São Paulo S.A., o Banco Comind6, onde atuou como secretário do 

subgerente encarregado das filiais do banco, Fernando Costa e Silva7. 

Inclusive, foi por meio desta atividade que conheceu a cidade de Londrina em 

1948, ao ser encarregado da análise das lavouras de café na região norte do 

Paraná8. Concomitante ao seu trabalho no banco, Paulo Menten buscou 

4 Informamos que não iremos pormenorizar os detalhes referentes a este tipo de documento 
como, por exemplo, a técnica fotográfica utilizada, as especificidades do suporte do registro 
fotográfico, a composição e distribuição estética dos elementos na imagem, o histórico do 
fotógrafo e sua poética, entre outros pontos essenciais para a pesquisa de fotografias que 
pressupõe as mesmas como objeto principal de estudo. (KOSSOY, 2001).  
5 “Ela conduz à construção da noção de trajetória como série de posições sucessivamente 
ocupadas por um mesmo agente (ou um mesmo grupo) num espaço que é ele próprio um 
devir, estando sujeito a incessantes transformações.” (BOURDIEU, 2006, p.189). 
6 Fonte: BRIGUET, Paulo. O Homem que Grava. Jornal de Londrina, Caderno Cultura, 31 de 
março de 2005, p.12. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de Londrina, 
Pasta: “Paulo Menten”. 
7 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
8 Fonte: BRIGUET, Paulo. O Homem que Grava. Jornal de Londrina, Caderno Cultura, 31 de 
março de 2005, p.12. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de Londrina, 
Pasta: “Paulo Menten”. 
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conhecer o cenário efervescente da arte em São Paulo9, acompanhando 

inclusive a fundação do Museu de Arte de São Paulo (MASP) em 1947, do 

Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM) em 1948 e da primeira Bienal de 

São Paulo, que na época recebeu o título de I Bienal do Museu de Arte 

Moderna de São Paulo, em 1951 (OLIVEIRA, 2001, p.22), segundo o artista: 
[...] Mas em 1950 comecei a descobrir a profundidade da importância 
da arte. [...] Vendo o trabalho de outros artistas, e visitando exposição 
nos museus de arte e arte moderna, nas exposições que esses 
museus traziam para São Paulo. 10 

Entre os anos de 1949 a 1951, frequentou o Curso Livre de Desenho do 

MASP. O que, segundo o artista, iniciou sua possibilidade de inserção no 

campo das artes, pois: 
Foi a frequência no curso livre de desenho no Museu de Arte, eu 
passei a espectador a “fazedor” de arte. Ali eu tive a oportunidade de 
me relacionar com artistas compartilhando a participação no 
movimento artístico de São Paulo. 11  

Assim, buscou dar continuidade à sua formação artística. O primeiro contato 

com a técnica da gravura deu-se posteriormente, em 1960, quando fez um 

curso de Xilogravura12 com Lívio Abramo (1903-1992) na Escola de Artesanato 

do MAM. Em 1961, participou do Curso de Desenho para Reprodução na 

Escola Senai de Artes Gráficas “Felício Lanzarra”, onde já em 1963, também 

frequentou o Curso de Arte Final de Publicidade13. 

Paulo Menten recebeu sua primeira premiação já em 1958, no I Salão 

Bancário de Arte em São Paulo-SP. Na ocasião, recebeu uma menção honrosa 

em pintura e o primeiro prêmio em desenho14. Ainda no início da década de 

1960, compôs sua primeira série de gravuras que foi à exposição, quando 

aproveitou vários emborrachados utilizados pelo banco em que trabalhou como 

proteção e apoio para as batidas dos carimbos nas mesas dos seus colegas de 

9 Fonte: PEDREIRO, Ranulfo. Expressão na Ponta do Buril. Jornal de Londrina, Caderno 
Cultura, 27 de outubro de 2002. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de 
Londrina, Pasta: “Paulo Menten”. 
10 Fonte: Entrevista com Paulo Menten por Dolores Branco. São Paulo, 04 de abril de 2010. 
Acervo Pessoal Paulo Menten. 
11 Fonte: Entrevista com Paulo Menten por Dolores Branco. São Paulo, 04 de abril de 2010. 
Acervo Pessoal Paulo Menten. 
12 “Processo de gravura a partir de matrizes de madeira, no qual se faz o desenho em uma 
tábua lisa que é depois desbastada com formão, de maneira a sobrarem as partes que se quer 
imprimir. A matriz resultante é tintada com um rolo e pressionada sobre papel umedecido com 
uma prensa. Deste modo se consegue a gravura como cópia impressa.” (MARCONDES, 1998, 
p.303). 
13 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten – Gravuras – 75 anos. Londrina, 2002. Acervo 
pessoal da autora. 
14 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten – Gravuras – 75 anos. Londrina, 2002. Acervo 
pessoal da autora. 
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trabalho e fez uma série de 14 lineogravuras15, e com elas participou da 1º 

Exposição Internacional de Gravura de São Paulo no MAM, organizada pelo 

Núcleo de Gravadores de São Paulo, o NUGRASP: 
A convite de Diná Lopes Coelho solicitou que Izar do Amaral Berlinck 
presidente do NUGRASP selecionasse os melhores gravadores, para 
participarem da Exposição Internacional de Gravura no Museu de 
Arte Moderna. 16 

Continuou a participar de salões e exposições concomitantemente ao seu 

emprego como bancário, até que tempos depois, em meados de 1966, pediu 

uma licença de um mês ao Banco Comind a fim de ir para Salvador-BA, para 

participar da I Bienal Nacional de Artes Plásticas da Bahia: 
Eu estive para a primeira Bienal de Salvador, onde durante a 
inauguração o tempo todo que faziam discurso fiquei no Canto do 
Mosteiro conversando com Jorge Amado que discorria sobre a 
importância da cultura nordestina que um dia teria projeção 
internacional. Viajei para Salvador de ônibus junto com o Carelli. 36 
horas de viagem. Essa primeira Bienal foi realizada em vários pontos 
culturais de Salvador. 17 

Durante esta viagem, visitou o Pelourinho, principalmente a zona 

de baixo meretrício em Salvador e seguiu em visita ao Nordeste18, lugares que 

inspiraram o artista a desenvolver várias séries de temática crítico-social, em 

diferentes vertentes artísticas19. 

Paulo Menten pediu demissão do banco em que trabalhava em 15 de 

maio de 196720, foi neste período inclusive, que resolveu viver exclusivamente 

de seu trabalho como artista visual. Algumas hipóteses que formulamos sobre 

esta decisão são as de que se sua saída do Banco Comind não estava também 

relacionada com seu envolvimento com as lutas trabalhistas como bancário, 

pois era um elemento ativo do então Sindicato dos Empregados em 

Estabelecimentos Bancários de São Paulo desde 26 de janeiro de 194921. 

Inclusive, participou em 1951 da greve da categoria que durou 70 dias, que 

15 “Técnica de gravura executada sobre chapa de linóleo.” (CHILVERS, 1996, p.309). 
16 Fonte: Entrevista com Paulo Menten por Dolores Branco. São Paulo, 04 de abril de 2010. 
Acervo Pessoal Paulo Menten. 
17 Fonte: Entrevista com Paulo Menten por Dolores Branco. São Paulo, 04 de abril de 2010. 
Acervo Pessoal Paulo Menten. 
18 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten.  
19 Fonte: PEDREIRO, Ranulfo. Expressão na Ponta do Buril. Jornal de Londrina, Caderno 
Cultura, 27 de outubro de 2002. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de 
Londrina, Pasta “Paulo Menten”.  
20 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
21 Fonte: SINDICATO DOS EMPREGADOS EM ESTABELECIMENTOS BANCÁRIOS DE SÃO 
PAULO. Termo de Ratificação de Rescisão de Contrato de Trabalho. São Paulo, 16 de maio de 
1967. Acervo Pessoal Paulo Menten.  
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instituiu o Dia do Bancário na data de 18 de agosto22. Sua saída teria sido uma 

tática para evitar a repressão do Regime Militar, imposta aos movimentos 

sindicais trabalhistas? Se sim, esta tática vislumbraria somente sua vida 

profissional e sua derradeira escolha em ser um artista visual ou também 

estaria entrelaçada à sua vida pessoal? Seria uma forma de buscar proteger 

sua família? Pois entendemos que: 
Outrossim, preferimos entender como “resistência” da classe 
trabalhadora não apenas sua “medição de forças” política com o 
Estado autoritário, mas sim sua capacidade de recriar alternativas de 
sobrevivência numa conjuntura como a que se apresentava. A nova 
política trabalhista e salarial adotada como um dos pilares do futuro 
“milagre” provocaria transformações drásticas na qualidade de vida 
do trabalhador, forçando-o à busca de alternativas no seu cotidiano 
familiar e político. (MENDONÇA; FONTES, 1988, p.26) 

Porquanto um dos principais motivos de sua saída, também foi o do 

ganho financeiro para o sustento familiar e de sua produção artística. 

Lembrando que na segunda metade da década de 1960, os trabalhadores 

brasileiros sofriam com o chamado “arrocho salarial”: 
Também ocorreram diversas mudanças na área trabalhista. A mais 
importante foi a nova legislação salarial, com impacto direto sobre os 
reajustes de salário e a própria distribuição de renda. Até então, os 
salários eram reajustados anualmente, para compensar a inflação do 
período. A nova legislação corria-os segundo uma fórmula que 
considerava não só a inflação passada, mas também sua previsão 
para os doze meses seguintes. Como a inflação futura era 
sistematicamente subestimada, a nova legislação provocou perda 
salarial sistemática, com perversos efeitos distributivos. A redução 
deliberada dos salários reais, o chamado “arrocho salarial”, restringiu 
tanto a demanda agregada quanto os custos da mão de obra para a 
iniciativa privada. (LUNA; KLEIN, 2014, p.94) 

 Segundo o Termo de Ratificação de Rescisão de Contrato de 

Trabalho23, Paulo Menten recebia o salário de NCR$ 286,27 por mês, mas ao 

começar a ter ganhos financeiros com sua produção artística, Paulo Menten se 

surpreendeu: 
15-01-65 

A Galeria Atrium vendeu três trabalhos meus, em pequena dimensão, 
que me renderam cr$12.000. Unindo essa soma ao prêmio de 
Curitiba, de cr$80.000 e ao prêmio do ano retrasado do “Salão do 
Trabalho”, de cr$50.000, dá o total de cr$142.000! 24 

Assim, “compensava” financeiramente seguir a carreira artística, o que foi 

uma forte influencia na decisão profissional do artista, mas convém salientar 

22 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
23 Fonte: SINDICATO DOS EMPREGADOS EM ESTABELECIMENTOS BANCÁRIOS DE SÃO 
PAULO. Termo de Ratificação de Rescisão de Contrato de Trabalho. São Paulo, 16 de maio de 
1967. Acervo Pessoal Paulo Menten. 
24 Fonte: MENTEN, Paulo. Diário Pessoal, Vol.II, 1963-1969. Acervo Pessoal Paulo Menten. 
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que este aspecto não foi o único determinante. Depois que, como veremos 

mais adiante, conseguiu inserir-se no campo das artes em São Paulo, em 

meados da década de 1960, já no ano de 1970 foi convidado por Izar do 

Amaral Berlinck, então presidente do NUGRASP, para lecionar xilogravura e 

serigrafia na sede do NUGRASP, que se localizava na época no Pavilhão 

Ciccillo Matarazzo, prédio da Fundação Bienal de São Paulo no Parque do 

Ibirapuera25. Por volta de 1972, o NUGRASP mudou de sede, contudo, o 

espaço em que estava instalado o Núcleo foi cedido por Berlinck a Paulo 

Menten, que permaneceu com seu atelier no local, instalando o então Ateliê de 

Gravura Paulo Menten26. Contudo, depois de algum tempo, ocorreram alguns 

desentendimentos com outros artistas que culminaram na mudança de lugar do 

atelier, quando então o levou para São Caetano do Sul-SP em meados da 

década de 1970, encerrando assim, o que denominamos de primeiro ciclo de 

sua carreira artística. 

Pensando nesta trajetória, nossa pesquisa busca parte de seu 

embasamento teórico-metodológico no historiador francês Michel de Certeau, 

em seu livro intitulado: “A Invenção do Cotidiano” (1996). Nele, o autor nos 

apresenta uma discussão de cunho sociológico sobre as operações dos 

usuários provenientes da cultura ordinária. Neste caso, o ordinário é posto no 

sentido do habitual, do comum, que se insere nas operações cotidianas, nas 

maneiras de fazer, nas habituais práticas culturais dos homens ordinários, das 

pessoas comuns. Assim, buscamos interpretar o artista visual Paulo Menten 

como um homem ordinário, comum, que conseguiu adentrar o campo artístico 

por meio da laboração e da efetivação de estratégias27 e táticas28. 

25 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
26 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
27 “Chamo de “estratégia” o cálculo das relações de forças que se torna possível a partir do 
momento em que um sujeito de querer e poder é isolável de um “ambiente”. Ela postula um 
lugar capaz de ser circunscrito como um próprio e portanto capaz de servir de base a uma 
gestão de suas relações com uma exterioridade distinta.” (CERTEAU, 1996, p.46). 
28 “Denomino, ao contrário, “tática” um cálculo que não pode contar com um próprio, nem, 
portanto com uma fronteira que distingue o outro como totalidade indivisível. A tática só tem por 
lugar o do outro. Ela aí se insinua, fragmentariamente, sem apreendê-lo por inteiro, sem poder 
retê-lo à distância. Ela não dispõe de base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas 
expansões e assegurar uma independência em face das circunstâncias. O ‘próprio” é uma 
vitória do lugar sobre o tempo. Ao contrário, pelo fato de seu não-lugar, a tática dependente do 
tempo, vigiando para “captar no vôo” possibilidade ganho. O que ela ganha, não o guarda. Tem 
constante que jogar com os acontecimentos para os transformam em “ocasiões”. Sem cessar, 
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Durante a década de 1960, a principal estratégia de Paulo Menten enquanto 

artista com a carreira em ascensão era a de expor suas obras em uma edição 

da Bienal Internacional de São Paulo. O artista havia se proposto a ser aceito 

nesta exposição em específico por conta de sua importância para meio artístico 

nacional e internacional. Assim, ele acreditava que expondo nesse evento, ele 

consumaria sua inserção no campo das artes e consolidaria seu 

reconhecimento enquanto artista, lugar social29 que almejava. Paulo Menten 

deixou evidente este anseio, principalmente em seus diários pessoais: 
05-01-1964 

[...] Há um fato entretanto que, neste findo ano de 1963 alcancei! A 
consumação de um primeiro degrau para ser reconhecido como 
artista plástico. [...] É verdade que nenhum desses prêmios fizeram 
repercutir meu nome nem ressoaram na crítica especializada. 
Cumpre a mim com persistência e impertinência manter a posição 
alcançada, como também ultrapassar neste ano que se inicia essa 
conquistada posição. Não devo me esquecer que fui recusado na VII 
Bienal de São Paulo. [...] Devo iniciar meus trabalhos para entrar [...] 
na “VIII Bienal” além de me manter presente nos principais salões e 
pensar em exposições individuais. 30    

Por meio do uso de táticas (conscientes ou não), além de adentrar o 

campo artístico, o artista visual foi aprovado e inserido neste sistema das artes, 

ao ponto de posteriormente ser aceito para expor suas obras nas IX e X 

Bienais Internacionais de São Paulo, em 1967 e 1969 respectivamente31. 

Dentre tais táticas utilizadas podemos incluir os contatos, as relações pessoais 

e profissionais que o artista fez ao longo da carreira artística e mesmo antes 

dela, sua posição dentro do campo artístico e em relação aos seus aparelhos e 

pares: exposições, salões, galerias, ateliers, marchands, casas de leilão, 

críticos de arte, historiadores da arte, curadores, museus, outros artistas, 

o fraco deve tirar partido de forças que lhe são estanhas. Ele o consegue em momentos
oportunos onde combina elementos heterogêneos [...], mas a sua síntese intelectual tem por 
formam não um discurso, mas a própria decisão, ato e maneira de aproveitar a ‘ocasião’.” 
(CERTEAU, 1996, p.47). 
29 “Toda pesquisa historiográfica se articula com um lugar de produção sócio-econômico, 
político e cultural. Implica um meio de elaboração que circunscrito por determinações próprias: 
uma profissão liberal, um posto de observação ou de ensino, uma categoria de letrados, etc. 
Ela está, pois, submetida a imposições, ligada a privilégios, enraizada em uma particularidade. 
É em função deste lugar que se instauram os métodos, que se delineia uma topografia de 
interesses, que os documentos e as questões, que lhes serão propostas, se organizam.” 
(CERTEAU, 1982, p.66-67). Neste ponto, Michel de Certeau define o lugar social do historiador 
enquanto agente de produção da operação historiográfica problematizada pelo autor no livro “A 
Escrita da História” (1982). Nós nos apropriamos deste conceito ao pensarmos o lugar social 
do artista que também perpassa pelas relações de produção dentro do campo da arte, 
obviamente com especificidades completamente diferentes das de um historiador. 
30 Fonte: MENTEN, Paulo. Diário Pessoal, Vol.II, 1963-1969. Acervo Pessoal Paulo Menten. 
31 Fonte: FUNDAÇÃO BIENAL. IX Bienal de São Paulo. São Paulo: 1967.; FUNDAÇÃO 
BIENAL. X Bienal de São Paulo. São Paulo, 1969. Acervo Pessoal Paulo Menten. 
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produtores culturais, escolas, universidades, movimentos artísticos, entre 

outros, além de sua poética e de linguagem estética desenvolvida aos quais 

temos acesso por meio principalmente de seus diários pessoais, cartas e 

outras fontes ordinárias. 

Sobre as Bienais, o artista afirmava que: “As Bienais de São Paulo 

trouxeram o que havia de melhor e de pior no mundo. Nada do que vinha de 

fora determinava o “fazer da arte” em São Paulo, mas era uma fonte de 

informação estética.” 32, assim, o artista percebia a Bienal como uma “vitrine”, 

um instrumento de divulgação e de recepção para sua obra. Em nossa 

pesquisa ainda estamos realizando o levantamento para buscar entender o 

porquê de seus trabalhos terem sido aceitos em específico nestas duas 

Bienais, lembrando que ele fora rejeitado para expor em edições anteriores. 

Seria uma decorrência somente de seu êxito em se inserir no sistema das artes 

paulistano ou sua aceitação estaria também relacionada indiretamente à 

repressão no período do Regime Militar por meio da censura de outros artistas 

para as exposições? Por ora fica aqui nosso questionamento... 

Voltando a discussão das fontes, as fotografias selecionadas são do final 

dos anos 1960 e início dos anos 1970, e trazem imagens do artista em seu 

atelier localizado no prédio da Fundação Bienal de São Paulo (Figura 1), 

provavelmente já após a retirada da sede do NUGRASP, ministrando aulas e 

realizando diversos procedimentos oriundos de diferentes técnicas artísticas.  

32 Fonte: MENTEN, Paulo. Paulo Menten: Uma Breve Biografia. S/D. Acervo Pessoal Paulo 
Menten. 
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Figura 1: Vista do interior do Pavilhão Ciccillo Matarazzo, prédio da Fundação Bienal de São Paulo no Parque do 
Ibirapuera. Autor Desconhecido, meados do final da década de 1960 e início da década de 1970. Fonte: Acervo 

Pessoal Paulo Menten. 
Algumas imagens também registram os materiais do atelier como as 

prensas e instrumentos de entalhe de xilogravuras como goivas, rolos e buris 

(Figura 2): 

Figura 2: Alguns instrumentos para a técnica de gravura. Autor Desconhecido, meados do final da década de 1960 
e início da década de 1970. Fonte: Acervo Pessoal Paulo Menten. 

Apesar destas fotografias não terem a identificação do fotógrafo e nem 

datação, inferimos a data citada acima por meio da confrontação com outros 

documentos históricos. Ainda não se sabe se estas fotografias foram 

encomendadas pelo próprio artista a fim de registrar o cotidiano do atelier e 
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documentar sua estrutura ou se foram os próprios alunos (ou não) que se 

puseram a fotografar o atelier como forma de recordação. 

Mas ao observar estas imagens, entendemos que sua busca pelo 

reconhecimento enquanto artista visual se fez perceptível inclusive 

visualmente. Na maioria das fotografias, como a da Figura 3, Paulo Menten 

aparece em seu atelier, vestindo uma espécie de jaleco com as mangas 

arregaçadas, fumando cachimbo, talvez em referência (consciente ou não) de 

um determinado estereótipo da figura de um artista (FREITAS, ARSLAN, 

2012), nesta foto em particular, enquanto tira uma impressão da série de 

xilogravuras “O Rapto da Mulher-Dama”:  

Figura 3: Paulo Menten durante o processo de impressão de uma xilogravura da série "O Rapto da Mulher-Dama" 
em seu atelier no prédio da Fundação Bienal de São Paulo. Autor desconhecido, meados do final da década de 

1960 e início da década de 1970. Fonte: Acervo Pessoal Paulo Menten. 
Em alguns registros, o artista parece posar para o fotógrafo, por outras 

vezes aparenta ter sido flagrado em meio suas atividades, sendo retratado 

durante os processos de produção das obras, principalmente gravuras, 

geralmente rodeado por alunos durante as aulas ou por obras, denotando 

assim uma maneira de evidenciar seu lugar social enquanto artista por meio do 

registro fotográfico (Figura 4): 
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Figura 4: Paulo Menten durante uma aula em seu atelier. Autor desconhecido, meados do final da década de 
1960 e início da década de 1970. Fonte: Acervo Pessoal Paulo Menten. 

Além das fotografias, mais uma vez apontamos a importância das fontes 

autobiográficas, as denominadas fontes ordinárias, dentre elas diários pessoais 

e cartas, que nos possibilitam o vislumbre de Paulo Menten enquanto um 

homem ordinário e da dinâmica social registrada durante sua busca pelo 

reconhecimento enquanto artista. Mas essas fontes, aliadas as fontes 

fotográficas também nos permitem problematizar inclusive a subjetividade 

intrínseca ao processo de tecedura de seu “destino de trabalho”: 
O verdadeiro destino de um grande artista é um destino de trabalho. 
Em sua vida chega a hora em que o trabalho domina e conduz sua 
destinação. As infelicidades e as dúvidas podem atormentá-lo por 
muito tempo. O artista pode vergar sobre os golpes da sorte. Pode 
perder anos numa preparação obscura. Mas a vontade da obra não 
se extingue desde que ela encontrou uma vez seu verdadeiro foco. 
Começa então o destino do trabalho. O trabalho ardente e criador 
atravessa a vida do artista e confere a essa vida virtudes de linha 
reta. Tudo vai em direção à meta numa obra que cresce. Cada dia, 
esse estranho tecido de paciência e entusiasmo torna-se mais 
ajustado na vida de trabalho que faz de um artista um mestre. 
(BACHELARD, 1986, p.31) 

Esta discussão nos traz a possibilidade de interpretação de suas 

escolhas socioculturais que influenciaram sua linguagem artística, a fim de 

atingirmos os sonhos de devaneio33 deste homem ordinário que foi Paulo 

33 “O devaneio é o produto do cogito de um sonhador e tem como ponto de partida alguma 
coisa do presente ou do passado. Nasce na solidão, na paz, na tranqüilidade de uma alma feliz 
e sonhadora. Nesse repouso de suprema felicidade e bem-estar, o ser devaneante transpõe 
todos os limites ocasionados pela estática percepção. As barreiras impostas pelo tempo linear 
são superadas. As reminiscências de um longínquo passado retornam ao presente, alojando-
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Menten, e encontrarmos seu lado noturno. Para isso, entrelaçamos nossa 

discussão teórica com os escritos do filósofo francês Gaston Bachelard, em 

sua problematização do homem noturno, referente à imaginação34 poética e 

aos devaneios. A princípio, por meio da fenomenologia da imaginação35, mas 

de uma imaginação criadora, a imaginação material inspirada pela ontologia 

das imagens36 e permeada de vontade37 durante os instantes poéticos dos 

devaneios ambientados na solidão daquele que sonha... Neste caso, o artista 

visual Paulo Menten. A proposição conceitual do homem noturno em Gaston 

Bachelard, em específico suas discussões acerca da arte da gravura, aliada à 

problematização da noção de lugar social e de suas práticas inerentes 

desenvolvidas pelo historiador Michel de Certeau, nos possibilitam historicizar 

os processos de produção, as práticas artísticas de Paulo Menten sob um viés 

de discussão com um enfoque histórico sociocultural.  

A imaginação material, segundo as proposições conceituais de Gaston 

Bachelard, vai contra certas correntes de pensamento da filosofia ocidental que 

estabelece a imaginação enquanto instância estritamente visual (BACHELARD, 

1986, p.xiii) 38. O conceito de imaginação material nos orienta na busca por 

uma interpretação do processo artístico e de suas técnicas desenvolvidas por 

Paulo Menten, pois era principalmente um gravador, “A gravura, mais que 

qualquer outro poema, remete-nos ao processo de criação.” (BACHELARD, 

se, abrigando-se na alma do sonhador.” (FERREIRA, 2013, p.57). Sobre o conceito de 
devaneio em Gaston Bachelard é interessante ver também: (BACHELARD, 2009). 
34 “Não é a faculdade de formar imagens da realidade, mas a força da audácia humana capaz 
de formar imagens que ultrapassem a realidade, de criar imagens que façam ver, que 
transformam o real, de revelar objetos novos a um olhar novo, de “ausentar-se” e de mergulhar 
numa vida nova, de desprender-se das estabilidades pensadas e de assumir a função do irreal 
que tenta um futuro.” (JAPIASSÚ, 1976, p.171). 
35 “Esta seria um estudo do fenômeno da imagem poética no momento em que ela emerge na 
consciência como produto direto do coração, da alma, do ser homem tomado na sua 
atualidade.”. (BACHELARD, 1978, p.184). 
36 “Sob o ponto de vista filosófico, a ontologia é o estudo do ser enquanto ser. Na 
fenomenologia do imaginário bachelardiano, a ontologia consiste em se apreender o ser da 
imagem como produção criadora do poeta. A ontologia poética com relação à imagem está 
voltada à “consciência poética”, excluindo-se a “consciência de racionalidade”, que seria um elo 
de ligação entre as imagens poéticas na composição de um poema. Ao considerar-se apenas a 
imagem, “acentua-se a sua virtude de origem”, apreendendo o seu ser ontológico, 
independente de qualquer determinação. O surgimento de uma imagem depende da 
consciência de maravilhamento diante de um mundo imaginário.” (FERREIRA, 2013, p.142). 
37 “A vontade é uma força, um poder que tudo comanda, desenvolvendo-se de acordo com o 
objeto ou o mundo circundante. A vontade é apreendida como força de devir quando a palavra 
ainda não foi enunciada. Nessa “ontogênese poética” unem-se a vontade e a imaginação. A 
vontade pancalista está vinculada à imaginação.” (FERREIRA, 2013, p.201). 
38 Sobre o assunto é interessante ver também: (PALLASMAA, 2011). 
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1986, p.53), além de pintor, escultor, desenhista, crítico de arte, escritor e 

poeta. Dentro das diferentes técnicas da gravura, principalmente da xilogravura 

e da gravura em metal, Paulo Menten desenvolveu sua técnica em madeira 

negra, melaço com água e açúcar, água-forte, água-tinta, buril, ponta seca, 

entre outras39. A vertente artística da gravura dispõe de técnicas que aludem 

diretamente ao embate de forças da imaginação material e da vontade criadora 

que comandam as mãos: 
Um escritor romântico, pintor nas horas vagas, acreditava fazer voto 
de realismo ao proclamar: "'Para mim, o mundo exterior existe." O 
gravador se compromete mais: para ele, a matéria existe. E a matéria 
existe imediatamente sob sua mão obrante. Ela é pedra, ardósia, 
madeira, cobre, zinco. . . O próprio papel, com seu grão e sua fibra, 
provoca a mão sonhadora para uma rivalidade da delicadeza. A 
matéria é, assim, o primeiro adversário do poeta da mão. Possui 
todas as multiplicidades do mundo hostil, do mundo a dominar. O 
verdadeiro gravador começa sua obra num devaneio da vontade. É 
um trabalhador. Um artesão. Possui toda a glória do operário 
(BACHELARD, 1986, p.52) 40.  

“Toda a mão é consciência de ação.” (BACHELARD, 1986, p.53), ação 

de resistência provocada pelo mundo, discutida por Gaston Bachelard em 

relação ao campo do trabalho da técnica de criação, formadora do processo de 

produção artística: “Já a imaginação material recupera o mundo como 

provocação concreta e como resistência, a solicitar a intervenção ativa e 

modificadora do homem [...].” (BACHELARD, 1986, p.xv), mediante sua 

importância para a técnica da gravura no geral, esta dinâmica de produção foi 

extensamente registrada nestas fotografias (Figura 5), que registram todas as 

etapas de sua produção, deste o risco na matriz gráfica até a impressão da 

gravura. 

39 Fonte: BRIGUET, Paulo. O Homem que Gravava. Jornal de Londrina, Caderno Cultura, 31 
de março de 2005, p.12. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de Londrina, 
Pasta “Paulo Menten”. 
40 Interessante observar que Paulo Menten se autodenominava como o “O Operário da 
Gravura”. Fonte: BRIQUET, Paulo. O Universo de Paulo Menten. Jornal de Londrina, 30 de 
agosto de 2009. Acervo da Hemeroteca da Biblioteca Pública Municipal de Londrina, Pasta 
“Paulo Menten”.   
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Figura 5: Mãos de Paulo Menten durante o processo de entalhamento de uma matriz xilográfica em seu atelier no 
prédio da Fundação Bienal de São Paulo. Autor desconhecido, meados do final da década de 1960 e início da 

década de 1970. Fonte: Acervo Pessoal Paulo Menten. 

Assim, nós entendemos e concluímos que estas fotografias se caracterizam 

em um registro não só de Paulo Menten enquanto artista visual, pois elas 

denotam o lugar social reivindicado por ele nesse período, ao buscar retratá-lo 

enquanto tal por meio do registro de suas práticas artísticas de produção. Nos 

possibilitando uma discussão da dimensão histórica e sociocultural da arte por 

meio das práticas de produção neste período em São Paulo, ao percebermos 

como era o cotidiano de um atelier de gravura dentro do prédio de uma 

instituição de arte reconhecida internacionalmente naquele período. 
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Por uma metodologia transdisciplinar: afasias, contaminações 
e hibridismos na arte contemporânea1 

Vanessa S. D. SOUSA (PPGAV-UNICAMP)2 

Resumo: 

O chamado “campo expandido” da arte dissolveu as fronteiras entre as 

diversas linguagens artísticas e possibilitou a construção de trabalhos híbridos 

como as performances, os happenings e as instalações. Esta característica que 

manifesta-se constantemente na arte contemporânea, tão provocativa aos 

olhos do espectador e de instituições como museus e galerias, também  coloca 

o crítico de arte diante da dificuldade de se encontrar uma metodologia

adequada para análise destes trabalhos. O artigo debate sobre a possibilidade 

de desenvolvimento de uma metodologia transdisciplinar capaz de estudar de 

forma ampla e aprofundada trabalhos como as “instaurações” propotas pelo 

artista contemporâneo brasileiro conhecido como Tunga.  

Palavras-chaves: Arte Contemporânea, Tunga, Pesquisa em Arte. 

1 Trabalho originalmente apresentado a disciplina de “Métodos e Técnicas de Pesquisa” 
coordenada pelos professores doutores Mauricius Martins Farina e Marta Luiza Strambi.  
2 Mestranda do programa de pós-graduação em artes visuais do instituto de artes da UNICAMP 
sob orientação da Profa. Dra. Maria de Fátima Morethy Couto, livre docente de História da Arte 
IA-UNICAMP.   
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Buscando critérios para o entendimento e classificação das obras de 

arte, ainda na Grécia antiga, filósofos como Platão e Aristóteles introduziam ao 

debate artístico paradigmas como o da imitação e chegaram a discutir sobre a 

importância da arte como meio de obtenção de conhecimento. Com o advento 

da estética como disciplina e da “autonomia” da arte, intensos debates foram 

promovidos por empiristas e racionalistas, iluministas e românticos sobre este 

território. Baudelaire e os modernistas ampliaram as fronteiras deste campo e 

na contemporaneidade chega-se à máxima “incansavelmente” repetida por 

Joseph Beuys (BORER, 2001, p.17): “Todo homem é um artista”.  

Todo homem, de fato, possui a capacidade criadora, mas o que 

distingue um objeto artístico de um objeto banal? As caixas de papelão Brillo 

de Andy Warhol, expostas em 1964, das caixas “reais” encontradas num 

supermercado? Ou “A Fonte” do Duchamp e um urinol comum? Arthur Danto 

(2005) responde que esta “transfiguração do banal” em arte será entendida 

somente através da ação interpretativa própria de seu mundo. Ou seja, “ela 

supõe um público informado, que conhece o ambiente da arte e que se deixa 

envolver por uma atmosfera de teoria artística” (JIMENEZ, 1999, p.371). 

Existe um território próprio da arte que necessita de metodologia, critério 

e olhar específico. A pesquisa teórica em arte, durante muito tempo cumpriu 

seu papel ao classificar, dissecar, interpretar e ampliar a leitura de pinturas, 

esculturas, coreografias, edificações, partituras, espetáculos, etc. Contudo, 

tanto o espectador comum, quanto a crítica de arte, ao entrarem em contato 

com obras voláteis, desmaterializadas, conceituais, performáticas, híbridas, 

típicas da arte contemporânea, são obrigados a rever paradigmas e construir 

novos critérios. Vislumbrando a amplitude do fluxo de linguagens presentes na 

arte contemporânea, Afonso Medeiros salienta na introdução de seu artigo: 
Durante muito tempo a arte parecia ter contornos mais ou menos 
precisos verificados primeiro pela Filosofia, depois pela História, pela 
Sociologia, pela Psicologia e pelas teorias da linguagem. Sem negar 
as contribuições que essas disciplinas e, mais recentemente, a 
Semiótica, as teorias da comunicação e da informação, as 
Neurociências e a Psicanálise aportam ao campo da arte, proponho-
me a investigar alguns fluxos, já que não são poucos os que 
asseveram a impertinência de se estabelecer limites ao campo da 
arte, dados os valores (ou a ausência deles) na contemporaneidade 
(MEDEIROS, 2006, p. 29).  

É sabido que desde o primeiro traço criado pelo homem na superfície de 

uma parede paleolítica, as linguagens da arte manifestam-se imbricadas. A 
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pintura rupestre esteve vinculada a uma espécie de ritual, envolvendo dança, 

música e artes visuais, criando uma manifestação complexa que dispende 

pesquisas em diversos campos, como antropologia, artes visuais, história, 

arqueologia, dança, filosofia, dentre outros, a fim de compreendê-la em sua 

totalidade. Contudo, tratando-se de arte contemporânea, o campo tornou-se 

ainda mais híbrido e, expandido, como reforça Júlio Plaza: 
Também, a crise da arte na contemporaneidade é evidente [...] as 
ideias-chave de multiplicidade, complexidade, multimediação e 
recodificação são fu’ndamentais para entendermos esse processo da 
arte contemporânea. A complexidade dessas relações e discursos, 
torna inevitável a aquisição de teorias e metalinguagens apropriadas 
para esclarecer essas relações (PLAZA, 1997, p. 21).  

A palavra “diversidade” e suas variáveis sempre foram amplamente 

utilizadas no vocabulário artístico, contudo, com o advento do “campo 

expandido” da arte na contemporaneidade, tal fenômeno discursivo pareceu 

intensificar-se, uma vez que múltiplos são os materiais utilizados pelos artistas, 

plurais os temas abordados e rizomáticas são suas linguagens.  

A dificuldade de se encontrar uma terminologia adequada para referir-se 

ao processo de contaminação entre as diferentes linguagens da arte, assim 

como o papel do museu, do artista e do espectador frente às tendências 

contemporâneas, levou a docente e curadora do Museu de Arte 

Contemporânea da USP, Cristina Freire (2005), a escrever um ensaio 

denominado “Afasias na Crítica de Arte Contemporânea”. Nesse texto, Freire 

problematiza tais “afasias” que permeiam o vocabulário da crítica de arte. O 

termo é utilizado na língua portuguesa quando se pretende falar sobre “a 

incapacidade de achar palavras exatas para descrever ou designar os objetos” 

(ibid, p. 65).  

Fenômeno que leva os críticos e até mesmo os artistas a construírem 

neologismos, determinarem novas categorias e terminologias a fim de 

encontrarem novamente o território da obra de arte, seu contexto e suas 

possibilidades de interpretação. Um exemplo deste tipo de operação foi a 

criação do termo “instauração” atribuído ao artista plástico brasileiro conhecido 

como Tunga. Em diversos trabalhos, ele propõe uma linguagem híbrida entre a 

performance e a instalação. O termo foi processualmente adotado por diversos 

críticos, uma vez que nas “instaurações” as performances modificam o espaço 
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já estabelecido anteriormente pelo artista ou criam uma nova instalação a partir 

dos resíduos deixados no local.  

Levando em consideração que tanto a performance quanto a instalação 

já são linguagens extremamente híbridas e de delimitação frágil, como 

classificar mais esta “mutação” presente nas obras de Tunga, onde o corpo 

tornou-se protagonista e, ao mesmo tempo, não desvinculou-se da escultura, 

da pintura e do ambiente em que estão inseridos?  

Esta operação é justamente uma “afasia”, pois o território híbrido dos 

trabalhos de Tunga requer uma metodologia de análise transdisciplinar, própria 

da crítica de arte contemporânea. Este vocabulário crítico, por sua vez, é 

permeado de “não palavras”, de “afasias” que periodicamente irão surgir e 

serão sistematicamente problematizadas, pois o ponto de partida e chegada da 

pesquisa ainda deve ser o campo das “artes visuais”.  

Refletindo sobre este campo, Greenberg importante crítico da arte 

moderna, defendia a pintura como categoria soberana e o olhar “treinado” 

essencial para o entendimento da arte puramente visual. Todavia, frente à 

produção contemporânea, Greenberg, juntamente com muitos críticos do 

século XIX seria considerado anacrônico uma vez que a ideia de autoria e 

autenticidade da obra de arte já foram dinamitadas desde os primeiros passos 

dados por Duchamp e seguidos por artistas como Warhol e Beuys (FREIRE, 

2005, p. 63).  

Após se mudar para Nova York, Duchamp consegiu influenciar 

profundamente o pensamento do músico John Cage, considerado um dos 

criadores dos happenings, que por sua vez, efetuou parcerias com o bailarino e 

coreógrafo Merce Cunningham e com o artista plástico Robert Rauschenberg, 

criando experimentações híbridas, próximas as criadas pelo grupo Fluxus. 

Assim, a arte visual explodiu, por volta das décadas de 1950 e 1960 

efetivamente as fronteiras da “pura visualidade” e se tornou interdisciplinar, 

“equiparando-se”3 às outras linguagens. Dança, música e teatro também se 

3 Sally Banes (1999, p.152) levanta questões importantes para a compreensão de tal 
processo de contaminação. Ela afirma que neste período ocorreu uma espécie de 
nivelamento das diferentes “hierarquias sociais” dentro de cada linguagem da arte e que o 
desenvolvimento desta característica culminaria na dissolução entre as fronteiras “arte e 
vida”, elemento essencial para o entendimento da arte contemporânea.    
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“contaminaram” profundamente, eclodindo no nascimento de linguagens como 

os happenings, performances, instalações, etc.  

É evidente que sempre houve diálogo entre música, dança e artes 

visuais, no entanto, as contaminações entre estas diferentes “categorias” 

artísticas no contexto contemporâneo se dá em um nível profundo e, muitas 

vezes, inédito. As novas linguagens híbridas e voláteis da contemporaneidade 

dialogam não só entre si, mas, também, apropriam-se de discursos pertinentes 

à física, matemática, geografia, química, botânica, filosofia, sociologia4, dentre 

outros, encontrando correspondência no pensamento de Edgar Morin e 

Basarab Nicolescu disseminados nos escritos sobre a lógica “transdisciplinar”.   

No entendimento do físico Basarab Nicolescu (1999), a proliferação 

acelerada das disciplinas na construção do pensamento torna cada vez mais 

ilusória toda unidade do conhecimento. O “Manifesto da Transdisciplinaridade” 

busca uma maneira de restabelecer a compreensão do mundo presente, 

impossível através da ótica disciplinar que proclama a pertinência inesgotável 

de seu campo, esquecendo-se das outras disciplinas. Ou seja, o termo 

“transdisciplinaridade” propõe uma integração profunda entre as diferentes 

disciplinas do conhecimento humano, diferentemente da “interdisciplinaridade”, 

que pressupõe uma troca, porém, com cada disciplina mantendo-se em seu 

“devido lugar”. 

Na falta de uma terminologia e de uma única metodologia que possa dar 

conta do processo de contaminação transdisciplinar entre as linguagens da arte 

contemporânea que não se encontra apenas na superfície dos trabalhos, mas 

também dialoga com outras áreas do conhecimento humano, é necessário 

vislumbrar uma maneira igualmente híbrida de análise da obra de arte. Uma 

metodologia distinta das demais adotadas por outras áreas do conhecimento: 
Em ciência são inúmeros e incontáveis os estudos que versam sobre 
metodologia científica. Para cada área científica existem proposições 
de modelos metodológicos que se diferenciam entre si [...]. À medida 
que se caminha das áreas tidas como exatas para as ciências 
humanas e sociais, vai se tornando mais difícil a utilização de 
parâmetros quantificáveis, e se adentrando em metodologias mais 
complexas com resultados menos exatos. Possivelmente a arte é a 
área que está no fim dessa sequência de subdivisões do 

4 É pertinente salientar que este diálogo com outras “disciplinas” do conhecimento humano 
não se restringe somente ao objeto artístico contemporâneo. A arte manteve, durante toda 
a História, relações com estes outros “territórios”. Entretanto, na contemporaneidade, tal 
processo acirrou-se de forma a provocar novos e acalorados debates sobre o tema.  
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conhecimento humano, onde é mais difícil qualquer possível 
quantificação (ZAMBONI, 2001, p.49). 

Entre, através e além das disciplinas, sob a ótica do pensamento 

transdisciplinar desenvolver-se-á uma visão global do ser humano. Além disso, 

este raciocínio está alicerçado na ideia de reconciliação entre as ciências 

exatas e humanas, levando em consideração o conhecimento construído pela 

literatura, poesia e até mesmo com a experiência espiritual (MORIN, 1999, p.3).  

Nesta perspectiva, a poética transdisciplinar de artistas como Tunga 

encontram terreno fértil. Durante a exposição “Made by: Feito por brasileiros” 

(figura 1) montada em São Paulo no ano de 2014 Tunga propôs um trabalho 

peculiar: no centro de um círculo de saibro, encontrava-se uma 

escultura/instalação composta de elementos abstratos. Ao seu redor, objetos 

de cerâmica, uma rede branca, espelhos e três mulheres, constantemente em 

performance, debulhando milho e costurando pérolas nas espigas, criavam a 

atmosfera da obra. 

A instalação era constantemente alterada pelas performers, ora pela 

inserção das “espigas peroladas”, ora pela manipulação dos objetos da própria 

instalação (figuras 2 e 3). Além destes elementos em constante mutação, 

pássaros pousavam para comer o milho (alguns em processo de brotamento) e 

o vento levava as flores das árvores para o interior do ambiente. A obra era, ao 

mesmo tempo, objetual, conceitual, orgânica, escultórica e performática. Não 

era apenas uma instalação e também não era apenas uma performance. Como 

citado anteriormente, deparando-se com esta “afasia”, Tunga intitula este tipo 

de trabalho de “instauração”. Não obstante, apropriando-nos deste termo, outro 

problema vem à tona: qual será a metodologia mais adequada para estudar 

este tipo de obra?  
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Figura 1: “Sem Título”, Tunga 2014. 
Fonte: Fotografia de Gabi Garrera. Disponível em: < 

http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/made-by-feito-por-brasileiros/ >. Acesso em 20 
dez. 2014. 

Jorge Glusberg (1997) salienta que as performances são constituídas de 

experiências sinestésicas que trabalham com todos os canais da percepção. 

Senso assim, a linguagem pode ser interpretada de diversas maneiras, 

inclusive através da perspectiva semiótica. Contudo, segundo o autor, o 

performer torna-se seu próprio signo e este mecanismo dificulta profundamente 

a detecção “da função semiótica pura na performance”, exigindo a montagem 

de um aparato de “desmitificação da ordem cultural” (ibid, p.73).  

Além da questão visual e até mesmo sensorial de uma performance, 

Tanto Glusberg, quanto Renato Cohen (2007) enfatizam o caráter ritualístico 

intrínseco à linguagem, uma vez que ela se dá no corpo, remontando uma 

relação humana “primitiva” deste corpo performático com os “espectadores” de 

um ritual. Sendo assim, a análise de uma performance artística esbarra 

concomitantemente nos campos da antropologia, da história e da semiótica. 

Linguagem híbrida por excelência carece de metodologias para sua análise, 

uma vez que não se encaixa no campo das apresentações cênicas tradicionais. 

Da mesma forma, a instalação ou environment, também é terreno 

híbrido de análise. Esta “categoria” das artes visuais surgiu ainda na égide do 

modernismo, mas proliferou-se como tendência do campo expandido a partir 
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das décadas de 1950 e 1960, principalmente com o advento da pop art e do 

minimalismo. Neste tipo de trabalho, não só elemento visual deve ser levado 

em consideração, como também a experiência corpórea e sensorial do 

espectador que, nas palavras de Hélio Oiticica, torna-se participador. 

Figuras 2 e 3: Detalhes da performance realizada em “Sem Título”, Tunga 2014. 
Fonte: Fotografia de Gabi Garrera. Disponível em: < 

http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/made-by-feito-por-brasileiros/ >. Acesso em 20 
dez. 2014. 

Para além da performance e da instalação, em “Sem Título” Tunga 

também dialoga com um tempo orgânico, em consonância com as mortes e 

renascimentos da natureza. A pérola, a espiga, o plantar, o colher, o costurar, o 

dormir na rede, sugerem um ritmo agrário, um tempo lento que brigava com o 

barulho da metrópole paulista ao redor. Levando em consideração mais este 

dado, novamente a antropologia, a filosofia, a história, a psicologia deveriam 

ser campos obrigatoriamente pincelados pelo pesquisador a fim de efetuar um 

entendimento mais global deste tipo de obra de arte.  

Longe de ser uma ciência exata, a metodologia de pesquisa em arte, 

mesmo restrita ao campo da teoria, requer o desenvolvimento de mecanismos 

específicos e, ao mesmo tempo, transdisciplinares por parte do pesquisador a 

fim de instrumentalizá-lo perante as “afasias” encontradas no percurso. A obra, 

como um emissor, inserida no contexto contemporâneo, requer a atenção 

minuciosa de uma pesquisa rizomática que leve em consideração todos os 
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aspectos tradicionais de uma pesquisa científica, somados à variáveis como a 

intuição e a criatividade: 
Em arte a intuição é de importância fundamental, ela traz em grau de 
intensidade maior a impossibilidade de racionalização precisa. A arte 
não tem parâmetros lógicos de precisão matemática, não é 
mensurável, sendo grandemente produzida e assimilada por impulsos 
intuitivos; a arte é sentida e receptada, mas de difícil tradução para 
formas integralmente verbalizadas (ZAMBONI, 2001, p.28). 

No caso da pesquisa em arte em que o artista também se torna 

pesquisador de seu próprio trabalho, ou seja, uma pesquisa desenvolvida ao 

mesmo tempo no campo da teoria e da prática, outras variáveis entram na 

discussão. Na academia, para obtenção de títulos, o artista deverá equilibrar as 

exigências do trabalho científico com o desenvolvimento de sua poética 

pessoal, sendo ele próprio o produtor, espectador e crítico de seu trabalho 

durante todo o processo. Inúmeras são as técnicas para se desenvolver uma 

pesquisa profunda nesta área até o trabalho acadêmico final. Estas técnicas 

passam pelo campo das “afasias” dos críticos de arte e também pelos campos 

da psicologia, antropologia, história, geografia, dentre outros, conforme o artista 

necessita abordar determinados temas ou mesmo solucionar questões 

pertinentes à execução dos objetos. 

 Longe do universo acadêmico para obtenção de títulos, Tunga, por 

exemplo, estuda diferentes áreas do conhecimento como química, física, 

matemática, literatura, botânica, além da própria história da arte para 

desenvolver seus trabalhos. Esta preocupação poética reflexiva que muitas 

vezes esbarra no campo da ciência, encontra-se no processo de criação da 

maioria dos artistas contemporâneos. 

Em entrevista, quando questionado sobre seu interesse pelo campo 

científico, Tunga afirma: 
O campo de investigação da ciência e o campo de investigação da 
arte, me parece, são do mesmo campo. A tradução das intuições da 
investigação que se faz toma rumos diversos. Evidente que a ciência 
se faz a partir de intuições mas através de uma linguagem artificial, 
criada, consistente e não contraditória, e tem como perspectiva o 
conhecimento sobre uma forma. Existem outras formas de conhecer. 
[...] Se eu traduzir que conhecer é aprender a viver, como ser 
humano, posso considerar que a poesia é um instrumento de 
conhecimento tão eficaz, tão importante, tão presente quanto o saber 
da ciência. E que na base de ambos está a mesma inquietação, uma 
vontade de saber, uma vontade de se perguntar, e sobretudo uma 
disposição a estar perplexo perante o mundo e querer saber mais 
dele (TUNGA, 2012, p. 12). 
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Sendo assim, o processo criativo, a pesquisa realizada pelo artista, 

também deve ser levada em consideração durante a análise teórica de uma 

obra de arte. No campo da ciência, um pesquisador deve conhecer os 

processos anteriores de análise para, posteriormente desenvolver uma nova 

pesquisa ou uma nova linha metodológica em seu trabalho. Uma vez que a 

obra de arte também é produto de uma pesquisa e que o artista também se 

torna uma espécie de “cientista” na construção do objeto artístico, suas 

declarações, esboços e anotações deveriam ser alvo de análise minuciosa por 

parte do crítico de arte.  

Portanto, para estabelecer uma metodologia capaz de analisar tais 

“afasias” presentes na arte contemporânea, deve-se levar em consideração 

todos os possíveis “fluxos/refluxos, tensões/distensões, 

aproximações/distanciamentos, somas/exclusões” (PLAZA, 1997, p.30) entre 

arte e ciência, além de suas opacas fronteiras com outras áreas do 

conhecimento. Metodologia, esta, ainda não totalmente sistematizada, mas 

consciente do método da pesquisa científica, de sua confiabilidade e de seu 

compromisso com a “verdade”. Por outro lado, capaz de conciliar seu rígido 

modelo com a flexibilidade da pesquisa em arte, que como a água, se molda 

em outros receptáculos, infiltrando-se nos demais territórios do saber.  
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Resumo: 

Este artigo busca apresentar uma reflexão crítica sobre os processos de 

construção de imagens cênicas presentes no trabalho (i)Lustres – um 

experimento cênico realizado a partir de propostas de pesquisa do projeto 

Performance e as Poéticas do Objeto, do Departamento de Música e Teatro - 

UEL. A imagem cênica é aqui dimensionada em dois âmbitos: a construção 

cênica, e também a construção fotográfica. Esta última dialoga com a história 

do trabalho cênico (i)Lustres e ao mesmo tempo interfere nos processos da 

vivência do “espetáculo”, ou seja, da apresentação pública, sendo que - mais 

do que registro – ela cria um sentido performativo fotográfico para a imagem. A 

imagem cênica que fora produzida tanto nos processos de criação, como no 

encontro (vivo) com o público é redimensionada pela fotografia. A relação 

corpo-objeto é o centro das elaborações que estão em jogo. A imagem cênica, 

neste caso, depende das relações prévias que são estabelecidas com o objeto 

cotidiano. Com base nas abordagens de Ian Parker sobre a análise de 

discurso, empreendemos reflexões sobre as relações e entrelaçamentos da 

imagem cênica e fotográfica. 

Palavras-chaves: objeto cênico, imagem cênica, performance fotográfica. 
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As indagações sobre as relações entre a imagem cênica teatral ou 

performativa e a fotografia são um tanto antigas e remontam ao surgimento 

desta última, que desde seus primórdios, tem estado presente e tem convivido 

com a experiência teatral. Não são poucas as fotografias que registram 

espetáculos teatrais e performances do início do século XX, quando o sentido 

de vanguarda começava a tomar corpo. Seja como registro da experiência 

performativa, seja como construção poética autônoma, a construção da 

imagem fotográfica revela uma profunda ligação com o corpo, com a cena e o 

sentido de performance. Há também nesta construção, relações que se 

estabelecem com o outro, aquele que vê, ou comumente chamado de público 

espectador. Em décadas recentes, o debate sobre este vínculo (performance e 

fotografia) se acirra, e não hesitamos em encarar a imagem cênica ou 

performática como uma extensão do próprio evento, ou uma dimensão 

ampliada deste, em cujo cerne está o elemento performativo. Nesta discussão, 

o teatral e o performativo não se excluem, sendo que o segundo talvez

anteceda o primeiro, pois mesmo na encenação teatral, o performativo se 

articula como forma independente e autônoma, como princípio autônomo que 

define elementos estruturais – performar para ser visto. 

Durante nossa pesquisa no projeto Performance e as Poéticas do Objeto 

não estivemos preocupados com a imagem fotográfica, ou como esta viria a 

existir/acontecer nos processos que estavam sendo realizados. Mas ela 

aconteceu. E de uma maneira bastante significativa. Deu-se durante os 

processos de pesquisa cênica, e também durante os processos de 

apresentação pública do trabalho cênico, primeiramente como registros destas 

atividades. Tais registros fotográficos foram realizados durante alguns ensaios, 

e o intuito era proporcionar noções sobre como era o momento do jogo, e 

principalmente como era a relação corporal de criação com objetos cotidianos. 

A fotografia da apresentação pública também foi motivada pela intenção de 

registro, porém, havia o propósito de revelar ou registrar a construção 

imagética da cena. Se nos ensaios o foco estava na relação corporal, na 

construção de sequências de movimentos corporais como derivadas da relação 

com objetos, no momento da apresentação, o registro se ampliava para um 

todo que incluía a cor-luz, o figurino, e sobretudo o objeto. Neste processo de 

registro, havia quase um enunciado a ser buscado, ou evidenciado: este é o 
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resultado de nossos processos de pesquisa com objetos, e aqui estão tais 

construções, movimentos corporais, objetos e ausências de objetos e também 

construções corporais resultantes destas pesquisas. A imagem fotográfica 

apresentou estas afirmações implícitas, e partiu talvez de uma crença na 

possibilidade de ser fiel a estes processos. No entanto, ao enquadrar, ao 

focalizar, recortar, etc, criou uma autonomia que não obrigatoriamente faz com 

que ela (a fotografia) esteja absolutamente sendo fiel ao processo. Ao refletir 

sobre a relação entre performance e fotografia, Daniele Quiroga Neves salienta 

aspectos importantes: 

[...] em relação à performance, a fotografia oferece uma visão 
reduzida da profundidade de campo, do volume do corpo e dos 
objetos utilizados na ação. Ela só captura um dos pontos da 
performance, e dentre as infinitas possibilidades de apresentação do 
trabalho ela só realiza uma (NEVES, p 2, 2013). 

Há, portanto, uma manipulação de elementos, seja para ressaltar 

aspectos da cena e da construção corporal, seja para revelar aspectos sutis. O 

olhar do fotógrafo, que coincide aqui com o olhar do diretor, pois ambos são a 

mesma pessoa neste caso, pode tornar possível uma coesão maior e sintonia 

dos propósitos: construir a imagem cênica e construir com a imagem 

fotográfica. Diferentes olhares poderiam evidenciar aspectos e realizar 

construções possivelmente díspares. 

(i) lustres é uma fusão de seres humanos e objetos. A óbvia imagem 

literária do título indica que lustres e pessoas compõem esta categoria híbrida, 

que embora tenha surgido apenas como título, revela a fusão que havia sido 

operante na pesquisa. Ilustres personagens são também, ao mesmo tempo, 

objetos mundanos e monótonos como são os lustres cotidianos de nossas 

vidas. Fixos, iluminados e luminescentes, antigos e novos tais figuras estão 

mescladas ao cotidiano dos objetos mundanos. Ao mesmo tempo são ilustres 

figuras, ou seja, importantes figuras, que mesmo degeneradas e justamente 

por sua degenerescência apresentam uma dignidade fugidia.  

A peça inicia-se com a entrada do público, que ao se acomodar em 

cadeiras e na arquibancada que circundam o espaço cênico, em forma de 

ferradura, já encontram os atores distribuídos pelo espaço, desempenhando 

pequenas ações. Os movimentos crescem, na medida em que a audiência está 
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acomodada, e em todo momento todos permanecem no espaço cênico, muitas 

vezes em grande proximidade a membros do público. No espaço da cena junto 

à base da “ferradura”, e próximo aos que se sentam na arquibancada, estão 

distribuídos vários objetos que durante a peça são buscados pelos atores. Nem 

todos os objetos lá presentes são, porém utilizados em cena. Em linha, e ao 

longo dos pés daqueles que se sentam na primeira fileira da arquibancada, tais 

objetos antecipam ao público a imagem de personagens, de ações e 

narrativas: retalhos pequenos de tecido, uma panela velha de barro, vários 

cintos velhos, um pote de vidro com rolhas, rodas de madeira, um grande livro, 

barbantes, linhas de lã, etc. Os movimentos dos atores são bastante 

independentes, embora em vários momentos algumas duplas contracenem, e 

sempre haja, por meio de olhares, uma intensa comunicação entre eles. Como 

universos independentes, cada um age como em sua rotina diária, embora 

nenhum dos movimentos seja representativo ou imite ações cotidianas. As 

ações são coreográficas, mas não são dançadas. São abstraídas, mas não 

deixam de fazer alusão a ações cotidianas. Ao mesmo tempo, as 

caracterizações, tanto por ações como por figurinos e texto falado, sugerem a 

existência de personagens. Estes, porém, não são claramente percebidos. 

Chegamos a pensar, durante os ensaios finais, em localizar estas proto-

personagens em uma cidade ou ainda em um mesmo edifício de uma 

metrópole. Como em um raio-X, a perspectiva nos permitiria vê-los 

simultaneamente, unidos pelo mesmo conjunto de espaços compartimentados, 

e ao mesmo tempo isolados um do outro. Um travesti e sua caixinha de coisas 

secretas, um homem maduro e sua chave, um menino vestido de anjo, um 

homem religioso, uma mulher com o retrato da filha, uma senhora burguesa 

empobrecida, uma vizinha que observa - estas são imagens imprecisas que 

nunca chegaram a se cristalizar na própria imaginação dos atores.  

Este foi o resultado de um longo processo de pesquisa. Queríamos 

investigar que possibilidades de criação cênica poderíamos vislumbrar a partir 

dos objetos cotidianos. O que haveria além das mais óbvias abordagens 

presentes no jogo cênico ou teatral? Queríamos ao mesmo tempo abrir o 

espaço da criação para o que estava lá fora, e que de algum modo, pudesse 

trazer um pouco da rua, ou da presença de outras pessoas. Por isso, os 

objetos descartados e encontrados ao acaso foram tão importantes. Além da 
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presença sutil de seus antigos donos, podíamos sentir o seu potencial 

energético e simbólico. Justamente na sua perda total de valor e identidade, 

como foram os objetos para Tadeusz Kantor3, nossos objetos chegaram até 

nós completamente destituídos de seu próprio valor, e assim, ganharam um 

novo sentido na relação com os atores. Ao mesmo tempo houve uma conexão 

com uma dimensão sutil que circunda estes objetos – sua história, muitas 

vezes impossível, a presença de marcas de pessoas, a interferência no ciclo do 

lixo, do descarte. Os sete atores estiveram empenhados durante o período de 

um ano em se colocarem corporal e subjetivamente na disposição e 

alinhamento com objetos trazidos por eles próprios, outros trazidos pelo diretor. 

As qualidades físicas e simbólicas do objeto foram pesquisadas a fundo. Peso, 

cor, textura foram aspectos importantes no jogo corporal, sendo que houve 

sempre um sentido de superação das referências óbvias advindas do objeto. 

Buscamos sempre explorar possibilidades de construção que despertassem o 

movimento que não se assentasse sobre ações de cunho natural ou 

representativo. O mais comum nos jogos teatrais com objetos, e na criação 

cênica de modo geral, é ressignificar o objeto, dando-lhe um significado e 

sentido diferente daquele contido em sua função cotidiana. Nossa intenção 

sempre foi ir além, inclusive tentando entender que implicações advêm da 

presença cênica do objeto e como o objeto pode ser caminho para a 

construção cênica não naturalista, cujo foco seja a dramaturgia corporal e a 

presença do ator-performer.   

As imagens surgidas durante o jogo com objetos são muitas. Cada ator 

perpassa no momento do jogo criativo uma série de sensações e alusões, que 

geram imagens mentais que estão interligadas à ação corporal. Para si mesmo 

o ator-performer estabelece um diálogo entre o imaginado e o realizado. Para

si, surgem imagens modeladas de si mesmo no fluxo constante da 

improvisação. Porém, muitas vezes as ações são independentes de imagens 

visuais; são válidas por si mesmas, não mantendo relação nenhuma com 

ações cotidianas, e são vivenciadas pelo simples prazer do corpo em cena. Um 

corpo preparado para a cena – com seu tônus muscular trabalhado, com 

3 Tadeusz Kantor, diretor polonês, deixou vários escritos sobre sua relação com objetos cotidianos. Interessava a ele a perda de 
valor, função e sentido que alguns objetos apresentavam. No contexto da Segunda Grande Guerra, Kantor identificava em objetos 
a mesma destituição de valor que afetava os seres humanos.  

439



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
flexibilidade e alongamento de músculos e tendões, com controle e articulação 

de sua própria energia, com domínio do espaço, etc., será um corpo que 

encontrará menos obstáculos, do ponto de vista físico, para a criação da ação 

cênica. A experiência de criação, portanto, pode se situar no exercício de 

possibilidades deste corpo no espaço. Exemplo disso é quando o ator Antônio 

Rodrigues desloca-se pelo espaço segurando uma chave, e com ela “risca” o 

chão produzindo um ruído contínuo. Ou ainda quando Rafaela Solé, segurando 

um velho abajur com a mão esquerda, em pé, desencadeia pequenos 

desequilíbrios de seu corpo. O que vemos certamente nos desperta 

possibilidades de imaginação, e podemos nos apressar em definir imagens 

narrativas e fictícias para estas “personagens”.  No entanto, temos uma 

imagem cênica real concreta composta por ações, deslocamentos, vozes que 

se configuram pela fisicalidade do corpo no espaço, com a vestimenta, a cor da 

luz incidindo sobre os atores e objetos, etc. Tanto Antônio como Rafaela 

trabalharam durante longos meses sobre estas ações, de modo a depurá-las e 

nelas mergulhar.  

Estivemos muito interessados no impacto dos elementos abordados 

acima sobre o público não no que poderiam despertar enquanto imagem 

fictícia, mas como imagem perceptiva, cuja tônica é ditada pela apreensão do 

ritmo, da dinâmica, do jogo de forças que se liga à percepção dos corpos em 

seu estado cênico, e, sobretudo, por uma simbologia que abarca tanto pessoas 

como objetos. Estes dois âmbitos – a configuração concreta da ação e 

presença e a configuração imaginária - também estiveram presentes nos 

ensaios, sendo que sempre valorizamos mais o primeiro do que o segundo 

âmbito. Sempre buscamos e revelamos o que havia de potencial para a música 

das ações, para a melodia dos movimentos, para a harmonia dos corpos, do 

que para a construção de imagens interiorizadas narrativas. Poderíamos até 

dizer que estas decisões e opções estavam em sintonia com a fragmentação e 

destruição de muitas outras narrativas. No mundo contemporâneo não 

podemos aceitar sem questionamentos nenhuma narrativa sobre a religião, 

sobre a ciência, sobre a política ou sobre nós próprios. Como aponta Ian 

Parker, as histórias se perderam ou se fragmentaram e há na pós-modernidade 

um cansaço e esgotamento da fábula (PARKER, 1992, 48-59). Vivenciar a 

percepção num mergulho completo no silêncio narrativo é também corromper o 
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predomínio da linguagem Esta esteve dominando por séculos alguns setores 

do teatro e agora, na pós-modernidade, vê-se destituída de seu poder 

enunciativo.  Outra sintaxe poderia aflorar desta fragmentação e da ênfase no 

jogo de construção corporal. Assim procedemos no contato com objetos e no 

trânsito entre a fisicalidade da imagem construída cenicamente e a dimensão 

conceitual imagética. É bem verdade que, neste “trânsito” os atores foram 

estimulados a partirem da concretude da construção corporal, por meio de sua 

composição coreográfica, nela permanecendo à exaustão, estruturando e 

lapidando cada movimento corporal, editando e reeditando sequências até 

chegar a um todo, de modo a torná-lo vivo ou orgânico. Somente então, 

lançaram-se em busca de imagens conceituais (narrativas) que colorissem, 

traduzissem ou ainda revelassem as ações, trazendo à tona elementos 

narrativos, tais como situações dramáticas (lugares fictícios, cenários 

imaginários, etc) e personagens. Esta construção veio ao longo da 

configuração corporal cênica, e somente esta configuração corporal pôde 

suscitar voos imagéticos. Em um certo sentido, postergamos ao máximo este 

voo, evitando-o, fugindo da sua vontade-facilidade em se instalar, de modo que 

pudéssemos encontrá-lo muito tempo depois, em fragmentos, cacos, estilhaços 

que poderiam não nos contar a história inteira, mas que fossem valiosos. 

O processo de João Henrique Oliveira, estudante colaborador do projeto, 

tipifica a trajetória descrita acima. Depois de explorar vários objetos, João 

passou a investigar corporalmente uma pequena caixa de presentes oferecida 

por seu diretor-orientador. As recomendações sempre foram para que o ator 

explorasse o movimento corporal em relação à caixa, sem, contudo, destruí-la. 

A caixa enquanto símbolo de alguma coisa – sejam sentimentos ou 

personagens – poderia ser ativada, mas o mais importante para o processo era 

que a caixa pudesse desencadear ações, atitudes e movimentos, a partir de 

suas qualidades físicas. Pequena, redonda, frágil, colorida, poderia estar em 

permanente contato com o ator, assim como poderia estar desvinculada de seu 

corpo. 
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João Henrique de Oliveira em primeiro plano de cena de (i)lustres (apresentação na Casa de Cultura – UEL, em 28 de 
Outubro de 2014). 

A sistemática investigação do corpo em movimento em relação a esta 

caixinha levou João a definir ações ao longo dos meses que foram aos poucos 

sendo fixadas, mantidas em estruturas repetíveis. As situações emanadas de 

cada ação também foram, ao longo do tempo, ganhando simbolismo e alusões. 

Foi assim que, de mera caixa de presentes, esta caixinha foi se tornando uma 

caixa de segredos e guardados preciosos para a personagem que começava a 

ser esboçada. Ao contrário de todos os demais atores que circulavam pelo 

espaço ocupando-o em sua totalidade, João definia para si um espaço 

reduzido de ação que enfatizava o tom de reserva e vida secreta que começou 

a caracterizar sua construção. Aos poucos, a figura de um travesti foi sendo 

sugerida pelas ações, e no devaneio desta personagem a caixa se tornou o 

foco por onde as energias circulavam.  

O devaneio que caracterizou todas as figuras (proto-personagens) foi em 

grande parte configurado pela luz. O projeto de iluminação de autoria de dois 

atores colaboradores, Antônio Rodrigues e Rafaela Solé, apresentou recortes 

acentuados do espaço, o que gerou um contraste bastante grande entre claro e 

escuro, e principalmente entre cores. Os recortes ajudaram a isolar as 

personagens em seus espaços, e fez do próprio espaço um elemento forte e 
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significativo. A incidência da cor contrastante sobre o figurino e sobre a pele fez 

com que todos ganhassem um tom onírico e se distanciassem acentuadamente 

de qualquer construção naturalista. Estiveram, assim, mergulhados no sonho e 

do devaneio aos quais o público é envolvido sem perceber. Deste modo, as 

imagens fotográficas de (i)lustres articulam facilmente um jogo intenso entre 

claro e escuro, com destaque absoluto para os atores e para os objetos tanto 

do cenário como das ações. 

 Grandes planos negros ora formam um espaço totalmente infinito, ora 

formam abismos entre os planos iluminados, como espaços que se orbitam. Os 

atores, seus objetos e ainda objetos do cenário, como o lustre central e cúpulas 

de abajures penduradas se destacam no vácuo. A imagem fotográfica nos 

ilude, fazendo-nos supor que todos têm luz própria; que de si mesmos emanam 

vermelhos, laranjas, azuis. Não percebemos como perceberíamos na platéia, a 

fonte geradora desta luz. Tampouco apreenderíamos os contrastes tão 

acentuadamente como apreendemos na imagem.  

A simultaneidade dos planos que ao vivo são dependentes do ritmo e do 

sabor da dinâmica da cena, na imagem fotográfica recebe outra conotação. 

Seu ritmo é completamente alterado, de modo que hierarquias podem ser 

estabelecidas, definindo primeiros planos e outros subsequentes, como a 

imagem articula, mostrando inclusive duas figuras humanas em planos 

bastante distanciados, na base do enquadramento. Com isso, criou-se uma 

distância física maior do que a cena real articula. Um sentido narrativo 

diferenciado da realidade da cena se cria então na imagem fotográfica, que 

sugere ações, falas, interações que podem não ter acontecido na realidade. De 

qualquer modo, este não é um processo explícito. Dá-se por meio do silêncio 

da imagem, que nos envolve como uma janela aberta que nos chama e que 

sugere acontecimentos.  

Embora não tenhamos sistematizado entre o grupo de trabalho nenhum 

tipo de discussão sobre a imagem fotográfica, sendo que nada buscamos 

retornar formalmente para a cena a partir do que a imagem oferece – é bem 

verdade, que há um retorno para cada ator/atriz que se vê na fotografia do 

espetáculo. Ver-se acrescenta o olhar distanciado e diferenciado sobre a cena, 

o que pode se diferenciar radicalmente do que o próprio ator/atriz enxerga de si

mesmo. Pode ampliar a visão, pode oferecer outros caminhos, de modo que o 
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performer decida valorizar determinados aspectos. Pode, do mesmo modo, 

confirmar elementos que somente através da fotografia são comprovados. O 

dinamismo da cena, sua cor e contraste, o desenho dos corpos no espaço, o 

simbolismo subjacente. Longe de ser um espelho, a imagem fotográfica 

oferece visões que ela mesma articula, e assim pode dialogar com o performer 

e tirá-lo de seu universo/diálogo solitário. Com estas observações, mais uma 

vez nos remetemos a Ian Parker que define alguns critérios para a existência 

dos discursos. A fotografia não foge a estes critérios. Ela articula um texto, 

depende de objetos ou dispositivos, contém sujeitos, é um sistema coerente de 

significados, refere-se inevitavelmente a outros discursos, é historicamente 

localizada, reproduz de algum modo relações (de poder), suporta instituições e 

apresenta implicações ideológicas (PARKER, 1992, 6-10).  

Este dinamismo próprio da imagem fotográfica em relação à 

performance foi muito bem apontado por Neves, quando se refere aos 

argumentos de François Soulages, para quem a fotografia é uma criação. 

Neves argumenta que, como ficção, a fotografia “orienta-se no sentido de criar 

uma nova realidade, que só existe graças à fotografia” (NEVES, 2013, p 3). 

Nesta perspectiva, qualquer tentativa de transposição da realidade da 

performance para a fotografia está fadada ao erro, pois toda fotografia da 

performance presencial precisa ser vista de acordo com a realidade da própria 

fotografia (NEVES, 2013, p 3).   

Todas as fotos aqui apresentadas foram realizadas com uma lente de 70 

mm, tendo sido possível entrar no espaço e na cena durante o ensaio dos 

atores. Isso tornou possíveis aproximações físicas e enquadramentos 

diferentes daqueles gerados por uma postura única do fotógrafo fora da cena. 

Essa possibilidade de circular pelo espaço da cena também tornou possíveis 

visões e enquadramentos vários, de como seria a visão que o público teria nos 

três espaços a ele reservados.  

Quando indagados sobre imagens fotográficas específicas do trabalho 

cênico4, os atores pareceram confirmar a suspeita de que a fotografia da cena 

equivale à cena, representado-a, registrando-a, ou estendendo-se como 

4 Por email, foram enviadas as seguintes solicitações aos atores de (i)lustres: “Estou escrevendo um artigo que trata da 
relação entre a imagem cênica e a imagem fotográfica das cenas de (i)lustres. Assim, gostaria de lhe pedir que 
escrevesse por email sobre esta foto (foto específica em que o ator/atriz aparece). Fale sobre esta imagem, escreva 
sobre aspectos que lhe são suscitados. Pode escrever o quanto quiser.” 
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realidade visual do que é antes realidade cênica. Esse vínculo entre o cênico e 

o fotográfico como inseparáveis, sendo o último uma extensão do primeiro, fica

claro nas palavras de Gabriel Kondo, por exemplo, que, ao invés de 

argumentar sobre a imagem fotográfica, preferiu remeter-se diretamente ao 

que era a personagem e a cena: “O anjo barroco desenvolve a sua harpa 

celestial e dedilha insonoras músicas a deuses que ali o ouvem a sua melodia. 

Da música clássica que conforma a alma, o anjo entra em um frenesi no qual 

rompe com toda sua graça barroca”.  

Gabriel Yuri Kondo em cena de (i)lustres (apresentação na Casa de Cultura – UEL, em 28 de Outubro de 
2014). 

Essa abordagem pode indicar, por parte de alguns atores, o quanto a 

imagem fotográfica é encarada apenas como registro da cena, muito embora, 

possa exercer sobre o performer um poder sub-reptício de influenciá-lo, de 

conduzir a concepção cênica prática para diferentes rumos, ou até mesmo 

salientar aspectos práticos, que seriam enfatizados a partir da imagem.   
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Diego Leal em cena de (i)lustres, em primeiro plano; Rafaela Solé e João Henrique de Oliveira 
(apresentação na Casa de Cultura – UEL, em 28 de Outubro de 2015). 

Por outro lado, as considerações do ator Diego Leal5 sobre a cena 

retratada salientam o valor simbólico de cada elemento da cena real. Objetos, 

espaços, luzes, cada elemento contribui para a construção simbólica do 

humano, e do mesmo modo que Kondo, não parece reconhecer qualquer 

autonomia da imagem fotográfica, que em última instância pudesse até 

contradizer o que, de fato, a cena teria sido. Neste caso, a fotografia não é 

reconhecida como uma recriação de realidades, mas como reafirmação de uma 

realidade ausente. Para atores preocupados com seu ofício, como são estes 

atores, é natural que lhes chamem a atenção primeiramente a realidade por 

eles construída, e que sobre esta realidade concentrem-se suas averiguações:  

5 Depoimento completo de Diego Leal: “Na imagem vemos quatro figuras solitárias em pequenos fechos 
de luz coloridos, distribuídas de modo disperso pela sala, cada um carrega um objeto nas mãos, 
segurávamos esses objetos de insignificante valor material (um forro de abajur, uma caixinha, um tecido 
vermelho, entre outros), como se fossem nossas preciosas relíquias. Há uma constante intensidade de 
luz em cada um de nós e fora de nossa kinesfera só penumbra e escuridão, com a exceção da fraca luz 
de um abajur que fica suspenso e só acentua a urgência de tanto insulamento. Cruzávamos e nos 
relacionávamos, mas estávamos sós, em posse de nossas ninharias, éramos figuras pulsantes que 
transpareciam algum tipo de vontade e um confuso intento de força vibrante que parecia querer escapar 
do pequeno território iluminado, no entanto, era nosso olhar que fugia de nossos objetos para o escuro 
vazio do espaço” (DIEGO, 2015) 
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Na imagem vemos quatro figuras solitárias em pequenos fechos de 
luz coloridos, distribuídas de modo disperso pela sala, cada um 
carrega um objeto nas mãos, segurávamos esses objetos de 
insignificante valor material (um forro de abajur, uma caixinha, um 
tecido vermelho, entre outros), como se fossem nossas preciosas 
relíquias (LEAL, 2015). 

Antônio Rodrigues em cena de (i)lustres (apresentação na Casa de Cultura – UEL, 
em 28 de Outubro de 2014). 

Semelhante conexão entre a cena vivida e a cena fotografada é 

expressa nas palavras de Antônio Rodrigues6, para quem, a imagem 

6 Depoimento completo de Antônio Rodrigues:  “(I)lustres foi uma espécie de devaneio, uma metáfora da 
imagem, um coletivo de corpos que compuseram imagens a partir da relação de uma série de elementos 
da cena híbrida. Essa relação deu origem a uma estrutura complexa, que para além de sua existência 
essencialmente material e tácita, possuía uma dimensão simbólica e abstrata de suas presenças. Pois 
bem. A primeira, evidentemente, perdeu-se nos atravessamentos do aqui-agora, na efemeridade que 
foram os momentos nos quais traçávamos aquelas relações. A segunda, essa dimensão simbólica e 
abstrata gerada por nossas ações, ainda se legitima nas imagens que foram capturadas naqueles 
espaços-tempos específicos. Esses frames delatam o que foi vivido, trazendo para aqueles que atuaram, 
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fotográfica tem o poder de “capturar” a “dimensão simbólica e abstrata gerada 

por nossas ações”: 
Esses frames delatam o que foi vivido, trazendo para aqueles que 
atuaram, assim como para as testemunhas daquela ação, a 
encarnação de reminiscências. Já para aqueles que não 
presenciaram o ato, essas imagens se configuram como 
possibilidades de significação, propondo uma narrativa que é própria 
de sua lógica: a narrativa dos detalhes esculpidos pelos 
corpos/presenças em cada fragmento de espaço-tempo 
experienciado (RODRIGUES, 2015). 

Antônio Rodrigues aponta para o quanto a fotografia pode denunciar o 

que foi experienciado em cena. Resquícios da cena propriamente dita são, 

neste caso, “encarnados” pela imagem fotográfica, que, tudo indica, parece ter 

o poder de reviver a cena no seu próprio enquadramento. Em sua visão e

entendimento do jogo entre fotografia e cena, Antônio aprofunda a questão ao 

salientar a matéria com que a fotografia trabalha, sendo que “para aqueles que 

não presenciaram o ato, essas imagens se configuram como possibilidades de 

significação” (RODRIGUES, 2015). Nesses apontamentos, o ator reconhece o 

poder que a fotografia tem de redimensionar a narrativa própria da cena, e de 

impor a sua própria lógica enquanto meio artístico. Para a imagem fotográfica, 

“corpos/presenças”, “fragmentos”, “espaço-tempo” tornam-se elementos e 

material de uma “escultura” a ser erigida pela fotografia.  

Interessantemente, nossas provocações situaram os atores perante 

suas imagens de uma maneira desafiadora, que provavelmente nunca foi 

deparada. Inesperadamente, estivemos criando um diálogo entre atores e a 

imagem fotográfica - um processo pouco explorado que diz respeito ao quê a 

fotografia pode oferecer à imagem cênica. Para os depoentes de (i)lustres o 

maior desafio talvez tenha sido não ser engolido pela ilusão da imagem como 

sendo um reflexo de si e de uma realidade ausente. A imagem fotográfica de 

teatro facilmente pode ser deslocada, passando de mero registro para um ente 

impregnado de valor inclusive sentimental. Como salienta Milton Guran há uma 

natureza êmica nas fotografias que são produzidas por membros de 

comunidades, sendo que “estão impregnadas, forçosamente, da representação 

assim como para as testemunhas daquela ação, a encarnação de reminiscências. Já para aqueles que 
não presenciaram o ato, essas imagens se configuram como possibilidades de significação, propondo 
uma narrativa que é própria de sua lógica: a narrativa dos detalhes esculpidos pelos corpos/presenças em 
cada fragmento de espaço-tempo experienciado” (RODRIGUES, 2015). 
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que eles fazem de si próprios. Assim sendo, essas fotografias expressam de 

alguma forma a identidade social do grupo em questão (GURAN, 2011, p82). 

Considerações Finais 

A reflexão aqui empreendida fez com que constatássemos a ausência 

de pesquisas que tratem especificamente da relação entre imagem cênica e 

imagem fotográfica. São poucas as incursões críticas por este campo, o que 

indica provavelmente a ausência de reflexões entre os próprios artistas de 

teatro e entre os fotógrafos, assim como entre os pesquisadores destas áreas, 

no que concerne a produção de imagens nestes âmbitos que são tão próximos.  

Constatamos, por outro lado, o quanto a fotografia cênica pode oferecer 

ampliações da construção e da vivência teatral e performativa. Como criação 

de um âmbito discursivo específico, a imagem cênica, embora autônoma, não 

se isola dos processos e da dinâmica de outras construções, como aquelas 

que dizem respeito à cena teatral. Em constante diálogo, a fotografia cênica 

oferece elementos que se apresentam como uma quarta dimensão da 

realidade da cena fotografada. Seu prisma de recortes, de detalhes e de 

destaques oferece um mergulho numa realidade escondida da própria 

construção teatral. A criação fotográfica realizada a partir da cena teatral 

revela, assim, o que a própria cena não vê. Com isso, faz brotar estímulos 

vivos que podem influenciar a construção cênica, na medida em que a janela 

aberta da imagem, longe de ser espelho, convida o artista e o público em geral 

a mergulhar em sua própria paisagem. Estudos de caso como este - em que a 

experiência e o trânsito cênico e fotográfico são analisados – são muito bem 

vindos tanto a artistas de teatro como da fotografia. Tais pesquisas aproximam 

ainda mais estes criadores e confirma o quanto todos sempre estiveram 

unidos. 
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O Ritual da Serpente: início de uma metodologia artística por 
Aby Warburg 

Cristina SUSIGAN (Universidade Presbiteriana Mackenzie)1 

Resumo: 

Em 1895, o eminente historiador de arte alemão, Aby Warburg, desloca-se 

para o Novo Mêxico onde observa os rituais e a gestualidade dos índios hopis. 

Esta viagem deixou em suas pesquisas uma marca insistente, tanto na 

organização de sua Biblioteca (Kulturwisswnschaftliche Bibliothek Warbug – 

KBW), como no projeto que o historiador dedicaria os últimos anos de vida, o 

Atlas Mnemosyne. Em 1923, após seis anos de internamento devido a graves 

distúrbios mentais em Kreuzlingen, Suiça, profere uma importante conferência 

intitulada O Ritual da Serpente, onde discorre sobre a sobrevivência das 

imagens (Nachleben) através dos tempos.Compreender este vínculo só pode 

ser possível estabelecendo o contexto no qual estava inserido Warburg antes 

de empreender esta viagem. Este artigo tem o intuito de ressaltar a importância 

desta conferência para a criação de uma metodologia warburguiana e a 

contribuição para o desenvolvimento das ideias em torno das imagens.   

Palavras-chaves: Aby Warburg, Ritual da Serpente, Nachleben. 

1 Cristina Susigan é doutoranda do programa de pós-graduação em Educação, Arte e História 
da Cultura na Universidade Presbiteriana Mackenzie. Atuou como docente em Portugal, 
lecionando as disciplinas de Legislação e Autoria, Argumento e Linguagem Audiovisual, 
História do Cinema e Análise de Filmes. Atualmente leciona disciplinas ligadas a História da 
Arte. Bolsista Capes/Prosup.  
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Aby Warburg nasceu em Hamburgo, era o mais velho dos sete filhos, no 

seio de uma importante família de banqueiros judeus e se auto-proclamava: 

judeu de sangue, hamburguês de coração e florentino de alma. Seus biógrafos 

relatam que aos treze anos cedeu seus direitos como filho primogênito a seu 

irmão Max, em troca este lhe compraria, durante toda a sua vida, todos os 

livros que ele precisasse. Este feito marcou o início de sua famosa Biblioteca. 

Esta tomada de decisão precoce, assinalou o seu destino como investigador 

independente, que esteve a margem de uma instituição acadêmica, questão 

decisiva para compreender a evolução e originalidade de sua obra. 

Em Bonn, em 1886 estudou história, história da arte e psicología. 

Durante uma temporada viveu em Florença, onde começa a interesar-se pela 

arte florentina do período do Renascimento (estudos que o acompanharia pelo 

resto da sua vida), e onde começa a desenvolver uma ideia de sobrevivência 

de alguns motivos da Antiguidade, o que chamaria de Nachleben2. A partir da 

observação direta das obras e de um trabalho metódico dos arquivos da cidade 

italiana, elaborando um ensaio sobre as pinturas mitológicas de Botticelli, que 

se converteu no seu trabalho final da licenciatura: Investigações sobre as 

Imagens da Antiguidade no Renascimento Italiano: O Nascimento da Vênus e 

A Primavera de Sandro Botticelli, publicada em Hamburgo em 1893. Deste 

primeiro trabalho emerge um dos elementos característicos de toda sua obra: a 

confrontação entre texto e imagem subtraindo o valor expressivo das formas e 

da estrutura compositiva das obras figurativas. Como observou Georges Didi-

Huberman em seu livro sobre o autor, Warburg desenvolve uma teoria da 

história calcada numa temporalidade não linear, onde as imagens, portadoras 

de uma memória coletiva, romperiam com o continuum da história, traçando 

pontes entre o passado e o presente. 

Em uma viagem pela altura do casamento de um dos seus irmãos que 

vivia nos Estados Unidos em 1895, trava conhecimento com Franz Boas, um 

antropólogo teuto-americano, com quem discute seu projeto de investigação e 

este o aconselha a visitar a tribo dos índios Pueblos e Navajos, no Novo 

2 A expressão é de difícil tradução em português, pois “vida após a morte” introduz uma idéia 
de uma morte que não está presente em nachleben, em afterlife ou em survival, expressões 
presentes no prefácio de Georges Didi-Huberman ao livro de Philippe-Alain Michaud, “Aby 
Warburg and the Image in Motion”, onde fomos buscar a leitura de tal noção no pensamento de 
Warburg. Adotaremos a palavra “sobrevivência” para nachleben 
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México. Querendo, além do mais, escapar do que era para ele “uma história da 

arte estetizante”, “a disciplina que considera as obras independentemente de 

suas funções e de suas origens culturais” (WARBURG, 2008, p. 13). Abandona 

Nova York e viaja para Washington e ali começa suas investigações na 

biblioteca do Instituto Smithsonian. 

Philippe-Alain Michaud em Aby Warburg e a Imagem em Movimento, 

retoma uma nota de Aby Warburg3 dirigida Kreuzlingen, a qual serve para 

mostrar o que o historiador da arte pensava da arte: “Do exterior, na superficie 

da minha consciencia, surge a seguinte questão: sentindo tanto repugnancia 

ante o vazio da região Este americano, decidi ir ao encontro do conhecimento, 

ao encontro da aventura, encontro-me em Washington para visistar o Instituto 

Smithsonian. Ele é o cerebro da consciencia científica da América Oriental, e lá 

encontrei efetivamente na pessoa de Cyrus Adler, de MM. Hodge, Frank 

Hamilton Cushing e sobretudo James Money (sem esquecer Franz Boas em 

Nova York) pioneiros na investigação sobre os índigenas, que me abriram os 

olhos sobre o significado universal da América pré-histórica e selvagem. […] 

Além do mais, estava aborrecido com a história da arte estetizante 

[…].”(MICHAUD, 2013, p.193)   

Na biblioteca no Intituto Smithsonian, Warburg encontrou um livro e uma 

imagem que segundo ele “deram a base científica e [o] fizeram ver o propósito 

de [sua] viagem”(MICHAUD, 2013, 193). Era a obra de Norkenklöld sobre a 

Masa Verde4. A imagem era, segundo seu próprio critério “uma má ilustração 

em cores, em grande formato, representando um índio parado diante de um 

grande falo de rochas onde estava erguido um destes povos.”(WARBURG, 

2008, p. 44) Warburg deixando-se levar por sua intuição decidiu fazer o mesmo 

itinerário de Nordensklöld, depois de ter lido em sua obra as mesmas 

impressões que ele havia tido sobre os afrescos de Ghirlandaio. 

O impulso que o motivou a fazer esta viagem já se refere a uma noção 

na qual retomaremos depois, e que está em relação direta com os estudos da 

arte florentina: a noção de pathos. Podemos dizer que a construção do 

3 Durante este tempo Warburg estava preparando a conferência que ia dar na Clínica de 
Bellevue, sobre O Ritual da Serpente. 
4 Territorio do noroeste de Colorado. 
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pesamento em Warburg está amplamente motivada por suas emoções e estes 

gestos se traduzem no conceito de movimento. 

Warburg abandona Washington e se dirige a Chicago, e logo depois 

para Denver (povo que Nordensklöld também havia visitado) para chegar na 

Mesa Verde. Ali esperava encontar a família Wetterhill (primeira a instalar-se 

na Mesa Verde), mas não sabendo nada, decidiu seguir seu próprio caminho, 

abandonando desse modo o itinerário de Nordensklöld. Finalmente, em 

dezembro de 1895 chega ao Novo Mêxico onde assistiy ao ritual do Antílope, 

em Santa Fé. Na Mesa Verde, com os povos Walpi e Oraibi, assistiu também 

ao Baile das Humiskatcinas. 

 Figura 1 – Aby Warburg com um índio hopi, inverno de 1895-96. 

1. Movimento: uma viagem no tempo
Em 1923, quase trinta anos depois da viagem até o Novo Mêxico, Aby

Warburg pronunciou uma conferência na clínica de Bellevue dirigida por Ludwig 

Binswanger em Kreuzlingen, Suiça, onde estava internado5 . Esta conferência 

fazia parte de um acordo com Binswanger, onde o historiador da arte alemão 

estava internado havia seis anos para tratar-se de doença mental. Warburg 

conseguiu do psiquiatra a promessa de deixa-lo partir caso provasse sua cura 

pronunciando uma conferência aos pacientes da clínica. 

5  Esta conferência foi pronunciada em 21 de Abril de 1923 para demonstrar que já não estava 
doente. Foi internado depois de ter tentado matar sua família em um ato paranóico de 
perseguição.  

454



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Warburg escolheu como tema o ritual da serpente dos índios do Novo 

México, baseado numa viagem para os Estados Unidos que fez em 1895, 

quando viveu alguns meses entre os povos Pueblo e Navajo. Warburg porém 

não testemunhou todas as cenas evocadas em sua conferência, pois voltou 

para casa sem assistir um ritual essencial: o da serpente. Sua descrição do 

culto indígena portanto apoia-se em fotografias publicadas por outros autores. 

Eis um trecho dela: 
Em agosto, quando a agricultura está numa situação crítica porque 
toda a produção depende da chuva, é uma dança com cobras vivas 
que acontece alternadamente em Oraibi e Walpi para trazer a 
tempestade salvadora. [...] A tarefa [das cobras] é garantir a 
sobrevivência do índio protegendo o ciclo do milho – que está 
condicionado pela chuva. [...] Aqui, os dançarinos e o animal vivo 
formam uma unidade mágica. O mais surpreendente é que, nessas 
cerimônias com dança, os índios eram capazes de lidar com o mais 
perigoso de todos os animais, a cascavel, de modo que eles a 
dominam sem usar a força, e a criatura participa por vontade própria 
– ou pelo menos sem usar seus poderes de animal selvagem, se ela
não for excitada – de cerimônias que duram dias inteiros, o que nas 
mãos de europeus poderia significar um desastre.” (WARBURG, 
2008, pp. 103, 104, 106) 

Pela consagração e pela imitação eficaz da dança, as serpentes se 

tornam mensageiras que, enviadas para as almas dos mortos, provocam uma 

tempestade capaz de salvar a colheita. Elas não são sacrificadas. Mesmo 

assim, na opinião de Warburg (2008, p. 110), parece evidente que o 

espectador considere esta forma de magia religiosa dos índios do Novo México 

“o traço mais específico da selvageria primitiva, um traço totalmente 

desconhecido na Europa”. No entanto, afirma o próprio autor, há dois mil anos 

quando nasciam os ritos na Grécia, país de origem da cultura europeia, as 

cerimônias “ultrapassavam em horror brutal” as da tradição indígena. 

É a partir deste momento que o texto de sua conferência, intitulada 

Imagens do Território dos Pueblos na América do Norte e mais tarde conhecida 

como Ritual da Serpente, passa a mostrar como este animal é representado e 

assume diversos significados ao longo da história da arte. Warburg (2008, p. 

110) informa que no culto orgiástico de Dionísio, por exemplo, as bacantes 

dançavam com serpentes em uma mão e portavam em torno de suas cabeças, 

como um diadema, a serpente ondulante, enquanto que na outra mão 

seguravam outra serpente que deveria ser despedaçada durante a dança 

sacrificial à honra divina. Ainda de acordo com o autor, ao contrário do que 
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acontece nas danças indígenas do Novo México, “o sacrifício sangrento e 

delirante é o apogeu e o verdadeiro sentido da dança religiosa grega”. 

Para Warburg (2008, p. 111), a ideia da serpente como “figura destrutiva 

surgida do inferno” tornou-se, no mito de Laocoonte assim como no grupo 

escultórico que o representa, o símbolo trágico mais poderoso. A vingança dos 

deuses, executada sobre seu sacerdote e seus dois filhos por meio da serpente 

que os estrangula, torna-se a “encarnação evidente do supremo sofrimento 

humano”. O sacerdote-oráculo, que quis ajudar seu povo com suas 

advertências contra a astúcia dos gregos, sucumbe à vingança dos deuses. 

Assim, a morte do pai e de seus filhos transforma-se em símbolo do sofrimento 

e desespero na Antiguidade clássica: a morte causada pela vingança de 

demônios, sem justiça nem esperança de salvação. 

Ao lado desta serpente, que numa imagem pessimista assemelha-se a 

um demônio, há um “deus-serpente” em que é possível saudar “a beleza 

luminosa do humanismo antigo”. Asclépio, cujos “traços são os que ostentam a 

clássica escultura do salvador do mundo”, é o deus grego da medicina e tem 

como símbolo uma serpente enrolada em torno de um bastão. (WARBURG, 

2008, p. 111). O fato de que a figura da serpente presente no ritual dos índios 

hopis atravessa distintas épocas da história da arte reforça em Warburg (2008, 

p. 113) a convicção de que “as práticas artísticas não são autônomas e

reivindicam uma análise antropológica”. Warburg passa então a se questionar 

sobre o que significa a Antiguidade clássica para a arte do Renascimento. 

Warburg recusa uma leitura estritamente estética das obras astísticas. 

Na opinião de Giorgio Agambem, “o encontro com a cultura primitiva americana 

o afastou completamente da concepção de uma história da arte como disciplina

especializada”. 

Em suas anotações para a conferência de Kreuzlingen sobre o ritual da 

serpente, […] ele repete sua aversão pela visada formal, aproximação “incapaz 

de compreender a necessidade biológica da imagem, no cruzamento da 

religião e da prática artística”. Essa posição da imagem, entre arte e religião, é 

importante para fixar o horizonte de sua busca: seu objeto é a imagem mais do 

que a obra de arte, o que a coloca decididamente fora das fronteiras da 

estética (AGAMBEM, 2013, pp. 133, 134). 
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 O interesse de Warburg no campo da história da arte limitava-se a um 

período relativamente breve, mas que ele considerava uma das épocas mais 

importantes da história da humanidade: o final do século XV, apogeu do 

primeiro Renascimento, marcado por artistas como Botticelli e Ghirlandaio. Mas 

o que o seduzia em Florença era completamente diferente do que chamava 

atenção de historiadores da arte convencionais: “Seu objetivo não era captar a 

individualidade de um artista ou a evolução de seu estilo. Em nunca se 

preocupou em atribuir uma matriz a um determinado artista ou tomar posição 

nos debates sobre a história arquitetônica da cúpula de Florença.” 

 A recusa de uma “história da arte estetizante” leva Warburg a realizar 

em primeiro lugar uma avaliação simbólica das imagens. É um passo 

importante para o nascimento de uma ciência voltada para o estudo e 

interpretação do significado dos ícones ou do simbolismo artístico de uma obra 

em diferentes contextos históricos e culturais: a iconologia6 ou iconografia. 

Erwin Panofsky (1995, p. 3), considerado, ao lado de Ernst Gombrich, o 

herdeiro oficial de Warburg e autor de Estudos de Iconologia (1939), obra de 

importância estratégica pois procura demonstrar de modo sistemático o método 

warburguiano. 

 Assim como Warburg em sua conferência sobre o ritual da serpente dos 

índios norte-americanos estuda como um determinado tema é tratado em 

diferentes períodos históricos, resultando em representações alegóricas ou 

emblemáticas de uma visão de mundo. 

 

 2. Movimento: encontro com o pathos 
 Warburg notou a mistura de superstições, crenças mágicas, venerações 

a deuses, fenômenos naturais e animais: um sincretismo de religiões. A cultura 

dos Índios Pueblos, segundo Warburg, estava contaminada pela presença 

espanha e católica do final do século XVI (a camada confessional); influência 

interrompida até o século XVII, mais que reapareceu depois “sem interferir 

diretamente com o povo Mokis”(WARBURG, 2008, p.31) , esta segunda 

influência formou uma segunda camada. A terceira camada foi aquela 

adquirida pela educação norte americana.  

6 A iconografia é o ramo da história da arte que se preocupa com o assunto ou o significado 
das obras de arte, em oposição a sua forma. 
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Warburg antes de empreender sua viagem para a América do Norte fez 

vastos estudos antropológicos. Warburg tomou o caminho e o enfoque 

antropológico para acercar-se de uma cultura que lhe era diferente, o seu 

propósito compreender a noção de movimento. A grande conclusão na qual 

chegou Warburg depois dos estudos dos rituais dos índios foi a ideia de 

sobrevivência que havia encontrado na arte florentina. Um segundo movimento 

é aquele que podemos identificar quando Philippe-Alain Michaud, que 

consagrou toda uma obra ao estudo da teoría warburguiana, ao considerar que 

as investigações do historiador de arte sobre os povos indígenas no Novo 

Mêxico, se convertiam em anameses que o reconduziam a outro passado. 

O enfoque de Warburg vinha de dentro: o interior de seu pensamento 

(terceiro movimento). Seguindo este caminho, e se nos voltarmos para o 

começo da conferência na clínica de Bellevue – demonstrar que podia construir 

um raciocínio lógico -, podemos esquecer que ele queria alcançar o 

pensamento simbólico (movimento final). O movimento até o interior de suas 

recordações foi o vetor de seu pensamento, metáfora que de maneira 

inconsciente encontrou na serpente, uma vez que havia compreendido a 

cosmogonia dos Pueblos e o sentido da Dança da Serpente. A Serpente foi a 

causa do seu raciocínio. O ritual dos Índios Pueblos não era um jogo sem uma 

resposta. A Serpente era a causalidade do por qué das coisas, transformando-

se pessoalmente nessa causa. A Dança da Serpente consistia em pegar a 

serpente com a boca como meio para fazer chover no período de seca. O 

Ritual era ao mesmo tempo uma dança animal e uma dança de adoração das 

estações. Uma dança alternativa à dança de Huminskatcina que se praticava 

em Orabi e em Walpi. 

Em Warburg, as formas das imagens que construirá em sua cabeça 

eram serpenteantes, sinuosas: por um lado vertical, um vetor face a 

interioridade dos seres, face ao pensamento pré-lógico. Por outro lado, também 

pode ser horizontal, como o tempo cronológico. 

A Serpente, por outro lado, simbolizava também o tempo: em uma igreja, 

no povo de Acoma, Warburg encontrou um dos símbolos pagãos, as mesmas 

figuras que o índigena, pintor e sacerdote Cleo Jurino, havia desenhado para 

mostrar-lhe a cosmogonia do povo Moki. Na igreja havia representações de 

santos, de símbolos dos cosmos no teto: 
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 “[…]  “[…] o movimiento ascendente e descendente da natureza, a 
escada e a escalada são a primeira experiência da humanidade. É o 
símbolo de conquista do movimiento ascendente e descendente no 
espaço, igual ao círculo, a serpente enrolada – é o símbolo do ritmo e 
do tempo.”(WARBURG, 2008, 22-23) 

As análises feitas por Warburg sobre o encontro com as culturas 

indígenas constituiram uma ruptura com a história da arte e das imagens, como 

para seus próprios projetos, como seres ontológicos. Warburg por sua parte 

falaria de um sintoma da cultura. 

O sentimento que dominava Warburg era totalmente diferente. Philippe-

Alain Michaud qualificou o episódio da América como uma “cena de 

melancolía”. No fundo, o episódio de paranoia pela qual foi internado na clínica 

partiu de uma profunda empatia pela humanidade. Em uma nota escrita por 

ele, Warburg deixa a sensação de querer fazer algo de útil a respeito: sentia 

uma certa culpabilidade, que o fazia pensar no ser humano quando estava 

enfermo. Efetivamente, de maneira inconsciente, esta vontade se traduz em 

uma revolução para o estudo das imagens. Existe já aquí uma ideia latente do 

patético como síntoma generalizado da humanidade, que veremos mais 

adiante. 

Mas se continuarmos edificando seu pensamento, através do caminho 

das emoções, podemos supor que ao sentir uma emoção é passar de um 

estado para o outro, de um estado de ânimo para outro, é um estado de 

espírito como se diz em francês état d’esprit. A viagem de Warburg atuou em 

seu espírito, transformando-se em uma espécie de terapia. 

Por outro lado, a conferência dada por Warburg em 21 de Abril de 1923, 

consistia em si mesma uma terapia, na escrita dos relatos autobiográficos e 

anameses. Depois de ter exposto sua história de viagem ao povo Hopi, 

Warburg declara:  
Pude falar livremente durante uma hora e meia sem perder o fio da 
meada, e pude establecer vínculos relativos com a psicología da 
cultura em relação estreita com minhas antigas investigações. Me 
parece, insisto, que nesta conferência meus médicos viram um 
sintoma muito alentador na totalidade das minhas capacidades e não 
na tradução e ilustração direta de minhas investigações iniciais no 
momento em que me encontrava em boa saúde. (MICHAUD, 2013, 
p.. p. 96)   
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Uma vez proferida a conferência na clínica de Ludwing Binswanger, a 

Serpente adquiriu uma dimensão metafórica: era uma figura que representava 

o veneno e o remédio.

Warburg consideraba o Ritual da Serpente excessivo e espantoso, mas 

foi precisamente o gosto por este gesto, o de colocar uma serpente venenosa 

na boca, o que se converteu na chava de suas investigações. As imagens de 

carácter patéticas – no sentido de afeto – que Warburg associou, liberaram o 

pensamento, como a batida das asas das borboletas, com as quais ele 

conversava contando seus secredos. Enclausurado em uma clínica, em uma 

viagem ao interior de sua memória, através da terapia dos relatos 

autobiográficos, uma memória que desperta o inconsciente, através do 

deslocamento e do resurgimento de imagens e emoções do passado. 

 Figura 2 – Abyr Warburg com índio Pueblo 

3. O síntoma de uma época
Esta memória inconsciente na qual se refiriu Georges Didi-Huberman no

prefácio de Aby Warburg e a Imagem em Movimento, em relação a ideia de 

sintoma – que Warburg compreendeu que era diferente da ideia de signo – 

servem para fazer a metomínia do sintoma da época. Georges Didi-Huberman 

destaca o gesto de Michaud de colocar lado a lado a montagem “afásica” e 

anacrônica de Warburg no Atlas Mnemosyne e sua viagem ao Novo México, 

onde foi iniciado no ritual da serpente: “em ambos os casos, trata-se não 

apenas de encarnar as sobrevivências, mas também de criar uma espécie de 
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reciprocidade 'viva' entre o ato de saber e o objeto de saber” (MICHAUD, 2013, 

p. 25. grifo do autor). 

Ainda no prefácio, Georges Didi-Huberman (2013) reivindica o 

pensamento de Warburg como definidor dos movimentos do campo da história 

da arte. Tais movimentos, entretanto, têm seu motor (Warburg) algumas vezes 

negligenciado. No contexto francês, Didi-Huberman atribui esta espécie de 

“esquecimento” ou “desconhecimento” da dimensão filosófica deste 

pensamento às disciplinas de Henri Focillon, que dedicou obra inteira à noção 

de sobrevivência, sem qualquer menção à Warburg e, entre os estruturalistas, 

este apagamento viria em favor do discípulo do alemão, Erwin Panofsky, mais 

sistemático que o seu mestre. 

Embora Warburg tenha sido, inquestionavelmente, o fundador da 

“iconologia”, a ausência de traduções de seus escritos em inglês, língua na 

qual a disciplina adquiriu grande parte de sua fortuna crítica, Didi-Huberman 

sinaliza uma diferença fundamental entre aquilo que conhecemos como 

“iconologia”, proveniente do contexto anglo-saxônico de uma “história social da 

arte” e o que ela teria significado para Warburg no contexto de uma “ciência da 

cultura” (Kulturwissenschaft). O respeito que o nome de Warburg inspira hoje, à 

despeito do quadro descrito, é identificado pelo historiador da arte francês 

como “referência” o que repercute no campo imobilizando os movimentos que 

constituem, efetivamente, a metodologia warburguiana:  
É comum criar uma distância: seja considerando os conceitos de 
Nachleben e Pathosformel como lugares comuns, fórmulas vazia, ou 
generalidades carentes de substância teórica; ou decidindo que na 
era da pósmodernidade essas expressões tornaram-se desgastadas, 
arcaicas, antiquadas. (MICHAUD, 2013, p. 9) 

Deste modo, o panorama apresentado por Didi-Huberman do campo da 

História da Arte vem reforçar nossa suspeita de que desdobrar os movimentos 

do mundo em uma epistemologia constitui um desafio ao qual muitos declinam; 

o que se dá em função da colocação, neste contexto, do sujeito sobre um

terreno no qual a razão moderna ocidental manifesta sua fragilidade. Contra a 

grande erudição e o rico trabalho com fontes textuais e com arquivos, que são 

os aspectos da obra de Warburg recorrentemente reivindicados nestas 

reverências, Didi-Huberman recupera a ideia de movimento: 
[…] concebido como ambos, objeto e método, como sintagma e 
paradigma, como uma característica dos trabalhos de arte e uma 
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parada em um campo de conhecimento alegando ter alguma coisa a 
dizer. (MICHAUD, 2013, p. 9).  

O livro de Michaud é primeiramente acerca da imagem do movimento e 

Didi-Huberman sinaliza 1893, aquele momento em que Warburg formulava 

suas primeiras teses acerca da sobrevivência das expressões gestuais da 

Antiguidade nas obras da Renascença consignadas na publicação de seu 

primeiro ensaio sobre o Nascimento da Vênus, de Botticelli, como momento 

privilegiado para o investimento analítico de Michaud. 

Ainda no prefácio ao livro de Michaud, uma conexão evidente e até 

bastante óbvia entre a sobrevivência – objeto de nossa análise na última parte 

do presente texto e o pensamento de Warburg é explicitada por Didi-

Huberman, a partir da experiência de Warburg, em 1895, no Novo México, 

Estados Unidos:  
Quando, em 1895, Warburg converteu sua busca histórica em um 
deslocamento etnológico e geográfico às serras do Novo México, que 
culminou para ele no ritual da serpente, no qual, eu imagino, as 
contorções marmoriais do Laocoonte da antiguidade contorceram-se 
e tomaram vida para ele (MICHAUF, 2013, p. 10) 

Aqui, a perspectiva anacrônica de Warburg, a que aludimos acima, 

manifesta-se. Não se trata, como Didi-Huberman sublinha em outro trabalho, 

de uma recusa da história, mas justamente o contrário disso. Devemos tomar 

nota, adverte o historiador da arte francês, de que não existe uma história da 

pegada (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 12). A objeção a certa tradição 

historiográfica que conquistou a hegemonia no campo da história da arte reside 

justamente na ausência, no interior desta epistemologia, dos processos 

concretos: “Que se dão como um saber-fazer de muito longa duração, aplicável 

a campos materiais e técnicos extremamente variados" (DIDI-HUBERMAN, 

2013, p. 12). É contra uma historiografia que recorreu, frequente e fortemente a 

abstrações (a noção de estilo pode ser entendida como uma delas), que Didi-

Huberman inscreve a perspectiva anacrônica.Para Didi-Huberman, o ponto de 

vista anacrônico se inscreve lá onde falta a história, mas não é para substituir a 

história que o anacronismo manifesta-se. É, antes, para fazê-la nascer onde, 

até então, era desconhecida.” (DIDI-HUBERMAN,2013, p. 12). 

Mas é à obra de Warburg que Didi-Huberman remonta o gesto da junção 

anacrônica de tempos heterogêneos reunidos na aparição de uma imagem que 

indaga a respeito de seu pertencimento à história da arte. Em um texto 

462



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
dedicado ao retrato florentino no século XV, a noção de Renascença, 

correntemente entendida como um retorno a certa pureza antiga, é recolocada 

por Warburg, a partir de uma “impureza fundamental”. Tal impureza, vinculada 

à pegada (l'empreinte), teria forçado o historiador a complexificar seus modelos 

de transmissão (“evolução”) das artes: 
Esta impureza, de repente, foi observada, na beleza expressiva e 
moderna dos rostos pintados por Ghirlandaio, o gesso frio das 
máscaras funerárias romanas, a terracota dos Etruscos e a cera 
votiva das devoções medievais. Todos os tempos se empurrando, se 
contradizendo como tantos sintomas, nestas imagens de onde 
Warburg tirou, além desta muito pacífica “tradição iconológica” que 
sabemos dever a ele, um modelo novo de temporalidade – um 
modelo contemporâneo e próximo deste trabalhado por Freud -, um 
modelo complexo disto que ele nomeava a “sobrevivência” 
(Nachleben). (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 13) 

1.4. Mnemosyne: metodologia artística 
Antropologicamente falando, o anonimato da serva recorda-nos uma das 

primeiras intuições de Aby Warburg, quando ao ler os trabalhos de Edward B. 

Tylor sobre os survivals observados no Méxixo por volta de 1860, 

compreendeu que as sobrevivências surgiam apenas, ao contrário das 

tradições assumidas, como sintomas transversais, fenômenos unfit, na 

expressão de Tylor, anacrônicas, desadaptadas, obsoletas, incrongruentes, 

efémeras, sintomáticas. 

Assim, em 1895 e 1896, aquando da estadia de Warburg entre os índios 

do Novo México, interessa-se sobretudo por ritos impessoais, pessoas 

anónimas e sintomas persistentes, como a mulher Pueblo que ele fotografa no 

momento em que ela recua prontamente para o interior de sua casa, fugindo ao 

olho da câmera escura, ou ao alcance do logos ocidental. As figuras e o 

paradigma da Ninfa ajudam-nos, por fim, a compreender melhor de que modo 

uma história das imagens deverá encontrar a sua eficácia, surgindo e agindo 

como saber transversal às disciplinas constituídas, nas ciências sociais, de 

acordo com limites territoriais mais ou menos definidos.  

A Ninfa alegoriza o Nachleben - conceito de spbrevivência - concebido 

por Aby Warburg como um modelo de temporalidade necessário à 

compreensão da economia de uma memória das imagens que não era 

irredutível nem aos princíoios idealistas da “imitação dos Antigos”, nem aos 
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recursos positivista à mera “tradução” iconográfica. Assim, a Ninfa propõe-nos 

a complexidade de um modelo trans-iconográfico e trans-histórico.  

Também encarna e alegoriza a economia do Pathosformel, a “fórmula de 

pathos”, com que Warburg preocurou descrever as transmissões marginais e 

os missing links na longa duração da arte ocidental. Não se trata 

simplestemente de opor ao “estatismo” das figuras medievas a representação 

do “movimento vivo” na arte do Renascimento, é também necessário 

compreender os fenômenos de intensificação do movimento que a arte italiana 

experimentou todas as possibilidades.  

Ao integrar no atlas Mnemosyne a imagem de uma jogadora de golfe 

entre moedas antigas e representações de Medeia, Warburg torna evidente a 

transversalidade temporal do seu conceito de Nachleben. Torna também 

evidente a transversalidade social da sua noção de Pathosformel, mas 

sobretudo, torna evidente a dimensão crítica e política dessas 

transversalidades, sobretudo através da sua noção de Geistespolitik, “política 

do espírito”, que é inerente a todas as suas análises, as quais são agonísticas, 

pessimistas, confrontadas como foram, e até a loucura, com as devastações da 

Primeira Guerra Mundial, aquilo a que ele chamou a “tragédia da cultura 

ocidental”. Além, como Didi-Huberman lembrou, de ter sido provavelmente 

rememorada/revivida, de modo um tanto particular por Warburg, nas serras do 

Novo México, em sua iniciação ao ritual da serpente. 

Em texto que integra o catálogo da exposição Atlas Mnemosyne, 

Georges Didi-Huberman retoma o pensamento de Goethe, a partir de sua 

sobrevivência nos pensamentos de Walter Benjamin e Aby Warburg. De acordo 

com o historiador da arte francês, a ciência proposta por Goethe pode ser 

pensada como uma “ciência geral das formas”, marcada por uma ênfase na 

multiplicidade e nos princípios de transformação (metamorfose) das mesmas. 

Trata-se de pensar o mundo a partir de seu caráter proteiforme, mais do que a 

partir de objetos/formas estanques e imutáveis. A gaia ciência nietzschiana, 

leitmotif nos comentários de Didi-Huberman sobre Warburg, reivindica um 

saber produzido por aqueles que “estão escutando a música do mundo”, 

Goethe pode ser considerado um desses “quando observa qualquer coisa 

segundo a pulsação diastólica (expansão, dissociação) e sistólica (contração, 
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unificação) de suas formas em constantes metamorfoses”. (DIDI-HUBERMAN, 

2010, p. 98). 
A fim de que uma obra de arte plástica anime-se de verdade quando 
contemplada, é necessário eleger um momento transitório; um pouco 
antes nenhuma parte do todo deve encontrar-se nesta postura, pouco 
depois cada parte deverá ser força a abandoná-la. É assim que a 
obra vai encontrar cada vez uma vida nova para milhões e 
espectadores. […] O objeto eleito é um dos mais propícios que se 
possa imaginar: homens lutando contra criaturas perigosas que não 
atuam pela sua massa ou potência, mas como forças múltiplas; não 
ameaçam por um lado somente e, portanto, não exigem uma 
resitência concentrada em um só lugar, são capazes, graças ao seu 
comprimento, de imobilizar três homens mais ou menos sem 
machucá-los. Através dessa paralisia, certa calma e certa unidade se 
estendem, apesar da importância dos movimentos. Os chamarizes 
das serpentes são indicados seguindo-se uma gradação. Uma delas 
o único que faz é enlaçar, a outra está irritada e fere seu adversário.
[Além disso] cada figura expressa uma dupla ação e as três se 
afanam de múltiplas maneiras diferentes. O filho mais jovem levanta o 
braço direito para respirar mais livremente ao mesmo tempo em que 
repele a cabeça da serpente com a mão esquerda. Pretende minguar 
o mal presente e prevenir um mal maior: esse é o grau mais elevado
de atividade que pode alcançar em sua situação de prisioneiro. O pai 
emprega sua força para se safar do poder das serpentes, e ao 
mesmo tempo seu corpo foge da mordida que lhe é infligida neste 
preciso instante. O filho mais velho, espantado pelo movimento do 
pai, procura liberar-se da serpente, que o envolve levemente 
(GOETHE, 1798, pp. 169-174 apud DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 98). 

Conclusões 
Warburg escreveu: “Frequentemente, me vêm ao espírirto que, como 

psico-historiador, busco estabelecer a esquizofrenia da civilização ocidental a 

partir das imagens por um refleto autobiográfico: a ninfa extática (maníaca) de 

um lado, e o deus fluvial melancólico (depressivo) do outro”. 

Duas imagens que não são só diferentes em sua forma, mas também na 

emoção. Esta fórmula “inventada” por Warburg é uma boa ilustração do que 

seria a Mnemosyne: uma figura do anacronismo que significa Memória. 

Mnemosyne foi um grande painel de montagem de imagens fotográficas, que 

podem ser comparadas a montagem cinematográfica. Mnemosyne é o 

resultado de um trabalho singular (a singularidade do movimento da serpente) 

face ao universal (as imagens da história do homem), como As Histórias do 

Cinema de Jean-Luc Godard. Mnemosyne de Warburg não é uma obra de arte, 

e não existe um original. Existem negativos em vidro, e é tudo.  

Como conclusão podemos destacar que o proceso analítico levado a 

cabo pelo teórico das imagens Aby Warburg, foi um proceso animado pelo 
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pensamento pre-lógico ou de sobrevivência das imagens do passado como a 

chamou Warburg. Mas ao mesmo tempo foi um processo motivado pela 

emoção. Este gesto analítico não é outro que o da análise figural que 

encontramos na pintura: migração e configuração de um corpo de imagens 

presentes no cosmos da cultura visual. 
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Resumo: 
O objetivo desse texto é tecer considerações sobre a possibilidade de 

desenvolvimento da sensibilização da pessoa/sujeito, jovem e adulto, por meio 

da leitura de diferentes expressões artísticas. Percebemos que as 

apreciações de imagens oportunizam a educação e humanização do homem 

na sua totalidade: o sensível, o ético e o cognitivo. Nesse sentido, observamos 

uma relação entre a Arte com a Educação de Jovens e Adultos (EJA) na 

formação/educação desses sujeitos. Pela sensibilidade o sujeito tem 

oportunidade de tomar consciência de sua existência e dos valores que a 

conduzem. A linguagem imagética se constitui como uma linguagem silenciosa 

revelada aos sentidos (visão, olfato, audição, tato – intuição). Nesse trabalho a 

compreensão e a sensibilização são indispensáveis. Verificamos, assim, a 

influência da leitura de imagens na formação de ideias, valores e 

condutas. Desse modo, inferimos que a linguagem imagética 

abre possibilidades de multiplicar o universo da leitura, de forma sensível, as 

inquietudes de nosso tempo histórico.   
Palavras-chave: Educação de Jovens e Adultos, Formação, Sensibilidade, 

Leitura de imagens. 
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1. Introdução  
 

Com a expansão do capitalismo no Ocidente, em fins do século XIX, 

constata-se a coligação de, em uma mesma teia de relações, povos diversos 

cujas especificidades observam-se nos diversos idiomas e formas peculiares 

de escrita. As transações comerciais e a industrialização aproximaram regiões, 

transpuseram oceanos e promoveram uma constante mobilidade de pessoas 

de um ponto a outro do planeta. Nesse panorama, nota-se que a revolução no 

conhecimento se concentrou não na escrita, mas no registro, reprodução e 

difusão de sons e imagens. A rapidez com a qual processamos informações 

visuais constitui um forte argumento em favor do uso das imagens na 

comunicação social. 

Vivemos em um mundo repleto de outdoors, de placas luminosas, de 

sons e imagens diversas. Nesse cenário, as imagens encantam-nos, seduzem 

ou passam despercebidas. A imagem, como uma linguagem visual universal, 

constitui-se em uma forma de entendimento afetivo do mundo.  

Nesse contexto, percebemos a circulação de pessoas, produtos e, 

principalmente, imagens, as quais nos transmitem, de forma explícita ou 

implícita, diversas informações e mensagens. Como temos que conviver, 

diariamente, com essa produção infinita, necessitamos aprender a avaliar essa 

cultura visual, sua função, sua forma e seu conteúdo, pois a criação e a 

apreciação da arte possibilitam e privilegiam o aperfeiçoamento da 

sensibilidade do homem, contribuindo, por sua vez, para a sua civilidade. As 

criações artísticas precisam ser fruídas, despertando os sentidos da sutileza, 

da sensibilidade estética, do belo, do conhecimento e da visão crítica de 

mundo. Nesse sentido, confirma Francastel (1993, p. 48): “Apreciaremos 

melhor a arte do passado e a do presente se lhe conhecermos melhor a 

significação humana [...] nossa sensibilidade estética só pode se refinar pelo 

estudo”. A apreciação e a análise de imagens, por meio do conhecimento e da 

sensibilidade, tornam possível identificar as posições éticas, estéticas e 

políticas que o indivíduo, como autor da obra, assume diante das lutas 

históricas do presente em que vive como aprovação ou negação, que são as 

formas de se relacionar com o mundo. Com efeito, entendemos que a 

468



Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
capacidade intelectiva do homem nos dá a probabilidade, como potência de 

ação, de deixarmos a posição de observadores passivos para ocupar a de 

expectadores partícipes e críticos diante da leitura de textos, imagens, cidades, 

rostos, gestos, cenas, pintura, dentre outros.  

Para alcançar esse objetivo, entretanto, é fundamental que o homem, 

enquanto sujeito de conhecimento histórico, estabeleça contato com diferentes 

produções de épocas passadas e atuais, observando e identificando 

informações nas mais diversas formas de linguagem (oral, escrita, 

iconográfica). Esses procedimentos oferecem ao homem a possibilidade de 

ampliar o seu olhar, questionar as fronteiras disciplinares e articular os saberes 

(FONSECA, 2006). Entre essas linguagens destacamos a relevância da 

utilização das figuras imagéticas, no ensino da modalidade da Educação de 

Jovens e Adultos (EJA). Sabe-se que a imagem constitui-se como documento 

histórico produzido pela sociedade, assim, ressaltamos sua importância para o 

ensino e a pesquisa já que ela possui um duplo caráter: o informativo e o 

formativo.  

Enfatizamos, também, o grande valor da leitura da imagem, no ensino 

da História, enquanto possibilidade de despertar a sensibilidade humana. 

Percebe-se que a complexidade do mundo contemporâneo exige dos homens 

sentimentos, conhecimentos e sensibilidade para pensarem e agirem diante de 

situações novas. Sob este aspecto, o princípio norteador de qualquer trabalho 

artístico seria a possibilidade de todas as artes contribuírem para a arte de 

viver. É nessa perspectiva que desenvolvemos nosso trabalho. Entendemos 

que a arte, como linguagem humana, acompanha as mudanças históricas e 

consequentemente a forma de viver em sociedade.  

Temos, assim, como finalidade geral, neste artigo, abalizar a 

necessidade de a Educação adentrar no campo das imagens. A maneira pela 

qual a arte se direciona para a sensibilidade oportuniza a materialização das 

experiências reais, permitindo, então, a abertura da sensibilidade para os fatos 

exteriores ao indivíduo. 

2. A Relação da Arte com a Educação de Jovens e Adultos
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Sabe-se que as Diretrizes Curriculares Estaduais da Educação de 

Jovens e Adultos (2004) propõem o compromisso com a formação humana e 

com o acesso à cultura geral. Esse documento também privilegia o respeito à 

diversidade cultural, à inclusão e ao perfil do educando. Dessa forma, a 

organização da proposta pedagógica do ensino da Educação de Jovens e 

Adultos pauta-se na concepção sócio-interacionista, a qual dá ênfase ao uso 

social dos diferentes gêneros textuais. 

A concepção do ensino das diferentes disciplinas na modalidade EJA 

pressupõe ações pedagógicas pautadas na construção do conhecimento de 

forma crítica, reflexiva, engajada na realidade, de modo a privilegiar a relação 

teoria-prática, na busca da apreensão das diferentes formas de apresentação 

do saber. Nesse sentido, a organização do planejamento pedagógico implica a 

reflexão do conhecimento histórico, em diferentes temáticas que exploram os 

distintos gêneros discursivos, com o objetivo de analisar as diversas 

linguagens, seja na forma verbal ou não verbal: iconográfica (imagens, 

desenhos, filmes, charges, outdoors, entre outros), cinética (sonora, olfativa, 

tátil, visual e gustativa) e alfabética, nos diferentes níveis.  

Consideramos que uma das razões da Educação é entender o processo 

educativo por meio das ações sociais. Por isso, salientamos que nossa 

abordagem da linguagem imagética situa-se nos campos da História Social e 

da Educação, os quais têm como uma de suas finalidades a compreensão das 

origens das instituições, dos conteúdos e dos pensamentos que permeiam a 

educação contemporânea. Com base em seus fundamentos, definimos nosso 

olhar para as imagens como possibilidade de nos aproximarmos da 

compreensão que os homens têm ou tinham do seu tempo e espaço e das 

relações sociais que caracterizam suas vidas. Acreditamos que cada momento 

histórico produz uma determinada forma de pensar, correlacionada à maneira 

como se constrói a existência do homem. Assim, o discurso imagético, tal como 

outras linguagens humanas, escrita ou oral, é construído nas relações sociais. 

Desse modo, podemos afirmar que, por meio das imagens, constroem-se 

discursos, cujos sentidos se difundem com uma intenção formativa para uma 

construção social.  

Nesse sentido, acentuamos que a abordagem educacional em nossa 

pesquisa está relacionada ao entendimento de que a Educação ocorre e 
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perpassa as relações sociais, como uma exigência de formação do homem 

para a vida em sociedade. Pretendemos apresentar a linguagem imagética em 

correlação com as construções sociais e educacionais, de forma a instigar os 

leitores a refletir sobre a importância do tema para a atualidade, uma vez que 

“[...] uma ciência nos parecerá sempre ter algo de incompleto se não nos 

ajudar, cedo ou tarde a viver melhor” (BLOCH, 2001, p. 45). 

Observamos que a imagem tem em si a probabilidade de transmitir a 

construção de uma interpretação de certo acontecimento e, 

concomitantemente, a projeção de uma intencionalidade daquele que faz o 

discurso. Podemos indicar que, em toda linguagem, escrita, falada ou 

imagética, há uma intenção de ensinar ou de aprender. 

A História oferece-nos oportunidade de se compreender as produções 

humanas, em especial a arte e a educação, como resultantes das múltiplas 

vinculações articuladas pela dinâmica social e não da ação de indivíduos 

isolados, independentes do contexto que os cerca. 

No mundo globalizado que caracteriza a atualidade, verifica-se, em linha 

ascendente, a perda da criticidade dos indivíduos em relação ao contexto 

social em que vivem, bem como em relação a referenciais éticos e morais. O 

resultado é um embrutecimento que distancia cada vez mais os homens uns 

dos outros. Nota-se a falta do engajamento das pessoas em causas que 

convergem para o bem viver coletivo, para dar novos sentidos à existência 

individual. Com base nessa reflexão entendemos que sensibilidade é condição 

de vida. 

Nesse processo, percebemos que a leitura de imagens permite gerar 

uma nova sensibilidade, disseminar novos valores, ideias e comportamentos 

indispensáveis para o desenvolvimento e a conservação da sociedade, 

tornando-se um instrumento de educação dos homens. Dessa forma, 

atribuímos à sensibilidade um papel de destaque ao processo de formação 

humana. 

3. A apreciação imagética como possibilidade de sensibilização e
humanização 
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Sabe-se que a imagem artística sempre existiu. Paralelamente a ela, 

produziu-se um discurso, uma preocupação sobre sua natureza, seus poderes, 

suas funções. Com o advento do Renascimento verificou-se uma reflexão 

filosófica em torno da arte, da qual tinha a apreciação da beleza como tema 

fundamental. Foi nesse período que ocorreu a união teórica do belo com a arte. 

Passou-se a valorizar, além do universo material, o sensível. Shaftesbury 

(1671-1713), pioneiro da estética, já falava que o belo revelava-se, além das 

impressões visuais e auditivas, por intermédio de uma visão interior. Para ele, a 

dimensão do belo estava aberta ao espírito por meio da sensibilidade. O belo 

captado por intermédio da visão e da audição era relacionado imediatamente 

com uma ordem de sentimentos, de emoções. Dessa tendência, surge no 

século XVIII uma nova disciplina filosófica, responsável pelo estudo do belo e 

suas manifestações na arte. Alexandre Gottlieb Baumgarten (1714-1762), 

fundador dessa teoria, denominou-a de estética4, termo derivado do grego 

aisthési, o qual estava relacionado com o que é sensível (AUMONT, 1993). 
Em relação ao conceito de estética Hegel (1996) afirma que estética é a 

filosofia, é a ciência do belo, do belo artístico, que exclui o belo natural. Para 

ele, o belo artístico é superior ao belo natural, pois o belo artístico é objeto do 

espírito (superior à natureza); tudo que passa pelo espírito é superior ao 

natural. Nesse sentido, o autor afirma que “[...] a arte foi para o homem 

instrumento de consciencialização das ideias e dos interesses mais nobres do 

espírito. Foi nas obras artísticas que os povos depuseram concepções mais 

altas [...]” (HEGEL, 1996, p. 5). De seu ponto de vista as representações 

(diferentes formas pelas quais a arte se efetiva: pintura, escultura, literatura, 

teatro e outros) só se concretizam quando se submetem ao espírito humano, o 

qual se constitui como o ápice da obra de arte. O espírito é o elemento que 

possibilita, dentro da filosofia da arte, as reflexões acerca do belo. 

Assim, quando se fala de imagens, são infinitas as possibilidades de 

abordagem que se abrem ao pesquisador, que, por isso, considera a 

pertinência de buscar uma formação que lhe ofereça a capacidade de 

compreendê-las.  

4 Segundo Nunes (2000, p. 12) do grego aisthesis originou-se o termo estética, o qual 
significava “[...] o que é sensível ou o que se relaciona com a sensibilidade”. 
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A obra de arte possui sentidos5, ou seja, uma apreensão entre a 

intenção e o resultado, que, de imediato, mostram-se ininteligíveis, ocultos no 

seu interior. Entretanto, embora consideremos que o tempo, a história, os 

contextos sociopolíticos e culturais estejam, por questões históricas, distantes 

de nós, existe a possibilidade de se transpor esses obstáculos que perpassam 

acontecimentos tanto individuais quanto públicos. A arte concebida como modo 

de ação produtiva do homem constitui-se como um fenômeno social e parte da 

cultura. Ela está relacionada com a totalidade da existência humana, conectada 

com o processo histórico e possui a sua própria história, que correspondem 

estilos e formas definidas. Suscita questões de valor tanto na esfera coletiva 

quanto a existência individual, concernentes tanto ao artista que cria a obra de 

arte quanto ao contemplador que sente seus efeitos. Por fim, movidos pela 

preocupação de apreender, decifrar o sentido de uma obra, faz-se necessário 

buscar o entendimento do sentido das obras e do trabalho artístico, 

compreendidos enquanto significação e direção (CAUQUELIN, 2005).  

Verificamos, assim, que, para analisá-las, é preciso conhecimento da 

especificidade dessa linguagem, de seus limites e probabilidades.  

Nesses termos, mencionamos a contribuição de Francastel (1993), que 

acreditamos ser bastante significativa. O mundo visual, afirma o autor, não só 

possui sua lógica própria, como ainda funda um modelo particular de atividade 

produtiva, ou seja, um pensamento plástico ou figurativo. Dessa forma, existem 

valores e sentidos que somente as imagens possuem; elas transmitem 

informações para o intelecto com base em regras específicas, experiências, 

percepções e esquemas representativos do pensamento e, por isso, não são 

substituídos por outras formas de linguagens. 

Percebemos que além da receptividade emotiva, exige-se do 

contemplador um desenvolvimento intelectual. Percebe-se a necessidade de se 

pautar em alguns elementos para, ao apreciar e analisar as imagens, identificar 

as posições éticas, estéticas e políticas que o indivíduo criador assume quando 

expressa os embates de seu tempo histórico.  

5 Cauquelin (2005, p. 95-96) define sentido como “[...] a apreensão de uma unidade entre 
intenção e ‘resultado’. O sentido é produzido, ele não habita simplesmente a obra bruta, ele é 
construído pelo trabalho de quem procura estabelecê-lo, tornando-o apreensível”. Nesse 
trabalho a compreensão é o fenômeno humano por excelência. 
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Nessas condições, o conhecimento é indispensável para evitarmos 

interpretações singelas, daquilo que acreditamos compreender de uma obra, 

uma vez que ela faz parte de um legado comum, de um mesmo contexto 

cultural e de um mesmo momento histórico. 

Apontamos, então, a necessidade da Educação adentrar no campo das 

imagens e das linguagens tecnológicas. Torna-se crucial desenvolver a 

sensibilidade humana, ampliando, assim, a dimensão da reflexão. Acreditamos 

que esses requisitos podem ser desenvolvidos por meio da capacidade 

reflexiva dos homens e do conhecimento. Sublinhamos que o conhecimento é 

um elemento fundante da formação humana. Isto é um desafio histórico posto a 

cada dia para os debates que permeiam a Educação.  
Torna-se, assim, válido considerar que, segundo Nunes (2000), a arte, 

como produto da práxis cotidiana, é uma forma de ação que traz em si a 

potencialidade de influir nas atitudes humanas. Desvenda-nos o humano, 

propiciando a sua interiorização e assimilação à experiência, agindo, assim, 

sobre a nossa forma de agir e de pensar. 

Consideremos suas palavras: 

As grandes, autênticas e legítimas obras de arte possuem 
capacidade de atrair a consciência e de fazê-la aderir ao que 
instantaneamente revelam. [...] dilatando a consciência, tornando-a 
mais receptiva aos contrastes da vida, ela pode abrir possibilidades 
para a ação prática. Sem conduzir diretamente nem ao compromisso 
moral nem à atividade de caráter social ou político, é uma forma de 
apelo, de solicitação, capaz de despertar a consciência moral para a 
descoberta dos valores éticos, inclusive os sociais e políticos 
(NUNES, 2000, p. 88). 

Para o autor, portanto, a arte não tem um fim moralizante determinado; 

muitas vezes, pode até se contrapor a padrões morais convencionados. Assim, 

embora não considere conveniente despojá-la de fins éticos e afastá-la da 

realidade, afirma que, por ser ampla, abarcando o mundo criado pelo artista, 

ela revela as potencialidades do ser humano, proporcionando-lhe uma visão 

mais clara e compreensiva do contexto histórico em que foi produzida. Dito de 

outra forma, nas palavras do autor supracitado “[...] é revelando as 

possibilidades da consciência moral e não adotando uma moral, que arte 

cumpre a sua finalidade ética” (NUNES, 2000, p. 89).  
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Por meio dessa reflexão, podemos verificar que a arte, como uma 

questão própria da filosofia, contribui para o processo de reflexão a respeito do 

homem e de sua participação na totalidade, no universo. Nestes termos, ela 

tem um papel no processo de humanização. 

Cabe aqui considerar os apontamentos de Morin (2002) sobre a ética do 

gênero humano. Para ele a ética se fundamenta na consciência de que o ser 

humano é, ao mesmo tempo, indivíduo, parte da sociedade e parte da espécie. 

Assim, para que o desenvolvimento humano ocorra, o homem deve, também, 

buscar a autonomia individual, as participações comunitárias e a consciência 

de pertencer à espécie humana. É preciso educar com base em valores éticos, 

estéticos e políticos, induzindo o indivíduo a construir sua identidade social e 

coletiva e contribuir para a construção de uma sociedade solidária que vise o 

bem comum.  

Observamos que, na nossa sociedade, falar de fruição, de estético, de 

valores, tem sua relevância. Verifica-se, cada vez mais, a perda da consciência 

crítica a respeito do contexto em que vivemos, bem como de referenciais éticos 

e morais. Consideramos que o ser humano não é, por natureza, civilizado, mas 

possui uma potencialidade para alcançar esse nível. O processo de construção 

e desenvolvimento da sensibilidade humana, que abarca o processo dialético 

da construção homem-mundo, não se dá na individualidade, pois a práxis 

humana é coletiva, é social, é histórica.  

Enfatizamos, assim, com base nas análises feitas até aqui, que, na 

perspectiva da História e da Educação, a ética e a moral são condições 

indispensáveis para o desenvolvimento e a conservação da sociedade. 

Percebe-se uma intrínseca relação entre a arte e a educação. Por isso, é 

importante considerar o fato de que a arte pode despertar a sensibilidade 

humana, virtude que, a nosso ver, é imprescindível àqueles que contribuem 

para o processo de formação do ser humano. 

Diante disso, quanto mais acesso ao mundo da cultura - arte, filosofia e 

ciência - o homem tiver, tanto mais humano ele se fará, mais terá condições de 

desenvolver e de aprimorar sua humanidade. Partimos da premissa de que a 

arte, assim como todos os demais produtos da criação humana, a exemplo dos 

costumes, das leis, convenções sociais, mitos, é eminentemente histórica e 

social, ou seja, nasce na e para a sociedade, sendo datada historicamente. 
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Tanto no processo criativo quanto no ato de fruição, ela é uma fonte de 

humanização e educação do homem; por meio de seu universo simbólico, leva-

o a formas diferenciadas de sentir, perceber e expressar sensivelmente o 

mundo e as dimensões humanas (PEIXOTO, 2001). 

Como atividade do espírito e socialmente datadas, a arte, além de 

produzir os objetos artísticos, produz também o artista, um ser que sente, 

percebe, conhece, reflete e toma posição diante do mundo em que está 

inserido. Verifica-se que por meio dela ao mesmo tempo em que se aprende se 

educa, bem como se adquire a capacidade para intervir sobre o real; tanto o 

artista quanto o público fruidor têm possibilidade de se educar, ou seja, crescer 

e enriquecer como seres humanos.  

Constatamos, pois, a relevância da formação humana para o 

desenvolvimento dos indivíduos e da sociedade. O indivíduo deve ser capaz de 

perceber, refletir, ponderar, sintetizar as informações ofertadas pelo mundo, 

bem como de elaborar novos conhecimentos sobre esse arcabouço, ser capaz 

de se deslocar do senso comum para a consciência filosófica, utilizando tudo 

isso em sua prática social, transformando sua realidade. Para tanto, deve 

desenvolver sua sensibilidade (BARROCO, 2007). 

5. Considerações Finais

Nas várias reflexões que caracterizam o fenômeno educativo na 

atualidade, em todas as áreas do saber, perpassa a ideia de que o mundo 

contemporâneo exige dos homens sentimentos, conhecimento e sensibilidade 

que o auxiliem a pensar e agir diante de situações novas. Nossas atitudes 

devem estar alicerçadas na ética, na moral e nas virtudes. Esses requisitos são 

desenvolvidos pela capacidade reflexiva dos homens, pelo conhecimento, ou 

seja, pela autonomia intelectual. Por meio do conhecimento, o homem toma 

consciência do papel que deve desempenhar na sociedade, contribuindo para 

sua transformação e preservação e também para o desenvolvimento humano.  

Elias (1995) sublinha que apreendemos melhor o contexto da nossa 

própria vida quando aprofundamos a vida de homens que pertenceram a outras 

sociedades. Os homens têm inteira liberdade de decidir que valores e juízos de 

valor querem seguir. Há, porém, uma forte tendência para esquecer as 
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limitações e as pressões a que nos sujeitamos pelo simples fato de aceitarmos 

como nossos os valores e os juízos de valor que preferimos. 
Enfatizamos, pois, que a sociedade deve ser composta de indivíduos 

ligados por laços de responsabilidade, de comprometimento, seja em relação 

uns com os outros, seja em relação à realidade, cuja destruição leve à perda 

dos indivíduos. A audácia ou intrepidez é instintiva e impulsiva, mas a coragem 

se adquire por meio da educação e dos costumes, pela crença de que se está 

fazendo algo necessário para o bem comum. Consideramos, pois, que o 

conhecimento que os homens construíram é que tornou possível a convivência 

entre eles, ou seja, com base na educação, eles formaram a sociedade em que 

vivem: suas instituições, crenças, filosofia, arte e ciência. 

Nesse sentido, a linguagem imagética, como construção de 

conhecimento na Educação de Jovens e adultos, necessita, para a intelecção 

de sua sistematização, que o sujeito desenvolva certas competências que o 

auxiliem a sentir e a significar a obra de arte. Acreditamos que o olhar e o gosto 

podem ser transformados pelo conhecimento. Quanto mais se conhece mais se 

aprecia. Essa sensibilidade pode resultar ao homem maior entendimento de 

sua realidade histórica e social, das inquietações e indagações de sua 

temporalidade. Entendemos que as artes refletem a realidade social e, 

concomitantemente, traz em si o potencial da superação dessa realidade. 

Aceitamos, portanto, a possibilidade concreta de revitalização da sensibilidade 

como meio de humanizar o ser humano, desenvolvendo nele, além da 

sensibilidade, a solidariedade, a satisfação em participar de projetos coletivos. 

Assinalamos, enfim, a possibilidade de, por meio da imagem, 

desenvolver a sensibilidade humana, de educar e humanizar o homem na sua 

totalidade: o sensível, o ético e o cognitivo. Uma educação que se processa 

com esse objetivo terá condições de ser mais efetiva. Desse modo, a condição 

humana deve ser o objeto essencial de todo o ensino. Por meio do 

conhecimento, o homem toma consciência do papel que deve desempenhar na 

sociedade, contribuindo, por sua vez, seja para a transformação dessa 

sociedade seja para a sua preservação e desenvolvimento humano. 

Postulamos, nessas condições, que o entendimento do mundo pode dar-se 

pelo entendimento da arte. Para tanto, a sensibilização humana é 

imprescindível.   
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 Fotografia como suporte da memória coletiva 
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Resumo: 

Ao olharmos uma foto, instantaneamente nos remetemos ao dia em que ela foi 

feita, ou se ela não faz parte da nossa história, tentamos identificar a qual 

momento nos traz aquela imagem. Em sua obra A Memória Coletiva, 

Halbwachs nos indaga a respeito da relevância de “reconstruir ou reconstituir a 

noção histórica de um fato que certamente aconteceu, mas do qual não 

guardamos nenhuma impressão, para se construir uma lembrança em todas as 

suas peças.”. 

Este trabalho busca uma discussão acerca da fotografia como suporte da 

memória coletiva pensada por Halbwachs. Passando por algumas discussões 

sobre memória, analisando a importância dos álbuns de família e pela Análise 

Iconográfica e Interpretação Iconológica de Panofsky. 

Palavras-chaves: Fotografia; Memória Coletiva; Iconografia. 
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1 –Introdução 

Ao olharmos uma foto, instantaneamente nos remetemos ao dia em que 

ela foi feita, ou se ela não faz parte da nossa história, tentamos identificar a 

qual momento nos traz aquela imagem. Em sua obra A Memória Coletiva, 

Halbwachs nos indaga a respeito da relevância de “reconstruir ou reconstituir a 

noção histórica de um fato que certamente aconteceu, mas do qual não 

guardamos nenhuma impressão, para se construir uma lembrança em todas as 

suas peças.” (p.91). 

Ele assinala que às vezes, para conseguirmos reconstruir uma 

lembrança, é necessário trazer uma espécie de “semente da rememoração.” 

(p.32). A fotografia pode ser encarada como um tipo dessa semente. Quando 

Halbwachs fala das diferenças entre memórias coletivas e memória histórica, 

diz que na memória, o grupo tem a confirmação de que continua o mesmo, 

passando a buscar sua identidade através do tempo, já a história, deixa esses 

intervalos de lado transformando esse período em cotidiano, sem alterações 

relevantes. 

É certo que a memória é tema cada vez mais discutido, gerando muitas 

observações e consequentemente discordâncias entre autores como no caso 

de Andréas Huyssen, que sinaliza que a abordagem dada por Halbwachs não 

se encaixa mais na dinâmica atual da mídia e da temporalidade, da memória, 

do tempo vivido e do esquecimento, questionando-se a possibilidade de haver 

a existência de formas de memória consensual coletiva e, no caso delas não 

existirem, de que forma a coesão social e cultural pode ser garantida sem ela. 

Huyssen vai ainda mais longe, e levanta a questão de o fato desse aumento da 

procura por uma memória talvez possa representar também um aumento do 

esquecimento. 

Com base nessas pequenas observações e em outros autores 

relevantes para o assunto, o presente trabalho buscará discutir a participação 

da fotografia no processo de construção da memória, reconstituição de 

passados, funcionando como semente, estopim, estalo, etc. para a explosão de 

sentimentos que ela mesma desperta. 

480



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 

2 –Fotografia e Memória 

Memória: “Substantivo feminino, Faculdade de reter e recordar 

impressões e conhecimentos adquiridos anteriormente, reminiscência, 

recordação, lembrança.”2 

Os conceitos de memória aqui trabalhados vão muito além deste que o 

dicionário nos revela. Pois nos deparamos aqui com vários tipos de 

“memórias”. Porém devemos nos lembrar que o foco desse trabalho é debruçar 

sobre o fato da fotografia disparar o gatilho da memória em nós. 

Toda e qualquer fotografia, além de ser um resíduo do passado, é 
também um testemunho visual no qual se pode detectar – tal como 
ocorre nos documentos escritos – não apenas os elementos 
constitutivos que lhe deram origem do ponto de vista material. No que 
toca à imagem fotográfica, uma série de dados poderão ser 
reveladores, posto que jamais mencionados pela linguagem escrita 
da história. Por outro lado, apesar de sua aparente credibilidade, 
nelas também ocorrem omissões intencionais, acréscimos e 
manipulações de toda ordem. (KOSSOY, 2001) 

É preciso que haja um testemunho para que um fato se perpetue e se 

torne memória para um grupo. A esse testemunho, segundo Halbwachs, 

recorremos “para reforçar ou enfraquecer e também para completar o que 

sabemos de um evento sobre o qual já tivemos alguma informação” 

(HALBWACHS, 2006). Mas o que gostaria de destacar e fazer uma relação 

com a fotografia, é que, além disso, ele diz que para confirmar ou recordar uma 

lembrança, não são necessários testemunhos, no sentido literal, não é preciso 

que tenhamos indivíduos presentes naquele momento para que ele realmente 

tenha existido. Nesse caso, bastaria que eu visualizasse uma imagem 

capturada pelas lentes de uma câmera sobre aquele fato, paisagem, viagem, 

etc. e eu automaticamente começaria a confirmar aquela lembrança, criando 

uma memória mesmo sem ter estado lá. 

Por ser considerada a captação de um instante ou o "congelamento da 

uma realidade" e em razão de seu efeito depender da existência de um objeto 

real diante das lentes e de um indivíduo que "aperta o botão" (testemunha 

2 FONTE: Dicionário Aulete online (http://www.aulete.com.br/memoria) Acesso: 25/07/2014 
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ocular de tal fato), a fotografia nos fornece (ou deveria nos fornecer) provas. 

Sua natureza parece ser muito próxima à da denúncia, pois geralmente a 

comprovação de um acontecimento é mais rápida quando há fotos dele. "A 

fotografia pode constituir perfeitamente a prova irrefutável de que certo evento 

ocorreu." (SONTAG, 1981) 

Sobre isso, é importante pensarmos que quando observamos uma 

fotografia, devemos estar cientes de que a nossa compreensão do real será, 

sem querer, influenciada por uma ou várias interpretações anteriores. Por mais 

isenta que possa parecer, o passado sempre será visto ali com os olhos do 

fotógrafo que optou por um determinado ponto de vista, desde a captura, 

passando pelo processamento (seja ele digital ou analógico) até a imagem 

final. Entre o que está sendo fotografado e a imagem final, ocorreram inúmeras 

interferências que podem alterar a primeira informação. Tal fato ocorre mais 

vezes no fotojornalismo, aonde as imagens são associadas a textos, que 

orientam a leitura desta com objetivos nem sempre honestos, digamos assim. 

Essas interferências são explicadas por Kossoy quando ele diz que o 

fotógrafo funciona como um filtro cultural (KOSSOY, 2001) e que outros filtros 

são colocados ali como o do contratante, ao fazer certo uso da imagem, 

alterando de certa maneira a informação do ocorrido. 

Portanto, apesar da aparente neutralidade e imparcialidade do olho da 

câmera, a fotografia será sempre uma interpretação, pois o fotógrafo quando ali 

está, prestes a apertar o botão, ele também está carregando consigo toda a 

bagagem cultural que ele detém, todos os conceitos e preconceitos, fazendo 

com que esse seja o seu "filtro". Apesar do amplo potencial de informação que 

essa imagem carrega consigo, ela não substitui a realidade tal como se deu no 

passado. Na verdade, ela nos traz informações visuais de um momento, um 

pedaço do real, que foi selecionado (pelos filtros do fotógrafo, contratante, etc.) 

e organizado de acordo com as suas necessidades. 

Corroborando com esse pensamento encontramos em Pollak um bom 

exemplo, o das datas oficiais: "Todos sabem que até as datas oficiais são 

fortemente estruturadas do ponto de vista político. Quando se procura 

enquadrar a memória nacional por meio de datas oficialmente selecionadas 

para as festas nacionais, há muitas vezes problemas de luta política." 
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(POLLACK, 1992) Sacramentando assim que a memória é um fenômeno 

construído. 

3 – Os álbuns de família e a memória coletiva 

A memória é seletiva, nem tudo fica gravado e registrado (POLLAK, 

1992). Nós mesmos fazemos essa seleção. Nos álbuns de família, por 

exemplo, só se guardam momentos felizes, apesar de em alguns álbuns do 

século XIX e início do XX terem em suas páginas fotos de entes queridos 

mortos (prática comum nesse tempo) aonde todos os momentos da família 

deveriam ser registrados. Até o último, nesses casos. 

Para Halbwachs, mesmo que aparentemente particular, a memória 

acabará se remetendo a um grupo; o indivíduo traz em si a lembrança, porém 

este mesmo indivíduo está interagindo na sociedade, já que “nossas 

lembranças permanecem coletivas e nos são lembradas por outros, ainda que 

se trate de eventos em que somente nós estivemos envolvidos e objetos que 

somente nós vimos” (HALBWACHS, 2006). O exemplo dado por ele de um 

grupo de uma turma, e seu professor, é bem esclarecedor quando se fala da 

importância do grupo para a memória e nos casos em que outros reconstroem 

para nós eventos que vivemos com eles:  

Cada um dos membros daquela sociedade era definido para 
nós por seu lugar no conjunto dos outros e não por suas relações 
com outros ambientes, que ignorávamos. Todas as lembranças que 
poderiam ter origem dentro da turma se apoiavam uma na outra e 
não em recordações exteriores. Assim, por força das circunstâncias, 
a duração de uma memória desse tipo estava limitada à duração do 
grupo. (HALBWACHS, 2006, p.35) 

   Enquanto os alunos têm uma facilidade maior de se lembrarem de 

momentos vividos pela turma e destacarem sempre a presença do professor, 

este, por não fazer parte apenas daquele grupo específico e por viver 

experiências semelhantes com outros grupos e também por estar menos 

envolvido do que os alunos no grupo em que ambos faziam parte, não 

recupera facilmente a mesma lembrança. A memória individual não deixa de 

483



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
existir, mas está presente em contextos variados, com a presença de diferentes 

testemunhas, assim permitindo que haja uma transposição da memória de sua 

natureza pessoal para se converter num conjunto de acontecimentos em 

comum de um grupo, passando de uma memória individual para uma memória 

coletiva. Isso nos leva a pensar que há uma estreita relação entre memória 

individual e memória coletiva, pois o indivíduo não consegue ter lembranças de 

um grupo com o qual suas memórias não se identificam. 

A constituição da memória de um indivíduo é uma junção das memórias 

dos grupos os quais ele participa e sofre influência, seja na família, na escola, 

em um grupo de amigos ou no ambiente de trabalho. O indivíduo participa 

então de dois tipos de memória (individual e coletiva). Nossa memória se 

aproveita da dos outros, mas para que isso aconteça não basta que os 

membros daquele grupo nos relatem sobre o assunto, é preciso que nossas 

memórias tenham "pontos de contato", para que as lembranças sejam 

construídas sobre uma base comum. (HALBWACHS, 2006) 

Transportando isso para o lado da fotografia, podemos dizer que a 

família, ao relatar certos eventos, ou guardar determinados objetos, 

principalmente álbuns de fotografia, determina o que deve ser lembrado e 

preservado da ação do esquecimento (estão sendo seletivos e construindo 

essa base comum ao mesmo tempo). Nenhum grupo social tem sua eternidade 

garantida, por isso podemos até fazer um questionamento em cima da teoria 

de Halbwachs no que diz respeito ao grupo: Já que esses grupos detém essa 

memória, com o fim deles seria também o fim destas lembranças? 

Por isso essa preocupação da família em manter a identidade desse 

grupo através da preservação e transmissão de sua memória. Nesta luta pela 

"resistência da memória" o álbum de fotografias ganha destaque, porque ali 

estão representadas realidades. Todos estão guardados naquelas páginas, e é 

como se retornassem quando as abrimos e folheamos. Bisavós, avós, primos, 

tios, etc. aqueles que já se foram e quem ainda está por aqui. Novos bebês que 

chegam e os anciãos. Muitas vezes esses álbuns são confiados à apenas uma 

pessoa, criando assim um guardião de memórias, que detém a chave desta 

"máquina do tempo". Por intermédio das fotografias, diz Susan Sontag, cada 

família podia construir uma crônica de si mesma. “Pouca importância têm as 
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atividades que são fotografadas, contanto que se tirem fotografias e que essas 

sirvam de lembranças.” (SONTAG, 1981). 

Mesmo que a lembrança corresponda a um fato já distante no tempo, o 

contato com as pessoas que também vivenciaram aquelas experiências, ou 

com os lugares em que elas aconteceram permite a rememoração daqueles 

fatos, numa relação entre memória individual e memória coletiva, e na 

fotografia o indivíduo pode ter contato com os dois ao mesmo tempo: o lugar 

onde o fato ocorreu e seus protagonistas. 

4 – Análise Iconográfica X Interpretação Iconológica 
Sem dúvida, a fotografia desempenha um papel simbólico na legitimação 

da família, mas há que se saber ler o que não está explícito, principalmente das 

fotografias posadas e que tem um "contratante" por trás. Para o historiador 

(mas não só para ele) é altamente recomendado que não tenha apenas uma 

visão romântica e contemplativa como diz Miriam Moreira Leite: 

convém distinguir, na leitura da fotografia, o que ela reproduz 
da condição do retratado, o que silencia desse grupo e os 
indícios que permitem o observador perceber ou sentir outros 
níveis de realidade: sentimentos, padrões de comportamento, 
normas sociais, conformismo e rebeldia. (LEITE, 1993 Apud 
MAUAD, 2008) 

Usando como referência Panofsky e Kossoy, podemos chegar nessas 

pequenas definições: 

A Análise Iconográfica tem o intuito de detalhar sistematicamente e 

inventariar o conteúdo da imagem em seus elementos icônicos formativos, o 

aspecto literal e descritivo permanece. Situa-se ao nível da descrição, e não da 

interpretação. 

A Interpretação Iconológica tem o intuito de “contar a história” daquela 

imagem, percebendo na imagem o que está nas “entrelinhas”, como fazemos 

nos textos. Associando a isso fatores sociais, econômicos e políticos, teremos 

condições de recuperar micro-histórias implícitas nos conteúdos das imagens.   

Para ilustrar o que estamos dizendo, vamos reproduzir aqui uma análise 

de uma fotografia, de autoria de Guilherme Gaensly, feita por volta de 1902-
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1903 numa fazenda do interior do Estado de São Paulo. O título é A Colheita 

do Café. 

 4.1 Análise Iconográfica 

Na imagem, vemos um grupo de colonos - provavelmente imigrantes - 

realizando a colheita em um cafezal numa fazenda na região de Araraquara 

(SP). 

Na época que próxima a colheita, geralmente em Maio a tarefa é 

preparar tudo para os dias de trabalho. Durante o período da colheita, todos da 

família de colonos participavam do trabalho, mesmo as crianças, como 

podemos observar na foto. 

A colheita é feita por derriça; as cerejas derriçadas, juntamente com as 

folhas e os pedaços de galho são arrastados para fora das saias dos cafeeiros. 

Limpas as cerejas com as peneiras são conduzidas para o lavador ou 

diretamente para o terreiro. A colheita no pano, que aparece retratada no 

centro da foto, evita que o café derriçado entre em contato com a terra. 
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Outro aspecto importante é como os "personagens" desta foto se 

apresentam. Nenhum deles está olhando para a câmera, dando um tom de 

naturalidade e harmonia com a paisagem montanhosa e o carro de bois, 

traduzindo tudo num belo trabalho de composição. 

4.2 Interpretação Iconológica 
A serenidade mostrada, na verdade mascarava uma dura realidade 

vivida pelos colonos naquele momento: “Na virada do século, os trabalhadores 

imigrantes constituíam uma massa homogênea, submetida a condições mais 

ou menos uniformes de miséria [...] rendimentos insatisfatórios[...] rígida 

disciplina de trabalho (STOLCKE, 1986, P.47 Apud KOSSOY, 2001, p. 120) 

Em 1902 o governo italiano, através do decreto Prinetti, havia proibido a 

imigração subsidiada para São Paulo, justamente por ter recebido denúncias 

sobre as condições de trabalhos nos relatórios de observadores enviados para 

cá com intuito de averiguar a situação. 

Esse tom quase que romântico e que remete às pinturas do século XIX 

tinha a finalidade de atrair novos trabalhadores para fazendas do Estado de 

São Paulo. Pois foi usada por agentes de recrutamento de trabalhadores na 

Europa. Isto comprova o fato do fotógrafo Gaensly ser contratado da Secretaria 

de Agricultura, Comercio e Obras Públicas do Estado de São Paulo para que 

documentasse as fazendas do interior, entre os anos de 1902 e 1903 (período 

aonde foi feita a foto e usada por agentes recrutadores na europa). As fotos 

deste fotógrafo apareceriam ainda repetidas vezes nas primeiras publicações 

ilustradas, visando claramente uma visibilidade maior. 

Isto posto, "desvendamos" o verdadeiro significado daquela imagem, 

que num primeiro momento parecia apenas uma tomada bucólica e 

despretensiosa de uma fazenda do interior, mas na verdade escondia outros 

interesses do contratante. 

Mas como chegar a uma conclusão destas? Não é simples. Precisamos 

estar atentos a tudo que está relacionado com o período histórico retratado. 

Quanto mais fontes tivermos, mais elementos teremos para montar o quebra-

cabeças, entender a atitude dos personagens que estão "mudos e parados no 

tempo". Também precisamos pesquisar elementos que nos deem pistas sobre 

a atuação do fotógrafo, peça fundamental, pois ele foi o primeiro a fazer a 
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leitura da cena de acordo com o que lhe convém, ou ao seu contratante, neste 

caso. 

Essas informações somadas ao conhecimento do contexto econômico, 

político e social, costumes, manifestações artísticas e culturais da época 

fotografada e pesquisada, nos dão a possibilidade de recuperar os fatos, por 

menores que sejam, que estão nas imagens. 

5 - Considerações Finais 
Depois desta pequena discussão acerca de conceitos de memória 

associados à fotografia, podemos pensar em alguns pontos essenciais. Não 

para encerrarmos nossos questionamentos, pelo contrário, deixar uma porta 

entreaberta para futuras discussões sobre as angústias que ainda cercam a 

questão. 

A memória depende sempre de um coletivo. Seja ele qual for (escola, 

família, amigos, colegas de trabalho, etc.). Sempre que recorrermos à ela ela 

nos remeteremos a um grupo, pois este também detém esses fragmentos que 

vão se juntar aos nossos nessa construção conjunta de memórias, o que nos 

traz o pensamento de que há uma relação interdependente entre memória 

individual e a memória coletiva. Entendemos então que a memória individual e 

a memória coletiva se alimentam e guardam informações importantes para os 

sujeitos, garantindo uma homogeneidade ao grupo e o sentimento de 

relevância entre seus membros, reforçando a interdependência. 

Nunca ficamos passivos diante de uma fotografia: ela mexe com o nosso 

imaginário, nos faz refletir sobre o passado, a partir do instante congelado, 

frisado, que persiste na imagem. Um momento, uma pessoa, e até uma ilusão 

que, em determinado momento da história, passou pela lente de alguém, e isso 

não se pode negar. 

Há possibilidade da manipulação de imagens, e com o advento da 

fotografia digital isso vem numa crescente que estamos longe de controlar. 

Piorando ou melhorando, depende do ponto de vista. Mas como diz Ana Maria 

Mauad, não importa se a imagem mente o que importa é saber o porquê e 

como. Se a tecnologia ajuda nessa "mentira" nós teremos que conhecê-la 

também para a identificarmos quando ela for usada. O estudo de imagens 
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agora deixa de ser apenas superficial, utilizando apenas os olhos e passa 

agora a precisar da mente e do coração. 

REFERÊNCIAS:  

DUBOIS, Philippe. O ato fotográfico. Trad. Marina Appenzeller. 1993. 

HALBWACHS, Maurice. A Memória Coletiva – São Paulo: Centauro, 2006; 

HUYSSEN, Andréas. Passados presentes: mídia, política, amnésia. In: 
Seduzidos Pela Memória: arquitetura, monumentos, mídia. Rio de Janeiro: 
Aeroplano, 2000. 

KOSSOY, Boris. Fotografia & História – São Paulo: Ateliê Editorial, 2001; 

MAUAD, Ana Maria. Poses e Flagrantes: ensaios sobre história e fotografias - 
Niterói: Editora da UFF, 2008. 

PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais, 2. ed., São Paulo, 
Perspectiva, 1979; 

POLLAK, Michael. Memória e Identidade Social. Estudos Históricos, Rio de 
Janeiro, vol. 5, n. 10, 1992, p. 200-212. 

SONTAG, Susan. Ensaios sobre a fotografia. Trad. Joaquim Paiva. Rio de 
Janeiro, Arbor, 1981. 

489



“Se podes olhar, vê. Se 
podes ver, repara.”

(SARAMAGO, J. Ensaio sobre a cegueira. SP: Cia. das Letras, 1995. p. 10)
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