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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 

As atitudes referentes à sexualidade diferem de acordo com contextos e períodos 

sociais distintos, afirmando o modo como a cultura determina normas de condutas e de 

comportamentos relacionados ao corpo e a sexualidade. Algumas áreas do 

conhecimento estabelecem padrões morais relacionados a esta questão, e a biologia, a 

medicina, a psicanálise e a religião, dentre outras, são responsáveis por várias definições 

de conceitos morais e comportamentais.  

Nas últimas décadas, vários trabalhos acadêmicos têm tratado de questões 

ligadas a essa temática, assim como, a questão da homossexualidade, bissexualidade e 

transexualidade. Nesse sentido, os trabalhos que compõem este Eixo Temático, abordam 

os respectivos temas em momentos históricos diferentes, da mesma forma que em 

documentos e mídias diversas. Os trabalhos nos trazem novas percepções e análises do 

corpo e dos comportamentos sexuais expostos em filmes, revistas, fotografias e 

documentos históricos, proporcionando um amplo debate em que se objetiva 

desconstruir ou repensar o lugar destinado ao corpo e a sexualidade na sociedade de 

nossos dias. 

Profa. Dra. Renata Cerqueira Barbosa 

Coordenadora do Eixo Temático CORPO E SEXUALIDADES 
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Luís Antônio-Gabriela: uma representação documental 
da transexualidade no teatro 

Erick Lopes de ALMEIDA (UEL)1 

Resumo: 
Estamos tão familiarizados com o documentário no cinema (ou vídeo) quanto 

estamos com o fato dos seres humanos nascerem e morrerem com o mesmo 

sexo. E ambos são legítimos. Neste trabalho, porém, apresentamos a 

perspectiva de uma outra linguagem documental, a cênica, trazendo como 

objeto de análise o espetáculo da Cia. Mugunzá Luís Antônio-Gabriela, dirigido 

por Nelson Baskerville, que documenta a vida de seu irmão, nascido Luís 

Antônio, em Santos (SP). Por meio da representação de sua experiência 

pessoal, o diretor aborda o universo transexual de maneira sutil, profunda e 

emocionante ao contar a história do irmão até sua morte, como Gabriela, em 

Bilbao (Espanha). Apoiando-nos principalmente em Nichols (2012), Soler 

(2008) e no próprio Baskerville (2012), constatamos, mesmo numa 

representação artística entrada no aqui-agora, como a peça teatral, o caráter 

documental presente, compreendendo-a nesse estudo como documentário de 

modo performático, de abordagem autoperceptiva, autodescritiva e 

autoetnográfica. 

Palavras-chaves: Transexualidade, Luís Antônio-Gabriela, Teatro 

Documentário. 

1 Mestrando no Programa de Pós-Graduação Stricto sensu em Comunicação da Universidade Estadual 
de Londrina (UEL) sob orientação do Prof. Dr. Rozinaldo A. Miani. E-mail: ericklopemeida@gmail.com. 
Este artigo é fruto da disciplina Tópicos Especiais em Comunicação Visual, ministrada pela Profª. Drª. Ana 
Paula Oliveira (UEL), em 2014. 
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1. Introdução 

Por mais digital que o mundo esteja, acredite, as pessoas ainda leem 

livros no papel e revelam fotografias. Por quê? Pelo apego à memória e pela 

necessidade de sua materialização. Utilizando-nos das palavras de Marcelo 

Soler (2008, p. 18), afirmamos que “a memória nos liga ao que somos” e, 

ligados ao desejo de não perdemos nossas experiências, construímos e 

fixamos nossa memória em um objeto corpóreo, documentamos. O documento 

imprime e alimenta nossa memória a respeito do mundo, “indo além de uma 

simples prova material sobre a autenticidade de um fato, de uma pessoa ou 

época”, mas expressando nosso ponto de vista sobre eles. Assim, documentar 

representa uma ação não apenas de descrição para os registros, mas um 

movimento de valorização do passado e da memória, um reconhecimento da 

vivência como fonte do saber. Tal ato 
 
[...] adquire uma conotação investigativa, já que solicita do 
documentarista um olhar, compreendido aqui sinestesicamente, ou 
seja, um olhar com os olhos, ouvidos, pele, narinas, para a realidade, 
tentando perceber, nela, dados que em si são metáforas para 
entendê-la de maneira mais ampla. O termo olhar se associa ao 
posicionamento do sujeito sobre algo, a visão que extrapola os 
domínios do próprio olho (SOLER, 2008, p. 69). 

 
E diversas são as formas válidas de materializar, e assim documentar, a 

memória, num entendimento amplificado do conceito de “documento”. 
 

A investigação histórica passou a considerar a importância da 
utilização de outras fontes documentais, além da escrita, 
aperfeiçoando métodos de interpretação que abrangem os vários 
registros produzidos. A comunicação entre os homens, além de 
escrita, é oral, gestual, sonora e pictórica (BRASIL, 2000, p. 21). 

 
Nesse sentido, Marcelo Soler (2008, p. 21-23) discorre a respeito da arte 

enquanto possibilidade de documentação. Sendo a arte uma forma de 

percepção da vida, uma vez em que cria formas sensíveis de interpretação do 

mundo e abre caminho para o conhecimento, “o sentir do ‘estar no mundo’ é 

reelaborado pelo artista, que formaliza simbolicamente seu testemunho”. Logo, 

toda criação artística refere-se à exteriorização de um incômodo sensível dos 

envolvidos e, por isso, “o objeto artístico, enquanto criação, documenta um 

sentir”. No caso da encenação teatral, no entanto, que tem como característica 

sua efemeridade da apresentação e, ao contrário das artes plásticas, não 
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resulta em um objeto corpóreo perene2, seu entendimento de documento pode 

ser questionável. Nesse sentido, o autor nos coloca: 

De acordo com a corrente fenomenológica, como em toda 
experiência de cunho estético, o espectador, à medida que se depara 
com a concretude do discurso cênico, terá seu aparelho sensorial 
atingido para posterior reflexão, dando significado àquilo que aprecia 
[...]. De certo modo, é a lembrança dos dados sensíveis, logo 
concretos, da voz do ator, das palavras proferidas por ele, dos gestos 
e movimentos, das formas do cenário, das cores do figurino, do 
próprio espaço cênico e dos signos de inúmeras naturezas que 
compõem a encenação, que irá reavivar nossa impressão sobre a 
obra, trazendo-a à consciência. O que foi compartilhado teatralmente, 
ecoará em nosso corpo e nossa mente e poderá acompanhar-nos por 
toda nossa existência, à medida que tivermos sido sensibilizados pela 
encenação. 
Logo, a encenação teatral passa a ser um testemunho, como os 
discursos das outras inúmeras linguagens artísticas, caracterizando-
se, porém, por uma natureza de registro incomum. Mesmo sem ser 
perene enquanto materialidade, a carga documental [...] trazida pela 
encenação ficará na memória física e mental de quem a presenciou. 
Serão os próprios espectadores os agentes que compartilharão, por 
meio da oralidade, da escrita ou até de outra obre de caráter cênico, 
plástico, musical, audiovisual, a experiência vivenciada na fruição do 
acontecimento teatral (SOLER,  2008, p. 24). 

É oportuno lembrar que, por mais que as artes possuam um caráter 

documental, nem todas têm a intencionalidade de documentar. Conforme 

completa o autor, apenas qualificamos a produção artística como documentária 

“quando a preocupação em documentar passa a nortear o fazer artístico e, 

consequentemente, a própria obra advinda dele” (SOLER, 2008, p. 28). 

A princípio, um documentário artístico de caráter cênico, ou Teatro 

Documentário, pode soar estranho aos ouvidos da comunicação, mas é 

possível compreendê-lo melhor tomando por referência outros modelos já 

consagrados de documentação, como o Rádio Documentário, o Livro 

Documentário e, sobretudo, o tradicional Cinema Documentário (ou Vídeo 

Documentário), a linguagem que difundiu tanto o termo quando a própria 

especificidade do documentário. 

2. Os documentários das telas e dos palcos

2 Exclui-se aqui a possibilidade de registro fotográfico ou audiovisual da peça encenada e também o texto 
dramático isolado, uma vez que os primeiros não configuram o fenômeno cênico em si, mas traços de seu 
acontecimento, enquanto que o segundo é apenas um dos sistemas de signos que compõem o discurso 
teatral. 
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Ainda que Fernão Ramos (2001, p. 2) se refira apenas ao cinema 

documentário ao afirmar que “discutir fronteiras e definições surge como algo 

ultrapassado”, é possível estender tal pensamento também ao documentário no 

teatro, uma vez que nossos autores são concordantes em tal aspecto, como 

Soler (2008, p. 12), que diz apontar “princípios que norteiam o trabalho com o 

Teatro Documentário” em vez de propor definições estaques ou rótulos 

puramente classificatórios. Do mesmo modo, também o cinema pode ser 

abarcado na discussão anterior de que toda arte tem condição de ser 

documentária, no sentido que “evidencia a cultura que a reproduziu e reproduz 

a aparência das pessoas que fazem parte dela” (NICHOLS, 2012, p. 26). 

Diante disso, tomamos como documentário os filmes nomeados por Nichols de 

documentário de representação social. 
 

Esses filmes expressam de forma tangível aspectos de um mundo 
que já ocupamos e compartilhamos. Tornam visível e audível, de 
maneira distinta, a matéria de que é feita a realidade social, de 
acordo com a seleção e organização realizadas pelo cineasta. 
Expressam nossa compreensão sobre o que a realidade foi, é e o que 
poderá vir a ser. Esses filmes também transmitem verdades, se assim 
quisermos. Precisamos avaliar suas reivindicações e afirmações, 
seus pontos de vista e argumentos relativos ao mundo como 
conhecemos, e decidir se merecem que acreditemos neles. Os 
documentários de representação social proporcionam novas visões 
de um mundo comum para que as exploremos e compreendamos 
(NICHOLS, 2012, p. 26-27). 

 
Sendo os documentários representações da realidade, elementos 

captados do real são trazidos para dentro do filme, a fim de que a plateia 

reconheça como não ficção aquilo que está assistindo. Ao oferecer-nos, desse 

modo, um retrato reconhecível do mundo, nossa interpretação do filme levará 

em conta o enfoque da realidade social mais do que o imaginário do diretor. Tal 

representação significará, ainda, os interesses de outros, seja do próprio diretor 

ou de um grupo por ele escolhido e, portanto, defenderá determinado ponto de 

vista ou interpretação. Em síntese, “os documentários intervêm mais 

ativamente, afirmam qual é a natureza do assunto, para conquistar 

consentimento ou influenciar opiniões” (NICHOLS, 2012, p. 28). Esse discurso, 

porém, não possui uma fórmula pronta ou um molde no qual deve se espelhar. 

E, mais do que se preocupar com definições ou por elencar um conjunto fixo de 

técnicas para se produzir um documentário, Nichols (2012, p. 62-63) opta por 

examinar modelos, casos exemplares, inovações e os sinais de evolução do 
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documentário para propor uma classificação didática dos modos de se 

documentar: 

Modo poético: o discurso é construído por meio da subjetividade do 

autor, enfatizando associações visuais, qualidades tonais ou rítmicas, 

passagens descritivas e uma organização próxima do cinema experimental; 

Modo expositivo: enfatiza o comentário em off e adota uma lógica 

argumentativa, primando pela objetividade, de modo a ocultar, por vezes, seu 

processo de produção; 

Modo observativo: trata-se da simples observação da realidade, sem 

provocações ou interferências, colocando o espectador na posição de 

observador direto dos fatos. 

Modo participativo: atrelado à visão antropológica, enfatiza a interação 

de cineasta e tema documentado. Permite-se e evidencia-se o envolvimento do 

cineasta e sua equipe no modo de produção do filme. 

Modo reflexivo: chama a atenção e explicita as questões acerca do 

próprio cinema documentário e sua representação, aguçando nossa 

consciência para a construção da representação da realidade proposta pelo 

filme. 

Modo performático: evoca aspectos subjetivos, afetivos ou expressivos 

do próprio engajamento do cineasta com seu tema, assim como a 

receptividade do público a esse engajamento, enfatizando o impacto emocional 

e social sobre o público. 

No entanto, por mais que haja certa classificação do documentário nos 

subgêneros acima, o autor atenta para o fato de os filmes não se encaixarem 

completamente em um único modo de produção documental, havendo certa 

liberdade de transição entre elas, uma vez que “as características de um dado 

modo funcionam como dominantes num dado filme: elas dão estrutura ao todo 

do filme, mas não ditam ou determinam todos os aspectos de sua organização” 

(NICHOLS, 2012, p. 136). 

Ainda assim, independente da modalidade de representação, o cerne do 

Cinema Documentário, presente em todas elas, encontra-se na 

intencionalidade em documentar, sendo possível, inclusive, a utilização de 

elementos ficcionais na articulação discursiva, desde que sirvam para tal 
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propósito, como é o caso do marco do Cinema Documentário Nanook of the 

North, de Robert Flaherty.  
 
Reduzir a obra de Flaherty [ou qualquer obra] às manipulações 
envolvidas por necessidade de encenação etnológicas, enfatizando o 
trabalho oculto da medição discursiva, é, no meu ponto de vista, 
situar-se em um ponto lateral para abordar o todo (RAMOS, 2001, p. 
10). 

Uma vez sendo a intencionalidade a fundamentação da obra 

documentária, ampliamos, pois, esse entendimento ao Teatro Documentário, 

tal como nos apresenta Marcelo Soler (2008, p. 35-36). Não cabe, é claro, uma 

simples transposição de todas as conquistas das telas aos palcos, mas é 

plausível que se verifique “o que é subjacente ao termo, independente da 

linguagem que receba essa qualificação”. Segundo o autor, além da própria 

intenção em documentar algo a partir de uma proposta estética, são afins 

também ao termo documentário, seja em vídeo ou cênico, a discussão de uma 

tese, a exploração dos documentos que embasem a realidade, a relação direta 

com a História, além da preservação e valorização da memória. Além disso, o 

próprio processo de produção documentária possui também suas 

características compartilhadas entre o cinema e o teatro, como a criação de um 

ponto de vista, a importância da pesquisa de campo e também as questões 

éticas diante dos envolvidos na documentação. 

Buscando um entendimento específico a respeito do documentário 

cênico, podemos recorrer ao verbete presente no Dicionário de Teatro de 

Patrice Pavis (2008, p. 387) como ponto de partida. Para o autor, o Teatro 

Documentário é caracterizado pelo fato de partir de documentos e fontes 

autênticas para a composição de seu texto, bem como a utilização desses na 

montagem e execução da peça, em consonância com a tese sociopolítica do 

dramaturgo. Tal característica seria herança dos dramas históricos do início do 

século XIX, que já se baseavam em fontes documentais para sua criação, 

porém, não podem, ainda, serem consideradas documentárias. “Devemos 

marcar uma distinção entre as obras, em especial dramatúrgicas, que fazem 

uso de documentos [...], daquelas que partem de fatos reais e das que 

propriamente se configuram como Teatro Documentário” (SOLER, 2008, p. 42). 

Para Soler (2008, p. 42), o caráter de Documentário estaria relacionado ao 

tratamento prestado a tais documentos, seu grau de importância e sua inserção 
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na peça com compromisso com a representação da realidade. Por esse motivo, 

é consenso entre os autores que o ponto de partida para o Teatro 

Documentário seja atribuído à Apesar de Tudo, de Erwin Piscator, em 1925, 

cujas práticas ambicionavam a agitação política a partir da propaganda 

ideológica em cena e onde, pela primeira vez, “o documento político constitui a 

própria base do texto e da representação, a qual faz uso das técnicas de 

narração épicas como as projeções cinematográficas, a montagem, ou o 

princípio do tablado anticenarista e puramente funcional” (LESCOT, 2012, p. 

182). Na obra de Piscator,  

Os dados de não ficção não se limitavam a depoimentos e 
documentos constituintes das falas dos personagens, mas eles 
surgiam projetados em cena sob a forma de imagens fotográficas, 
trechos de filmes, dados estatísticos, reportagens de jornal (SOLER, 
2008, p. 48). 

Apesar desse marco, Pavis (2008, p. 387) esclarece que a literatura 

documentária passa a se constituir de fato como gênero sobretudo entre os 

anos 1950 e 1970, como resposta ao gosto pela reportagem e pelo documento-

verdade, refletindo-se no romance, no cinema-verdade, na poesia, nas peças 

radiofônicas e também no teatro. 

Assim como as demais linguagens documentárias, o Teatro 

Documentário tem como base elementos extraídos diretamente da realidade 

política, inserindo, a partir de um tratamento criativo segundo sua interpretação 

e linguagem, a representação do real em cena, por vezes questionando as 

fronteiras entre realidade e ficção dentro de sua intencionalidade em 

documentar. O próprio Cinema Documentário apropria-se também da ficção 

como recurso mediador para a documentação, porém, na linguagem teatral, 

essa utilização parece requerer um suporte que lhe atribua credibilidade. Nesse 

ponto, ainda que Soler (2008, p. 58) defenda que a proposta de Teatro 

Documentário prescinda da utilização da imagem, não sendo esta fundamental 

ou mesmo desejável, percebemos sua presença marcante como dado não 

ficcional em cena desde o seu nascimento, como se, de certo modo, fosse 

necessário validar o aspecto real do que está ali encenado.  

A importância de se refletir sobre a utilização das fontes imagéticas 
num processo de Teatro Documentário também se deve a ideia de 
que são, sobretudo elas, que agregam à cena o caráter documental, 
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por ser serem historicamente associadas a um status de verdade 
(SOLER, 2008, p. 59). 

 
De modo geral, os documentários tratarão de propostas estéticas, de 

acordo com sua linguagem, “que revelam interesses, objetivos e procedimentos 

específicos, extrapolando a mera oposição à ficção, para evidenciar a análise 

dos fatos vividos, experenciados, observados” (SOLER, 2008, p. 55) e cujos 

objetivos são a tomada de consciência e a valorização da memória. Questões 

mais específicas acerca do Teatro Documentário serão abordadas adiante, a 

partir do documentário cênico Luís Antônio-Gabriela. 
 

3. O trabalho documental de Luís Antônio-Gabriela 
Nelson Barskerville, diretor e dramaturgo, coloca em cena a história do 

próprio irmão, Luís Antônio, oito anos mais velho, transexual, que desafia as 

regras de uma família conservadora dos anos 1960 e parte, aos 30 anos, para 

a Espanha sob o nome de Gabriela, onde protagonizou shows e viveu até 

2006, quando faleceu vitimada pela Aids. O espetáculo foi construído a partir 

de documentos e dos depoimentos do próprio Nelson, de sua irmã Maria 

Cristina, de Doracy, sua madrasta, e de Serginho, cabeleireiro e amigo de Luís 

Antônio em Santos. A peça denomina-se Teatro Documentário em seu 

programa. De fato, apenas com essa curta sinopse, já nos é evidente a 

intencionalidade em documentar, a tese proposta pelo documentarista/diretor, a 

base nos documentos da realidade e a pretensão de preservação da memória. 

Porém, mergulhemos um pouco mais a fundo. A começar da própria 

intencionalidade do diretor, seu objetivo e memória, ele registra no livro que 

produziu a respeito do espetáculo: 
 
Eu sabia que deveria mexer em coisas e pessoas que me eram 
caras. Rever posições. Voltar a lugares recônditos dentro de mim. 
Conversar com envolvidos, que talvez não estivessem dispostos a 
mexer naquilo, como eu estava. Mas o projeto foi se tornando 
imprescindível, urgente. Eu tinha que fazer (BASKERVILLE, 2012, p. 
29). 

  
Baskerville (2012, p. 49) pontua, também, algumas de suas escolhas a 

respeito da tese construída em torno de sua obra: 
 
Escolhi uma atriz para representar Bolinho. Primeiro, porque a atriz 
pediu. Segundo, porque a linguagem épica pela qual a peça 
transitava não prescindia de verossimilhança de gênero. Ou seja: 
homem não tem que representar homem e mulher, mulher. E, por fim, 
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principalmente, pareceu que uma menina transportaria melhor o 
universo de criação de um artista que tentava entender o mundo por 
meio de sua família e de suas histórias.  

Quanto aos dados de não ficção constituintes da base para a montagem 

da obra, além dos dados textuais3, como cartas pessoais e documentos, 

trazidos da Espanha pela irmã Maria Cristina, o espetáculo ainda baseou-se 

em dados imagéticos, como fotos pessoais e depoimentos gravados, e 

plásticos, como alguns objetos pessoais de Luís Antônio, além da própria 

vivência do diretor, convertida nos mais variados tipos de registro. Além de 

utilizados como suporte para a construção do espetáculo, tais documentos 

unem-se ainda a letreiros com palavras-chave para a reconstrução documental 

da figura de Luís Antônio no próprio palco, sendo expostos pelos atores que 

representam sua vida, projetados no telão em meio às cenas ou, ainda, 

utilizados de maneira carinhosa e sutil. 

O ator que faz Simone, a cabeleireira, usa um turbante prateado, 
presente da Simone original. Ele também calça enormes sapatos 
42 de salto alto e passa uma fita adesiva prendendo um sapato ao 
pé, enquanto fala: 
— A Bolota tinha um andar muito engraçado. Como ela era muito 
grandona, quando usava salto, batia nesta lâmpada aqui [...] 
(BASKERVILLE, 2012, p. 144, grifo nosso). 

Desse mesmo trecho da peça, avançamos nossa análise em direção a 

outro ponto importante para o entendimento do Teatro Documentário: sua 

estrutura textual. Conforme descreve Soler (2008, p. 38-39), na literatura 

dramática documental, o caráter narrativo dos fatos, a partir dos depoimentos 

colhidos, é priorizado em detrimento da dramatização dos fatos, sendo, pois, o 

dramaturgo aquele que seleciona, edita e articula o discurso. De fato, como 

demonstrado no pequeno trecho acima, Luís Antônio-Gabriela é basicamente 

composto por depoimentos em sequência, recontados pelos atores a fim de 

construir uma linearidade narrativa e, mesmo quando a dramatização se faz 

presente, a cena acaba se encaminhando para se tornar, também, narrativa. 

Bolota — Ô bicha, eu apanhei, hein? Nooossa, como eu apanhei. 
Maria — Pois é, você apanhou. Não conheço ninguém que tenha 
apanhado mais do que você. Nunca vi [A atriz vira-se para a plateia]. 

3 Soler (2008, p. 56) divide os dados de não ficção em quatro grupos, segundo a natureza do registro: 
textuais, tais como documentos históricos ou depoimentos transcritos; sonoros, como sons, ruídos ou 
depoimentos gravados; imagéticos, como fotografias ou vídeos pessoais e/ou das entrevistas; e plásticos, 
como objetos, roupas e espaços. 
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Porque as surras eram inesquecíveis. Era o que tinha, a vara era o 
instrumento oficial, mas o resto também vinha: era cadeira, era pau, 
era o que estivesse à mão. E chegava a lesionar o corpo dele quase 
que permanentemente, porque era muito feio. Só que o Tônio nunca 
demonstrou nenhuma mágoa pelo pai. Em 1968, ele saiu de casa. 
Para nós, foi um alívio. Alguns anos depois [...]. Ele sumia, voltava, 
sumia, voltava… Até que perdemos o contato. [...] Tinha sido preso 
por tráfico de drogas em Brasília e [...]. Ele estava inchado, pois já 
havia tomado muito hormônio [...] (BASKERVILLE, 2012, p. 99). 

E desse modo segue a narração da atriz, representando a irmã Maria 

em seu depoimento a respeito de “sua” vida e da do irmão. Nesse ponto, o 

ator/atriz carrega enorme responsabilidade ética sobre o discurso, uma vez que 

toma para si a interpretação de um depoimento real. “Concretamente, estamos 

usando as palavras e as imagens do outro, numa perspectiva de trazer nossas 

impressões sobre ele e, em última análise, do nosso encontro com ele” 

(SOLER, 2008, p. 100). 

Chegou o dia de Maria assistir ao ensaio. Eu, nervoso. O elenco, 
idem. Afinal, ela era uma personagem da peça, interpretada por uma 
atriz, vendo ali a história da sua vida, que não era exatamente a sua 
vida, mas uma versão dela por meio do olhar do irmão mais novo. Eu 
sabia que havia coisas que iam remexer fundo dentro dela. [...]  
Eu podia ver que ela também estava nervosa. Coloquei-a sentada ao 
meu lado. Segurei com minhas mãos suadas a mão fria dela. Quando 
a atriz, nos primeiros minutos, disparou um “oi, meu nome é Fulana 
de Tal e vou interpretar a Maria, irmã do Bolinho”, percebi o frio que 
passou pela espinha dela (BASKERVILLE, 2012, p. 70-71). 

Dentro de tal lógica, a informação de que o depoimento ali discursado 

trata-se de uma representação cênica de depoimentos originais, portanto de 

pessoas existentes e não imaginadas, é posto ao público do início ao fim do 

espetáculo, sempre com uma apresentação introdutória do ator/atriz. 

— Boa noite, meu nome é Bolinho. “Bo” vem do verbo “bordar” e 
“linho” é diminutivo de “coelhinho”. Então Bolinho significa Coelhinho 
Bordado. [...] 
Agora, eu vou contar uma história que Bolinho [Nelson] viveu com o 
olho do coelhinho. Para isso, vou colocar esta máscara que não tem 
nada a ver com coelhinho [...], mas vocês vão lembrar do coelhinho 
toda vez que olharem para ela (BASKERVILLE, 2012, p. 96-98). 

Ao entrar em contato com os depoimentos de pessoas que vivenciaram 

os fatos, sejam eles ditos pelos próprios depoentes ou por meio de atores, os 

espectadores têm sua sensibilidade impactada, pois tais relatos transmitem ao 
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público um realismo4 psicológico e emocional pelo fato de possuírem “uma 

força dramática diferente daquela conseguida pelo dramaturgo que elabora as 

falas já visando a construção de um texto para o teatro” (SOLER, 2008, p. 46). 

Na outra ponta da questão, no entanto, encontra-se o depoente, que fornecerá 

sua própria versão e interpretação da realidade, uma das muitas visões 

possíveis nas entrelinhas de cada fato. É preciso, nesse sentido, que o 

espectador tenha consciência, além da legitimidade do depoimento, também de 

sua parcialidade, uma vez que “um convite ao depoimento sobre algo é 

também a solicitação ao trabalho de rememorar esse algo, logo, estamos 

diante de uma espécie de registro baseado na memória” (SOLER, 2008, p. 92). 

Desse modo, 
Lembrar, rememorar, recordar, perpetuar, assim como o esquecer, 
negar, renunciar, romper, recusar, silenciar são ações carregadas de 
intencionalidade. Lembrar-se de algo e manifestá-lo sempre está 
acompanhado de uma seleção e, consequentemente, de uma recusa 
ou de um esquecimento (SOLER, 2008, p. 150). 

Assim, para compor a história de Luís Antônio de forma ampla, temos 

depoimentos do próprio Nelson: 

Luís Antônio era, para mim, aquele irmão, 8 anos mais velho, que 
sempre mantive na sombra. Só alguns poucos amigos sabiam de sua 
existência. Ele era o responsável por nos tornar famosos em toda a 
cidade de Santos. Para onde íamos, dedos nos eram apontados e 
nomes e rótulos nos eram dados (BASKERVILLE, 2012, p. 30). 

De sua irmã, Maria: 

Ela se lembra de que, desde pequeno, ele manifestava sua 
homossexualidade. [...] 
— Ele era muito feminino - diz ela. — O jeito dele era o de uma 
menina. Ele veio no corpo errado. Antigamente, as pessoas achavam 
que se corrigia a homossexualidade ou a transexualidade com surra 
[...] (BASKERVILLE, 2012, p. 52). 

4 Nichols (2012, p. 128) apresenta três possibilidades de se verificar o “realismo” no documentário. O 
fotográfico ou físico, no qual tempo e lugar são perfeitamente reproduzidos por meio da fotografia ou da 
filmagem. Apesar desse tipo de realismo não ser trabalhado em Luís Antônio-Gabriela, outros exemplos 
de Teatro Documentário podem-se utilizar de projeções de paisagens reais ao fundo do palco para 
transmitir tal ideia. Os outros dois modos de realismo são os evidenciados no espetáculo de análise: 
psicológico e emocional. O primeiro implica a transmissão dos estados íntimos dos personagens de 
maneira convincente: ansiedade, felicidade, raiva, êxtase etc. O segundo diz respeito à criação de um 
estado emocional no espectador, uma experiência sentida pelo público. Apesar de a obra de Nichols ser 
voltada ao Cinema Documentário, o autor não descarta a possibilidade da inventividade para a acentuação 
de tais realismos, tais como trilhas sonoras, uma sequência de edição planejada, encenações etc., portanto, 
entendemos aqui a possibilidade e acepção dos modos de realismo também ao Teatro Documentário. 
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E daqueles coletados nas pesquisas de Nelson de volta a Santos, como 

sua Madrasta, que conheceu Luís Antônio aos sete anos, e Simone, sua 

cabeleireira na época em que era conhecido por Bolota, que tinha sido amiga 

dele no Gaiola das Loucas, a república das travestis. 

Simone conta: 
— Sabe, a vida era um negócio muito difícil. Falavam de vida fácil, 
mas era uma vida difícil. Porque era vida de travesti e de prostituição. 
O Luís Antônio vinha de uma família boa. [...] Quando nos 
conhecemos, acho que foi bem no começo, nos anos 1970, ele 
andava de calça jeans e camiseta. Ah, é muita coisa, gente... [...] 
(BASKERVILLE, 2012, p. 134). 

O modo como os depoimentos serão costurados e compostos com os 

demais textos e elementos cênicos pensados pelo diretor irá dar forma, então, 

à voz do documentário, sua linha de raciocínio, que visa “defender uma causa, 

apresentar um argumento, bem como transmitir um ponto de vista” (NICHOLS, 

2012, p. 73), alinhando-se, assim, a um modo de documentar.  

Podemos afirmar que Luís Antônio-Gabriela é, por natureza, um 

documentário performático, uma vez que transformar a experiência em 

linguagem cênica, buscando dramatizar a realidade, já é, em si, um processo 

performático. Tal enquadramento deve-se, ainda, pela licença poética para 

uma estrutura narrativa mais subjetiva e pelo desvio da ênfase da 

representação, focada na pessoalidade e relacionado ao depoimento pessoal 

do próprio cineasta – ou diretor, em nosso caso – e de sua realidade. 

Um tom autobiográfico compõe esses filmes, que têm semelhança 
com a forma de diário do modo participativo. Os filmes performáticos 
dão ainda mais ênfase às características subjetivas da experiência e 
da memória, que se afastam do relato objetivo. [...] Os 
acontecimentos reais são amplificados pelos imaginários. A 
combinação livre do real e do imaginado é uma característica comum 
do documentário performático (NICHOLS, 2012, p. 170). 

Desse modo, o espectador é sensibilizado por meio da sensibilidade do 

próprio diretor e, com efeito, o estímulo pessoal e subjetivo torna-se o ponto de 

entrada para um estímulo político e conscientizado (NICHOLS, 2012, p. 176), o 

que, de acordo com Pavis (2008, p. 388) vai de encontro ao papel do Teatro 

Documentário de intervenção estética e não direta da realidade. “A perspectiva 

que daí resulta esclarece as causas profundas do acontecimento descrito e 

sugere soluções de substituição”. O próprio Cinema Documentário traz em sua 

história a função de apoio, visibilidade e conscientização de políticas de 
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identidade, sendo bastante intenso nas questões de sexualidade e gênero, 

numa abordagem autoperceptiva, autodescritiva e autoetnográfica, por meio 

dos documentários de modo performático. 

Foi no escopo de um modo performático de representação que o 
documentário gay primeiro floresceu. A própria performance foi 
fundamental para a compreensão da identidade ligada ao gênero. A 
dimensão performática da sexualidade [...] insiste na construção de 
qualquer identidade sexual, hetero ou homossexual, como um ato 
performático, em que a identidade sexual só pode ser estabelecida 
pelo que alguém faz e não pelo que alguém supostamente é ou diz 
(NICHOLS, 2012, p. 198). 

Os documentários performáticos sobre sexualidade e gênero muitas 

vezes optam por desenvolver sua dimensão política na representação da 

experiência pessoal, tendo como alvo a compreensão subjetiva do público, 

“que se expande, por implicação, para questões mais abrangentes de 

diferença, igualdade e não discriminação” (NICHOLS, 2012, p. 201). De fato, 

ao assistir ao espetáculo, estamos diante do testemunho do universo do 

travestismo que ainda sofre visível preconceito nas esferas familiar, social, 

cultural etc. 

Talvez você, que lê isto agora, nunca se tenha dado conta de que 
travestis não estudam. Ou os próprios colegas não aceitam alguém 
tão diferente deles no convívio, ou os pais dos colegas acham isso 
absurdo e pensam que um menino afeminado pode influenciar 
sexualmente seus filhos. Por isso, eles não estudam. No começo, 
trocam de escola. Mas, com a recorrência das expulsões, acabam 
abandonando os estudos (BASKERVILLE, 2012, p. 60). 

Em vez de um tratamento em torno da figura do travesti, ao estilo 

didático e esclarecedor, a peça opta em buscar a fragilidade do ser humano, 

desenvolvendo de forma profunda seus personagens para nos apresentar as 

sutilezas da vida, nos convidando a partilhar das emoções ali representadas. 

O trabalho abriu comportas dentro dela. Mesmo com algumas coisas 
com as quais ela não concordava. Ela conseguiu entender que não 
há fatos, que tudo na vida são versões e que aquela era a forma 
como eu havia vivido e processado os acontecimentos de que fomos 
todos personagens. A minha versão. [...] 
Maria voltou algumas vezes depois de a peça ficar pronta. Ficou 
muito orgulhosa do trabalho que realizamos. Disse-me, algumas 
vezes, que o espetáculo tinha-lhe tirado um peso das costas, como 
um engasgo que, depois de muita tosse, você extirpa 
(BASKERVILLE, 2012, p. 75). 
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As emoções dos envolvidos no trabalho documental, assim como as do 

próprio Nelson, compõem a base para o argumento da peça, refletidas no 

objetivo final do produto: 

Não foi de coragem que precisei para fazê-lo. Foi de alguma 
indignação com o próprio teatro, que, por razões de mercado e por 
álibis de sobrevivência, se afastou tanto da exposição e do que 
realmente interessa para uma sociedade. Festa e conhecimento. 
Final sagrado de um dia de trabalho e incêndio das consciências. O 
teatro nasceu disso. Da necessidade de reflexão e da comunicação 
com o outro. Da possibilidade de aprofundamento em questões 
humanas, políticas, de posicionamento (BASRKERVILLE, 2012, p. 
137-138). 

4. Considerações finais
Encerramos nossa discussão, por ora, condensando aqui o cerne

daquilo que buscamos apresentar: o documentário. Independentemente de sua 

linguagem, modo ou objetivos, “documentar algo é ter uma perspectiva 

histórica sobre as coisas e não se eximir de opinar sobre a realidade” (SOLER, 

2008, p. 57). 

Desse modo, assim como o próprio espetáculo apresentado aqui, este 

artigo é um pedido por continuidade. Primeiro, pela continuidade acadêmica, 

por pesquisas no campo da Comunicação a respeito do Teatro Documentário e 

tantas outras linguagens possíveis para o documentário. Nesse aspecto, um 

intercâmbio com outras áreas do conhecimento pode ser bem construtivo, tal 

como se construiu este trabalho, tendo como bases de fundamentação para 

entender o Teatro Documentário autores das Artes Cênicas e da Literatura. E o 

entendemos, dentro de suas semelhanças com seu gênero-mãe, mas também 

suas particularidades. 

Segundo, desejamos a continuidade social. A continuidade do respeito e 

da vida. E evocamos por mais obras que busquem tocar consciências, convidar 

à reflexão e disseminar conhecimento pelo mundo. Sem dúvidas, a 

Comunicação e as Artes têm papel fundamental nesse avanço político, social e 

intelectual. Há muitas causas a serem defendidas, muitas lutas a serem 

travadas e muito espaço a ser conquistado. 

E, de forma justa, reproduzimos aqui a frase final do espetáculo, 

projetada num letreiro sobre o palco. Um pedido de desculpas que unifica todo 

os objetivos e justificativas da obra. Um pedido pessoal, que será reproduzido 
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tanto quanto necessário, a fim de que, assim como na representação 

documentária, torne-se universal e sensibilize todo ser humano que entrar em 

contato com ele. 

É UMA COISA QUE NÃO SAI DE MIM. TALVEZ SAIA COM ESTE 
ESPETÁCULO. O ESPETÁCULO É UM PEDIDO DE DESCULPAS. 
EU ESTOU DIZENDO: DESCULPA, TÔNIO, EU NÃO SOUBE LIDAR 
COM ISSO. SEU IRMÃO, BOLINHO (BASKERVILLE, 2012, p. 241). 
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Pina e as lentes criativas – descobrindo imagens através 

do corpo 

Pedro Simon Gonçalves ARAÚJO 

(Universidade Federal de Goiás)1. 

Resumo: 
O presente trabalho se propõe a desnudar um processo de criação de imagens 

através do corpo. O trabalho da coreógrafa Pina Bausch foi o foco dessa 

experiência uma vez que ao ser descoberto, deflagrou a vontade de se vivenciar 

uma prática imersiva de criação similar à realizada por ela. Nascida na Alemanha 

em 1940 convive com a reestruturação de seu país após a Segunda Guerra 

Mundial e com o surgimento de novas formatações estéticas na dança e nas 

artes. Pina ansiava por uma ressignificação da dança-teatro e construiu assim 

um processo de criação, que através de questionamentos e temas levava seus 

atores-bailarinos a contarem histórias e recriarem experiências através do corpo, 

instrumento carregado de memórias e linguagens. Bausch cria uma estética de 

dança que afronta a significação cultural e histórica dos corpos, expondo 

temáticas tocantes e construindo representações sociais de gênero, raça e 

classe. O intuito desse ensaio é expor a arte de criação de um documentário a 

partir de um processo de criação realizado por três jovens atores-bailarinos que 

mergulham em questões de gênero, sexualidade, representação e identidade. 

Palavras-chaves: corpo, dança-teatro, sexualidade.

1 Mestrando em Arte e Cultura Visual – Faculdade de Artes Visuais/UFG. Instituição financiadora: 
CAPES. Orientadora: Prof.ª Dr.ª Rosa Maria Berardo – professora Associada II da Universidade 
Federal de Goiás.  
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A emoção é a força motriz e consolidante. Seleciona o que é 
congruente e pinta com suas cores o que é escolhido, com isso 
conferindo uma unidade qualitativa a materiais externamente díspares 
e dessemelhantes. Com isso, proporciona unidade nas e entre as 
partes variadas de uma experiência.” (DEWEY, 2010, p.120).  

O poder da experiência retratado por John Dewey (2010) foi determinante 

no processo de busca por uma construção de imagens através das lentes da 

câmera e do cinema. O trabalho de Pina Bausch foi o foco dessa experiência, 

uma vez que ao ser descoberto, deflagrou a vontade de se realizar uma vivência 

prática imersiva em um processo de criação similar ao realizado pela coreógrafa 

alemã. Esse despertar se dá a partir do momento em que se conhece um pouco 

melhor a sua história e trajetória como bailarina e coreógrafa, além de se 

compreender o seu desenrolar na sustentação de uma nova modalidade de 

dança-teatro. 

Philippine Bausch nasce em 1940 na cidade de Solingen, na Alemanha. 

Seus estudos em dança começaram em 1955 na escola de Kurt Jooss, chamada 

Folkwangschule. Mudou-se para os Estados Unidos no ano de 1960 onde 

estudou na Julliard School, período em que teve contato com a dança pós-

moderna americana. Em 1962 volta para a Alemanha como solista na companhia 

de balé de Jooss e alguns anos depois torna-se diretora, sucedendo seu mestre. 

Pelo que se sabe através das palavras de Cypriano (2005), o trabalho de Pina 

Bausch teve seu início dentro da companhia alemã Wuppertal Tanztheater em 

1973, e a sua trajetória foi trilhada com a ajuda de duas importantes personagens 

na história da dança moderna europeia, Rudolf von Laban e Kurt Jooss, discípulo 

de Laban e de quem foi aluna.  

Ambos acreditavam em um estudo mais detalhado do movimento, em 

aspectos qualitativos de uma dança que deveria ser experienciada, percebida, 

entendida e sentida. Ao balé clássico era dado, por esses dançarinos e 

estudiosos, uma característica mais expressiva, contrária ao tecnicismo da 

dança clássica, gerando um balé dramático. Pina, neste contexto, teve como 

trabalho levar adiante a ressignificação do que entendia como dança-teatro a 

partir da desconfiguração e construção de novas ferramentas expressivas, 

menos formatadas à estética existente no período de reconstrução da Alemanha 

pós 2ª Guerra Mundial. 
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O termo dança-teatro parte de uma definição de Rudolf von Laban nos 

anos 20 e 30 na Alemanha, que o descrevia como uma arte independente de 

qualquer outra, baseada em correspondências harmônicas entre diferentes 

qualidades, dinâmicas de movimento e percursos no espaço. Em suas criações, 

problematizava e se aproximava das experiências subjetivas dos seus atores-

bailarinos e a partir delas propunha uma retratação da realidade do outro, por 

meio de uma revisitação de fatos e vivências traduzidos em estética. 

Segundo Fernandes (2002, p. 36), “o início do século XX apresentou uma 

revolução estética que rompeu a barreira entre as artes em movimento como o 

Dada e a Bauhaus, originando a dança moderna como uma rebelião contra o 

tecnicismo do balé clássico”. A dança de Pina se deriva da Dança 

Expressionista, que como afirma Campos (2011), era um estilo que buscava 

retratar estados emocionais primitivos do ser humano, inspirando-se no 

movimento expressionista que se fazia presente nas artes plásticas e no cinema. 

Pina Bausch se aproxima muito dos processos de Laban e Jooss, 

descritos acima, mas se aprofunda por meio de um caminho só seu, encontrado 

durante anos de pesquisa em dança. De acordo com Silva (2005, p. 123), Pina 

trouxe para a cena uma fusão entre a dança expressionista alemã e a dança 

pós-moderna americana, visto que dançou por alguns anos nos EUA. Seu 

conteúdo de peças possui um traço claramente psicológico, segundo a autora, e 

dialoga facilmente sobre a condição humana por meio de uma junção entre o 

gesto cotidiano e o abstrato. Para ela, sua representação “perpassa os diversos 

meios artísticos e cria uma nova e única linguagem.” Sua obra é questionadora 

e provocativa, uma vez que difere do que se tem como teatro ou como dança. 

Ela traz uma transcrição do teatro como dança e da dança como teatro.  

A coreógrafa ansiava por uma nova significação da dança-teatro. Pina 

levava os espectadores a se defrontarem com a artificialidade presente nos 

movimentos e elementos da vida cotidiana, uma vez que não buscava quebrar a 

barreira entre esta e a representação cênica. O intuito era o de justamente 

mostrar a artificialidade de um e de outro. 

 
[...] a dança-teatro de Pina Bausch é um processo complexo, permeado 
de paradoxos que se lançam inteligentemente no palco e na plateia, ou 
seja, um desafio aos atores, mas principalmente aos espectadores; é 
um resultado cênico que valoriza o processo de construção, ao mesmo 
tempo em que o desnuda; assume o teatro, mas para criticar certas 

26



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
formas de teatro (o realista, por exemplo); reconhece-se como dança, 
mas deixa pistas suficientes para que se possa traduzir a dança como 
teatro. (MARFUZ, 1999 apud SILVA, 2005, p. 123). 

Pina teve um papel muito importante, como sustenta Vieira (2005), na 

formação e representação dessa linguagem híbrida de diálogo entre a dança e 

o teatro, misturando elementos de fragmentação, improviso, questionamento e

repetição em corpos que se expressam fora dos padrões convencionais. 

Segundo o autor, seus espetáculos são fascinantes, pois não são dança nem 

tampouco teatro, mas dança-teatro. Pina Bausch nunca buscou engessar essa 

prática artística híbrida, mas sim encontrá-la em vários cantos e esquinas de 

questões pessoais, de sonhos, fantasias e memórias. 

O corpo na dança-teatro de Pina Bausch, pela visão de Campos (2011), 

é um corpo carregado de memória e de linguagem, e seus atores-bailarinos são 

convocados a se apresentarem como seres humanos. De acordo com Travi 

(2012) o que Pina buscava em seus bailarinos, além de disciplina e talento, era 

personalidade. Buscava a capacidade de falar de si, de colocar seus sentimentos 

como matéria-prima de suas criações. 

O processo de criação de Pina tocava bem fortemente na questão da 

formação e construção corporal. Através de questionamentos e temas levava 

seus atores-bailarinos a desconstruírem corpos muito bem formados para 

contarem uma história ou recriarem experiências através do corpo como 

instrumento de discurso. As questões de representação de identidade e 

percepção da alteridade eram presentes em seu processo de criação e refletiam 

muito do que Bausch compreendia como dança.  

Através do poder da palavra Pina buscava expurgar de seus bailarinos 

todo e qualquer produto criativo que pudessem utilizar para dar vida à dança. 

Através de pequenos questionamentos, a saber: como você chora?, do que mais 

vocês sentem saudade de quando eram criança?, como você representaria a 

palavra saudade?, o que a palavra água te remete?, entre outros, levava os 

corpos dos atores a buscarem novos lugares e novas representações surgiam 

daí, seu trabalho surgia neste ponto. 

Seu processo criativo partia de simples perguntas, temas, sons, frases, 

palavras, que eram estímulos a seus atores-bailarinos. Por meio delas eram 

convidados a se entregarem a uma linguagem interior que é comum a todos e 
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ao mesmo tempo distinta e desconhecida, e as respostas poderiam vir em forma 

de movimento, palavras ou por qualquer meio desejado. Pina compunha 

coreografias a partir de experiências improvisadas no palco que eram 

selecionadas e depois resultavam na montagem de uma peça. Suas montagens 

eram sempre baseadas nas histórias pessoais de seus atores, mas que levadas 

ao palco, sugeriam para Cypriano (2005), uma despersonalização, gerando 

múltiplos significados. Segundo Fernandes (2007, p.50) “a experiência original 

(significado) é relevante apenas como uma memória esteticamente 

reconstruída.” 

O indivíduo que faz parte desse processo inclui-se como alguém que 

produz uma experiência e ao mesmo tempo abre também nos campos do sentir 

e do pensar espaço para experiências, geradoras de autoconhecimento, 

subjetividades e questionamentos. A subjetividade traz um conhecimento sobre 

o eu, envolvendo sentimentos pessoais e sociais. Mas vive-se essa subjetividade 

em contextos sociais e culturais, vive-se como sujeitos. Essas posições que 

assumidas enquanto sujeitos, frutos de vivências (subjetiva) e experiências 

(vivência objetivada) é o que conforma a identidade. 

Pina quando “abraça” em suas peças homens e mulheres das mais 

variadas formas, tanto físicas quanto culturais, com as mais diversas 

experiências e histórias se depara com uma enorme gama de vida. Vidas que 

foram vividas de maneiras lineares ou de maneiras outras, ambas trazendo em 

si conteúdos riquíssimos que são apanhados por ela e transformados em corpos 

em movimento.  

Pina é conhecida por uma estética de dança que afronta, para Caldeira 

(2010) a significação cultural e histórica de corpos, que trabalham como seus 

textos. Os corpos para ela eram documentos com assuntos, e o que tinha grande 

importância era a heterogeneidade na escolha de seu elenco, pois os escolhia 

em busca da expressão das histórias que cada corpo trazia individualmente e 

como se dava a relação com a sua história cultural. Em um grupo de vinte e 

poucos bailarinos dezessete eram de nacionalidades diferentes. Nas palavras 

da autora, o que Pina fez durante seu trabalho foi colocar o público frente a 

pontos de vista sobre o mundo mostrados através do corpo, como um local de 

experiência perceptiva, capaz de construir representações sociais de gênero, 

raça e classe.  
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O que é interessante notar nas construções de Pina é que elas são 

desenvolvidas juntamente com a criatividade e fantasia de cada participante. 

Nas palavras de Caldeira (2010), os atores-bailarinos mostram seus próprios 

recalques, esperanças, assim como intelecto e emotividade. Eles se colocam 

como coautores das peças. 

Acredito que o grande desafio é conseguir transpor essa linguagem tão 

viva e verdadeira, dos palcos para o cinema.  

Pensar na produção de um documentário, é ao mesmo tempo se propor 

a percorrer o caminho da representação através do uso das imagens. Ao se 

trabalhar com imagens a ideia da representação é algo indissociável, uma vez 

que tudo o que é mostrado, seja numa pintura, escultura, filme ou dança (como 

faz Pina) é parte de uma representação.  

Tudo o que é representado supõe-se que já foi visto anteriormente. É uma 

determinação da visualidade que se constrói socialmente. Aprende-se a ver a 

partir da cultura. Não há como diferenciar o social do visual. A cultura formata o 

nosso modo de ver. Como afirma Català Domènech (2011, p.21) “não podemos 

ver se não a partir de um filtro culturalmente construído.”  

A partir do momento em que se vê, se produz algo a respeito do que foi 

visto. Os modos de ver de cada indivíduo dentro de uma virada da visualidade, 

apresentam o poder das imagens. As imagens para Mitchell (1995) são como 

organismos vivos que tem desejos e questionam. Neste aspecto considera-se a 

existência da visualidade e o seu papel nas transformações sociais e estéticas 

no mundo. Há uma preocupação com as formas de ver, interpretar e fazer, uma 

vez que todos tornam-se sujeitos agentes com poder nas mãos, pela maneira 

como se apresentam as imagens, as interpretam e as reproduzem. Surgem 

assim, novas performances do conhecimento capazes de trazer novas 

possibilidades de experiências com o real.  

As formas de ver de todos são retratos de quem somos, como afirma 

Kellner (1995, apud Sardelich, 2006), ao dizer que o que vemos é a imagem 

traduzida a partir das nossas próprias experiências e discursos anteriores a nós, 

esses que são repletos de outras vozes trazidas através de práticas e relações 

sociais. Freire (1983, apud Sardelich, 2006) observa que toda leitura é 

influenciada pela experiência de vida do leitor, conceito que complementa a ideia 

de Kellner (1995) ao afirmar que nossas experiências e nossas identidades são 
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socialmente construídas e determinadas por uma enorme variedade de imagens, 

códigos e discursos. 

As imagens possuem o poder de determinar o que será representado. 

Como afirmam os autores, tudo o que é visto é filtrado por nossos valores, 

cultura, referências, determinantes, desde o processo da leitura. Ao propor um 

trabalho de representação através de um documentário fica claro que tudo o que 

será apresentado já partirá de referências internas, memórias e visualidades 

presentes. A ideia de representação compreende o papel de interpretar, 

comunicar, produzir e elaborar. De acordo com Moscovici (1978), o intuito da 

representação social para o autor é transformar o desconhecido em conhecido, 

o não familiar em familiar e uma das formas de se conduzir esse processo é 

através da imagem. Entretanto quando se fala em imagem e em sua 

compreensão há que se levar em conta o seu receptor, mais uma vez.  

 
A representação conecta significado e linguagem à cultura. Mas o que 
exatamente as pessoas entendem por isso? O que a representação 
tem a ver com a cultura e o significado? No senso comum significa 
dizer que: ‘Representação significa usar a linguagem para dizer algo 
significante sobre, ou apresentar, o mundo significativamente, para 
outras pessoas. ’ (HALL, 1997, p. 15 – tradução livre)2 

 

O conceito de representação trazido por Hall (1997), é parte de um 

processo no qual o significado é produzido e trocado entre membros de uma 

cultura. Envolvendo assim o uso da linguagem, imagens, sinais que significam 

ou representam coisas. Isto é, trata-se da produção de significados a partir da 

linguagem.  

O autor define cultura como um sistema de linguagem e códigos 

compartilhados que passam a fazer sentido no momento em que se tem uma 

linguagem de acesso comum que possibilita a partilha dos significados. Para Hall 

(1997, p.19) “assim como as pessoas que pertencem à mesma cultura devem 

compartilhar um mapa conceitual similar, eles também devem compartilhar a 

mesma maneira de interpretar os sinais da língua”, pois só assim considera que 

2 Representation connects meaning and language to culture. But what exactly do people mean 
by it? What does representation have to do with culture and meaning? One common-sense usage 
of the term is as follows: ‘Representation means using language to say something meaningful 
about, or to represent, the world meaningfully, to other people.  
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os significados poderão ser efetivamente trocados e compreendidos entre as 

pessoas.   

Os significados e os códigos presentes no trabalho de Pina são 

compartilhados por seus atores-bailarinos dentro da linguagem da dança. No 

entanto, a dança de Bausch envolve a representação através de imagens criadas 

pelo corpo por meio de ações corporais. Quando se afirma que seus atores estão 

criando partituras, eles estão criando imagens, ou trazendo para si imagens de 

fora, assimiladas. Imagens essas que irão percorrer outros corpos havendo 

assim a representação.  

Em relação às imagens e aos signos visuais Hall (1997) afirma que, 

mesmo que carreguem uma semelhança às coisas a que se referem, continuam 

sendo signos: carregam significado, e portanto devem ser interpretados. E de 

forma a interpretá-los é necessário que haja um mapa conceitual que liga o signo 

ao seu conceito e o sistema de linguagem que remeta ao que o signo representa. 

 Assim sendo, olhando a partir do que se tem de objeto, fica nítido que o 

material representado só é passível de compreensão quando há dentro do 

processo de criação de Pina conceitos, signos e linguagem comuns que 

possibilitam que seus atores-bailarinos tragam para cena suas representações 

e sejam compreendidos. Neste sentido pode-se afirmar que a consciência 

corporal, a técnica da dança e a própria língua falada entram como signos a 

serem decifrados. As representações realizadas por Pina em seu trabalho, sejam 

elas de realidades, identidades, entre outras, são resultado, como visto pelos 

conceitos de Hall (1997) de uma junção do estabelecimento de um mapa 

conceitual e de uma linguagem comum que é capaz de gerar significados.  

Os signos ou sinais (variação da tradução de signs) são de acordo com o 

autor os detentores do significado compartilhado e são os representantes de 

ideias, sentimentos e conceitos, que podem ser interpretados ou decodificados 

da mesma maneira, assim como afirmam Santi e Santi (2008, p.4). “A linguagem, 

por consequência, é o espaço cultural partilhado em que se dá a produção de 

significados através da representação. ”  

Falar em uma representação do processo de Pina através de um 

documentário, envolve uma dupla possibilidade de representação, uma vez que 

haverá uma representação a partir da dança-teatro, e uma outra representação 

a partir da imagem videográfica.  
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O processo criativo de Bausch servirá de base para o desenvolvimento de 

uma peça de dança-teatro protagonizada por três atores-bailarinos, que 

vivenciarão e experimentarão a representação de Pina. A peça será o objeto 

observado pela câmera do pesquisador e consequentemente a sua essência 

partirá deste processo criativo.  

A coreógrafa que dava lugar às memórias e às emoções de seus atores-

bailarinos e a partir delas desenvolvia suas criações, por meio de questões 

simples que iam delineando suas temáticas, tais como: gênero e sexualidade, 

alteridade, criação e representação de identidades, entre outras, terá lugar de 

destaque no estabelecimento de novas representações de realidades e 

identidades.  

O processo criativo da peça de dança-teatro será parte do documentário 

filmado, que reunindo entrevistas, depoimentos e registros de ensaios, tentará 

expor a maneira como Pina Bausch se apropriou da dança-teatro e de que forma 

sua criação é capaz de reverberar em corpos dançantes. 

Na linguagem de documentário, segundo Ramos (2008), se trabalha com 

uma história na qual traços estruturais são recorrentes, formando períodos. 

Dentro do campo estilístico do documentário há a presença de locução, 

entrevistas ou depoimentos, utilização de imagens de arquivo, além de roteiros 

abertos etc. Trata-se de uma obra que possui características singulares e 

estáveis. Renov (1993) vai identificar o documentário como uma narrativização 

do real, mas que mesmo não totalmente ficcional deve ser portadora de alguns 

elementos fictícios, uma vez que para Aumont (1995) quando se tem um objeto 

este já é signo de outra coisa e para tanto já está preso a um imaginário social, 

oferecendo-se como suporte de uma ficção.  

Essa ideia é corroborada por Niney (2002) quando afirma que a análise 

da narrativa documental seria um local para se pensar os diferentes modos de 

objetivas visões de mundo por meio da linguagem audiovisual. 

Como afirma Akashi (2013) em seu artigo, a presença da câmera como 

mediadora da relação espectador – ator leva este espectador a estar em cima 

do palco e não mais na platéia. Há um olhar que acompanha o movimento de 

cada ator-bailarino através do detalhe determinado pelo enquadramento deste 

novo elemento cenográfico que é a câmera, que valoriza ou omite elementos 

não perceptíveis em um palco muitas vezes. 

32



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
O documentário vem dessa forma como um meio de apresentar através 

dos olhos do pesquisador, um processo etnográfico e também participativo de 

como se enxerga a dança-teatro criada por Pina Bausch. No entanto, é preciso 

deixar claro que o processo criativo a ser desenvolvido não será uma repetição 

ou uma cópia das realizações de Pina, haverá uma transposição de suas ideias 

e formas de se pensar a dança para um novo contexto, a ser narrado e 

descoberto.  

Para Bordwell (apud Stam, 2009), a narração é um processo no qual os 

filmes entregam aos espectadores indicações a partir de esquemas 

interpretativos capazes de construir histórias ordenadas. A linguagem do 

documentário difere muito das outras formas de ficção, uma vez que, como 

afirma Nichols (2005), está baseada em diferentes suposições sobre seus 

objetivos, envolve uma relação diferente entre o cineasta e seu tema, além de 

inspirar expectativas diversas no público. Para o autor, o documentário oferece 

um retrato ou uma representação do mundo reconhecível, pela capacidade dada 

ao filme e ao áudio de registrarem com fidelidade situações e acontecimentos.  

Os documentários mostram aspectos ou representações auditivas e 
visuais de uma parte do mundo histórico. Eles significam ou 
representam os pontos de vista de indivíduos e grupos e instituições. 
Também fazem representações, elaboram argumentos ou formulam 
suas próprias estratégias persuasivas, visando convencer-nos a 
aceitar suas opiniões. Quanto desses aspectos da representação entra 
em cena varia de filme para filme, mas a ideia de representação é 
fundamental para o documentário. (NICHOLS, 2005, p. 30).  

No caso do documentário a ser desenvolvido nesse projeto os pontos de 

vista a serem apresentados serão os do pesquisador e os de outros dois 

bailarinos que estarão presentes no projeto. Como serão pessoas conhecidas, 

Nichols (2005.p.36) afirma que “cineastas que escolhem trabalhar com pessoas 

conhecidas enfrentam o desafio de representar de maneira responsável os 

pontos comuns, mesmo que isso signifique sacrificar a própria opinião a favor 

dos outros.” 

   No projeto haverá um observador participante da pesquisa (proposta de 

trabalho auto-etnográfica), o que implica no reconhecimento da existência de um 

personagem, que além de estar presente também será criador. O projeto busca 

expor o ponto de vista dos participantes que terão como enfoque o trabalho de 
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Pina, mas ao mesmo tempo haverá a abertura para a “criação de um estado de 

ânimo poético ou construção de uma narrativa” (Nichols, 2005, p.41).  

 É importante determinar na definição do documentário o seu caráter de 

não reprodutor da realidade, mas de representação do mundo em que se vive, a 

partir de uma determinada visão. Há algumas normas e convenções que irão 

determinar e ajudar a distingui-lo de outros formatos, segundo Nichols (2005, p. 

54): “uso de comentário com voz de Deus; as entrevistas; a gravação de som 

direto; os cortes para introduzir imagens que ilustrem ou compliquem a situação 

mostrada numa cena e o uso de atores sociais”, pessoas que continuam a 

trabalhar em suas atividades cotidianas.  

  
De fato, com frequência, o documentário exibe um conjunto mais amplo 
de tomadas e cenas diversificadas do que a ficção, um conjunto unido 
menos por uma narrativa organizada em torno de um personagem 
central do que por uma retórica organizada em torno de uma lógica ou 
argumento que lhe dá direção. Os personagens, ou atores sociais, 
podem ir e vir, proporcionando informação, dando testemunho, 
oferecendo provas. Lugares e coisas podem aparecer e desparecer, 
conforme vão sendo exibidos para sustentar o ponto de vista ou a 
perspectiva do filme. Uma lógica de implicação faz a ponte entre esses 
saltos de uma pessoa ou lugar para o outro. (NICHOLS, 2005,  p.56-
57). 

 

O autor registra em sua obra a existência de uma série de modos de se 

produzir documentário: expositivo; observativo; participativo; reflexivo e 

performático. A pesquisa proposta surge de uma experiência afetiva e de uma 

realização pessoal, não havendo maneira de uma ausência da emoção. E para 

isso buscar-se-á estabelecer um trabalho participativo, de ir a campo e vivenciar 

o contexto da dança-teatro, sendo o modo trabalhado, definitivamente, o 

participativo, uma vez que também há a entrevista como a forma de encontro 

entre o cineasta e o tema abordado.  

O argumento, apresentado pelo autor como voz do documentário será 

exposto a partir da montagem do filme, dos planos, cortes, som, tratamento de 

cores, muito do que será apresentado posteriormente no roteiro.  

Os documentários diferem de outras formas de não ficção porque estão 

interessados em apresentar valores humanos, se preocupam com a tomada de 

consciência de algum fato ou acontecimento. Para Rabiger (2011, p.14), 

“explorar pessoas reais e situações reais é a especialidade do documentário. ” 
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No documentário apresenta-se o mundo como ele é, e não como se deseja que 

ele fosse.   

De acordo com o autor, a forma de se fazer um documentário está na 

maneira como a história é apresentada. Ela pode ser controlada, espontânea, 

observacional etc. Os comentários podem ou não existir, a narração pode ser 

feita através de imagens e música, ou seja, ele pode assumir muitas formas. No 

entanto, não há modo de se produzir um documentário objetivamente, pois os 

cortes, os enquadramentos, a hora de desligar a câmera e onde posicioná-la 

passará por uma decisão subjetiva. E todas essas etapas já são parte da criação 

do documentário. O que acontece muitas vezes é que vemos documentários, 

como exemplo citado por Rabiger (2011), de produções televisivas que falam 

com autoridade e equilibram pontos de vista opostos, se mostrando objetivos por 

medo de retaliações posteriores. Um documentário inevitavelmente subjetivo 

torna-se confiável se há uma compreensão factual do assunto, evidências 

persuasivas e contundentes, além da “coragem e discernimento para fazer 

julgamentos interpretativos sobre a abordagem de tais fatos”, como afirma 

Rabiger (2011, p. 18).  

A escolha pela linguagem do documentário apareceu no momento em que 

se percebeu que o intuito era falar de pessoas reais e de processos vivos e não 

de algo ficcional. Como declarou o autor acima, acredita-se que a intenção é 

explorar situações reais e a partir delas retirar o material subjetivamente.  

O único trabalho que realmente vale a pena fazer – o único trabalho 
que você pode fazer de forma convincente – é o trabalho que focaliza 
as coisas que são importantes para você. Não focalizar essas questões 
é negar as constantes na sua vida. (DAVID E ORLAND, apud 
RABIGER, 2011, p. 27).  

O cinema participativo, intuito desse projeto, busca encontrar a verdade 

do documentário, envolvendo todos no processo de produção de um registro. 

Isso o faz distinto do cinema observacional, uma vez que ele não visa eliminar 

as evidências da filmagem. O cinema participativo para Rabiger (2011) 

possibilita que haja interação do diretor com os participantes frente à câmera, o 

que abre caminho para que algo que poderia ficar retido ou invisível seja 

catalisado.  
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A construção de um documentário conta com elementos muito sensíveis 

que transformam a linguagem a partir das diversas percepções apreendidas. 

Nas palavras de Rabiger (2011, p. 107) “na manipulação da câmera, o 

enquadramento e os movimentos de câmera se comunicam como o pensamento 

e o sentimento. O uso apropriado e realmente sensível da câmera transmite um 

coração humano, uma inteligência” além de uma alma em ação. As imagens 

conotam e ao mesmo tempo denotam o que o contexto permite, dando lugar ao 

poético e filosófico.    

Uma das características marcantes de documentários bem-sucedidos é a 

naturalidade com que as pessoas aparecem nos registros. Para que haja a 

naturalidade nas construções narrativas documentais é indispensável uma boa 

direção. Quando se tem participantes bem instruídos o resultado é outro. Ao se 

fazer entrevistas Rabiger (2011) afirma que a descontração e a naturalidade do 

entrevistador contagiam a atmosfera e faz com que o entrevistado se sinta mais 

à vontade para ser filmado. Um exemplo é quando se coloca o indivíduo para 

executar tarefas cotidianas em seu próprio ambiente, uma vez que as ações 

serão mais verdadeiras e a captação será muito mais rica, já que ações falam 

mais que palavras. 

A pesquisa parte para uma compreensão do papel do ator-bailarino dentro 

do processo criativo de Pina, que se utiliza sempre das emoções e memórias de 

seus atores de forma sutil para desenvolver suas obras. O processo de expor 

uma identidade própria, transferir para um grupo, trabalhar o corpo e o 

movimento como discurso e a partir daí trabalhar uma temática é o que Pina 

fazia com o seu grupo e o intuito é vivenciar isso na prática. O documentário vem 

como uma forma de registrar como se dá esse processo entre atores-bailarinos 

e incentivar a apropriação da dança pelo cinema. A abordagem de questões 

como gênero, sexualidade, alteridade e representação de identidades – assim 

como fazia Bausch – também será trazida para o contexto da pesquisa, uma vez 

que é necessário que a dança também assuma o seu papel político e social como 

arte, o que gera uma necessidade ainda maior de ter os participantes dessa 

pesquisa à vontade e abertos para todo e qualquer questionamento.  

Observe todos os pontos altos do ponto de vista emocional, assim 
como os resultados inesperados. Esses contêm os indícios que 
apontam para um filme de sucesso. (RABIGER 2011, p. 213).  
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O desenvolvimento da estrutura de um filme perpassa uma série de 

questionamentos que visam ampliar a definição de uma essência do que foi 

produzido. O autor apresenta pontos determinantes nesse processo de encontro 

com uma estrutura. Aponta ainda como necessário, uma definição do que o 

documentário transmite, um entendimento de que, segundo Rabiger (2011, 

p.219), “começar a partir de evidências visuais e comportamentais permite que

as imagens sugiram a história. Começar a partir de palavras significa que as 

palavras assumem o controle.” A escolha por trabalhar uma voz em off ao invés 

de um apresentador, dá espaço a falas mais espontâneas dos personagens, que 

não parecem se dirigir a um entrevistador. Cada detalhe, por mais insignificante 

que possa parecer de início define muito do que está se buscando transmitir.  

Os pontos de vista surgem a partir do momento em que há uma ideia. No 

início não há porque colocá-los em conflito, quando ainda não há um ponto de 

vista muito claro, isso é muito premeditado. Eles começam a se solidificar 

durante a criação, a pesquisa, filmagem, e se tornam mais fortes quando o 

objetivo e a identidade do filme estão cristalizados, de acordo com o autor. 

Quando há uma abordagem participativa é inevitável que haja um ponto de vista, 

já que existe relação entre os participantes, um envolvimento que vai se 

solidificando e se desnudando a cada nova tomada e dia de filmagem.  

O processo de construção do documentário deste projeto teve início já 

nas pesquisas, dado que neste momento comecei a compreender as minhas 

necessidades enquanto pesquisador e os caminhos posteriores que deveria 

tomar. Assim sendo, mergulhei na história da dança, em como Pina ergueu seus 

espetáculos e produziu durante todos esses anos suas obras, em pesquisas 

sobre documentário.  

A maneira como decidi promover um trabalho prático surgiu como uma 

oportunidade de criar um cenário propício para que os meus questionamentos 

pudessem ser respondidos sob os olhares da câmera. Pensar em me reunir com 

mais dois atores-bailarinos para desenvolver uma peça, iniciar aulas de balé e 

dança contemporânea, tudo isso é consequência de uma vontade de me ver 

imerso nesse universo para que a pesquisa pudesse e possa acontecer, e para 

que de fato eu possa ser um personagem desse projeto documental. 
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Ao se falar em personagens e em pontos de vista únicos, Rabiger (2011, 

p.266) comenta que “entregar o ponto de vista de um filme a um personagem

principal tende a restringir seu escopo àquilo que essa pessoa pode conhecer, 

entender e representar legitimamente”. Em um filme pessoal, o ponto de vista 

muitas vezes é o do diretor/narrador. Quando se trabalha com vários 

personagens há a possibilidade de se criar uma textura de diferentes pontos de 

vista e ir equilibrando-os, ou pensar em um ponto de vista “onisciente.” A câmera 

pode se movimentar livremente pelo espaço e tornar-se um observador 

imparcial, expressando um ponto de vista coletivo, como uma visão de uma 

organização, por exemplo.     

Dentro de um filme-processo, tipo de documentário que retrata uma 

sequência de eventos na qual algo é produzido, costuma-se apresentar começo, 

meio e fim. De acordo com Rabiger (2011, p. 293), “normalmente eles seguem 

uma sequência cronológica, mas podem usar narrativas paralelas, cortando 

entre diversos eventos.”  

Desta maneira, me proponho a me colocar como observador participante 

durante todo o tempo e permitir que os outros atores-bailarinos que estão junto 

comigo nesse processo também tenham voz, já que esse era o caminho 

sustentado por Bausch, o que consequentemente terá implicações visuais, 

havendo a câmera que percorrer todos os espaços possíveis para que as 

opiniões de todos sejam desnudadas e mostradas. As mais de quarenta peças 

criadas por Bausch, apesar de terem sempre a direção em suas mãos, não 

aconteciam caso seus atores estivessem ausentes de corpo e/ou alma. Cada um 

deixava na sala a cada ensaio um pedacinho deles e com esses pedaços Pina 

ia trabalhando até montar um enorme quebra-cabeças.   

A pesquisa prática se baseará em exercícios corporais a partir de 

questionamentos sobre memórias, emoções, percepções, relações e afetos. A 

cada novo encontro uma pergunta será levantada e a partir do desenvolvimento 

desta pergunta outras serão adicionadas, mas a intenção é trabalhar da mesma 

maneira que Pina em seus processos, levar uma questão a cada novo dia de 

ensaio. As respostas a essas questões partirão de movimentos corporais e da 

fala, que serão analisados e depois aperfeiçoados a partir da técnica de contato-

improvisação, repetição e transferência. 
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Os aspectos de repetição e transferência tratam-se de encontrar 

movimentos e ações físicas como respostas às perguntas, e a partir da repetição 

ressignificá-los, descobrindo novas sensações e sentimentos para os atores-

bailarinos e posteriormente para os espectadores, assim como fazia Pina 

Bausch. A cada nova repetição as ações ganham um novo tônus corporal e um 

sentido diferente ou complementar ao que havia no início do processo de 

descoberta do movimento. A ideia de transferência surge a partir do momento 

em que as partituras corporais criadas são passadas de um ator-bailarino a 

outro, gerando mais uma vez a quebra de significados prévios e já descobertos. 

O corpo do outro se vê em um lugar de adaptação, já que terá que se submeter 

a uma postura que não é rotineira em seu corpo, na grande maioria das vezes. 

Isso gera desconforto, desequilíbrio, e causa sensações outras que são o foco 

da pesquisa.  

A técnica de contato-improvisação foi descoberta nas aulas de dança 

contemporânea. De acordo com Neder (2005), a técnica de Contato-

Improvisação foi criada nos anos 70 nos EUA por Steve Paxton, mas logo se 

difundiu pela Europa e outros países. É parte do movimento do Modernismo na 

arte no séc. XX. Seus fundamentos criam uma dança espontânea, física e 

sensorial, que segundo o autor, nesses movimentos em que duas ou mais 

pessoas brincam com o apoio, o toque, a base, em um diálogo improvisado, o 

acaso, o caos e os movimentos aleatórios passam a fazer parte da estética 

criativa. Este tipo de trabalho abraça a total imobilidade até um alto nível de 

atletismo dos bailarinos em um jogo de descoberta do próprio peso e eixo 

corporal no espaço, buscando sempre uma harmonia com o parceiro.  

Como afirma Faria (2013.p 95), “a técnica de Contato-Improvisação é um 

instrumental que auxilia nos processos de criação e ampliação de possibilidades 

para o movimento. ”   

O C.I. (Contato Improvisação) parece propor um caminho além dessas 
dúvidas, se libertando da necessidade de ser um estilo de dança, 
tornando-se uma prática social transcultural e atemporal, sem estilo 
definido, metamorfoseando-se segundo tempo, lugar, circunstâncias e 
pessoas envolvidas na sua prática. (NEDER, 2005, p. 15) 

Assim sendo, o Contato-Improvisação virá como uma forma de trabalhar 

a interação entre os atores no grupo, assim como para gerar uma maior 
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intimidade e quebra de barreiras, uma vez que a pesquisa se dispõe a trabalhar 

com memórias, emoções, relações e percepções muito pessoais. Assim sendo, 

é necessário que haja liberdade entre os participantes, uma vez que este 

processo pode trazer algum tipo de desconforto emocional passageiro, alguma 

forma de constrangimento momentâneo e reações emocionais das mais diversas 

possíveis. O documentário será construído juntamente com todo esse processo 

de montagem. Os encontros serão na verdade ensaios para a construção de um 

espetáculo de dança-teatro. Grande parte dos encontros serão filmados e dali 

serão selecionados os trechos mais pertinentes para exibir o processo 

posteriormente em sua forma documental. 

Como já afirmado anteriormente, me farei observador participante do 

processo e serei o coordenador dos jogos e exercícios corporais de criação, me 

permitindo descobrir juntamente com os outros dois atores-bailarinos minhas 

memórias e afetos.   

Me apoiarei no processo de perguntas desenvolvido por Pina, e não me 

forçarei assim como ela, a encontrar um caminho já definido desde o início. 

Assim como afirmou Bausch (2000), sei com meu sentimento o que eu quero 

trabalhar, mas exprimir em palavras é ainda um desafio, que acredito que vou 

conseguir traduzir durante a pesquisa prática.  
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Imagem do corpo: as performances na contemporaneidade 

Marlene Vitoria BISCARO (Unopar)1 
Fabio Luiz SILVA (Unopar)2  

Resumo: 
O   agigantamento crescente do consumo está relacionado a padrões e regras, 

que intervêm e perpassam a vida cotidiana, levando-a da solidez à liquidez. O 

presente texto evidencia a imagem do corpo na visão de acadêmicos do 

segundo período de um curso de Educação Física. Objetivou-se compreender 

o papel representado pelo corpo na busca de performances corporais que

excedem as necessidades de sobrevivência. Optou-se pela pesquisa com 27 

acadêmicos, cujos dados foram analisados por meio de uma abordagem quali-

quantitativa.  Os pressupostos teóricos baseiam-se em Villaça e Góes (1998), 

Santa’Anna (2001) e Bauman (2001). Foi possível verificar que existe um 

descontentamento geral em relação à aparência física, com incidência maior 

entre as mulheres. Esses resultados são importantes para a reflexão 

considerando que os sujeitos da pesquisa serão professores e, portanto, terão 

influência sobre seus alunos. 

Palavras-chaves: Corpo, Imagem, Performance. 
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1. Introdução

Nos diferentes períodos históricos, o corpo sempre foi centro de 

especulações. Foi vivido, definido, problematizado sob várias óticas e por 

diferentes instituições sociais. No entanto, nunca o corpo foi tão discutido 

quanto está sendo, ressaltando a importância que a aparência física, passou a 

ocupar na sociedade atual. Uma performance estendida à imagem em sua 

forma visual. Nesse sentido, é válido destacar que essa configuração da 

visualidade do corpo acelerou-se, conforme Sant’Anna (2001), a partir dos 

meados do século XX. A cada década, o corpo está mais à mostra e, as duas 

últimas décadas do século XX constituem o período que marca a revolução do 

corpo como valor supremo. Representa profundas transformações sociais 

caracterizadas pelo “[...] deslizamento do ‘eu’, que vai da mente para o corpo” 

(GHIRALDELLI, 2007, 23). 

A supervalorização das performances corporais e o exacerbado culto ao 

corpo crescem na mesma medida em que o corpo passa ser mais mercadoria 

na sociedade do consumo. Por isso, ocorre a ascensão do “corpo do 

consumidor à posição de alvo central do markentig, e dos cuidados com o 

corpo ao status de principal ponto de mercadorias de consumo (BAUMAN, 

2007, p. 129). Diante das constantes mudanças sociais da condição humana 

ocorridas nas últimas décadas, nos deparamos com o derretimento de tudo 

aquilo que era sólido. Esse processo, segundo Bauman, é “[...] eliminar as 

obrigações, [...] os deveres para com a família e o lar e da densa trama das 

obrigações éticas, [...] às responsabilidades humanas mútuas, deixar restar 

somente o nexo dinheiro” (2008, 10).   

A partir da emergência da sociedade líquida, aquilo que era sólido, fixo, 

imutável, durável, do que se pensava a longo prazo, em uma temporalidade 

linear e contínua, deu lugar à vida líquida ou modernidade líquida. A liquidez, 

nada mais é do que as rápidas, e quase sempre, imprevistas mudanças de 

circunstâncias. Na era do descartável, muda-se num tempo mais curto as 

ideias, as rotinas, os hábitos, os costumes e as tendências de estilo. 

Simultaneamente, a vida social eletronicamente mediada não é mais opcional, 

e sim uma necessidade pessoal de sobrevivência. Assim, preocupações 

existenciais, relacionamentos pessoais e intimidades dos corpos se tronaram 

públicas. Bauman nos diz que  
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Numa sociedade líquido-moderna, as realizações individuais 

não podem solidificar-se em posses permanentes porque, em um 
piscar de olhos, os ativos se   transformam em passivos, e as 
capacidades, em incapacidades.  As condições de ação e as 
estratégias de reação envelhecem   rapidamente e se tornam 
obsoletas antes de os atores terem uma chance de aprendê-las 
efetivamente (2007, p. 07). 

Diante disso, compreendemos que a metáfora dos estados da matéria 

indica que os líquidos, diferentemente dos sólidos, não conservam sua forma 

com facilidade, não se fixam no espaço, nem se prendem ao tempo. Assim, a 

imagem do corpo assume a instabilidade do mundo líquido. O agir, o atar laços, 

a experimentação de papéis e, mais recentemente, assunção de identidades 

com outras maneiras de existir e de escolher permitem ao indivíduo “[...] deixar 

de ser o que é e de se tornar o que ainda não se é (BAUMAN, 2001, p. 13). 

Diante do exposto, o propósito desse estudo foi compreender o papel 

representado pelo corpo na busca de performances corporais que excedem as 

necessidades, em uma turma de 27 alunos do curso de Licenciatura em 

Educação Física. Procurou-se verificar os vínculos que os acadêmicos tendem 

a estabelecer na adesão a tendências de estilos, perpétua vigilância do corpo.    

 

2. Multiplicidade da imagem 
Referimo-nos particularmente, nesse estudo, à imagem do corpo 

veiculadas pelas criações publicitárias. Consideramos que cada anúncio onde 

há um corpo envolvido promove-se a identificação entre o objeto anunciado e o 

púbico a quem o anúncio se destina, persuadindo o consumidor, por meio de 

uma determinada representação de corpo. São imagens que multiplicam os 

estímulos para ficarmos mais magros, mais bonitos, mais musculosos, mais 

sexy, em outras palavras, a querer ser o que não somos.  

Trata-se de novos olhares sobre o contorno das formas corporais que 

estão circulando pelas mídias contemporâneas. É justamente na 

contemporaneidade que se justifica a inflação da aparição de uma “[..] gama de 

imagens que propõem padrões de representação corporal” (VILLAÇA; GÓES, 

1998, p. 39), de excelência que transforma a imagem do corpo em uma 

aparência estilizada. É no corpo em que se inscrevem os valores e as 

mensagens vinculadas a ele e veiculadas por ele. Difunde-se e constituem-se 

um determinado imaginário, configurado pelo corpo que se deseja.  
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Muitos sonham com corpos espetaculares – a serem conseguidos 

rapidamente, de preferência - que sejam magros e/ou com músculos 

tonificados. Corpos como aqueles observados cotidianamente na televisão, nas 

revistas e na internet. Múltiplas imagens, irresistíveis ao olhar. O poder da 

sociedade de consumo, com suas sutis estratégias persuasão, que nos excita e 

seduz.  Portanto, o corpo reina e padece por toda a parte (SANT’ANNA, 2005), 

em um processo contraditório guiado pelo paradigma da perfeição. 

Cada vez mais, os indivíduos são capazes de retocar e projetar seu 

próprio corpo, buscando a perfeição tão sonhada, a eterna juventude. 

Intervenções cirúrgicas, próteses, tratamentos e medicamentos químicos, 

dietas radicais e exercícios intensos de toda ordem são adotados na busca 

pela imagem do corpo perfeito. O sucesso e a felicidade passam a ser medidos 

padrão estético do momento. Estabeleceu-se uma espécie de ditadura da boa 

forma. 
A boa forma passa a ser considerada uma espécie de melhor 

parte do indivíduo e que, por isso mesmo, tem o direito e o dever de 
passar por todos os lugares e experimentar diferentes 
acontecimentos. Mas aquilo que ainda não é boa forma e que o 
indivíduo considera "apenas" o seu corpo torna-se uma espécie de 
mala por vezes incomodamente pesada, que ele necessita carregar, 
embora muitas vezes ele queira escondê-la, eliminá-la ou aposentá-
la. Durante séculos o corpo foi considerado o espelho da alma. Agora 
ele é chamado a ocupar o seu lugar, mas sob a condição de se 
converter totalmente em boa forma (SANT'ANNA, 2001, p. 108). 

A contradição presente no culto às belas formas corporais - propagado 

pela mídia e sustentado pelo imaginário -  manifesta-se no sacrifício por ele 

exigido, mas que fornece, ao mesmo tempo, satisfação e prazer. Essa devoção 

baseia-se, no entanto, em uma imagem falsa belo; “[...] criando um universo 

de   utopias e terrores (VILLAÇA E GÓES, 1998, p. 131). Consubstancia-se 

uma miscelânea de felicidade e prazer com o pavor e a dor.  Isso indica que 

inúmeras pessoas excedem seus limites físicos e psicológicos na busca de se 

esculpir o corpo. 
[...] diariamente observamos imagens de femininos e 

masculinos   construídos com o objetivo de vender algum produto ou 
alguma ideia. Estamos constantemente cercados por imagens, o 
acesso a revistas e a publicidade por elas veiculada, é mais uma 
etapa no processo de consumo, em que sujeitos consomem não só 
mercadorias como também valores que estabelecem como deve ser 
o corpo (SABAT   2003, p.148).
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Colocando todas as energias da construção de uma identidade e de um 

status na obtenção de um corpo imaginário – porque é privilégio de poucos a 

posse dos corpos vendidos pela mídia -, os indivíduos, quando essa meta não 

é alcançada, tendem a acumular sentimentos de insatisfação, numa angústia 

crescente. Não raro, a vergonha de seu próprio corpo vem acompanhada pela 

excessiva a cobrança de si mesmo. 

O problema dessa pesquisa, portanto, adveio da observação cotidiana 

de que muitas pessoas, inclusive profissionais da Educação Física, vivem em 

prol da aparência, desejando olhares de admiração e reconhecimento, numa 

inquietação diária que pode assumir muitas das características de luta pela 

sobrevivência. Situação alimentada pelos meios de comunicação que 

diariamente difundem centenas de campanhas publicitárias que nutrem os 

sonhos de milhares de pessoas.   

 

3. Método 
O presente estudo está fundamentado na abordagem qualitativa, mesmo 

que se utilizem dados numéricos. De acordo com Chizzotti “[...] a pesquisa 

quantitativa não necessita ser oposta à qualitativa, mas ambas devem 

sinergicamente convergir na complementaridade mútua” (1998, p.34). 

Participaram da pesquisa 27 acadêmicos do segundo período do curso de 

Licenciatura em Educação Física da Faculdade de Ensino Superior Dom 

Bosco, de Cornélio Procópio-PR. Sendo 12 acadêmicos do sexo feminino e 15 

acadêmicos do sexo masculino.  A maioria com idade entre 18 a 22 anos.    

Como instrumento para coleta de dados foi utilizado um questionário 

semiestruturado, auto aplicado de forma coletiva. Os questionários foram 

entregues e respondidos em sala de aula, minutos antes do final da aula. Para 

aplicação dos mesmos, a turma foi informada sobre o tema e os objetivos da 

pesquisa, por meio do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). 

O questionário foi elaborado com 10 questões fechadas, com cinco 

opções de respostas. Questões:  

 

1) Você sente bem com seu corpo?  

2) Você se preocupa com sua aparência física?  

3) Você se preocupa ou tem medo de ficar gordo ou gorda?  
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4) Você já sentiu vergonha do seu corpo?

5) Você se sente mal com seu corpo quando uma roupa não serve?

6) Com relação às vestimentas e acessórios, você procura acompanhar

as tendências da moda divulgadas nas imagens midiáticas?  

7) Você presta atenção nas formas físicas de outras pessoas?

8) Você deixa de comprar algo significativo para comprar uma

vestimenta ou um acessório supérfluo? 

9) Você acha que as imagens dos corpos perfeitos que a mídia mostra,

influência sua vida? 

10) Você faria qualquer tipo de intervenção (dieta, cirurgia) em seu

corpo, mesmo que cause dores ou risco de vida, para assumir uma nova 

imagem? 

Opções: 1- Nunca; 2 – Raramente; 3 - Às vezes; 4 – Frequentemente; 5 

- Sempre. 

4. Resultados e discussão

Dos 27 acadêmicos investigados, foram obtidas as seguintes respostas 

apresentadas no Quadro 1: 

Quadro 1 – Imagem Corporal 

Nunca Raramente Às vezes Frequentemente Sempre 

1 16 02 03 03 03 

2 02 03 02 02 18 

3 03 03 01 04 16 

4 02 03 05 06 11 

5 07 01 06 09 04 

6 04 02 03 05 13 

7 04 02 04 06 11 

8 05 05 01 03 13 

9 03 03 02 04 15 

10 05 02 04 02 14 

Fonte: dados da pesquisa 
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A partir dos dados obtidos, podemos perceber que os resultados da 

pergunta 1 (Você sente bem com seu corpo?) devem ser analisados em 

conjunto àqueles da pergunta 2 (Você se preocupa com sua aparência 

Física?), pois 16 acadêmicos não estão satisfeitos com seus corpos, mas 18 

preocupam-se com a aparência física, o que pode indicar frustação em relação 

aos objetivos pessoais. Esses resultados confirmam as propostas teóricas que 

afirmam que as inúmeras imagens veiculadas pelas mídias, padronizado os 

corpos, trouxeram a necessidade de uma constante vigilância, ou seja, as 

pessoas querem apresentar uma performance estética saudável para verem e 

serem vistas (GHIRALDELLI, 2007). Isso é reforçado pelos resultados da 

pergunta 3 (Você se preocupa ou tem medo de ficar gordo ou gorda?) que 

indicam que 20 alunos preocupam-se frequentemente ou sempre com o peso 

ideal.  

A pressão que as imagens midiáticas exercem sobre os acadêmicos 

pesquisados, e que pressupomos sobre todos os demais, pode ser claramente 

percebida nas respostas à pergunta 4 (Você já sentiu vergonha do seu corpo?). 

Nesse caso, mais de 20 alunos afirmaram já terem sentido vergonha de seu 

corpo, sendo que 17 passam por essa situação frequentemente ou sempre. 

Considerando o conjunto de respostas até aqui, compreendemos que, hoje, 

não é a obesidade que incomoda as pessoas, mas sim os quilinhos ou gramas 

a mais. Uma verdadeira obsessão pela magreza. Muitas vezes são pessoas 

não gordas que acham que são gordas, são vítimas das imagens padronizadas 

de beleza, representadas por inúmeros corpos magros. Por isso 

compreendemos os resultados da pergunta 5 (Você se sente mal com seu 

corpo quando uma roupa não serve?), que apontam que 19 acadêmicos já 

sentiram-se mal ao experimentarem roupas. 

Tais resultados e seus vínculos com a mídia podem ser acompanhados 

quando observamos as respostas às questões 6 (Com relação às vestimentas 

e acessórios, você procura acompanhar as tendências da moda divulgadas nas 

imagens midiáticas?) e 8 (Você deixa de comprar algo significativo para 

comprar uma vestimenta ou um acessório supérfluo?). Dezoito alunos 

afirmaram que procuram acompanhar as mudanças na moda frequentemente 

ou sempre. Dezesseis acadêmicos também informaram que compram roupas 

ou acessórios supérfluos no lugar de objetos mais significativos – o que implica 
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em valores diferentes. Esses resultados corroboram a posição de Bauman 

(2001), para quem a verdadeira motivação do consumo é o fato de sermos 

“bombardeados de todos os lados por sugestões de que precisam se equipar 

com um ou outro produto fornecido pelas lojas se quiserem ter a capacidade de 

alcançar e manter a posição social que desejam [...]” (2001, 74). Acredita-se 

que, para seremos aceitos é necessário possuir objetos que estejam na moda, 

na mídia.  

Coerentemente, os resultados da pergunta 7 (Você presta atenção nas 

formas físicas de outras pessoas?) e 9 (Você acha que as imagens dos corpos 

perfeitos que a mídia mostra, influência sua vida?) apresentaram-se 

semelhantes. Dezessete alunos afirmaram que estão atentos frequentemente 

ou sempre ao corpo dos outros, o que significa a emissão de juízos de valor a 

partir dos modelos colocados pela mídia. Situação reconhecida pelos próprios 

acadêmicos, pois 20 deles afirmaram acreditar que as imagens de corpo 

veiculadas pelas mídias têm influência em suas vidas.  

Não estranhamos, portanto, que 14 alunos tenham respondido que 

fariam intervenções em seus corpos mesmo que isso significasse dor ou risco 

às suas vidas (pergunta 10). Portanto, concordamos com Santa’Anna (2002), 

que afirma que o consumo da imagem do corpo se coaduna com a lógica do 

espetáculo, onde o olhar ganha destaque. Nesse sentido, o olhar e o ser 

olhado é uma preciosa mercadoria que deve ser muito bem vigiada para 

continuar jovem, saudável e produtora infatigável de prazer. 

5. Considerações finais
A sociedade encontra-se mergulhada no mundo das imagens e é nesse 

mundo que a percepção do corpo é influenciada pela indústria cultural. Isso 

pode ser observado por esse estudo, que evidenciou o descontentamento 

quase geral em relação ao corpo, ou melhor, em relação à imagem desse 

corpo. Mesmo tendo revelado que a insatisfação é maior entre as mulheres, 

pode-se concluir que a mídia influencia tanto elas quanto os homens. 

Considerando que estamos vivendo em tempos líquidos, quando não 

existe a durabilidade das coisas, defendemos que cabe aos profissionais da 

Educação, em geral, e da Educação Física, em particular, refletirem sobre o 

papel do corpo na escola, na universidade e na sociedade. Aprofundando um 
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diálogo reconstrutivo em torno da realidade corporal, que hoje está fortemente 

vinculada com o modelo hegemônico de corpo. Questionando as imagens 

midiáticas que seduzem e possibilita sermos devorados pelo consumo que 

massacra e aniquila os corpos.   

Enfim, preocupa-nos os resultados, pois os sujeitos da pesquisa serão 

futuros professores, com todas as responsabilidades advindas dessa condição. 

Mas temos a esperança de que estudos como esse possam colaborar para que 

a Educação Física passe a considerar os diferentes contextos, os modos de 

ser e de viver da cada pessoa, com seus diferentes corpos e, acima de tudo, os 

indivíduos como donos dos seus corpos.  
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A pederastia em uma imagem: uma breve descrição dos 

relacionamentos entre homens na Grécia Antiga 

Matheus Silva DALLAQUA1 (UEL) 

Resumo: 
O foco central desenvolvido no decorrer deste trabalho é o de apresentar e 

discutir um dos assuntos mais polêmicos que permeiam a História da 

humanidade, as questões da sexualidade no que diz respeito à 

homossexualidade usando como pressuposto uma imagem encontrada em 

Atenas em um vaso grego datado do século 5 a.C. 

Peter Burke escreve em Testemunha Ocular: “os testemunhos do passado 

oferecido pelas imagens são de valor real, suplementando, bem como apoiando, 

as evidencias dos documentos escritos”, sendo assim é através da imagem que 

apresenta dois homens se relacionando, que busca-se elucidar no decorrer do 

texto como era a forma que se caracterizavam o relacionamento entre dois 

homens neste período, mantendo o foco na diferenciação que pode ser 

estabelecida entre esses relacionamentos denominados de pederásticos e os 

relacionamentos homossexuais do séc. XXI. 

Palavras-chave: Homossexualidade, Grécia Antiga, Pederastia 

1 Matheus Silva Dallaqua, estudante do curso de graduação em história, da Universidade 
Estadual de Londrina, participa do programa de extensão "Laboratório de estudos dos domínios 
da imagem (LEDI): pesquisa, ensino e extensão" na função de colaborador, orientado pela Prof. 
Drª Renata Cerqueira Barbosa, Professora Colaboradora do Departamento de História da 
Universidade Estadual de Londrina atuando nas áreas de História Antiga e Medieval. 
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1. Introdução
O processo de se analisar uma imagem pode ser muito mais complexo e 

trabalhoso que se imagina, a começar pelo fato que devemos ter o máximo de 

cuidado em nos atentar aos mínimos detalhes e pequenos símbolos para 

tentarmos buscar as melhores interpretações possíveis, uma vez que, Lucia 

Santaella afirma: “nos comunicamos e nos orientamos através de imagens, 

gráficos, sinais, setas, números, luzes” (SANTAELLA, 2005, pág. 10). 

Sendo assim, fica claro que a História deve buscar outras fontes para se 

pesquisar o passado, e as imagens é uma das que melhores expressam os 

padrões e comportamentos de uma sociedade. Para Peter Burke, 

“Pinturas, estatuas, publicações e assim por diante permitem a nós, 

posteridade, compartilhar as experiências não-verbais ou o conhecimento de 

culturas passadas (...) Em resumo, imagens nos permitem “imaginar” o passado 

de forma mais vívida”. (BURKE, 2004, pág. 17). 

Portanto, é através dessas prerrogativas que busca-se no decorrer deste 

trabalho discutir as questões referentes a uma forma de relacionamento entre 

dois homens no que se refere ao mundo Ateniense no período antigo, conhecida 

por Pederastia, através de uma imagem encontrada em um vaso grego.  

Datado do periodo referente ao século 5 a.C, o vaso foi encontrado em 

Atenas pelo grupo de arqueólogos liderados por John Beazle. Atualmente, a 

cerâmica compõe o acervo do Ashmoleam Museum, que é filiado à Oxford, a 

obra é creditada ao pintor e artesão que recebe a alcunha de Pintor de Brygos, 

que possui inumeras obras com a mesma técnica utilizada no vaso tratado neste 

artigo, “pintura de figuras vermelhas”. 

É através desse vaso então que será construída toda uma interpretação 

acerca da Pederastia; vale ressaltar que aqui será apresentada apenas uma 

visão, não necessariamente a certa ou a errada, mas uma interpretação que 

carrega visões e preceitos do autor em questão, uma vez que Keith Jenkins cita: 

"A história é basicamente um discurso em litígio, um campo de batalha 

onde pessoas, classes e grupos elaboram autobiograficamente suas 

interpretações do passado para agradarem a si mesmos" (JENKINS, 2001. p.43) 
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Segue então, a imagem a ser discuita e analisada, a fim de se tecer os 

pressupostos propostos por esse artigo: 

Figura 1 – “Um Homem bolinando um Jovem”, Pintor de Brygos, séc. V a.C 

2. Para além de uma relação afetiva
Ao observar a imagem em questão, existem focos que nos atentamos 

mais. Um desses aspectos é o fato de se tratar de duas pessoas do mesmo sexo, 

podemos perceber isso uma vez que ambas as pessoas envolvidas possuem a 

genitália masculina, sendo assim, a imagem nos mostra dois homens trocando 

caricias. 

Porém há aspectos que diferenciam essas duas figuras, afinal de contas, 

apesar de serem ambos homens, existe uma clara diferença entre os dois. 

Podemos notá-la em seus aspectos físicos, o homem à esquerda possui 

músculos mais desenvolvidos, pelos pelo corpo – no rosto e na região pélvica – 
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e uma altura relativamente maior que o homem da esquerda, que por sua vez 

não tem seu corpo ainda tão desenvolvido, somando isso ao fato de que não 

possui pelos em região alguma de seu corpo. 

Com isso podemos constatar o óbvio que já foi percebido quando olhamos 

a imagem pela primeira vez, não se trata apenas de duas pessoas do sexo 

masculino, mas de um homem adulto com seus membros desenvolvidos e um 

garoto, que ainda não passou pelo mesmo processo de desenvolvimento 

corporal. É nesse aspecto que nós, analisando a imagem em pleno século XXI, 

levamos um choque ao facilmente associarmos esse contato que se estabelece 

entre ambos como um relacionamento pedófilo, o que nos leva a um forte 

anacronismo. 

Denominados por Pederásticos, esses relacionamentos se configuravam 

de uma forma totalmente diferente da forma com que concebemos um 

relacionamento entre dois homens hoje. Para poder ver além desses aspectos 

muitas vezes anacrônicos, devemos nos livrar da forma como interpretamos a 

palavra pederastia. 

Para contemplar esse pensamento segue os significados atribuídos a 

esse termo por dois dos mais utilizados dicionários da nossa língua; O Houaiss 

e o Aurélio. Para o dicionário Houaiss, pederastia é: “1 pratica sexual entre um 

homem em um rapaz mais jovem 2 p.ext. homossexualidade masculina” (2001, 

pág. 2163), enquanto que para o dicionário Aurélio, o termo recebe o significado 

de: “1. Contato sexual entre um homem e rapaz mais jovem. 2. P.ext. 

Homossexualismo masculino” (2009, pág. 1518). 

Em ambos os casos, o termo usado para designar esses relacionamentos 

é vago, além de ser passível das mesmas interpretações que temos quando 

analisamos somente a imagem, sem pensar o período em que ela se localiza 

como um todo – um relacionamento entre dois homens, sendo que um é maior 

de idade e outro não. 

Para desmistificar essa imagem, precisamos usar outras fontes, como as 

escritas, ou outras interpretações de outros autores acerca do mesmo tema, uma 

vez que, segundo Burke, as imagens são muito importantes, e podem como 

devem ser usadas como complemento para outras fontes, oferecendo assim 

novos aspectos para a interpretação. (BURKE, 2004, p.233). 
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O especialista em História Antiga, Pedro Paulo A. Funari escreveu em seu 

livro Grécia e Roma que esses relacionamentos entre dois homens de diferentes 

idades “se trata de uma relação pedagógica, ou seja, de uma relação entre 

professor e aluno” (2013, pág. 55), essa visão é compartilhada pelo historiador 

da arte grego Nikolaos Vrissimtzis, que escreve que esses relacionamentos se 

tratam de uma “instituição pedagógica: um adulto educado era encarregado de 

transmitir seus conhecimentos e experiências a um adolescente” (VRISSIMTZIS, 

2002, pág. 103). 

Sendo assim, podemos escapar do caráter unicamente sexual que 

podemos ter criado ao analisar apenas a imagem, e encontramos um pano de 

fundo muito mais amplo daquele que havíamos constatado em um primeiro 

momento. Mas isso não é suficiente para sanar todas as dúvidas e elucidar todo 

esse contato entre o homem mais velho, denominado de erastés, e o garoto mais 

jovem, conhecido como erómenos. 

O primeiro aspecto a ser questionado acerca desses relacionamentos 

nesse artigo é, se de fato, toda a população masculina Ateniense passava por 

esse tipo de aprendizagem durante a adolescência que visava preparar o garoto 

para exercer uma vida de cidadão plena. Sabe-se hoje, que a pederastia era 

exercida somente pela elite e pela aristocracia ateniense posto que Funari 

afirma: “Este tipo de comprometimento [pederastia] era generalizado entre a elite 

grega (...) A imensa maioria dos camponeses não participava da cultura sexual 

da elite” (FUNARI, 2013, pág. 55-56).  

Sendo assim, boa parte dos garotos não passavam por esse processo de 

aprendizagem, além do mais, apenas um verdadeiro cidadão ateniense - 

“homem adulto (maior de 18 anos), filho de pai e mãe ateniense” (FUNARI, 2013, 

pág. 36) – poderia exercer o papel de erastés, já que cabe a ele, ensinar o 

erómenos as práticas de um futuro cidadão.

Portanto essa forma de relacionar-se, que além de envolver a questão 

erótica também envolve questões pedagógicas, que era louvada pelos gregos, 

diferentemente do caráter pejorativo e vexatório que a Homossexualidade 

adquiriu no decorrer dos séculos, não se estendia a toda comunidade Ateniense, 

e seria um grande erro afirmar que essa sociedade em si tinha tendência, em 

geral, em aceitar relacionamentos entre dois homens tendo como pressuposto 
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apenas uma forma de relacionar-se que envolvia somente a elite e excluía as 

demais categorias da sociedade. 

No canto esquerdo da imagem há uma figura não muito conhecida nos 

dias de hoje, mas que era comum de ser encontrada neste período, de acordo 

com o Museu britânico, o Esrtígil era um objeto utilizado para limpar as 

impurezas do corpo, após ungido com óleo e depois de realizar exercícios, a 

pessoa passava o aparelho para retirar as sujidades. A presença desse objeto é 

de extrema importância para entendermos um dos principais locais onde a 

pederastia tomava forma. 

Era comum na época, os jovens apresentarem-se nas Palestras – um 

espaço onde praticavam esportes e exercitavam-se com auxílio de um treinador 

na busca do corpo ideal masculino que os gregos tanto prezavam – nesses 

espaços era comum a presença de homens mais velhos, analisando e 

selecionando o garoto que gostaria de se tornar o professor-amante. Para 

Vrissimtzis, quando o erastés escolhia algum garoto, este tentava impressionar 

lhe dando presentes com os mais diversos significados. (VRISSIMTZIS, 2002, 

pág. 104). 

Outro objeto que nos chama a atenção na imagem é o que o erómenos 

carrega em suas mãos, aparentemente um simples saco com algum conteúdo 

específico, que possui um significado de extrema importância no que se refere a 

forma com que esses relacionamentos eram constituídos. Eram presentes como 

esses – que podiam representar a virilidade masculina, o caráter, a força – que 

o erastés buscava conquistar o consentimento do erómenos para então darem 

início a sua relação. (VRISSIMTZIS, 2002, pag. 105). 

Por fim, um último aspecto a ser analisado na imagem é a diferença no 

que se refere à região pélvica de ambos, enquanto o erastés está com o pênis 

ereto, mostrando sua virilidade e paixão, o do erómenos encontra-se flácido, que 

além de conotar passividade no relacionamento, também pode significar a falta 

de experiência e sabedoria que lhe será transmitida durante o processo de 

aprendizagem. 

 

3. O Puro e o impuro, diálogos sobre os aspectos eróticos e afetivos 
na pederastia. 
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Após termos analisado a imagem e seus detalhes no capítulo anterior, em 

que podemos notar que a pederastia não se tratava apenas de um 

relacionamento comum entre dois homens, mas que era uma instituição 

pedagógica com seus valores morais e suas regras, caberá agora analisar os 

aspectos eróticos e afetivos desses relacionamentos. 

São inúmeros os autores que abordam a pederastia em seus trabalhos 

atualmente, mas por tratar de um assunto que ainda é carregado de preconceitos 

e que pode possuir um caráter pejorativo, muitos desses autores possuem visões 

extremamente distintas, acerca do aspecto afetivo entre erastés e erómenos, 

existindo desde autores que defendem o fato de que havia a questão amorosa, 

tanto quanto a pedagógica, como autores que negam ao máximo esse aspecto, 

como  numa tentativa de “moralizar” esses relacionamentos baseando-se em 

padrões que já estão se tornando retrógrados nos dias de hoje, como é o caso 

de Vrissimtzis que será tratado mais adiante. 

Em primeiro lugar devemos esclarecer que a Pederastia tinha seus 

padrões e suas regras, sendo que aqueles que não a seguissem corriam sérios 

riscos de terem seus direitos de cidadão ateniense privados, e em algum caso 

serem exilados como será discutido posteriormente de acordo com o caso de 

Timarco. 

Para se encaixar nos aspectos moralmente aceitos na sociedade 

Ateniense, o erastés deveria ser obrigatoriamente algum cidadão que já 

completou a maioridade, alguém que já se tornou um homem grego, sendo 

assim, portador de toda a virilidade e caráter ético e moral Ateniense. Em 

contrapartida, o erómenos deveria ser alguém com menos de vinte anos, uma 

vez que sua função nos relacionamentos era de completa passividade em 

relação ao erastés, sendo assim, caso algum homem, maior de idade assumisse 

esse papel passivo, estaria negando toda sua cultura que prezava justamente 

pelo oposto. Esse aspecto fica claro na dissertação de mestrado do historiador 

Daniel Barbosa dos Santos quando ele afirma que: 

 “Quanto aos jovens atenienses, por não serem ainda cidadãos plenos, 

podiam ser submetidos à passividade sexual sem desonra (...) a passividade 

sexual era, no caso dos greco-romanos, um ato degradante para um cidadão, 
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enquanto que a atividade afirmava a sua superioridade e a sua masculinidade.” 

(SANTOS, 2003, pág.42) 

Há ainda, autores que negam ao máximo o envolvimento sexual entre as 

duas partes, um deles é Vrissimtzis, já que para ele o sexo entre os dois era 

extremamente raro, mas quando havia, “ocorria (se e quando ocorria) 

exclusivamente entre as coxas do jovem, na posição intrafemural” 

(VRISSIMTZIS, 2002, pág. 107), tendo em vista que para o autor, a penetração 

anal indicava relacionamentos homossexuais, os quais eram mal vistos pela 

sociedade, pois “se o jovem se deleitasse com esse tipo de ato sexual, seria 

considerado um prostituto e enfrentaria a desaprovação geral.” (VRISSIMTZIS, 

2002, pág. 109).  

Sendo assim, vemos que o autor busca de todas as formas, negar ou até 

mesmo diminuir as relações sexuais entre o erastés e o erómenos. No entanto 

essa visão é desmistificada por vários autores, entre eles dois brasileiros que 

serão citados aqui. 

Norberto Luiz Guarinello afirma no prefacio à edição brasileira do livro de 

Vrissimtzis na edição de 2002 da editora Odysseus que: “Vrissimtzis minimiza o 

homossexualismo entre seus “gregos”, como que para defendê-los moralmente” 

(GUARINELLO, 2002, pág. 9). É interessante notar, que Guarinelo usa o 

pronome “seus” que pode ser interpretado como uma forma de dizer que 

Vrissimtzis cria um imaginário com atributos e qualidades que não condizem com 

a realidade. 

Outro crítico dessa visão é Funari que afirma que: “Havia, pois, relações 

sexuais entre adultos e meninos imberbes sem que, no entanto houvesse a 

culpa” (FUNARI, 2013, pág. 55). Ou seja, Funari contrapõe a ideia que 

Vrissimtzis levanta de que não havia atos sexuais e que busca minimizar os 

aspectos afetivos e eróticos.  

Cabe-nos então perguntar: Por que alguém busca tanto negar o aspecto 

erótico e afetivo dos relacionamentos pederásticos? A resposta encontra-se 

dentro do próprio texto do autor. Caso analisado mais afundo, podemos notar 

que o Vrissimtzis faz duras críticas a Homossexualidade. Para embasar essa 

noção, segue o trecho:  
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“Vê-se, por conseguinte, que a pederastia era uma instituição de ideais 

nobres e elevados. Por essa mesma razão, não deve ser identificada com o 

homossexualismo.” (VRISSIMTZIZ, 2002, pág. 103). 

Com isso, o autor busca diminuir a homossexualidade em si, 

caracterizando-a como um movimento sem ideais, sem causa e amoral, 

diferentemente do que seria a pederastia para ele. 

Podemos notar esse discurso também no fechamento do capítulo 

intitulado “Pederastia” de seu livro em que o autor escreve:  

“Tentam apresentar a Grécia antiga como o paraíso da 

homossexualidade e os gregos como tendo uma atração natural pelo próprio 

sexo – não constituem nada mais que a mera expressão de seus próprios 

anseios!”. (VRISSIMTZIS, 2002, pág. 114).  

Contudo, Vrissimtzis não cria essas ideias baseando-se apenas nas suas 

concepções. Um dos motivos do autor afirmar a ausência do caráter afetivo na 

Pederastia é o caso de Timarco. Uma das escritoras que apresenta seu caso em 

seu livro é Catherine Salles. Para a autora, Timarco era um jovem nascido em 

uma família que detinha certa fortuna e foi um cidadão ateniense que cedeu aos 

vícios de seus prazeres a ponto de praticamente abandonar sua vida para seguir 

nos rumos dos jogos e da prostituição.  

“Timarco levava uma existência desregrada, sempre em busca do 

prazer, jogador inveterado e, por conseguinte, disposto a qualquer coisa para 

obter o dinheiro necessário a seu vício” (SALLES, 1982, pág. 75). 

Devido a sua total entrega aos vícios, Timarco foi julgado, perdeu sua 

condição de cidadão ateniense e foi exilado. Esse fato desperta inúmeras 

interpretações acerca de seu julgamento, uma delas é que o cidadão foi julgado 

não por sua conduta “homossexual”, porem pelo exagero de seus vícios. Para 

Santos, 
“A imoralidade do comportamento erótico lascivo (ou depravação 

erótica, ou prostituição) de Timarco não se deve ao seu caráter homoerótico, 

mas ao seu potencial de hybris: desmedida, excesso; venda do próprio corpo 

para que outros usassem como bem entendessem. (SANTOS,2003, pág. 66-67). 
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Essa visão pode ser complementada por Funari que afirma que na época 

em questão:  

 
“Não houvesse qualquer reprovação moral as eventuais relações 

sexuais entre pessoas do mesmo sexo já que, como se disse, o desejo sexual 

era tido como algo divino” (FUNARI, 2013, pág. 56). 

 
Considerações Finais 
A forma com que enxergamos a homossexualidade possui diferentes 

interpretações atualmente, uma delas nos faz crer que ela esteve presente na 

história desde muito tempo – com outras formas de se caracterizar – e que não 

é apenas uma invenção do século XXI. 

Vimos no decorrer deste trabalho que é possível, através do uso das 

imagens, pesquisar o passado e com o complemento da fonte escrita, tecer uma 

análise que vem por desmistificar algumas questões no que se refere à 

“homossexualidade” em períodos mais remotos. 

É possível notar que há um consenso dos autores de apresentar a 

pederastia como uma instituição pedagógica e instrutiva, contudo, existe 

divergências de opiniões quando busca-se inserir nesse processo qualquer 

semelhança com a homossexualidade que vemos hoje.  

O principal cuidado que devemos tomar ao estudar esse período é com o 

significado das palavras, haja vista que é muito mais fácil denominar os 

Atenienses antigos de homossexuais, contudo devemos entender que 

denominar-se Homossexual hoje, implica num posicionamento político - de 

reivindicar e lutar por igualdade de direitos; social - de ainda ser considerado por 

muitas pessoas como um cidadão inferior; amoroso – de manter 

relacionamentos com pessoas do mesmo sexo – que não possui semelhança 

com os relacionamentos entre dois homens do período retratado. 

Sendo assim, um dos únicos paralelos que pode ser traçado entre a 

Pederastia e a Homossexualidade atualmente é que ambas envolvem um 

relacionamento entre dois homens, porém ao passo que a primeira tem tempo 

determinado, é regrada, possui aspectos de aprendizagem e transmissão de 

conhecimento, a segunda já está se tornando mais “livre”, capaz de ser moldada 
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de acordo com o desejo de cada casal – lembrando que o casal descrito num 

relacionamento pederástico é extremamente diferente de um casal homossexual 

atual que se enquadra nos padrões e regras que temos com as nossas leis 

atualmente, afinal, hoje, um relacionamento entre um homem maior de idade e 

uma criança que não completou a maioridade civil resulta na prisão do primeiro 

ao ser taxado de pedófilo, outro aspecto que não encontramos na sociedade 

Ateniense. 

Vale ressaltar então que a opinião expressa nesse texto não significa ser 

única e verdadeira, mas corresponde a apenas uma leitura feita através de uma 

imagem e da opinião de diferentes autores sobre uma mesma perspectiva, pois 

foram feitas por alguém que carrega preceitos e valores próprios que não 

correspondem com o pensamento de todos. Sendo assim, concluo esse texto 

com minhas perspectivas e cabe a cada leitor analisa-la e ponderar sobre sua 

validez ou não. 

Acredito que nos relacionamentos pederásticos havia sim contato físico e 

atração erótica e afetiva entre o erastés e o erómenos, mas que não podemos 

cair no anacronismo de classifica-los como homossexuais propriamente ditos. 

Da mesma forma, não pode-se afirmar, que há uma evolução dos 

relacionamentos homossexuais começando pela Pederastia e terminando com 

os relacionamentos modernos, mas duas formas distintas de dois homens 

relacionarem-se que possuem certas semelhanças, ainda que um estava 

fechado à um grupo restrito de pessoas – a elite, sendo que atualmente ser 

homossexual indefere da sua classe social.  
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Uma Revista “Gozada” 

Khyara Gabrielly Mendes FONTANINI (UEL)1 

Resumo: 
O objeto de estudo deste trabalho são as charges, as fotografias, bem como 

outras imagens retiradas do Semanário “O Riso” (1911), que nos levam a 

reflexão por seus conteúdos. O desenho trazido nas charges expressa uma 

riqueza de detalhes a serem notados que ainda se complementam com a 

legenda, diferentemente da fotografia na qual o nu feminino é o alvo de 

principal atenção. O periódico (O Riso) tinha por subtítulo “Semanário Artístico 

e Humorístico”, sendo que o sentido artístico traz principalmente imagens de 

nudez feminina que são menos obscenas nas fotos que nos desenhos, 

possuem o intuito de chamar a atenção para as páginas e nos fazem pensar 

sobre um tipo de estereótipo da beleza feminina. Já o humorístico em sua 

essência não se livra do caráter informativo visto que o humorista transforma 

em piada assuntos que lhe são comuns, como: o sexo, a política, a moral e os 

comportamentos. Este trabalho analisará uma das finezas do ser humano que 

é causar o riso através da imagem e o sentido dúbio de suas legendas. Como 

referenciais teóricos foram utilizados Saliba (2002), Alberti (1999) e Burke 

(2004). 

Palavras-chaves: Fotografia, charge, riso. 

1 Aluna do 2º ano de Graduação em História/UEL (período matutino) e Bolsista do Programa de 
Iniciação Científica – Área de Ciências Humanas. 
Instituição Financeira: Fundação Araucária. 
Orientador: Dr. Alberto Gawryszewski – UEL/Professor do Departamento de História. 
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1. Objeto e metodologia

O objeto deste trabalho é também uma fonte de pesquisa historiográfica 

e sua metodologia é ainda pouco explorada devido a sua recente utilização, 

comparativamente as fontes tradicionais. Aqui a análise da imagem será feita a 

partir de seu próprio conteúdo e sua contextualização, além das reflexões por 

ela causadas que nos remetem a questões do hoje, traçando assim uma 

reflexão do presente-passado-presente. 

Antes de entrar em relações mais específicas é importante destacar 

como essa fonte historiográfica vem sendo incorporada pelo meio acadêmico, a 

expansão de pesquisas e temas encontrou concomitantemente novas fontes de 

caráter além do escrito e do ‘oficial’.  

Nos últimos tempos, os historiadores têm ampliado 
consideravelmente seus interesses para incluir não apenas eventos 
políticos, tendências econômicas estruturas sociais, mas também a 
história das mentalidades, a história da vida cotidiana, a história da 
cultura material, a história do corpo, etc. Não teria sido possível 
desenvolver pesquisas nesses campos relativamente novos se eles 
tivessem se limitado a fontes tradicionais, tais como documentos 
oficiais produzidos pelas administrações e preservados em seus 
arquivos. 2 

As principais formas de imagens que serão analisadas serão a fotografia 

e a charge, sujeitas a mudanças de denominação posto que ainda haja poucos 

trabalhos de caráter teórico e proposições metodológicas para subdivisão e 

classificação das imagens. 

Segundo Boris Kossoy3, “é nesta perspectiva que entendemos ser o 

estudo das imagens uma necessidade; um caminho a mais para a elucidação 

do passado humano nos seus últimos cento e sessenta anos”. Este autor 

fornece um embasamento teórico e metodológico sobre a utilização da 

fotografia para o entendimento do passado, apontando como esta foi vítima de 

preconceitos pelo seu caráter não-oficial e propõe alguns caminhos para a sua 

análise. A fotografia é um resquício do passado assim como outras fontes 

devido a sua riqueza de informações, no entanto não deve ser apontada como 

a realidade do passado e sim como um resquício aberto a diversas 

interpretações. As fotografias não devem ser entendidas como meras 

“ilustrações do texto”, no entanto não são de todo a realidade visto que foram 

2 BURKE, Peter. Testemunha Ocular, história e imagem - pág. 11. 
3 KOSSOY, Boris. Fotografia e história - pág. 32. 
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tiradas por alguém, para serem vista por alguém, para causar ou não algum 

efeito, ou seja, a imagem também precisa ser questionada. 

Em se tratando das charges a carência teórico metodológica se torna 

ainda maior, há poucas reflexões sobre a diferenciação entre as formas de 

humor gráfico (charge, cartum e caricatura)4 e suas diferentes formas de 

expressão, ora pela ironia e acidez ora pelo simples sentido ambíguo. Algumas 

das charges que serão apresentadas causam o riso por si só, sendo a titulação 

um complemento, outras necessitam de legenda para se compor inteiramente, 

há ainda ilustrações que se repetem, porém com legendas diferentes. 

O que se pode notar depois de observar alguns exemplares da revista, 

de onde foram destacadas as imagens é a clara timidez (para a qual talvez 

haja algum propósito, que será explanado mais à frente) da fotografia em 

relação ao desenho. Praticamente em todas as imagens dispostas nos 

exemplares aparecem o nu feminino, porém na fotografia as poses são mais 

comportadas que nos desenhos das charges, as fotografias5 apresentam um 

nu elegante, bem composto, já nas charges a representação é mais sexual e 

agressiva.   

 

Figura 1 - Nu elegante 

4 Tal discussão tem maior explanação no trabalho desenvolvido pelo meu Orientador Alberto 
Gawryzewski, intitulado “A Representação Imagética do Judiciário na Imprensa Republicana 
Brasileira (1889- 1964)”. 
5   O Riso, nº 31, de 21 de dezembro de 1911. 
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Podemos notar que a fotografia acima foi realizada em estúdio e sua 

produção provavelmente não foi feita no Brasil, o instantâneo tende a 

representar o belo e não possui recursos que provoquem o cômico, apenas o 

desejo. Já no desenho abaixo, além do desejo ainda é possível notar 

elementos humorísticos como “A Cupida”6, que sem a flecha preparada 

observa a cena. 

6 O Riso, nº 37, de 14 de setembro de 1911 – Capa. 

Figura 2 - Cupida curiosa (imagem de capa) 
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2.  Contextualização e características do Semanário 

 A revista (ou periódico) “O Riso” era publicado semanalmente. Sua 

primeira edição7 data de 26 de maio de 1911, ou seja, há 104 anos, direto do 

Rio de Janeiro. Este período é caracterizado por Hélio Silva como uma fase de 

Luta Pela Democracia8 (1911-1914) no quadro político brasileiro. Época da 

República das Oligarquias, quando Hermes da Fonseca é eleito após uma 

Campanha Civilista decorrente da morte de seu antecessor Afonso Pena, que 

não deixou o próximo candidato indicado. Sendo ameaçado pela ‘marajuada’ 

que 1910 haviam iniciado a Revolta da Chibata e com os exércitos 

responsáveis por depor as oligarquias, Hermes da Fonseca governou 

decretando estado de sítio. No campo cultural o Brasil vivia o período da “Belle 

Époque”, que será mais bem esclarecido no quinto subtítulo deste trabalho. 

 
Figura 3 – Auto-descrição do Semanário 

7  O Riso, nº 1, de 26 de maio de 1911. 
8  SILVA, Hélio. História da República Brasileira. Luta pela Democracia (1911-1914). 
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O texto da primeira edição nos traz uma riqueza humorística e 

metalinguística (a revista explicando a própria revista), na qual percebemos a 

essência de seu humor e de sua jovialidade, sua pretensão de tornar em riso 

até mesmo o que seria ‘sério’. “Nós não visamos trazer ao leitor utilidade 

alguma, não daremos informações sobre os graves problemas de 

administração nem registro das occurencias na zona... urbana.” “Que nos 

perdoem todos aqelles que nos servirem de pretexto ao riso, Riremos sem 

maldade.”9 O texto é audaz e composto de uma inteligência humorística que 

devia entreter os leitores da época. 

Mas quem eram seus leitores? Diante de uma breve reflexão sobre esta 

mesma página, podemos pensar em uma predominância de leitores do sexo 

masculino de diversos setores da sociedade dada a presença da fotografia 

erótica e de seu preço acessível. Outros jornais e revistas como “O Paiz” e “O 

Malho” também custavam 200 réis.  

Outro ponto notável é a propaganda no rodapé da página, o remédio ou 

‘elixir’ apresentado é para cura da sífilis, doença sexualmente transmissível, 

sobre a qual pouco se tinha prevenção na época. É possível que esta revista 

circulasse entre os bordéis da cidade, passando também pelas mãos de 

mulheres (prostitutas). 

Por mais que o texto de abertura caracterizasse a revista como não 

sendo informativa, seu público deveria estar ciente das questões da época, 

pois algumas capas posteriores teciam críticas políticas ou sobre questões que 

afligiam a sociedade.  

Apesar do conturbado quadro político em que se encontrava o Brasil 

neste momento, o semanário não tratava destas questões de forma 

informativa, relatando fatos como nos jornais, mas sim de forma cômica, por 

meio dos desenhos que acabavam por tecer críticas ácidas em relação às 

instituições de poder. No exemplo da figura abaixo10, a câmera aparece 

personificada por meio de uma mulher persuasiva que aborda um senhor. Por 

detrás dos dois existe um saco de dinheiro que no conjunto do desenho nos 

leva a pensar na corrupção. 

9 O Riso, nº 1, de 26 de maio de 1911. 
10 O Riso, nº 22, de 19 de outubro de 1911. 
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Figura 4 - A câmara 

 Na próxima imagem11 temos novamente a mulher intimidadora e 

insinuante que desta vez representa a oligarquia (palavra inscrita em seu 

chicote), no diálogo logo abaixo da figura lê-se: “A Olygarchia – Então, meu 

caro amigo, que me diz dessa cadeira?”, “R.S.- que V. Ex. se sente bem aqui.” 

A “cadeira” seria o poder administrativo de Pernambuco que vinha sendo 

disputado desde então e que conforme nos mostra a legenda era facilmente 

suscetível à persuasão das elites da época contra as quais, lutava Hermes da 

Fonseca.  

 No decorrer da revista também se encontram piadas referentes à política 

e outros assuntos como à reforma no ensino prevista no período, os 

comportamentos sociais inadequados e críticas a diversos segmentos da 

sociedade. 

 
Figura 5 - A olygarchia 

11 O Riso, nº 23, de 26 de outubro de 1911. 
                                                            

71



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
3.  A Nudez do Corpo Feminino 
 

 
Figura 6 - Mlle Marcelle 

 

 
Figura 7 - O nu feminino 
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Nos vários exemplares do 

periódico a presença do nu feminino é constante, fato que nos leva a pensar 

que seu público era primordialmente masculino. As imagens sempre apareciam 

à frente de textos, mas não com o intuito de ilustrar o escrito, nem mesmo se 

ligavam a estes, as fotografias eram uma forma de chamar a atenção para as 

páginas e um dos principais motivos pelos quais levavam o leitor a comprá-la. 

Como já foi dito 

anteriormente, havia uma diferença de poses nas fotografias e nos desenhos 

sendo as fotografias também com o corpo nu, porém mais reservadas.12 Uma 

suposição para tal fato pode ser o “Suplemento do Riso”, caderno de fotos que 

podia ser comprado à parte da revista em que havia mais fotos de mulheres 

nuas, sendo assim estas seriam para além de chamar a atenção, ou seja, 

incitavam a compra do suplemento13. 

Algumas das fotos vinham 

com legendas constando o nome da garota, pressupõe-se que fossem artistas 

ou prostitutas que se dispunham a posar para as câmeras, as imagens sempre 

têm destaque para as curvas de quadril e, principalmente, para os seios. Nas 

fotografias acima, a primeira artista é identificada como Mlle Marcelle, atriz do 

teatro francês.  

12 Primeira fotografia (Figura 6): O Riso, nº 19, de 28 de setembro de 1911. 
   Segunda fotografia (Figura 7): O Riso, nº 31, de 21 de dezembro de 1911. 
13 “Supplemento d’o Riso”, 1911. 

Figura 8 - Supplemento d'o Riso 

73



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
4. Charges e Piadas

Conforme a própria revista se descrevia seu objetivo era causar o riso e para 

isso usaria de variados assuntos, pessoas, ou o que fosse. “Que nos perdoem 

todos aquelles, que nos servirem de pretexto ao riso. Riremos sem maldade.” 

As piadas comicizavam principalmente sobre assuntos mais polêmicos como o 

comportamento de padres e freiras, moralidades, políticos e tudo aquilo que 

por regra deveria ser, mas não o é. Os atingidos são também os traidores 

(tanto homens quanto mulheres), os interesseiros, os trapaceiros, etc. Algumas 

mais “pesadas” que outras, as piadas14 apelam menos para o lado sexual que 

as charges. 

Figura 9 - Piada "O Riso" 

Figura 10 - Piada "O Riso" 

14  Primeiro quadro (Figura 9): O Riso, nº 9, de 20 de julho de 1911. 
 Segundo quadro (Figura 10): O Riso, nº 22, de 19 de outubro de 1911. 
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Logo na primeira piada, percebemos a fala da mulher interesseira que 

abre mão da sua concepção de beleza física em favor do dinheiro. Em seguida, 

uma ironia política sobre o aumento dos subsídios dos deputados. No quadro 

‘Trepador- mór’ percebe-se a inversão da moral de que é inteligente aquele que 

demora mais tempo para entregar uma obra, o que faz com que seu 

financiador gaste mais dinheiro, tendo em vista ser “burrice” agir de forma justa. 

As charges possuem desenhos mais escrachados que se completam pela 

legenda, algumas possuem uma fineza de ambiguidades até mesmo difíceis de 

serem percebidas, outras utilizam de fáceis comparações. Fazer humor não é 

uma tarefa simples, exige do humorista um domínio da língua e de 

compreensões do mundo, bem como de comportamentos de forma a poder 

‘brincar’ com estes. A presença do desenho na charge é essencial para seu 

entendimento, já que uma complementa a outra. 

As charges sexuais aparentemente possuem um caráter machista, 

porém nestas as mulheres também ganham seu espaço (ainda que na maioria 

das vezes no papel de prostitutas), como quem provoca a ridicularizarão. 

Também o homem por vezes é pego pelo seu comportamento não–usual, 

vejamos: 

Figura 11 - "Horroroso" 
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 Nesta charge15, a mulher refere-se como “bicho cabelludo” ao inseto, já 

o homem refere-se como “ horroroso” à vista que tem das partes íntimas da 

mulher. O olhar o corpo intimamente não era comum às pessoas desta época, 

sendo espantosa tal visão. As mulheres raramente se desnudavam até mesmo 

na frente de seus maridos, neste caso o homem simplesmente espantou-se 

com o panorama ou simplesmente não gostava do que via, as pessoas 

calavam-se conforme a tradição, ficando a liberdade de gênero oprimida.  

 Já na charge abaixo, a palavra “entrar” aparece com sentido dúbio, o 

homem a emprega no sentido de adentrar ao quarto, já a protituta sentada na 

cama emprega no sentido sexual16. 

 

 

Figura 12 - A entrada 

15 O Riso, nº 18, de 21 de setembro e 1911. 
16   O Riso, nº 19, de 28 de setembro de 1911. 
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 Nesta outra, a fala dos personagens e a situação ilustrada no desenho 

causa o humor pelo jogo de palavras “por cima” e “por baixo”, entre a forma de 

retirar a saia ou a posição sexual17. 

 

 
Figura 13 - "São Gostos" 

 

17  O Riso, nº 23, de 26 de outubro de 1911. 
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Outro exemplo de trocadilho pode ser este abaixo, em que a palavra 

“Molhada” também pode ser entendida no seu sentido denotativo: de se molhar 

por cair na água ou de ficar molhada diante da excitação de ser apanhada por 

um homem na praia18. 

Figura 14 - "Fim de conversa" 

Há ainda outros que são risíveis apenas pelo seu desenho sendo o título 

“Effeito de Perspectiva”19 um efeito risível a mais: 

Figura 15 - "Effeito de perspectiva" 

18 O Riso, nº 18, de 21 de setembro e 1911. 
19  O Riso, nº 20, de 5 de outubro de 1911. 
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Figura 16 - "Effeito de perspectiva" 

 

5.   Contextualizando e Pensando o Riso 

 O risível nos traz um vasto material de análise por suas diferentes 

causas, causadores e origem. Alguns historiadores adeptos de estudos não 

tradicionais e que buscam novas fontes e novas formas de elucidar o passado 

humano, procuraram na história do pensamento coletar dados sobre o riso. 

 Verena Alberti em sua obra busca o entendimento sobre o assunto 

passando por diversos pensadores de diferentes épocas. Entre eles podemos 

destacar Bataille que afirma, “eu imaginava que rir me dispensasse do pensar, 

mas que rir (...) me levaria mais longe do que o pensamento”. A autora destaca 

também a visão de Nietzsche que diz, “e que seja tida como falsa toda verdade 

que não acolheu nenhuma gargalhada”, “rir (..) para sair de toda a verdade”, 
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ambos identificam o riso de certa forma como um não-lugar, o não-sério ou o 

não verdadeiro, o riso nasce a partir do contraste entre o que é e o que deveria 

ou poderia ser.  

Sabila nos oferece um entendimento sobre o riso, próprio para o período 

que analisamos (1911). Culturalmente o Brasil se via em um período imerso 

pelas características do que foi dominado de “Belle Époque” e o autor traz no 

livro um importante capítulo denominado de “Definindo o Humor na Belle 

Époque”, no qual se pode destacar:  

Nossa cultura ocidental criou um enorme patrimônio de reflexões 
clássicas sobre o humor e o riso, cujo único e indiscutível mérito foi o 
de ter mostrado o quanto se trata de uma experiência humana muito 
imprecisa e na qual caberia quase tudo. 

Continua: 

(...) a Belle Époque representou um momento de crise e 
desarticulação destes dois sistemas de valores da dimensão cômica: 
a distinção entre o “bom” e o “mau” riso e a teoria da superioridade e 
do distanciamento. É por isso que não se trata aqui de apresentar o 
humor no sentido de suas definições clássicas, já que o período que 
estudamos (...), representou um momento de crise e de 
desarticulação dessas definições clássicas do humor. O próprio 
epíteto belle époque, na sua raiz europeia, com seu intrínseco e 
oscilante sentido, navegando entre o sério e o irônico, já parecia 
confirmar a indiferenciação e a dissolução das concepções cômicas.  

De fato a revista pretende “rir sem maldade” e de tudo que lhe fosse 

possível, até dela mesma. O “mau riso” cabe apenas ao leitor que se sente 

particularmente atingido pela piada. Abaixo poema publicado sobre o riso:20 

20 O Riso, nº 1, de 26 de maio de 1911. 

Figura 17 - Poema "O Riso" 
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Também é importante destacar como os autores do próprio semanário 

identificavam o riso, comentavam sobre este através de poemas e pequenos 

textos21, o texto de abertura da primeira revista nos diz muito sobre tal fato. 

Figura 18 - "O Riso" sobre o riso 
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FRANCISCO MARCATTI: Higiene e Ilusão nas Histórias em 

Quadrinhos Brasileiras 
Jairo Macedo Júnior1(Universidade de Brasília) 

Resumo 
O presente artigo procura observar questões do corpo humano no que tange 
especialmente as reações de nojo, higiene e decência no comportamento 
social, suas contradições, paradoxos e variações sociológicas. Como 
parâmetro de contestação, procura através breve recorte da obra em história 
em quadrinhos de Francisco Marcatti o contraponto artístico da normatização 
de valores sociais. Em duas edições da revista Lôdo, publicadas pelo autor em 
fins dos anos 80, encontra objeto de análise de discurso, entendendo através 
dessas histórias em quadrinhos os procedimentos do corpo humano não como 
puramente fisiológicos, mas também como acontecimentos culturais que 
guardam profundos sentidos socioculturais.  

Palavras-chaves: Quadrinhos, Escatologia, Marcatti. 

1 Mestrando no Programa de Pós-Graduação da Faculdade de Comunicação da Universidade 
de Brasília (PPG/FAC-Unb), linha de pesquisa Imagem e Som. Orientando da professora 
doutora Selma Regina Nunes Oliveira. 
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1. Introdução

Quando o ser humano produz cultura, e a cultura se torna uma espécie

de “natureza humana particular”, ele desencadeia também séries de 

comportamentos que serão enraizados como naturais em cada grupo social. 

Tudo o que é corpo em nós sofre desse enraizamento. Tudo o que é corpo em 

nós – mãos, braços, tronco, pernas, pele, órgãos internos, órgãos excretores, 

sexo, feridas, enfermidades e as protuberâncias e reentrâncias do sexo – 

parece produzir sentido ou é alvo da produção de sentido.  

Crenças tidas como fundamentais àqueles inseridos em um meio urbano 

podem ser relativizadas ou mesmo repelidas por aqueles que habitam o outro 

lado do planeta, e não têm o massacre midiático diário da metrópole para 

aprender os rituais corretos de convivência com o outro.  

Visões do corpo em nós, o que é masculinidade e o que é feminilidade, o 

que está permanentemente em modo privado e o que deve vir a público, o que 

é comestível e o que vai direto para o lixo, o que é digno de repulsa e causa a 

desordem quando exposto: um apanhado de valores que perpassam na 

sociedade a consciência individual e faz com que o indivíduo se abstenha de 

parte de sua autonomia fisiológica em prol da sociabilidade.  

O sociólogo José Carlos Rodrigues tratou seguidamente do assunto na 

trilogia de estudos compostas pelos livros O Tabu do Corpo (1979), O Tabu da 

Morte (1983) e Higiene e Ilusão (1995), três compêndios sobre a conotação e 

denotação do corpo ao longo da história. Sob viés antropológico, o autor não 

cansa de empilhar exemplos que relativizam o que, a princípio, se tem como 

natural e correto à ordem. Mais que isso, traz luz à apropriação dos usos do 

corpo como a primeira das apropriações sociais.  

Que o corpo porta em si a marca da vida social, expressa-o a 
preocupação de toda sociedade em fazer imprimir nele, fisicamente, 
determinadas transformações que escolhe de um repertório cujos 
limites virtuais não se podem definir. Se considerarmos todas as 
modelações que sofre, constataremos que o corpo é pouco mais que 
uma massa de modelagem à qual a sociedade imprime formas 
segundo suas próprias disposições; formas nas quais a sociedade 
projeta a fisionomia de seu próprio espírito. (RODRIGUES, 1979, p. 
62) 

Daniel Arasse, em A Carne, A Graça, O Sublime (2012), classifica como 

corpo civilizado todos aqueles modos aprendidos ao longo dos séculos, 
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especialmente no ocidente cristão, e que trazem valores do oficial ascético, 

individualista e desagregador diretamente para a contemporaneidade. 

Se o corpo é de tal forma privilegiado na definição das boas 
maneiras, é, sem dúvida, para manter à distância e controlar suas 
manifestações naturais e funcionais, propriamente corporais. (...) 
Como mostra suficientemente a origem do termo “urbanidade”, as 
boas maneiras manifestam o primado de uma cultura urbana – seja 
ela de corte ou burguesa – e de seus valores, onde as noções 
tradicionais de linhagem e coragem são suplantadas pelas noções de 
honra individual e educação. (ARASSE, 2012) 

Sendo assim, não parece exagero dizer que é nele, o corpo, que se 

sente as mais imediatas restrições da educação social, suas noções de boas 

maneiras, bom senso e educação. É ele nosso “cartão de visitas” primário e 

nosso mais imediato “patrimônio”, por assim dizer. E nossos patrimônios 

costumam ser zelados por nós. A questão, aqui, é: quem nos ensina a forma 

correta com que zelamos por nós? 

2. O lôdo escatológico de Francisco Marcatti
A julgar pela obras em histórias em quadrinhos do paulistano Francisco

Marcatti, a resposta à pergunta acima poderia ser “ninguém”. Desde 1977, 

quando publicou suas primeiras narrativas curtas em jornais universitários de 

circulação restrita e independente, Marcatti vem antecipando sempre a crítica 

ao estampar ele mesmo, em suas publicações auto-editadas, slogans do tipo 

“Quadrinhos de Mau Gosto” e “As Piores HQs de Marcatti” (na coletânea 

Restolhada, publicada em 2000 pela Opera Graphica), ou mesmo em seu site 

pessoal, em que se lê o slogan “Marcatti – Histórias em Quadrinhos 

Escatológicas e de Gosto Duvidoso”.  

Pedro de Luna, autor do livro Marcatti: Tinta, Suor e Suco Gástrico 

(2014), descreve assim o quadrinista: 

Francisco Assis Marcatti é considerado o mais importante autor de 
histórias em quadrinhos underground do Brasil. Tanto pelos temas 
que abraçou com as mãos, pernas, línguas e tripas, quanto pela 
forma que encontrou de publicar e distribuir seus trabalhos. 
Imprimindo por conta própria as suas revistas e livros, vendendo 
pelas ruas e se associando à mais famosa banda punk do país, este 
paulistano escreveu com lodo, mijo e nanquim o seu nome. (LUNA, 
2014, p. 5) 
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Outros exemplos encontram-se na sequência das revistas Lôdo, objetos 

de análise no presente artigo. Publicadas sem periodicidade definida entre 

1982 e 1989, lê-se nas capas dessas edições chamadas pouco convidativas do 

tipo “HQs de Muito Mau Gosto”2 ou “Falta de Respeito e Depravação Total”3, 

enquanto figuram nas capas quase sempre figuras masculinas de dentes 

podres, barrigas protuberantes e olhos esbugalhados.  

Revistas Lôdo – Edições de número 9 e 10. Editora PRO-C. 

Esses personagens embriagam-se, masturbam-se compulsivamente no 

banheiro e em público, vomitam alimentos mal-digeridos e palavras mal-

educadas pelas ruas da cidade. Moacy Cirne, em História e Crítica dos 

Quadrinhos Brasileiros (1990), reserva a Marcatti o posto de “o mais agressivo, 

o mais inesperado, o mais anti-sistemão entre todos os autores que surgiram

nos últimos 20 anos” (CIRNE, 1990, p. 81). 

Nas revistas Lôdo, Marcatti já havia alcançado aquilo que ele próprio 

considera a terceira e decisiva fase de sua obra. Nos primeiros trabalhos, 

diretamente influenciado pelas histórias em quadrinhos underground norte-

americanas, os chamados comix, em especial aquelas produzidas por Robert 

Crumb e S. Clay Wilson, Marcatti acredita ter procurado um tom 

demasiadamente crítico e pessimista perante o mundo. Sem humor, acreditava 

2 Lôdo, revista número 9, de 1987. 
3 Lôdo, revista número 10, de 1989. 
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no “algo a dizer”, na contundência do discurso sócio-político como condutor de 

uma narrativa que se queria relevante. 

Tal contundência, porém, foi alcançada na liberdade adversa à do 

pessimismo puro e simples – no humor escatológico e na ausência de discurso 

pelo viés nonsense. O quadrinista perde a necessidade do “ter o que dizer” e, 

consciente e livremente, vai brincar com as impurezas do corpo desenhado e 

da gramática obscena. 
 
Até então, eu achava que o artista tinha que ter algo para dizer, o que 
é extremamente messiânico. A vida não segue um sentido lógico, 
mas as pessoas passam todo tempo procurando esse sentido. De 
repente, passei a fazer histórias que não diziam nada. A única coisa 
que as cataliza é o humor. (MARCATTI, 2000) 
 

O humor e a merda, pode-se acrescentar. Se nada que vem do aparato 

social inflige sobre o corpo sem um objetivo e resultado, também parece lógico 

que qualquer narrativa – em especial uma narrativa em histórias em 

quadrinhos, de origem e cenário brasileiro suburbano – traça sobre o corpo que 

ela expõe seus próprios sentidos.  

Em Lauro, A Larva4, Francisco Marcatti cria um personagem larva, mas 

dotado de inteligência e senso dramático maior que os humanos. Lauro é 

engolido, junto à água de um pneu velho, por um homem embriagado. A partir 

dali, ele viverá diálogos filosóficos com um absorvente usado, que já habitava o 

estômago daquele ser humano anteriormente. Os dois protagonistas, juntos, 

planejarão fugas gloriosas que passem pelo pênis, boca, ânus ou qualquer 

outra reentrância do corpo que sugira um caminho à saída.  

 

4 Lôdo, revista número 9, de 1987. 
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Lauro, A Larva - Revista Lôdo – Edições de número 9. Editora PRO-C, 1987. 

 
Não é, portanto, uma narrativa de fácil digestão. Literalmente. Nela, 

Francisco Marcatti parece lúcido ao intuir como as convenções sociais inferem 

diretamente sobre o que é ou não alimento, o que pode ou não ser digerido 

com gosto e prazer. Mais que isso, o artista intui que não é, no imaginário 

social, uma ideia convidativa aquela de figurar seu estômago como um lugar 

habitável, o seu “de dentro” como um cenário próprio – o seu “in-mundo”, na 

definição de Vanessa Daniele de Moraes em Passagens Abjetas (2012), ensaio 

sobre a abjeção e dejeto em narrativas literárias e cinematográficas.  
O in-mundo que sobrevém quando uma ordem é estremecida, é 
posta fora dos padrões, mesmo que a desordem seja dada através de 
introspecção e desvarios, pois é aí que as personagens "entram no 
mundo", se colocam nele a partir de perspectivas do despojamento, 
da nudez. Ademais, quando deslocamos nosso olhar para o Oriente 
ou para os povos primitivos, por exemplo, como poderíamos pensar 
esses mundos se eles não têm os mesmos "padrões" da cultura 
moderna ocidental? É por isso que a relativização tornou-se o 
caminho mais pertinente nas discussões acerca da sujeira, tanto 
étnica, quanto higiênica. (MORAES, 2011, p. 171) 
 

Tais padrões estão nos símbolos e estes estão ancorados no que uma 

determinada sociedade considera mais assentado, vital e necessário para a 

ordem. Segundo Bronizlaw Baczko,  
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A potência unificadora dos imaginários sociais é assegurada pela 
fusão entre verdade e normatividade, informações e valores, que se 
opera no e por meio do simbolismo. Com efeito, o imaginário social 
informa acerca da realidade, ao mesmo tempo que constitui um apelo 
à ação, um apelo a comportar-se de determinada maneira. (BACZKO, 
1985, p. 311) 

Há diferentes fomes e diferentes formas de saciá-las, bem como há 

séries variáveis de substâncias tidas como de bom grado ou não ingeri-las. A 

escolha consciente de delinear personagens que celebram o mau-gosto e 

deixam que o imundo invada seus corpos, é escolher profanar o corpo 

civilizado em prol de uma narrativa provocativa, transgressora. Profanando, 

Marcatti abre brechas em meio a tanta informação do que é a realidade 

normativa. 

O tabu isola tudo o que é sagrado, inquietante, proibido, ou impuro; 
estabelece reserva, proibições, restrições; opões-se ao ordinário, ao 
comum, ao acessível a todos. As pessoas e objetos tabu são sede de 
extraordinária energia e de uma força incomum – espécie de carga 
elétrica que se abandona incontinenti sobre o transgressor. 
(RODRIGUES, 1979, p. 26) 

Não há resquícios do sagrado na saga de uma larva habitante de 

estômagos, que almeja o fim da clausura junto a outros dejetos amigos, 

enxergando a luz da saída por vias anais. Em narrativas desse teor, “como em 

todas, o estômago se submete ao intelecto” (RODRIGUES, 1979, p. 66) e o 

leitor é obrigado a encarar, ainda que divertida e distraidamente, os impurezas 

de seu próprio corpo. 

3. Do nojo quase pueril
Nas histórias em quadrinhos de Francisco Marcatti, o corpo humano não

se deixará isolar perante o outro e perante o mundo. Irá, ao contrário, distrair o 

leitor com encontros insólitos entre homem e natureza, com no caso da larva 

filosófica ou, em outro exemplo, nas lesmas de Os Herdeiros de Demerval5. 

Após terrível acidente envolvendo o personagem do título, essas lesmas 

aproveitam a ocasião para se alimentar de seu cérebro, que escorre pela 

sarjeta de uma rua pela madrugada.  

5 Lôdo, revista número 10, de 1989. 
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Nas cenas que se seguem, Marcatti cria vários desdobramentos 

escatológicos e, pasmem, surpreendentemente românticos: as lesmas, 

alimentadas do cérebro do homem, tornam-se elas próprias uma nova versão 

dele. E esta nova personagem, um Demerval reencarnado em lesmas, 

reencontra sua esposa, que o reconhece. Daí em diante, as lesmas (ou 

Demerval?) vivem sórdida história de amor e sexo. 

Os Herdeiros de Demerval - Revista Lôdo – Edição de número 10. Editora PRO-C, 1989. 

São desdobramentos primitivos do impuro que animalizam os 

personagens e desestruturam o que o leitor poderia esperar de uma história de 

amor romântico entre um homem e uma mulher. Tal viés inusitado do amor é 

escrito pelo próprio quadrinista como “latente romantismo caótico abraçando 

uma nojeirice quase pueril” (MARCATTI, 2014). No uso de gramática verbal 

condizente àquela das representações gráficas, as histórias em quadrinhos do 

autor se fortalecem enquanto linguagem autônoma e reforçam, em Marcatti, a 

provocação que se quer exprimir.  

Tendo como objetivo claro o efeito da provocação sobre o leitor, essas 

histórias em quadrinhos são desafiadoras em seu desejo pela transgressão dos 

tabus em que estão inseridas. Parece lógico que paire sobre elas, como 

certamente paira sobre tudo, um aparato social que procure controlar, 

selecionar e distribuir os discursos (FOUCAULT, 2009, p. 9). No caminho 

enganosamente pueril de suas narrativas, contudo, Marcatti tensiona a noção 

de decência vigente e, não raro, provoca uma aparente ausência de discurso 

que em muito incomoda o leitor.  
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As codificações do corpo e as manifestações afetivas que 
acompanham as reações de nojo, respondem à intolerância do 
homem à ausência de sentido no mundo em que ele vive. O 
inconformismo da conduta corporal corresponde ao inconformismo da 
conduta intelectual: as codificações do corpo são também 
codificações do mundo. (RODRIGUES, 1979, p. 136) 

Nas narrativas do quadrinista, os personagens usam de linguagem chula 

com a naturalidade de quem está habitando os cômodos mais íntimos da casa 

e não a rua. Não raro, tal gramática confunde o leitor quando desloca-se com 

rapidez da escatologia francamente humorística para a agressividade pura.  

José Carlos Rodrigues irá dizer que “não é sem razão que os palavrões 

de sugestão incestuosa figuram entre os mais poderosamente ofensivos em 

quase todas as línguas” (RODRIGUES, 1979, p. 72). Na outra ponta dessa 

mesma discussão, Umberto Eco distingue o pudor daquilo que ele considera 

seu oposto, a obscenidade: 

Pode-se exibir comportamentos obscenos por raiva ou por 
provocação, mas com muita frequência a linguagem ou o 
comportamento obscenos simplesmente fazem rir – basta pensar na 
satisfação com que as crianças apreciam dizer ou ouvir piadas sobre 
excrementos. (ECO, 2008, p. 131) 

Há indícios constantes dando conta do quanto é natural e mesmo 

prazeroso à primeira infância a atividade de funções eliminatórias. Parece claro 

que, naquela idade ainda não plena de apreensão social do que é correto e do 

que não é, não há o que cause nojo e asco no contato com aquelas partes do 

corpo e de suas funções excrementícias. O ímpeto de segurar-se até o 

momento correto de fazer suas necessidades, ou mesmo o evitar fazer 

referência verbal a essas atividades, são construções sociais que cada cenário 

social impele a cada um. 

Estes processos, então, não são puramente fisiológicos, mas 
acontecimentos culturais, na medida em que sua ocorrência passa a 
depender de situações exteriores ao organismo, e não apenas de 
necessidades funcionais intra-orgânicas. São processos por meio dos 
quais o educador incute uma visão de mundo e todo um complexo de 
símbolos. (RODRIGUES, 1979, p. 109) 

Apreender o momento exato de praticar atividades como assoar o nariz, 

espremer uma espinha, escarrar, urinar, defecar e demais outras possibilidades 

90



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
do corpo são acontecimentos sociais e há toda uma gramática normativa a 

respeito em cada grupo. As normas de higiene variam de sociedade a 

sociedade. O próprio banhar-se diariamente, bem como quais pormenores do 

corpo privilegiar nesse momento de limpeza, sofrem sensíveis variações. Em 

Higiene e Ilusão, José Carlos Rodrigues pontua que a criação do banheiro 

privado, por exemplo, é uma prática adotada há bem menos tempo do que se 

imagina comumente, assim como o uso do papel para limpar-se ou a tendência 

cada vez maior a “empurrar” os banheiros para os cômodos mais íntimos das 

residências.  
 
Foi, portanto, necessário contrariar hábitos, para permitir o 
fechamento das funções excretórias e criar o isolamento delas. (...). 
Sabemos, entretanto, o quanto nesses lugares a mistura de cheiros 
orgânicos e privados, a proximidade de corpos e intimidades são-nos 
agressivos. Compreende-se: proporcionam um mal-estar 
verdadeiramente punitivo no interior de nossas sensibilidades 
individualistas. (RODRIGUES, 1995, p. 50) 
 

 Em outra história de Lôdo6, intitulada jocosamente de O Meio é a 

Massagem, Francisco Marcatti junta-se ao poeta Glauco Mattoso7 para criar 

através do pé – fixação do poeta ao longo de sua vasta obra – um mapa do 

corpo humano em tudo o que ele tem de baixo e impuro. Para cada doença e 

cada órgão danificado, o desenho apresenta suas equivalências presentes no 

pé humano. Satírico por excelência, Marcatti cria uma espécie de do-in8 

doentio, cuja dessacralização está na inversão do sentido original dessa prática 

milenar. 

6 Revista número 10, de 1989. 
7 Essa e outras parcerias entre poeta e quadrinista seriam compiladas mais tarde em As 
Aventuras de Glaucomix, O Pedrólatra. São Paulo: Quadrinhos Abriu, Quadrinhos Fechou, 
1990.  
8 Técnica de automassagem de origem chinesa aplicada nos pontos energéticos do corpo 
humano, chamados de meridianos. Atua frequentemente sobre a planta dos pés. 
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O Meio é a Massagem - Revista Lôdo – Edição de número 10. Editora PRO-C, 1989. 

A confusão de sentidos presente na HQ – o pé como fonte de prazer 

sexual, motivo de repulsa, equivalência a atividades viscerais do humano ou 

como pé puro e simples – cria profusão de sentidos que confunde e inebria o 

leitor. Outra vez, o quadrinista pega-o no contrapé de seu próprio intelecto, no 

espaço de tempo entre o “não devo gostar disso” e o “por que, afinal, essa 

leitura ainda me causa interesse?”. 

4. Considerações Finais
O terreno em que habitam as histórias em quadrinhos aqui apresentadas

é aquele do obscenidade e nojo. E “o terreno do nojo é o da confusão de 

domínios” (RODRIGUES, 1979, p. 139) na sociedade: o que deveria ser 

amenizado na língua se torna claro no traço das histórias em quadrinhos. 

Atividades privadas são retratadas em público. Aquilo que só serve para se 

fazer nos quartos ou banheiros vai à rua.  
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De sua trincheira underground, Marcatti traça as impurezas de seus 

personagens e, ao fazê-lo, traça também as contradições da vida ascética à 

qual nos acostumamos como meta de comportamento. 
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ATRAVÉS DO ESPELHO: A REPRESENTAÇÃO MADURA DE 
ALICE NO PAÍS DAS MARAVILHAS NA OBRA DE MAURÍCIO 

ARRUDA MENDONÇA1 

Hercilio de OLIVEIRA NETO (Graduação – UEL) 
Sonia PASCOLATI (UEL) 

Resumo:  
Alice no país das maravilhas é um conto conhecido em todo o mundo, havendo 

várias adaptações da história da garotinha aventureira no mundo maravilhoso. 

Entretanto, diferente das muitas adaptações existentes, Maurício Arruda 

Mendonça opera uma releitura mais adulta da obra, transformando o conto de 

Lewis Carroll, destinado a crianças, em uma obra adulta. O presente trabalho 

tem por objetivo uma análise comparada das obras citadas, utilizando as 

gravuras contidas no livro e imagens do espetáculo representado pela 

Armazém Companhia de Teatro, destacando como a personagem infantil 

ganha nova roupagem no texto dramático e no espetáculo Alice através do 

espelho (1999). 

Palavras-chaves: dramaturgia londrinense, reescritura, Alice através do 

espelho. 

1 Este trabalho é fruto das discussões no projeto “Contribuições para a historiografia da 
dramaturgia e do teatro londrinenses”, desenvolvido na UEL, de 2013 a 2016, sob coordenação 
de Sonia Pascolati. 
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1. Introdução 

O intertexto é um recurso muito utilizado em obras literárias. Desde 

pequenas paródias até textos baseados em outras obras, o diálogo está 

presente em muitos dos textos literários. Bakhtin (1998, p. 385) afirma que “As 

fronteiras entre o [seu] próprio discurso e o de outrem eram frágeis e 

ambíguas, frequentemente tortuosas e propositalmente confusas”, portanto, 

mesmo sem a plena percepção por parte do sujeito enunciador, há discursos 

de outrem que habitam seus atos de linguagem, configurando o que o 

pensador russo chama de dialogismo. Seguindo essa mesma linha de 

pensamento, Kristeva (1974, p. 64)expande a concepção de produção 

discursiva de Bakhtin propondo o conceito de intertextualidade como 

propriedade inerente aos textos, pois que “todo texto se constrói como mosaico 

de citações, todo texto é a absorção e transformação de um outro texto”. 

 No campo da criação literária, esse diálogo entre discursos e textos 

pode ser observado sob variadas formas, como a citação, a paródia, o pastiche 

ou a reescritura, caso com que nos deparamos no texto dramático Alice através 

do espelho (1999), do dramaturgo londrinense Maurício Arruda Mendonça. A 

obra mantém um diálogo claro com as narrativas Alice no país das 

maravilhas(1865) e Através do espelho e o que Alice encontrou por lá (1871), 

de Charles Lutwidge Dodgson, mais conhecido por seu pseudônimo Lewis 

Carroll. 
A obra de Carroll conta a história de Alice, que após ser tragada por um 

espelho, precisa encontrar o caminho de volta para casa. Sozinha, Alice se 

depara, pelo caminho, com várias criaturas incomuns a seu referente de mundo 

real, como animais falantes e pessoas condenadas a tomar chá infinitamente, 

estando, portanto, mergulhada num mundo regido pelo maravilhoso. O mundo 

dentro do espelho é tão surreal que, em determinados momentos, Alice 

acredita que ela própria pode ser um sonho. Após passar por várias situações 

no mundo fantástico, a garota acorda e descobre que, de fato, tudo foi um 

sonho. 
 A obra de Mendonça tem o enredo bem próximo da história original, 

trazendo também uma garota que é engolida por um espelho e se aventura 

num mundo surreal, descobrindo no fim que tudo também se trata de um 

sonho. Entretanto, apesar de o enredo ser parecido, a obra de Mendonça 
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propõe uma alteração significativa: imprime ao discurso das personagens uma 

carga sexual que deixa de lado o tom infantil, presente na obra original. Dessa 

forma, a obra de Carroll apresenta uma protagonista infantil e sonhadora, 

enquanto a de Mendonça traz uma protagonista mais madura e determinada. 

Neste artigo, propomos evidenciar a maturidade adquirida por Alice na 

obra de Maurício Mendonça, a partir da análise do discurso das duas 

personagens, e também contrapondo as gravuras encontradas nos livros com o 

registro em vídeo do espetáculo encenado pela Armazém Companhia de 

Teatro. 

2. Alice: criação de uma personagem madura
Na obra de Carroll, Alice é uma

garotinha bastante infantil, de grande 

imaginação, porém seus atributos físicos não 

são descritos no livro. Entretanto, a partir 

das imagens 

encontradas nas 

edições 

ilustradas, 

podemos notar que Alice é representada como uma 

menina de baixa estatura, com os cabelos cortados 

pouco abaixo dos ombros. Outra característica em 

comum presente em ilustrações de diferentes 

edições é o vestido de Alice, com mangas curtas, 

na altura do joelho e uma espécie de avental na 

parte da frente. 

Sua infantilidade é bem marcada pelo 

formato angelical do rosto e pelos olhos curiosos, característicos tanto da 

criança que está descobrindo o mundo quanto da pequena garota que se vê, 

de repente, numa realidade mágica completamente diferente de seu cotidiano. 

No decorrer da narrativa, essa infantilidade fica clara, por exemplo, nos 

momentos em que ela conversa com seus gatos, como se eles lhe 

respondessem. 

Figura 1: Alice correndo atrás do 
coelho. (CARROLL, 2010, p.15)

Figura 2: Alice encontra a 
garrafa “Beba-me”. (CARROLL, 
1997a, p.14) 
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Vou lhe dizer todas as suas faltas. Número um: reclamou duas vezes 

enquanto a Dinah estava lavando seu rosto esta manhã. Ora, isso 

você não pode negar, Kitty: eu ouvi! Que está dizendo?” (fingindo que 

a gatinha estava falando). “A pata dela entrou no seu olho? Bem, a 

culpa é sua, por ficar de olhos abertos: se os fechasse, apertando 

bem, isso não teria acontecido. Não, não me venha com outras 

desculpas, ouça! (CARROLL, 1997b, p. 97). 

 

 Além da configuração infantil, a personagem de Carroll é fisicamente 

uma criança, como fica claro no momento em que a Rainha pergunta sua 

idade: “Para começar, vamos considerar a sua idade… quantos anos tem?” – e 

Alice responde:“Exatamente sete anos e meio.” (CARROLL, 1997b, p. 133). 

A Alice de Carroll não tem qualquer idade, mas exatamente aquela que, 

simbolicamente, indica a perda da inocência infantil. Alice já completou 7 anos, 

marco da saída da infância; e mais, ela tem sete anos e meio, ou seja, já deu o 

primeiro passo na direção da pré-adolescência, sinalizando que a menina está 

prestes a mudar de interesses e dirigir sua curiosidade para outros aspectos da 

existência, agora menos infantis. 

No texto de Maurício Arruda Mendonça estão presentes vários 

elementos que constroem a personagem de Alice de uma maneira diferente, 

mais adulta, talvez explorando exatamente esse “vazio textual” (ISER, 1996) 

que a reescritura pode preencher com criatividade e renovação.Os 

personagens que compõem a obra também são importantes peças para a 

representação madura da protagonista, como o Gato, que vê Alice de uma 

maneira mais adulta e a beija na boca; Dodgson2, que é a personagem de 

Carroll dentro da obra dramática, acusado de abuso infantil; a Fada e o 

Duende, que destacam conotações sexuais no nome de Alice; a Duquesa, que 

insinua em seu diálogo que a personagem já manteve relações sexuais com 

um homem; e o Rei e a Rainha, que condenam Dodgson por abusar de 

menores. 

Logo na primeira cena, Fada e Duende estão em torno de Alice e a Fada 

refere-se a ela como “sedutora” – “[...] Ela se chama Alice. Seu nome próprio o 

diz: é sedutora.” (MENDONÇA, 1999, p.2) –, iniciando a desconstrução da 

2Em torno do nome de Lewis Carroll há polêmicas acerca de ele ter excessivo interesse por 
meninas bem jovens. A publicação mais recente que aborda essa questão é a biografia escrita 
por Edward Wakeling, Lewis Carroll – The man and his circle, lançada em 2015. 
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personagem que conhecemos das obras de Carroll.A desconstrução continua 

depois de a personagem ser levada ao mundo fantástico, quando Alice 

encontra o Gato e pergunta para onde deve seguir. 

GATO – Naquela direção vive uma Lebre no cio. E naquela outra é a 

Casa do Chapéu. Visite um ou outro, tanto faz, ambos são loucos. 

[...] 

ALICE – O Chapeleiro deve ser um chupeta. A Lebre talvez seja mais 

interessante. (MENDONÇA, 1999, p. 6). 

É interessante observar o vocabulário da menina, que agora se refere a 

uma personagem, ainda desconhecida, como “chupeta”, gíria desabonadora. 

Ela acaba por escolher o caminho 

que leva a casa da lebre, 

justificando que ela deve ser mais 

interessante. 

Figura 3: Alice toma chá com a Lebre e o 

Chapeleiro (CARROLL, 1997a, p. 51) 

Dessa forma, podemos perceber que Alice tem um interesse pela Lebre, 

remetendo diretamente a desejo sexual, uma vez que a Lebre está no cio. Na 

obra de Carroll, Alice escolhe ir até a casa da Lebre porque acredita que ela 

estará menos “louca”, optando por fugir um pouco do absurdo. Entretanto, em 

ambas as obras, Alice acaba indo tomar chá na casa da Lebre, junto do 

Chapeleiro e Dormundongo. A partir 

disso, podemos notar que o autor 

utiliza o recurso do intertexto não 

apenas ao basear suas 

personagens nas de Carroll, mas 

também utilizando os mesmos 

espaços.  
Figura 4: Alice toma chá com as personagens, 
enquanto a Lebre faz gesto com o dedo, 
simulando sexo oral. 
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A reescritura é uma forma de intertexto que se instaura na tensão entre 

a semelhança com o texto-fonte e o desvio em relação a ele. Primeiramente, 

instala-se a semelhança, a fim de que o leitor/receptor reconheça o intertexto, 

porém, nesse próprio processo de reconhecimento, tem início também o 

distanciamento em relação ao texto-fonte. No caso da peça aqui analisada, os 

elementos maravilhosos e infantis ganham tintas adultas e eróticas, como a 

comparação entre as figuras 3 e 4 deixa evidente. 

A característica de uma Alice mais madura fica ainda mais clara no 

trecho a seguir, no qual a menina mostra maturidade ao ter consciência de que 

é preciso deixar a infância para trás e amadurecer.  

ALICE – Acho que ainda não cumpri meu destino. 

GATO – Que destino? 

ALICE – Conquistar o título de Rainha! 

GATO – Desista! Você é muito novinha pra ser rainha. Você não vai 

ter mais sossego! Eles vão pulverizar a sua infância! 

ALICE – Sinto muito, mas não há escolha, Gato. Diga-me: qual é o 

caminho mais curto para eu chegar a ser Rainha? (MENDONÇA, 

1999, p. 14). 

Alice sabe que não tem mais escolha: para ela, perder a infância é algo 

inevitável. Dessa forma, percebemos o quão madura a personagem é ao 

renunciar à sua inocência, escolhendo viver uma vida adulta, pois uma rainha 

deve se dedicar a questões políticas de seu reino. 
Outro momento que caracteriza a maturidade de Alice acontece durante 

um diálogo com a personagem da Duquesa, diálogo carregado de 

ambiguidade. 

DUQUESA – Você nem imagina o que eu seria capaz de dizer se eu 

quisesse! Eu conheço cada história, menina! Vem cá, me diz como foi 

sua primeira vez? 

ALICE – Não seja inconveniente. 

DUQUESA – Aposto que foi sensacional! 

ALICE – Dá pra você falar mais baixo? 

DUQUESA – Tira essa máscara. Não fique na defensiva. Me conta! 
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ALICE – Escuta aqui: eu não tenho nada pra contar pra você. Já 

saquei qual é o seu número, amiga. Só que eu tô fora! (MENDONÇA, 

1999, p. 16). 

 

 

Nesse primeiro momento, a 

Duquesa tenta convencer Alice a 

falar sobre sua primeira vez, 

entretanto, a garota fica 

envergonhada e receosa de falar 

qualquer coisa. Possivelmente, a 

Duquesa está se referindo ao beijo que Alice deu no Gato, na cena anterior. 

Beijo esse que, mais uma vez, descarta a possibilidade de Alice ser uma 

criança. Além disso, quando utilizamos a expressão “primeira vez”, em nosso 

universo cultural, nos referimos à primeira relação sexual da mulher e não ao 

primeiro beijo. Na sequência do diálogo, Alice como que se entrega, 

confessando interesse afetivo e sexual por alguém do sexo masculino. E numa 

atitude rebelde, de quem não aceita a tutela do adulto, afirmar ser capaz de 

pensar por si mesma. 
 

DUQUESA – Vai, se abre comigo: quem é esse cara com quem você 

anda saindo? 

ALICE – (Sonhadora) Ah, ele é um cara incrível... Ora, isso não te 

interessa! 

DUQUESA – Você é tão ingênua, Alice. Você só vê o lado bom das 

pessoas. Você não conhece os podres... 
ALICE – Chega, eu também tenho o direito de pensar. (MENDONÇA, 

1999, p.16). 

 

 Percebe-se que a Duquesa trata Alice como ingênua, ao que ela 

responde reclamando seu direito de pensar. Dessa forma, cria-se a ideia de 

que Alice está se libertando da caracterização da obra original, dizendo que 

tem o direito de pensar, como se esse direito lhe tivesse sido negado no texto-

fonte. 

Figura 5: Alice beija o Gato 

100



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Mendonça utilizou o diálogo para construir uma personagem cuja 

personalidade é menos infantil, tornando-a madura, uma adulta que tem seus 

próprios desejos e ambições, desconstruindo a infantilidade da Alice de Carroll. 

3. Intertexto além do enredo
A primeira percepção do intertexto entre as duas obras são as

personagens com nomes parecidos, lugares e determinados acontecimentos. 

Entretanto, enganam-se os que acham que o diálogo se limita apenas a 

enredo, espaços e personagens. 
Nelly Novaes Coelho (1991, p. 161, grifo da autora) afirma que 

“indiscutivelmente, o grande valor literário de Alice no País das Maravilhas está 

em sua invenção de linguagem, correspondendo essencialmente à natureza 

das fantásticas aventuras ali concretizadas”. Ela se refere aos jogos 

linguísticos, palavras paronímicas, elementos folclóricos e cantigas 

congregados por Carroll à sua criação literária:  

– Bom, a gente tinha aula de Mistéria [...] Mistéria Antiga e Mistéria

Moderna... E Jografia. Também tinha aula de Parte. A professora de 

Parte era uma Enguia velha [...] mas as aulas de Desdenho quem 

dava mesmo era o ajudante dela, uma Traça, que nos ensinava a 

traçar todas as linhas”. (CARROLL, 1997a, p. 99). 

Esse aspecto da escrita de Carroll é incorporado por Mendonça, 

imprimindo, obviamente, sua própria verve poética à escrita do texto dramático: 

FADA – Ela é a mais mimada pérola de sua mamãe. Uma bambolina 

cheia de artimimos, artimomos e artimamas. 

DUENDE – Que showrisoninfantil! Olha, ela está sexpirando! Deixa-

me apalpar um lirímetro essa virginele? (MENDONÇA, 1999, p. 2).  

Os trocadilhos e a composição de palavras por aglutinação ou 

justaposição criam um espaço de tensão entre o infantil – bombolina, referência 

ao termo italiano “bambina”, criança – e o adulto sexualizado, pois, embora 

Alice tenha um sorriso infantil que é um show, ela não está inocentemente 

suspirando, mas sex-pirando. A pequena Alice, mimo supremo da mamãe, 
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agora é uma garota/mulher cheia de artimanhas, pronta para, com seus mimos 

(remissão a carícias em “arti-mimos”) e encantos sexuais (referência a seios 

em “arti-mamas”, seduzir os homens. 

Outro recurso linguístico em Alice através do espelho são trocadilhos 

sintáticos, um jogo com a posição das palavras na frase que cria uma espécie 

de adivinha: 

CHAPELEIRO – Uma pinóia! Isso seria o mesmo que dizer que vejo o 

que como é o mesmo que como o que vejo. 

LEBRE – Seria o mesmo que dizer que gosto daquilo que consigo é o 

mesmo que consigo aquilo de que gosto. 

DORMUNDONGO – Seria o mesmo que dizer que respiro quando 

durmo é o mesmo que durmo quando respiro. (MENDONÇA, 1999, p. 

7). 

Nesse aspecto, o trabalho com a linguagem está bem próximo daquele 

realizado por Lewis Carroll em sua obra, considerando, inclusive, a perda da 

amplitude do jogo linguístico com o processo de tradução do inglês para o 

português: 

– De jeito nenhum! – disse o chapeleiro. – É como se você dissesse

que “Eu vejo o que como” é a mesma coisa que “Eu como o que 

vejo”. 

– Ou então dissesse que “Eu gosto do que eu consigo” é o mesmo

que “Eu consigo o que eu gosto”! – Disse a Lebre. 

E o ratinho Dormudongo acrescentou, como se falasse dormindo: 

– Ou como se dissesse que “Eu respiro quando durmo” é o mesmo

que “eu durmo quando respiro”!. (CARROLL, 1997a, p. 72). 

Nota-se que o intertexto é um recurso em que o diálogo se dá com todos 

os elementos do texto: personagens, enredo, tempo, espaço, estratégias de 

construção textual, criando uma aproximação maior entre dois autores de 

períodos diferentes, com públicos diferentes, mas que têm algo em comum: 

contar as aventuras de Alice no mundo surreal. Só que cada autor constrói sua 

própria Alice. E como se trata de atravessamentos de espelhos, por que não 
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considerar que uma Alice é a imagem da outra, porém, cada imagem revela 

uma face da personagem. Efeitos espe(ta)culares do intertexto... 
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Resumo 

A beleza, construída cultural e historicamente, tornou-se, junto com o corpo, 

mercadoria e objeto de consumo durante o século XX, com seus padrões 

sendo ditados pela mídia, esta, cada vez mais, permeada pelas lógicas do 

consumo e do espetáculo. Tendo em vista a relação entre consumo e 

subjetividade, pretendeu-se identificar a representação de corpo e beleza 

veiculada na campanha publicitária “Retratos da Real Beleza”, de Dove, 

lançada em 2013, e explicá-la enquanto fenômeno midiático, a partir de sua 

influência sobre a subjetividade. O presente trabalho é um estudo de caso com 

análise fílmica, embasado pelos Estudos Culturais. Ao final, identificou-se que, 

embora uma estratégia de mercado, a abordagem de Dove acerca de corpo e 

beleza ) mostra uma multiplicidade de corpos e belezas existentes, 

proporcionando novos e variados modelos de identificação  e subjetividades a 

uma grande parcela de mulheres que  não  se  sentem  representadas pela 

mídia. 
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Beleza”, Subjetividade. 
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1. Introdução
Para Baudrillard (2010), o corpo é o mais belo objeto de consumo e a 

beleza estandartizada, conforme Sibilia (2012) e Vigarello (2006), passa a ser 

um projeto acessível a todos e  de  responsabilidade  de  cada  um.  Concebida 

e  compartilhada  no  seio  das  relações sociais  e  construções  culturais,  a 

beleza,  aquilo  que  agrada  aos  sentidos,  bem  como  sua temática  correlata 

do  culto  ao  corpo,  a  partir  de  meados  do  século  XX,  tomaram 

preponderância sem precedentes anteriores na cultura ocidental.  Realidade 

essa transpassada pelo domínio das imagens e também do espetáculo, na 

acepção de Debord (1997), enquanto relações mediadas por imagens, por 

representações, numa construção social de “sou visto (e admirado), logo 

existo”. 

Após pesquisa mundial, Dove  iniciou,  em  2004,  a  “Campanha  pela 

Real Beleza”  (DOVE, 2013; ETCOFF et al., 2006), a qual  busca valorizar  nas 

ações da marca  a beleza  que  não  está  dentro  do  padrão  hegemônico. 

Sendo  este  um  viés  diferenciado,  a abordagem  de  Dove  despertou 

interesse  para  entender  a  inter-relação  entre  subjetividade  e consumo na 

campanha “Retratos da Real Beleza”, lançada em abril de 2013, 

exclusivamente para web, identificando  qual a representação  de corpo e 

beleza veiculada  e  como  a campanha se tornou um fenômeno midiático. A 

partir dessa proposta, o presente trabalho desenvolveu-se como  uma pesquisa 

qualitativa e exploratória, com método de estudo de caso (CRESWELL, 2010; 

YIN, 2001) e técnicas de análise de imagens em movimento (GERBASE, 2012; 

ROSE, 2011) e pesquisa bibliográfica (STUMPF, 2010). 

Embora todos  os  materiais  da  campanha  tenham  sido  utilizados 

para  o estudo,  conforme  fosse  conveniente  para  a  interpretação  dos 

dados,  selecionou-se  dois  dos seis  vídeos  da  campanha  para  serem 

transcritos  e  analisados  em  seus  aspectos  verbais  e visuais:  “Dove 

Retratos  da  Real  Beleza”  e  “Melinda  em  Retratos  da  Real  Beleza”.  A 

transcrição verbal foi realizada a partir das  legendas constantes nos vídeos e o 

translado da parte  visual  baseou-se  em  Gerbase  (2012),  especialmente  no 

que  diz  respeito  aos  planos  e ângulos  de  enquadramento.  A  significação  

e  interpretação  dos  dados  e  informações encontrados foram feitas a partir 

dos estudos culturais, com autores como Hall (2003; 2006) e Thompson  
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(2012),  entendendo  a  representação  de  corpo  e  beleza  sob  o  viés  da  

cultura ocidental  da  mídia  e  do  consumo  no  século  XXI  (BACCEGA,  

2009;  CASTRO,  2009; SIBILIA, 2012). 

 

2. Comunicação, Consumo e Subjetividade 
Segundo  Augé  (2006  apud  BACCEGA,  2009),  corroborado  por  

Castro (2009), a sociedade contemporânea é caracterizada pelo excesso de 

informação, de imagens e de individualismo, sendo permeada pela notável 

relação entre comunicação e consumo, o que justifica suas outras 

denominações, como era do consumo, ou era da comunicação, ou  era da 

publicidade.  Já em 1968, no livro “A Sociedade do Espetáculo”, Debord (1997) 

previu uma realidade  na  qual  toda  a  vida  se  apresentasse  como  uma  

acumulação  de  espetáculos, entendidos enquanto relações interpessoais 

mediadas por imagens. O autor referenda, em sua tese um, que o que era 

anteriormente vivenciado diretamente agora se dissipa “na fumaça da 

representação”. 

Produzir,  consumir,  eliminar  e  substituir  os  bens,  sejam  eles  

materiais  ou simbólicos,  é  essencial  “[...]  a  essa  sociedade  que  

transforma  tudo  em  mercadoria.  Até  o próprio  sujeito.”  (BACCEGA,  2009, 

p. 16).  Os  modos  de  ser  e  viver,  reforça  Kellner  (2001 apud  CASTRO, 

2009), são majoritariamente condicionados  pelos padrões  midiáticos.  Nesse 

sentido,  não  é  possível ignorar  o  papel  dos  meios  de  comunicação  de  

massa  na  construção dessa  realidade,  uma  vez  que  é  por  meio  da  mídia  

que  os  consumidores  experienciam  tais características  contemporâneas.  O  

que  importa  na  comunicação  de  massa,  para  Thompson (2012), não é a 

quantidade  de indivíduos que tem acesso aos produtos midiáticos, mas o fato 

de que estes produtos estão disponíveis para uma grande diversidade de 

pessoas.  Tanto para Kellner  (2001  apud  CASTRO,  2009)  quanto  para  

Thompson  (2012),  a  ideia  de  que  os espectadores  são  passivos  e 

acríticos diante dos produtos midiáticos não convém, tendo em vista a 

complexidade  pelas quais  esses  produtos da mídia são recebidos  e  

interpretados  pelos indivíduos  e incorporados  ao conjunto de suas práticas 

culturais. Assim também  Hall (2003) entende  esse processo de  recepção da 

mensagem midiática enquanto uma forma de consumo, que  pode  ser  
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estendido  ao  processo  de  comunicação  apenas  quando  essa  mensagem  

é devidamente  decodificada  e  o  efeito  produzido  é  transformado  em  

práticas  sociais.  Como complementa Baccega (2009), receptor e consumidor 

estão juntos. 

 
Ao consumirmos bens materiais e imateriais, nos  constituímos  como 

indivíduos e negociamos nossos próprios significados no jogo comunicativo 

entre  o  coletivo  e  o  individual,  o  global  e  o  local.  [...] As práticas de 

consumo estão inseridas nas dinâmicas socioculturais e econômicas que as 

circundam, e hoje o consumo de serviços e signos, nos seus mais variados 

regimes  semióticos,  é  tão  ou  mais  importante  do  que  o  consumo  de  

bens materiais. (CASTRO, 2009, p. 66). 

 

Acerca da centralidade do consumo na contemporaneidade, Bauman  

(2001 apud  CASTRO,  2009)  aponta  que  a  vida  é  organizada  em  torno  

do  consumo  e  suas implicações e que a  sociedade  toma os indivíduos  

primariamente  como  consumidores, e não produtores. Nesse aspecto é que 

está a força  do discurso publicitário-mercadológico, com os setores  de  

marketing  e  propaganda  enquanto  categorias  primordiais  na  sociedade 

contemporânea pela atuação na segmentação e educação do público em torno 

das tendências do consumo pela cultura da mídia. (CASTRO, 2009). 

O ato de consumir então toma corpo como uma matriz de identificação 

do sujeito  contemporâneo,  conforme  Barbosa  e  Campbell  (2006)  e  Hall  

(2006).  Com  a banalização  das  imagens  na  sociedade  contemporânea,  o  

encurtamento  das  distâncias,  a massificação  dos  desejos  e  a  velocidade  

e  fluidez  com  que  acontecem  as  trocas  materiais, simbólicas  e  sociais,  

segundo  Baccega  (2008),  possibilita-se  a  transformação  de  toda  a 

realidade  em  objetos  de  consumo.  No  entanto,  a  produção  e  circulação  

de  conteúdo  pelos meios de comunicação de massa funcionam como mera 

validação da cultura vigente (HALL, 2003). Nesse processo, marketing, 

publicidade e propaganda estimulam o consumo acima de todas as coisas, 

mesmo que o produto a ser consumido seja o próprio corpo (FARIA, 2010). 

 

3. Corpo e Beleza 
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Na  contemporaneidade,  corpo  e  beleza  tornaram-se  objetos  de  

desejo  e consumo  (CASTRO,  2007),  sendo  o  corpo  ponte  do  sujeito  para  

o  mundo,  atuando  não apenas  como  uma experiência  biológica, mas  

também cultural e  construída na relação com o grupo  social. Para Faria (2010, 

p. 3),  a corporeidade é construída a partir das relações sociais e também das 

“[...] imagens oferecidas pela cultura e pela mídia, o papel da propaganda, 

nesse contexto, seria o de  difundir e  [...]  estimular a centralidade assumida 

pelo culto ao corpo na cultura contemporânea.” O relacionamento não mais é 

estabelecido com o corpo real, mas sim com  um  objeto  de  culto,  purificado,  

photoshopado  e  aprovado  por  uma  sociedade  que valoriza a imagem ideal, 

não importando a que preço (SIBÍLIA, 2012). 

“Nesse  mundo  da  imagem,  em  que  a  presença  física  deve  se  

impor  de imediato, a beleza existe como primeiro fator de atração” 

(VIGARELLO, 2006, p. 157) e, para a mulher, tornou-se imperativo absoluto 

(BAUDRILLARD,  1992 apud FREITAS et al., 2010). A beleza, segundo Sibilia 

(2012) e Vigarello (2006), exige dedicação e empenho de cada um para cuidar 

de si, fazendo a base para as ideias difundidas no decorrer dos  séculos XX e 

XXI: beleza acessível a todos como responsabilidade de cada um.  Estar 

dentro de um padrão prédeterminado  para  ter  maior  ou  menor  aceitação  

social  constitui-se  uma  lógica  perversa  de uma sociedade que privilegia o 

ter ao ser e valoriza como nunca aquilo que parece ser e  que pode ser visto.  

Esse plano  é  devidamente regido pelo modo capitalista no  qual o sucesso é 

sempre  creditado  ao  sistema  e  o  insucesso,  ao  indivíduo,  que  não  deve  

ter  seguido  como deveria os preceitos da cultura na qual vive (BACCEGA, 

2009). 

Para Campelo (2003), tudo é visto como um produto a ser consumido e 

tudo existe  enquanto  um  produto  a  ser  mostrado  nessa  atual  cultura  da  

visualidade.   “[...]  a publicidade comercial „evoca um mundo maravilhoso onde 

todos os problemas se solucionam mediante a compra de certas mercadorias” 

(ROMANO, 1998, p. 176  apud  CAMPELO, 2003, p. 38). 

 
[...] o corpo [sob o enfoque da Publicidade e da Propaganda] 

apresenta-se de dois pontos de vista: o corpo biocultural – visto aqui como o 

corpo vivo do homem contemporâneo – e o corpo-mídia, corpo criado pela 
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publicidade como suporte sígnico para o que se pretende anunciar. É possível 

que, desses dois corpos, um terceiro já esteja emergindo: o corpo-desejo de 
ser corpo, que o corpo biocultural sonha a partir do modelo (corpo-mídia) 

que a publicidade projeta como o ideal de corpo (CAMPELO, 2003, p. 38, grifos 

da autora). 

 

De acordo com Barbosa, Matos e Costa (2011) e Campelo (2003, p. 40-

41), a publicidade, ao moldar o imaginário ideal  para o cria, na realidade, 

déficits emocionais para cuja  satisfação  o  homem  não  hesitará  em  realizar  

o  sacrifício  do  próprio  corpo.  Apesar  da maciça divulgação do ideal 

midiático de corpo, o corpo biológico, cópia do homem comum, aparece e  às 

vezes é abordado, como em “Retratos...”.  Nesse processo, os consumidores 

são impelidos  a buscar um nicho no mercado para chamar de seu, com o qual 

se identifiquem, de modo a consumirem essa identidade e seu próprio 

pertencimento social, para não se sentirem excluídos  (BAUMAN  2007b  apud  

BACCEGA,  2009).  No  caso  da  campanha  estudada,  o interesse  é  a  

identificação  do  possível  consumidor  e  o  produto;  buscando-se  a  empatia 

também enquanto uma estratégia do mercado ancorada pela mídia 

(CAMPELO, 2003). 

 

4. “Retratos da Real Beleza” 
A  campanha  “Retratos  da  Real  Beleza”  foi  criada  pela  agência  

Ogilvy  & Mather Brasil, para Dove mundial, sendo o projeto mais premiado da 

história do Festival de Cannes,  concebido  a  partir  do  briefing:  “Apenas  4%  

das  mulheres  se  consideram  lindas. Ajude  os  outros  96%  a  se  sentirem  

mais  bonitas”  (PENTEADO,  2013).  O  fato  de  ter  sido concebida  

exclusivamente  para  internet,  destaca  a  diferenciação  da  campanha,  

conforme Quesada  (2003  apud  BACCEGA,  2009),  de  ser  extramídia,  ou  

seja,  fora  dos  espaços tradicionais de publicidade. 

Todos os filmes de “Retratos...” possuem características bem definidas. 

Os planos  fechados  dão  maior  emotividade  ao  que  se  fala  e  vê;  o  uso  

constante  de  ângulos lineares  e  da  câmera  subjetiva  faz  com  que  o  

espectador  se  coloque  na  própria  cena;  a fotografia com tonalidades claras 
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e esmaecidas e os  lens flares2 trazem suavidade aos filmes, que  abordam  

um  tema  delicado  e  feminino;  planos  com  duração  de  2”  ou  mais  e  com 

elementos visuais ou verbais de ligação entre si.  

Atribuir  características  jornalísticas  e  documentais,  com  o  uso  de  

planos mais  longos  associados  aos  enquadramentos  mais  fechados,  

acaba  por  conferir  emoção  e veracidade à campanha ao focar nas histórias e 

na experiência dos retratos, em detrimento da divulgação  explícita  da  marca  

ou  de  algum  produto  específico.  Ressaltando  que  vídeos publicitários 

possuem planos mais curtos (em torno de 1”). 

Os planos e enquadramentos são mais fechados (Imagem 1). 

 
Imagem 1 - Retratos da Real Beleza 

O  fato  do  profissional  escolhido  para  a  realização  dos  desenhos  

ter trabalhado no FBI também dá credibilidade a todo o processo, tendo em 

vista a reputação do bureau  norte-americano.  Chama  a  atenção  ser  um  

homem  o  personagem  a  desvendar  (e criticar) as distorções apresentadas 

pelas mulheres da campanha. 

 
As  mulheres  eram  muito  críticas  sobre  suas  próprias  pintas,  

cicatrizes  e coisas  do  tipo.  Mas  as  outras  pessoas  estavam  descrevendo  

uma  pessoa normal e bonita.3 

 

Tal  aspecto  pode  ser  visto  de  diversas  maneiras,  como  o  

masculino enquanto  um  contraponto  ao  contexto  predominantemente  

2 Reflexo de lente, quando a imagem capta raios de luz, tornando-se esbranquiçada. 
3 “Retratos da Real Beleza (versão estendida)”.  
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feminino,  muito  embora  o personagem apresente uma visão que pode ser 

considerada sensível de todo o processo. 

 
É  emocionante  ouvir  as  pessoas  se  descreverem.  Talvez  exista  

algo  sobre seus traços que elas não gostam e consigo sentir que elas se 

referem a isso de uma forma mais delicada. Sabe, durante todos os anos em 

que fiz este tipo de retratos, são as pequenas coisas que mais importam para 

as pessoas. Nós podemos ser altamente críticos sobre nosso aspecto físico, 

mas na verdade, as outras pessoas não estão atentas a tudo. Se aceitássemos 

a isso, acredito que não seríamos tão obcecados em parecer de um jeito 

específico.4 

 

No vídeo “Retratos...”, os três primeiros planos, que mostram Gil Zamora 

em  enquadramentos  diferentes,  cada  vez  mais  fechados,  já  dão  o  tom  

grave  e  intimista presente  ao  longo  dos  3‟  de  duração.  Em  outros  

momentos  do  filme,  é  possível  identificar situações implícitas e declaradas 

da  emoção  causada aos participantes,  como na imagem 2, Kela enxugando 

lágrimas com as mãos ver o resultado da experiência. 

 
Imagem 2 - Retratos da Real Beleza 

4 “Gil Zamora em Retratos da Real Beleza”. 
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Imagem 3 - Retratos da Real Beleza 

 

Na imagem 3, é possível perceber certo desconforto de Florence, que 

está com um semblante fechado e sério ao contar que sempre ouvia de sua 

mãe sobre o quanto seu queixo  era  grande.  No  vídeo  dedicado  à  

personagem  fica-se  sabendo  que  seus  pais  eram emocionalmente  

distantes  e  a  profundidade  com  que  isso  a  afetou.  A  influência  dos 

comentários da mãe sobre sua imagem e do distanciamento dos pais é 

perceptível nos retratos de Florence produzidos por Zamora (Imagem 4) e em 

suas falas: 

 

 
Imagem 4 - Retratos Florence 
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Florence - Eu deveria ser mais grata pela minha beleza natural. Isso afeta [...] 

tudo. Não poderia ser mais crítico para sua felicidade. 

Gil Zamora - Você acha que é mais bonita do que você diz? 

Florence - Sim, sim.5 

 

Tratar  de  assuntos  delicados,  como  traumas  de  infância  e  suas 

consequências  ao  longo  da  vida,  prendem  mais  a  atenção  do  

espectador,  pelo  processo  de identificação.  Em  se  identificando,  o  

receptor  tende  a  passar  a  informação  que  lhe  foi significativa  à  frente,  

seja  falando  a  uma  pessoa  próxima  ou  compartilhando  a  experiência 

disponível no YouTube. 

 
[...] é sob a forma discursiva que a circulação do produto se realiza, 

bem como sua distribuição para diferentes audiências. Uma vez concluído, o 

discurso deve então ser traduzido – transformado de novo – em práticas 

sociais, para que o circuito ao mesmo tempo se complete e produza efeitos. Se 

nenhum ‘sentido’ é apreendido, não pode haver ‘consumo’. Se o sentido não é 

articulado em prática, ele não tem efeito. O valor dessa abordagem é que, 

enquanto cada um dos momentos, em articulação, é necessário ao circuito 

como um todo, nenhum momento consegue garantir inteiramente o próximo, 

com o qual está articulado. (HALL, 2003, p. 388, grifos do autor). 

 

Ao abordar a importância da transformação da decodificação do discurso 

em prática social para que ele tenha sentido, o autor pode dar mais significado 

e consistência aos números exorbitantes alcançados pela campanha (114 

milhões de visualizações em 35 dias). A campanha foi idealizada e realizada 

para os 96% das mulheres que é frequentemente desmerecido e até mesmo 

ignorado por outras empresas de cosméticos e produtos de beleza, uma vez 

que não se encaixa no padrão corporal difundido pela mídia. É pertinente 

atentar que “Retratos...” foi um sucesso também por comunicar algo que é 

cultural e devidamente sabido por Dove: as mulheres se sentem mais feias do 

que realmente são e se cobram por isso (DOVE, 2013; ETCOFF et al., 2006). 

Melinda deixa isso claro em algumas de suas falas: 

  

5 “Retratos da Real Beleza”. 
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Se você tiver alguém que diga “Nossa, você fica muito bem com isso”, 

isso ajuda muito, muito mesmo. Eu penso que o apoio que as mulheres podem 

dar umas às outras é muito, muito importante e transformador na forma como 

elas se sentem sobre si mesmas.6  
 

Tal ideia vem ao encontro das imagens, que mostram uma Melinda 

vaidosa, passando maquiagem e arrumando-se diante do espelho (Imagens 5), 

apesar de insegura, como demonstrado em sua fala. 

 

 
Imagem 5 - Melinda em Retratos da Real Beleza 

 

“Nesta sociedade de consumo o corpo é, por um lado objecto de 

idealização, mas por outro potencial alvo de estigmatização, caso não 

corresponda aos padrões expressos na própria publicidade (TURNER, 1992 

apud BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011, p. 29-30). Sobre essas cicatrizes 

culturais, a organizadora de eventos reflete: 

 
Eu acho que existe um certo estigma em volta da palavra bonita. 

Sentir-se confiante e realmente usar essa palavra para você mesma.7 

 

Em outras palavras, Melinda fala sobre a dificuldade e as pressões com 

que se lida ao viver em um momento histórico que tanto privilegia a imagem e a 

perfeição, o encaixar-se no padrão de corpo e beleza difundido. No entanto, ao 

6 “Melinda em Retratos da Real Beleza”. 
7 “Melinda em Retratos da Real Beleza”. 
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final, quando diz “Sentir-se confiante e realmente usar essa palavra para você 

mesma”, percebe-se esperança e o indicativo de que há alternativa para essa 

realidade na fala da personagem. Esse conteúdo verbal coaduna e reforça as 

imagens selecionadas para esse trecho do filme (Imagens 6). 

 

 
Imagem 6 - Melinda em Retratos da Real Beleza 

 

Sentir-se  bem  consigo  e  com  suas  perfeições  e  imperfeições  é  

possível, apesar  de  toda  uma  sociedade  dizendo  o  contrário.  Essa  é  a  

mensagem  de  Dove  que  tanta repercussão causou. E a satisfação pessoal 

das personagens ao “dar-se conta” dessa realidade ao  se  deparar  com  seus  

retratos  é  vista  também  nos  vídeos  da  campanha.  Pode-se  então 

identificar  uma  produção  publicitária,  midiática,  claramente  voltada  para  a  

promoção  (e consequente consumo) de uma marca, fomentando um novo 

modo de ser e viver, de situar-se nas  relações  sociais  e  culturais.  É  o  

consumo  regendo  a  subjetividade,  como  diz  Baccega (2009) e Castro 

(2009), mas sob uma tendência de valorização da real beleza, da diferença, do 

corpo e da beleza fora dos padrões hegemônicos, sem ignorar a lógica do 

mercado capitalista. 

Esse facho de esperança de viver (bem) com  a própria beleza é 

literalmente representado  pelos  fachos  de  luz  (lens  flares)  que  são  

visualizados  nas  cenas  finais  de “Retratos...”  e  servem  de  elemento  visual  

de  ligação  entre  os  planos  (Imagem  7),  que culminam na mensagem 

principal da campanha (“Você é mais bonita do que você pensa.”). 
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Imagem 7 - Retratos da Real Beleza 

 

5. Considerações finais 
A  forma  como  a  mídia  aborda  as  questões  referentes  ao  corpo  e  

beleza, corriqueiramente,  insiste  em  reforçar  o  desajustamento  e  

incompetência  de  quem  não  se encaixa  no  padrão,  ou  que  assim  se  

sente,  pelo  menos,  nessa  sociedade  do  espetáculo.  A proposta  nesse  

estudo  foi  explorar  e  delinear  as  formas  como  a  cultura  se  manifesta  na 

comunicação  e  no  consumo  e  de  que  modo  está  díade  reverbera  na  

constituição  da subjetividade, utilizando-se para isso a campanha “Retratos da 

Real Beleza”, de Dove. 

Os números de visualizações dos vídeos chamam atenção 

(surpreendendo os criadores)  e  indicam  que  “Retratos...”  falou  a  um  

público  que  se  sente  desmerecido  ou sumariamente ignorado, revelando 

que a campanha atua como uma resposta à necessidade da sociedade, o que 

influenciou diretamente no sucesso da campanha.  É sabido que as empresas 

procuram  nichos  de  mercado  para  ocupar  e  explorar.  Isso  faz  parte  da  

lógica  capitalista  de produção, consumo e descarte de mercadorias. Assim o é 

com a marca Dove, que encontrou seu espaço entre os 96% de mulheres que 

não se sentem lindas e para os quais direciona suas ações  e  mensagens,  

não  deixando  de  ser  um  processo  capitalista  de  busca  de  lucro.  Muito 

embora, a estratégia de mídia e mercado da marca promove um outro modo 

“adequado” de ser  e  viver,  mais  saudável  até,  à  medida  que  valida  
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imagens  de  corpo  e  beleza  tidos  como normais. Padrões que dificilmente 

são vistos nos grandes meios de comunicação e que passam a atuar como 

modelos de identificação para essa grande parcela feminina. 

A  relevância  desse  posicionamento  de  Dove,  embora  uma  

estratégia  de mercado (e lucro, consequentemente),  além de mostrar a 

multiplicidade de corpos e belezas existentes, é proporcionar novos e variados 

modelos de identificação  e subjetividades,  para que  as  mulheres  que  não  

se  sentem  confiantes  o  suficiente  consigo  mesmas  possam  se espelhar  e  

construir  uma  imagem  mais  positiva  de  si  e  adequada  com  a  realidade,  

numa campanha pela real beleza. 
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