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Editorial

Se vivo estivesse, Walmir Ayala teria completado, em janeiro de 2013, oitenta anos 
de idade. Nascido em Porto Alegre, em 4 de janeiro de 1933, e falecido no Rio de Janeiro, 
em 28 de agosto de 1991, Ayala foi, além de poeta, dramaturgo e romancista, um dos 
maiores críticos de arte do seu tempo, tendo acompanhado, sistematicamente, por três 
décadas, o que de melhor se produziu no campo das artes visuais entre nós, escrevendo 
em jornais, revistas especializadas, livros e enciclopédias. Entre muitos outros títulos no 
campo das artes visuais, é autor do Dicionário de pintores brasileiros (2 v.), cuja primeira 
edição saiu em 1986.

	 Como forma de homenagear Walmir Ayala, Cartema publica, neste segundo 
número, na seção “Documento”, trechos do diário inédito do escritor, selecionados pelo 
também crítico de arte e de literatura André Seffrin, legatário da obra de Ayala. E traz, 
na capa, retrato de Ayala desenhado por Carlos Scliar, também pertencente ao acervo 
particular de André Seffrin.

Agradecemos a André Seffrin e a Elio Scliar a presteza em atender nossa solicita-
ção, bem como a autorização para a publicação desse rico material; agradecemos, tam-
bém, a todos os nossos colaboradores, sem os quais jamais veríamos realizado o sonho 
de Cartema.

Carlos Newton Júnior
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ARTE E GÉNERO: PINTURAS DE CAPRICCIOSO 
INGEGNO DE SOFONISBA ANGUISSOLA 

E DE LAVINIA FONTANA 

Fernando António Baptista Pereira
Universidade de Lisboa 

Resumo
O nosso texto vai debruçar-se sobre algumas obras de duas importantes pintoras dos 
séculos XVI e XVII – Sofonisba Anguissola (ca. 1535-1625) e Lavinia Fontana (1552-
1614) – procurando interpretar elementos iconográficos, compositivos e narrativos que 
constituem as especificidades do modo como cada uma das artistas tenta dar visibilidade 
a valores femininos, tanto nos assuntos representados como na maneira como os repre-
sentam. Procuraremos enquadrar todos esses aspetos nos contextos pictóricos de um 
longo período que assiste, por um lado, à formalização do retrato de corte e à afirmação 
de uma pintura mitológica cortesã, em ambos os casos dentro da matriz artificiosa e 
«culta» do que designamos por Maneirismo, e, por outro, à emergência de novos géneros 
atentos ao «real» (instantâneo, notação do quotidiano, paisagem, natureza morta) que 
irão marcar toda a posteridade que se convenciona chamar de barroca.

Abstract
The present text will approach some of the works by two important painters from the 
16th and 17th centuries: Sofonisba Anguissola (ca. 1535-1625) and Lavinia Fontana 
(1552-1614). It will attempt to interpret iconographical, composition and narrative ele-
ments which will show how each of the artists tried to manifest feminine values, both 
in themes and in representation manner. Born to a noble family from Genoa, Sofonisba 
Anguissola was born in Cremona, a town belonging to Italian territories under Spanish 
domination. While she was still very young, she became an apprentice in the workshop 
of the Cremona painter Bernardino Campi, together with her sister Elena, where she 
served three years. The reputation of her artistic qualities and her accomplished edu-
cation gained her in 1559 the invitation to the Court of Castile, to serve as the painting 
teacher of the new wife of Philip II, Elisabeth of Valois, as well as court portrait pain-
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ter. There she would remain until the unexpected death of Elisabeth of Valois in 1568. 
Sofonisba played a decisive role in the formalization of the Spanish court portrait. On 
the other hand, Lavinia Fontana was the daughter of Bolognese painter and collector 
Prospero Fontana, in whose workshop she trained in the taste of late Mannerism, being 
influenced by Sofonisba Anguissola, the paintings of Northern European masters, with 
whom she was in touch, and, as well, by the renovation led by the Carracci in her ho-
metown. She married painter Gian Paolo Zappi, with whom she established a greatly 
successful partnership, both in the affairs of the home (they had eleven children) as 
well as in the affairs of their workshop (they had orders from several patrons). Our text 
analyses the most important self-portraits by both painters, which show us how they saw 
themselves, and especially how they wanted to be seen. There are clear resemblances but 
also differences. Both present themselves as virtuous maidens, learned and well-versed 
in the realms of the liberal arts. They are different in their social contexts: Sofonisba, 
the noble girl with the accomplished education and her main goal to develop her art as 
portraitist (in a princely court – such as Spain’s – as court lady, teacher and artist, albeit 
not entitled to a professional title) contrasts with the proud executer of a liberal art (and 
mother) Lavinia, in her productive workshop which somehow continued her father’s, 
counting on her husband to be her main helper and collaborator. Finally, this text will 
deal with some of the «in action» portraits by Sofonisba, especially with the innovations 
introduced by the painter to an apparently iconic genre – the court portrait – which she 
helped to codify and to revolutionize. The text will also deal with two allegorical compo-
sitions by Lavinia, where the valuation and exhibition of the female body and feminine 
attributes become clear. 

As investigações realizadas nas últimas décadas no âmbito dos estudos de género 
aplicados às temáticas da História e da História da Arte1 revelaram, para além dos dis-

1  A bibliografia de referência é já numerosa. Para o período que nos ocupa, ver: Merry E. Wiesner, Women 
and Gender in Early Modern Europe, Cambridge, Cambridge UP, 2000, 2ª ed. [1ª ed. 1993]; Paola Tina-
gli, Women in Renaissance Art. Gender, Representation, Identity, Manchester e Nova Iorque, Manchester 
UP, 1997; Geraldine A. Johnson e Sara F. Matthews (eds.) Picturing Women in Renaissance and Baroque 
Italy, Cambridge, Cambridge University Press, 1997; Fredrika H. Jacobs, Defining the Renaissance 'Virtuosa': 
Women Artists and the Language of Art History and Criticism, Cambridge, Cambridge UP, 1999; Claudio 
Strinati e Joanna Pomeroy, Italian Women Artists from Renaissance to Baroque, cat., Washington DC, Na-
tional Museum of Women in the Arts, 2007; e Jane Fortune (com Linda Falcone) Invisible Women. Forgotten 
Artists of Florence, Florence, The Florentine Press, 2009. Especificamente sobre as artistas em questão, ver: 
Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., Milão, Mondadori, 1987; Maria Kusche e Syl-
via Ferino-Pagden Sofonisba Anguissola: A Renaissace Woman, cat., Washington DC, National Museum of 
Women in the Arts/Skira, 1995; Beatriz Porqueres Giménez, Sofonisba Anguissola (c. 1535-1625), Madrid, 
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tintos modelos de comportamento feminino agenciados pela Literatura e pelas Artes, 
a existência de inúmeras mulheres artistas nos séculos XVI e XVII. Porém, para mais 
de metade dos nomes recenseados não se encontra obra identificada ou que possa ser 
atribuída, uma vez que, na maioria dos casos, estamos perante meras referências em 
dados documentais ou diante de tópicos em elogios poéticos. Em muitas ocasiões, as 
obras de autoria feminina foram erroneamente atribuídas a pintores do sexo masculino 
mais conhecidos na posteridade, como aconteceu com as duas pintoras que abordamos 
(só para citar alguns exemplos, pinturas de Sofonisba foram anteriormente atribuídas 
a Ticiano ou a Sanchez Coello, enquanto as de Lavinia foram dadas a Antonis Mor ou 
a Parmigianino antes de lhe serem assignadas). No sentido inverso, também houve um 
caso de uma pintora – Josefa de Óbidos – cuja fortuna crítica absorveu a obra do seu 
pai, Baltasar Gomes Figueira, e só pouco a pouco a obra deste tem sido reconstituída 
nos últimos anos, graças, principalmente, ao labor de Vitor Serrão ou de Jorge Estrela2.

Acresce que a questão da clarificação de percursos artísticos «no feminino» que se 
diferenciem no seio dos movimentos artísticos de épocas recuadas como a que estamos 
a tratar não tem sido pacífica. Como já foi amplamente estudado, as fontes disponíveis 
sobre as mulheres artistas dos séculos XVI e XVII são principalmente constituídas por 
referências críticas ou elogios poéticos escritos por homens que, se reconhecem a exis-
tência de uma nova categoria entre as mulheres, a de artistas, não deixam de sublinhar 
a superioridade masculina nesse domínio e, de caminho, impõem um certo «acantona-
mento» da produção artística feminina sob os epítetos de «afectação feminina» ou de 
«graça feminina»3. Está para nós fora de questão «reabilitar» essa estratégia de «acanto-
namento» da produção artística das duas pintoras que escolhemos, mas tentar surpreen-
der em cada uma delas particularidades de um «olhar feminino» e a maneira como esse 
modo de estar na pintura singulariza cada uma delas no seu respetivo contexto.

Foi graças ao atrás citado estudo de Fredrika H. Jacobs Defining the Renaissance 

Ediciones del Orto, 2003; Maria Teresa Cantaro, Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, Milão-Roma, 
Jandi Sapi, 1989; Vera Fortunati, ed., Lavinia Fontana 1552-1614, cat., Museo Civico Archeologico di Bolo-
gna, 1994; Vera Fortunati, ed., Lavinia Fontana of Bologna, 1552-1614, cat., Milão, Electa, 1998; e Caroline P. 
Murphy, Lavinia Fontana: A Painter and her Patrons in Sixteenth-century Bologna, New Haven and London, 
Yale UP, 2003. 

2  Cf. Vitor Serrão (org.), Baltazar Gomes Figueira, catálogo da exposição, Óbidos, CMO, 2004, em especial 
os estudos de V. Serrão e de Jorge Estrela. Não obstante o importante esforço desenvolvido nesse catálogo 
para separar a obra dos dois pintores, sobretudo ao nível da documentação e das questões de estilo que se 
reportam à técnica de execução pictórica, não se definiram, a nosso ver, critérios claros para distinguir as 
composições de cada um dos dois artistas que se integram nos géneros que Baltazar introduziu na Pintura 
Portuguesa – a Natureza Morta e a Paisagem. Em comunicação que apresentámos num colóquio interna-
cional sobre o Barroco realizado no Porto e que se encontra ainda inédita defendemos, a partir das escassas 
composições assinadas por cada um dos pintores, que existe um «modo» de compor as naturezas mortas 
que os diferencia radicalmente: enquanto Baltazar deixa inúmeros espaços «vazios» entre os diferentes ele-
mentos, Josefa «preenche» a composição como se se tratasse de um tecido ou tapeçaria.

3  Cf. Fredrika H. Jacobs, Defining the Renaissance 'Virtuosa'…, cit., pp. 1-4.
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‘Virtuosa’: Women Artists and the Language of Art History and Criticism que esse vasto 
elenco tanto de nomes como de elogios poéticos permitiu reconhecer que, na Itália do 
século XVI, os termos mulher e artista não se usavam em conjunto4. Com efeito, se-
gundo o que essa autora apurou, as virtudes femininas da primeira eram exactamente 
o oposto das virtudes masculinas do segundo, o que levou os primeiros escritores que 
se debruçaram sobre produção artística de mulheres a encontrarem um remédio duplo 
para resolver esse dilema: por um lado, dividiram o virtuosismo em masculino e femi-
nino; por outro, definiram a virtuosa como uma categoria distinta e excepcional de uma 
classe mais alargada – a das mulheres em geral5. Estas estratégias permitiam continuar a 
manter a posição de superioridade do masculino ao mesmo tempo que reconheciam o 
que não se podia negar: que algumas mulheres eram artistas6. 

Ainda segundo F. H. Jacobs, na esteira, alías, do que outras autoras já tinham 
intuído ou mesmo demonstrado, a recepção das obras das mulheres artistas no tocante 
às questões de estilo – la donnesca mano – reflecte, como não poderia deixar de ser, ex-
pectativas baseadas nas noções construídas de género. Como ficou demonstrado, a crí-
tica das obras das mulheres artistas fervilha de termos como “diligência”, “sentimental”, 
“afectada”; muitas vezes, esses termos são qualificados: a “afectação feminina”, a “graça 
feminina”. Enquanto mulher e fazedora de arte, a virtuosa renascentista forneceu aos 
primeiros cronistas dos factos artísticos e aos poetas o veículo perfeito para fundir as de-
finições conflituantes de cada uma delas. Habilmente, os críticos deixaram intacta uma 
estética que associava a grazia estilística com o domínio masculino do meio. Vasari e 
Razzi consideravam, por exemplo, que uma virtuosa é uma pintora devota7, qualificativo 
que se colou amiúde à imagem de Sofonisba Anguissola. Num outro caso, assinalava-se 
uma virtuosa com “capriccioso ingegno”8, epíteto que também foi aplicado em diversas 
circunstâncias a Sofonisba. Em contrapartida, Jacobs encontrou nos autorretratos de 
mulheres uma resposta feminina «diferente» face a tais mensagens verbais, como será 
provavelmente o caso das pintoras que elegemos, manifestando a recusa de uma mulher 
em preencher as exigências masculinas de uma tal auto-imagem.

4  Idem, ibidem.

5  Idem, ibidem.

6  Idem, ibidem.

7  Idem, ibidem e, ainda, as pp. 85-122.

8  Giorgio Vasari utiliza esta expressão a propósito de Paolo Uccello (no vol. 3 da Edição Giuntina, p. 62) 
e uma variante do mesmo – capriccioso e destrissimo ingegno – para se referir a Properzia de Rossi, artista 
bolonhesa da primeira metade do século XVI. Essa expressão vasariana foi utilizada no subtítulo da Expo-
sição Autorittrate, dedicada à autorrepresentação de artistas mulheres, de Lavinia Fontana aos nossos dias, 
quadros pertencentes ao famoso Corridoio Vasariano da Galeria degli Uffizi (17 de Dezembro de 2010 a 
30 de Janeiro de 2011, Catálogo organizado por Giovana G. Galardi, Florença, Polistampa, 2010). Sobre o 
conceito de «engenho», sua origem e seus desenvolvimentos no século XVII, ver a nossa entrada homónima 
in José Fernandes Pereira (ed.), Dicionário de Arte Barroca em Portugal, Lisboa, Presença, 1989, p. 160, e, 
sobretudo, António José Saraiva, O Discurso Engenhoso, São Paulo, Ed. Perspectiva, 1980.
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Duas mulheres artistas de quinhentos, dois distintos percursos biográ-
ficos

Não deixa de ser significativo que Sofonisba Anguissola, apesar de consideravel-
mente mais velha do que Lavinia Fontana, tenha sobrevivido a esta última ainda vários 
anos. Interessantes aspetos das respetivas biografias podem ajudar a esclarecer a acentu-
ada diferença de longevidades. 

Oriunda de uma família da pequena nobreza genovesa, Sofonisba nasceu em Cre-
mona, cidade então integrada nos territórios italianos sob domínio espanhol. A data de 
nascimento é ainda desconhecida mas situa-se à volta de 15359. Sofonisba recebeu do 
pai, Amilcare, além do pouco usual nome, que recorda uma célebre heroína de Cartago, 
cidade de cuja história o progenitor era aficionado, uma esmerada educação humanista, 
que foi partilhada com as suas irmãs, cujos nomes espelham também o ambiente culti-
vado vivido pela família: Elena, Europa, Minerva, Lucia... 

Ainda muito jovem, Sofonisba realizou uma aprendizagem de três anos, com a 
sua irmã Elena, na oficina do pintor de Cremona Bernardino Campi, ele próprio forma-
do na famosa oficina de Giulio Romano, discípulo e continuador de Rafael. Campi terá 
adestrado as duas jovens nas várias modalidades do desenho e na técnica da pintura a 
óleo. Quando Campi saiu de Cremona, as duas jovens prosseguiram os seus estudos com 
um outro pintor local, Bernardino Gatti, dito il Soljaro.

Desde muito cedo na sua carreira a jovem Sofonisba despertara a atenção dos 
meios artísticos como uma espécie de menina-prodígio da pintura10. O pai escreveu, 
em 1557 e 1558, duas cartas a Miguel Ângelo e terá pedido ao mestre um desenho para 
a filha colorir11. A fama das suas qualidades artísticas e da sua esmerada educação (nas 

9  Cf. Rossana Sacchi, «Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., 
cit., p. 71.

10  Cf. referência a numerosas obras da jovem pintora que circulavam em Roma, numa carta de Francesco 
Salviati a Bernardino Campi, professor da artista, recolhida em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le 
sue sorelle, cat., cit., p. 363.

11  Ver as cartas transcritas em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 364-365. 
Tommaso Cavalieri conta, numa carta de 1562, que Miguel Ângelo teria visto um desenho de Sofonisba 
representando uma jovem a rir e que lhe teria escrito mostrando interesse em ver um outro com um putto a 
chorar, o que levou Sofonisba a enviar-lhe uma composição muito apreciada por Vasari na segunda edição 
das suas Vite, em concreto na Vita di Properzia de Rossi, descrevendo-a do seguinte modo: «uma jovem 
ri-se de um menino que chora, porque, tendo-lhe dado um cesto cheio de lagostins, um deles morde-lhe 
um dedo» (um desenho de Sofonisba com o mesmo assunto subsiste no Museu Capodimonte em Nápo-
les); antes, Vasari começara por elogiar Sofonisba, nessa data (1568) na corte de Espanha, afirmando que 
a artista não só tinha desenhado, colorido e tirado do natural e copiado excelentemente coisas de outros 
mas também tinha ela própria realizado «cose rarissime e bellissime di pittura» (cf. Mina Gregori, «Fama e 
oblio di Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 11-
12). Vasari refere-se uma segunda vez circunstanciadamente a Sofonisba, nas Vite di Benvenuto Garofalo e 
Girolamo Carpi, relatando uma visita a Cremona onde teve oportunidade de admirar várias composições da 
pintora, em especial os retratos de membros da família, considerando «che non manchi loro che la parola» 
(ver a transcrição dos fragmentos de Vasari em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., 
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humanidades e na música, de acordo com o que recomendara B. Castiglione para as 
mulheres da nobreza) valeram-lhe o convite, em 1559, para se dirigir à Corte de Castela 
para ser a professora de pintura da nova esposa de Filipe II, Isabel de Valois, e retratista 
áulica. Permaneceria ao serviço da soberana até ao inesperado falecimento desta em 
1568, desempenhando um papel decisivo na formalização do retrato de corte espanhol. 
Nessa data, Alonso Sánchez Coello realizou treze cópias do Retrato do Príncipe D. Car-
los pintado por Sofonisba12. Como dama da corte da falecida rainha, a pintora deveria 
retirar-se para o seu país de origem. Porém, terá ficado ao serviço de Joana de Áustria até 
que Filipe II, em recompensa pelos seus serviços e dedicação, lhe arranjou um vantajoso 
casamento, com avultado dote, em 1573, com Fabrizio Moncada, que a fez retirar-se 
para a Sicília, onde viveria cinco anos. Precocemente viúva, em virtude de um acidente 
sofrido pelo marido (afogado na sequência de um assalto de piratas ao navio em que 
seguia, ao largo de Capri13), viria a casar, em Pisa, com o genovês Orazio Lomellini, nos 
finais de 1579, e, passado algum tempo, radicar-se-ia em Génova até 1615, data em que 
adquiriu, com o marido, uma grande casa em Palermo, onde ficaria a viver até ao fim dos 
seus dias (16 de Novembro de 1625). Filipe II e o seu sucessor Filipe III continuaram a 
protegê-la com o pagamento de uma tença anual. Pouco antes da sua morte, foi visitada, 
a 12 de Julho de 1624, em busca de conselho, pelo grande retratista Anton Van Dyck, que 
do acontecimento deixou uma vívida descrição do encontro e um retrato da pintora14. 

Por seu turno, Lavinia Fontana era filha do pintor e colecionador bolonhês Pros-
pero Fontana, em cuja oficina se formou no gosto do Maneirismo tardio, tendo recebido 
influência da obra de Sofonisba Anguissola, da pintura de mestres do Norte da Europa, 
com quem entrou em contacto, nomeadamente Denys Calvaert (1540-1619)15, e, tam-
bém, da renovação que estava a ser protagonizada pelos Carracci na sua cidade natal. A 
teologia e o imaginário emergente da Contra-Reforma terão sido também uma das suas 
referências16, dominante no meio cultural em que decorrera a sua formação e reforçada 
com a eleição do bolonhês Ugo Buoncompagni para Papa, sob o nome de Gregório XIII. 
Por volta de 1578-79 era já conhecida e admirada nos círculos académicos de Bolonha 

cit., pp. 404-405).

12  Cf. informação documental recolhida em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., 
p. 373. Relativamente a seis das cópias o nome de Sofonisba é explicitamente mencionado. Uma delas foi 
localizada por Annemarie Jordan no Palácio da Vila, em Sintra, posteriormente repintada como Retrato de 
D. Sebastião. Ver o excelente artigo desta autora «The Image of a King: Court Portraits in the Collection of 
Philip II», in Pedro Navascués Palacio (ed.), Philippus II Rex, Madrid, Lunwerg ed., 1998, pp. 53-68.

13  Ver os relatos transcritos em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., pp. 382-383. 

14  Ver o relato transcrito em Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., p. 401 e a re-
produção da folha do Diário do artista com o retrato da pintora na p. 32.

15  Cf. Vera Fortunati, «Lavinia Fontana. Una pittrice nell’autunno del Rinascimento» in Lavinia Fontana 
1552-1614, cat., Museo Civico Archeologico di Bologna, 1994, pp. 14-20.

16  Cf. Caroline P. Murphy, Lavinia Fontana: A Painter and her Patrons in Sixteenth-century Bologna, New 
Haven and London, Yale UP, 2003, especialmente a introdução «Art and Society in Sixteenth-century Bo-
logna».
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e Roma17. Casou com o também pintor Gian Paolo Zappi, com o qual formou uma par-
ceria de grande êxito, tanto no governo do seu lar (teve onze filhos) como na resposta a 
numerosas encomendas dos mais diversos comitentes. Dedicando-se preferencialmente 
à chamada Pintura de História, tanto a grandes retábulos devocionais (no que terá sido a 
primeira mulher a realizá-los), como a pequenos painéis de temática mitológica ou ale-
górica, Lavínia tornou-se também conhecida por realizar retratos de personalidades do 
seu tempo e, ainda, composições de temática feminina, destinadas a uma exigente clien-
tela de mulheres nobres de Bolonha que desejava ser retratada pela pintora18. Viveu em 
Roma, sob o pontificado de Sixto V, que decorreu de 1580 a 1595, e nos últimos dez anos 
da sua vida, de 1604 a 1614, tendo servido de inspiração à jovem Artemísia Gentileschi19. 

Autorretratos de Sofonisba e Lavinia
Os autorretratos das duas pintoras dão-nos a conhecer o modo como cada uma 

delas se via e, sobretudo, se queria dar a ver. Há claras semelhanças mas também acen-
tuadas diferenças. Ambas se apresentam como virtuosas donzelas, cultas, versadas nos 
domínios das artes liberais. Sofonisba, em dois dos seus mais antigos autorretratos, in-
siste, nas inscrições que acompanham a imagem, no seu estatuto de virgo: no de Viena, 
de 1554, a inscrição aparece sobre um livro que ostenta na mão, sublinhando a sua con-
dição de letrada; no de Boston, de 1555-56 (Fig. 1), realizado sob a influência de Giulio 
Clovio, a mesma referência aparece rodeando o medalhão com o criptograma do nome 
do pai (Amilcare), subtil referência às supostas longínquas origens cartaginesas da fa-
mília, acompanhada da indicação de que o retrato foi realizado a partir de um espelho, 
num conjunto que faz jus ao «caprichoso engenho» da artista. Nos dois autorretratos ao 
cavalete (uma versão em menores dimensões numa coleção italiana e a versão maior no 
museu da cidade polaca de Lancut [Fig. 2], a que se deverá acrescentar uma derivação 
muito curiosa na coleção F. Zeri20), realizados entre 1554 e 1556, a artista aparece a pin-
tar uma pequena pintura devocional da Virgem com o Infante Jesus, num alongamento e 
pose das figuras tipicamente ao gosto maneirista, evidenciando com orgulho e de forma 

17  Cf. Maria Teresa Cantaro, Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, cit., p. 11.

18  Cf. Caroline P. Murphy, op. cit., capítulos dois e três, respectivamente «Pictures for Scholars, Prelates, 
Poets and Bankers» e «’Gentildame et honeste matrone’: Representing the Bolognese Noblewoman».

19  Cf. Andrea Bayer em North of the Apennines. Sixteenth-Century Italian Painting in Lombardy and Emilia-
Romagna, The Metropolitan Museum of Art Bulletin, Primavera de 3003, p. 47.

20  Ver as imagens no catálogo Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 67, 199 e 201, assim como o texto 
e as fichas respetivas, pp. 64 e 198-200. Devem ser mencionados, entre vários outros autorretratos, anterio-
res e posteriores à sua partida para Espanha, dois muito semelhantes, um pertencente ao Museu Brera de 
Milão e outro existente no comércio de arte (e apresentado por Ilaria Bianchi in Vittorio Sgarbi et alt (eds), 
L’Arte delle Donne. Dal Rinascimento al Surrealismo, Milão, Pal. Reale, 2007, pp. 330-331, ilustração na p. 
74), que deverão datar de 1559, antes da saída de Sofonisba para Castela, como apurou, no caso do primeiro, 
Valerio Guazzoni, in Flavio Caroli, ed., Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cat., cit., p. 224. 
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ostensivamente naturalista – em contradição com a marca «maneirista» do quadro que 
está a ser pintado – os instrumentos da sua arte. Assinale-se que na derivação, mais tar-
dia, destinada possivelmente a uma galeria de mulheres ilustres, uma inscrição poética 
no topo, comparando a pintora ao mítico Apeles e às musas, alude ao tópico ut pictu-
ra poesis21. Finalmente, um outro autorretrato (no Museu Capodimonte, em Nápoles), 
mostra-nos Sofonisba a tocar a espineta, completando a imagem da artista versada nas 
artes liberais – música, poesia e pintura22.

Este mesmo desiderato foi perseguido por Lavinia Fontana nos seus dois mais 
conhecidos autorretratos. Naquele que pintou, em 1577 (Fig. 3), valendo como um re-
trato de casamento, estado a que aspirava e no qual a jovem artista acalentava legíti-
mas expectativas de ascensão social (Museu da Academia de S. Lucas, Roma)23, Lavinia 
representou-se vestindo de vermelho (a cor escolhida pelas noivas em Bolonha), a tocar 
uma espineta, acompanhada por uma criada que sustenta a partitura, com o seu cavalete 
de pintura bem visível ao fundo. Na inscrição latina ao alto define-se como virgo e filha 
de Prospero Fontana, o que, em conjunto com a exibição do cavalete, manifesta um claro 
orgulho nas suas origens no meio artístico, indicando, ainda, que o retrato foi realiza-
do a partir de um espelho (tal como mencionara Sofonisba), outra referência explícita 
aos seus dotes artísticos. Já casada, Lavinia voltou a retratar-se, em 1579 (Fig. 4), num 
ovato di rame24 (um tondo sobre cobre, hoje nos Uffizi, Florença), a pedido do erudito 
dominicano espanhol Alfonso Chacón, que o pretendia juntar ao mesmo tipo de retrato 
de Sofonisba que já possuía e editar uma coletânea com retratos gravados de quinhen-
tas figuras de varões e donas ilustres25. Neste retrato, Lavinia representa-se ricamente 
vestida, sentada numa cadeira de braços (outro sinal de distinção social), junto de uma 
mesa onde pousa o seu braço, segurando na mão uma ponta seca, junto de um maço de 
papéis. Vê-se, ainda, um tinteiro com uma pena. Em redor, estão pousados e pendurados 
modelos e moldagens de escultura clássica. Uma vez mais, na imagem de uma mulher 

21  Cf. Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., p. 201, assim como a ficha respectiva, p. 
200.

22  Ver a ficha de Rossana Sacchi in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 202-203.

23  Caroline Murphy, op. cit., p. 40, defende que o quadro foi pintado para o futuro marido, Gian Paolo 
Zappi, tendo em vista a iminente chegada do sogro de Lavinia, Severo Zappi, embora, na realidade, nada na 
composição ligue a pintura à Família Zappi, ao contrário do que acontece com o autorretrato pintado dois 
anos depois, em que a artista já ostenta o sobrenome da sua nova família.

24  A tradução de un ovato di rame deverá ser a de um oval em cobre, mas, na realidade, o autorretrato de 
Lavinia é um tondo. Ver, sobre um dos mais interessantes retratos de Lavinia nesse formato, o de um Padre 
Jesuíta (embora não identificado como tal, nem pela autora, nem pelo Museu), a interessante leitura de An-
drea Bayer em North of the Apennines. Sixteenth-Century Italian Painting in Lombardy and Emilia-Romagna, 
The Metropolitan Museum of Art Bulletin, cit., pp. 47-48.

25  Sobre os dois retratos aqui referidos, ver Catherine King, “Italian Artists in Search of Virtue, Fame, and 
Honour c. 1450-c.1650,” in The Changing Status of the Artist, eds. Emma Barker, Nick Webb e Kim Woods, 
London, Yale University Press, 1999, pp. 72-74, e, sobretudo, Babette Bohn, “Female Self-Portraiture in 
Early Modern Bologna,” in Renaissance Studies 18, no. 2 (2004), pp. 251-256. 
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artista, se associam a prática do desenho, as letras e o conhecimento e inspiração na 
cultura artística do mundo clássico. A inscrição latina, além da data, acrescenta o sobre-
nome Zappi ao seu nome de solteira, sublinhando o seu novo estatuto familiar e social. 

Entre as diferenças que encontramos nas imagens que de si procuraram dar as 
duas pintoras, temos, em primeiro lugar, uma clara inscrição nos distintos contextos 
sociais de partida: a menina nobre de esmerada educação humanista Sofonisba e o seu 
principal objetivo para desenvolver a sua arte enquanto retratista – uma corte principes-
ca (como a de Espanha), como dama da corte, professora e artista, embora sem direito 
a um título profissional – em face da orgulhosa executante de uma arte liberal (e mãe) 
Lavinia, na sua prolífica oficina, que, de algum modo, continuou a do seu próprio pai, 
tendo no marido o seu principal ajudante e colaborador. 

As diferenças nesses contextos sociais de partida prolongar-se-iam ao nível da 
clientela, trabalhando Sofonisba principalmente como retratista para a corte de Espa-
nha e para grandes famílias da alta nobreza, embora também tenha realizado pequenos 
quadros religiosos para devoção privada e não retábulos para igrejas, enquanto Lavinia 
respondeu, como qualquer outro artista do seu tempo, a uma enorme diversidade de 
comitentes, sobretudo na sua cidade natal, Bolonha, e em Roma, tanto religiosos como 
laicos, e, entre estes, a uma específica clientela de mulheres nobres que ansiava ser por 
ela retratada.

Recentemente, foi revelado o que poderá ser um autorretrato de Lavinia numa 
das suas últimas gravidezes, datável, portanto, da década de 1590. A especialista da obra 
de L. Fontana Vera Fortunati atribuiu-a à pintora, corrigindo uma anterior atribuição a 
Scipione Pulzone feita por Caroline Murphy, e uma outra grande especialista da biogra-
fia e obra da artista, Maria Teresa Cantaro, confirmou-a, aceitando que se trate de um 
autorretrato26. Vemos nesta obra não apenas o reforço de uma autoimagem de mãe que a 
pintora deseja orgulhosamente assumir, mas também a confirmação do particular inte-
resse da pintora em temas que exploram aspetos do mundo circunscrito da feminilidade, 
como a representação de recém-nascidos no berço, a expressão de afetos protagonizados 
por mulheres ou a exposição do próprio corpo feminino como expressão diferencial de 
feminilidade e dos seus atributos e não como mero objeto de desejo, em composições 
alegóricas e mitológicas, como veremos a seguir. 

26  Ver a fortuna crítica recenseada pela casa Dorotheum, no seu site (www.dorotheum.com), com destaque 
para o texto de Vera Fortunati “Toward a History of Women Artists in Bologna between the Renaissance 
and the Baroque: Additions and Clarifications”, in Italian Women Artists from Renaissance to Baroque, 
Washington D. C., National Museum of Women in the Arts, Março-Julho de 2007, pp. 45 e 47. Além de 
Maria Teresa Cantaro (que publicara o livro de notas do marido de Lavinia com os nascimentos e batismos 
dos seus onze filhos, nascidos entre 1578 e 1595, em Lavinia Fontana bolognese “pittora singolare”, cit., pp. 
304-305), confirmou a atribuição Massimo Pulini, que considera o quadro datável de 1592.  
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Dos engenhosos retratos «em ação» de Sofonisba às composições ale-
góricas de Lavinia

No final da década de 1550, Sofonisba quis homenagear o seu primeiro mestre 
realizando um dos seus mais «engenhosos» retratos, o que representa Campi a retratá-la 
(Fig. 5). Allen Farber, no site em que reúne as suas palestras e aulas, começa por comen-
tar este retrato lembrando as judiciosas observações de Barbara Freedman a propósito 
da encenação das relações entre observador e observado, tal como se apresentam na 
famosa gravura de Dürer que ilustra o modelo perspéctico de um pintor representando 
uma mulher nua: o observador habitualmente identifica-se com a perspectiva masculina 
do olhar e a mulher como o objecto desse mesmo olhar, numa reinscrição da oposição 
entre razão e sexualidade, entre activo e passivo, entre o ver e o mostrar. Segundo Allen 
Farber, Sofonisba, neste seu autorretrato, complicou ainda mais essas relações, ao fazer 
Campi desviar o olhar do quadro, na nossa direção, onde supostamente estaria o modelo 
que retrata: nestas circunstâncias, nós ocupamos o lugar da própria Sofonisba, que será 
a verdadeira autora da pintura mas é também subentendida como modelo, tornando-
-se simultaneamente sujeito e objecto do retrato, observador e observado. Acresce que, 
neste retrato duplo, encontramos algumas das inovações de Sofonisba no género, ao 
introduzir, como notou Mina Gregori27, referências cultas ao quadro dentro do quadro, 
à ekphrasis e, sobretudo, ao real quotidiano e à ação: Campi, cuja presença é sinal de 
continuidade no magistério e de legitimação da virtuosa no exercício da pintura28, é 
surpreendido numa espécie de instantâneo, interrompendo o seu gesto e a olhar para a 
modelo, o que antecipa, como vamos ver também no Retrato de Alexandre Farnese, a 
categoria de «instante» que só iríamos ver emergir no espaço-tempo figurativo do Bar-
roco com a obra de Caravaggio29. 

Deixando de lado os vários exemplos de «retratos em ação» que Sofonisba reali-
zou, antes e depois da sua estada em Espanha, como os interessantes retratos de família, 
tão apreciados por Vasari, ou os retratos de crianças nobres, que denotam um gosto pela 
circunstancialização dos modelos que é único no seu tempo e revela uma atenção parti-
cular (e distintamente «feminina», diríamos nós) a detalhes que revelam aspetos das bio-
grafias das personalidades e do seu contexto quotidiano e, por vezes, relações afetivas, 
privilegiemos as inovações trazidas pela pintora a um género aparentemente «icónico» 
que ajudou a codificar e também a revolucionar – o retrato de corte. O exemplo cimei-
ro de antecipação da categoria de instante ligada à notação psicológica e às referências 
ao «real» no género é, como já demos a entender, o Retrato de Alexandre Farnese, hoje 

27  Cf. Mina Gregori, «Fama e oblio de Sofonisba Anguissola» in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e 
le sue sorelle, cit., pp. 34-35.

28  Cf. Idem, ibidem.

29  Ver, sobre esta categoria, o nosso texto «Da narrativa na Arte. Espaço-tempo figurativo e Istoria na pintu-
ra pós-medieval» in Isabel Matos Dias et al. (eds), Estética e Artes. Controvérsias para o Século XXI. Colóquio 
Internacional, Maio 2003, Lisboa, Centro de Filosofia da FLUL, 2005, pp. 277-301.
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em Dublin (Fig. 6). Faz parte de um conjunto de retratos a três quartos que Sofonisba 
pintou, nos primeiros anos da sua estada em Espanha, da Rainha e de Príncipes da Fa-
mília Real30. Nesse notável retrato, o jovem príncipe italiano, elegantemente trajado e 
envergando uma opulenta capa de tecido lavrado, minuciosamente pintada, virando-se 
para o espetador, é como que surpreendido num gesto de puxar uma luva. Uma cópia 
do retrato foi enviada para Itália e a efígie do príncipe constante do mesmo seria repro-
duzida por Taddeo Zuccari no teto afrescado da Sala dei Fanti do Palácio Farnese, em 
Caprarola31, significativamente sem qualquer referência ao gesto instantaneamente cap-
turado na obra de Sofonisba. A pintora viria a retomar um gesto semelhante num retrato 
mais tardio, o famoso Dama de Arminho da Pollock House de Glasgow (na realidade, a 
Infanta Catarina Micaela vestindo um abafo de lince32), em que a retratada puxa com a 
mão uma das bandas do seu casaco.

Lavinia Fontana também introduziu inovações no género retrato ao desenhar e 
pintar, com enorme subtileza e ternura, num misto de retrato de figura nobre e de registo 
de curiosidade científica, a ainda hoje insólita figura de Antonieta Gonzales ou Gonçal-
vus. O pai de Antonieta, Pedro, originário de Tenerife, nas Canárias, e os seus filhos pa-
deciam de hirsutismo (hypertrichosis universalis congénita), sendo, por esse motivo, ob-
jeto de curiosidade médica e artística nas cortes do final de quinhentos, nomeadamente 
na de Henrique II e Catarina de Medicis e, mais tarde, na dos Farnese, em Parma33.

Para terminar, debrucemo-nos sobre duas composições alegóricas de Lavinia 
Fontana, no contexto da sua resposta multiforme a uma clientela de mulheres nobres 
e de mecenas de Bolonha e Roma, que implicaria importantes novidades, que aqui não 
poderemos desenvolver, nos retratos de grupo e individuais, nas variadas realizações 
retabulares e em pequenas pinturas de temática mitológica ou alegórica. 

As duas composições deste último grupo que vamos abordar são Minerva vestin-
do-se (Fig. 7), realizada para o Cardeal Cipião Borghese na tardia data de 1613, e a Ale-
goria da Prudência (ou da Pintura ?) (Fig. 8), pintada, ao que tudo indica, cerca de 1590. 
Apesar da distância de mais de vinte anos entre elas, um fio condutor parece uni-las: a 
exposição e valorização da feminilidade. 

No caso da pintura que representa a Deusa da Sabedoria e da Guerra Estratégica – 

30  Cf. Maria Kusche «Sofonisba Anguissola al servizio del ré di Spagna» in Flavio Caroli (ed), Sofonisba 
Anguissola e le sue sorelle, cit., pp. 98-99. 

31 Ver a ficha do quadro por Maria Kusche in Flavio Caroli (ed), Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, cit., 
pp. 238-241.

32  Esta é a identificação proposta por Maria Kusche, no texto atrás citado, in Flavio Caroli (ed), Sofonisba 
Anguissola e le sue sorelle, cit., p. 111.

33  Sobre Pedro Gonçalvus e seus filhos, ver o recente estudo de Merry Wiesner-Hanks, The Marvelous 
Hairy Girls: The Gonzales Sisters and Their Worlds, New Haven and London, Yale UP, 2009. A doença de que 
Pedro Gonçalvus e os seus filhos padeciam provocava o crescimento de pêlos em todo o corpo, inclusive no 
rosto e nas mãos. Foi levado para Paris ainda na infância e exibido na corte de Henrique II. Segundo um 
relato da época, aí «desaprendeu seus costumes selvagens e aprendeu as belas-artes e a falar latim». Acaba-
ria por casar com uma holandesa, com quem teve filhos, que herdaram a doença. Foi examinado por dois 
médicos, um dos quais de Bolonha. 
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Minerva – a figura, completamente nua e ligeiramente de costas, embora de rosto virado 
para o espectador, pega em vestimentas femininas, enquanto os seus atributos guerreiros 
– e masculinos: o escudo, a armadura e o elmo – se encontram espalhados pelo chão, 
sendo o último agarrado por um putto. Numa grande clareza narrativa, própria de um 
sentimento naturalista afim do emergente gosto barroco, é como se a Deusa deliberada-
mente se despisse da sua dimensão masculina para abraçar a sua ostensiva feminilidade.

Já na intitulada Alegoria da Prudência (ou da Pintura?), revelada recentemente 
por Alessandro Zacchi34 e por ele atribuída a Lavinia Fontana, no que obteve a concor-
dância de outros especialistas, nomeadamente Vera Fortunati, a exibição da feminili-
dade é mediada por uma complexa teia de significados simbólicos, muito ao gosto do 
Maneirismo tardio, prevalecente em certos círculos da Bolonha de final de Quinhentos. 
Segundo Zacchi, Lavinia inspirou-se em composições de Lorenzo Sabatini e de Denys 
Calvaert representando Alegorias da Geometria e da Simetria, respetivamente, mas pro-
curou representar Vénus, a Deusa do Amor, que governa o Mundo (daí o globo), e que 
é, em si, uma personificação da Beleza, que mede, com um compasso e mirando-se ao 
espelho oval da Prudência, o balanço ou a exata medida entre o apelo dos prazeres ter-
renos (representados pelas joias junto do espelho rectangular) e a felicidade conjugal 
representada pelo cão que a observa. O espelho rectangular reflecte, por sua vez, a figura 
de costas, bem como a imagem do seu rosto no pequeno espelho oval, e é, de resto, dado 
numa escala muito pouco frequente na época (para não dizer quase impossível), pelo 
que se apresenta mais como «pintura dentro da pintura» que nos permite ver a figura 
principal em toda a sua dimensão simbólica a partir de uma outra perspectiva.  

Quanto a nós, Lavinia Fontana, na mesma época em que, como atrás vimos, se 
terá autorretratado numa das suas últimas gravidezes, introduziu, numa complexa com-
posição mitológica, elementos que remetem para uma clara valorização e exibição do 
corpo da mulher e dos atributos femininos, que se tornam evidentes na construção da 
composição, com uma representação especular, a partir de vários planos, do corpo de 
Vénus ou porventura de uma personificação da própria Pintura, uma vez que a presença 
do espelho redondo e do compasso na mão da figura corresponde aos atributos da alego-
ria da Perspectiva na decoração terminal do Arco alegórico dos Pintores, na «Entrada» 
de Filipe III de Castela (II de Portugal), em 1619, em Lisboa35. E fá-lo curiosamente para 
exaltar não a sensualidade erótica tão em voga nos círculos do Maneirismo internacio-
nal, em que a mulher é um sujeito passivo, mas uma problemática que valorizava, dentro 
do seu ponto de vista de mulher e de mãe, as suas escolhas matrimoniais e sociais.

34  Ver o tratamento da fortuna crítica e a leitura do quadro, da autoria de Alessandro Zacchi, que são 
disponibilizados pela casa que comercializa a obra – Maison d’Art, Monte Carlo (www.oldmasters.com) – e 
que seguimos. 

35  O Arco dos Pintores era rematado lateralmente por duas figuras alegóricas sobre plintos, com os respeti-
vos dísticos, da Geometria e da Perspectiva. Ver a reprodução gravada de todos os arcos, muito conhecidos 
e citados nos meios historiográficos, realizada partir de desenhos de Domingos Vieira Serrão, e a sua mi-
nuciosa descrição, na clássica obra de João Baptista Lavanha, Viage de la Catholica Real Magestad del Rei D. 
Filipe III N. S. al reino de Portugal, Madrid, 1622.
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Fig. 1 

Sofonisba Anguissola, 

Autorretrato em miniatura,  

1555-56, Boston, 

Museum of Fine Arts

Fig. 2 

Sofonisba Anguissola, 

Autorretrato ao cavalete , 

1556, Lancut, 

Museu Zamek 
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Fig. 3 

Lavinia Fontana, 

Autorretrato,

 1577, Roma, 

Museu da Academia 

Nacional de São Lucas

Fig. 4 

Lavinia Fontana, 

Autorretrato,

1579, Florença, 

Galleria degli Uffizi
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Fig. 5 

Sofonisba Anguissola, 

Bernardino Campi retrata 

Sofonisba Anguissola, 

finais da década de 1550, 

Siena, Pinacoteca Nacional 

Fig. 6 

Sofonisba Anguissola, 

Retrato de Alexandre Farnese, 

ca 1565-66, Dublin, 

National Gallery of Ireland
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Fig. 7

 Lavinia Fontana,

 Minerva vestindo-se,

 1613, Roma,

Galleria Borghese

Fig. 8

 Lavinia Fontana,

Alegoria da Prudência,

ca. 1590, comércio de arte
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A Linguagem dos Campos 
e o Urro das Florestas

Marcelo Coutinho 
Universidade Federal de Pernambuco

Resumo
Este artigo analisa o conceito de “campo disciplinar” em especial quando aplicado à 
produção artística contemporânea. Questiona até que ponto tal disciplinarização do sa-
ber não implicaria em um fechamento epistemológico e autofágico. Quando aplicado 
à produção artística, o raciocínio disciplinar não levaria a uma domesticação do poder 
intempestivo da arte?
Palavras-chave: arte contemporânea, epistemologia, filosofia, cultura visual contempo-
rânea.  

Abstract
This article analises the concept of disciplinary field, when applied to a contemporary 
art piece in particular. It questions to what degree said disciplining of knowledge does 
not result in an epistemological and autophagic closure. When applied to an artistic 
production, wouldn’t the disciplinary reasoning lead to a domestication of the untimely 
power of art?
Keywords: contemporary art, epistemology, philosophy, contemporary visual culture.

1. Um campo para a arte 
Não seria o “campo” a metáfora máxima da posse e da demarcação, do que deixou 

de ser floresta e agora é território arado e produtivo? O “campo” não seria a tentativa de 
deixar de fora toda uma teratogenia que está sempre para além da ordem do discurso? 
Este teratismo de que fala Michel Foucault, monstruoso e sem face, que acossa o dizer 
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e que o faz ordenar-se e exibir-se como que sendo seu negativo (FOUCAULT, 1999, 
p.33)1? 

Assim como a posse da linguagem é o ingresso sublimado do indivíduo na ordem 
da vida social, os campos disciplinares são a posse e o ingresso na ordem do discurso. 
Os campos disciplinares são a demarcação de tal posse e a identificação dos territórios 
de enunciação. São a escrituração e a nomeação dos donos dessa terra e de seus direitos 
legais sobre ela. São a construção do familiar e a acusação do estrangeiro ou do bastardo 
que sobre tal território não possui direito, arbítrio e sequer trânsito livre (FOUCAULT, 
1999, p.35)2.  

Existiria um campo também para a arte? Haveria também para seu germinar os 
sulcos de um arado nos quais ela possa ser cultivada e brote em safras? Existiria tal 
produtividade extensiva na arte moderna que adotou para si, há mais de 100 anos, a 
ruptura como mito fundador e que se justifica contemporaneamente com as bandeiras 
do “desvio”, da “mestiçagem” e da “desterritorialização”? Teria a arte deixado de ser o em-
blema máximo da fuga, da brecha aberta pela cultura ocidental contemporânea de onde 
surgiria um “espaço de exílio” para que “possamos nos proteger das garras do imutável”? 
(SOUSA, Edson, 2007, p.17)

As “garras do imutável”, imagem criada por Edson Souza, procura tornar nítida, 
retirar do “pântano”, uma evidência constrangedora que, insidiosa, torna-se uma espécie 
de segunda pele da cultura contemporânea, totalmente incorporada, assimilada e natu-
ralizada. Como diz Souza, trata-se de uma serena “burocratização do amanhã” (SOUSA, 
Edson, 2007, p.36)3.

Gilles Deleuze aponta para esta mesma burocracia do devir acusando a presença 
de duas maquinarias de controle dentro da produção filosófica: a história da filosofia e a 
epistemologia. Ambas seriam aparelhos de “repressão do pensamento”, servindo a uma 
“escola de intimidação que fabrica especialistas do pensamento” (DELEUZE, Gilles e 
Claire Parnet. 2004. p. 22-24).

A epistemologia estabelece um “fora” e um “dentro” de seus domínios. Uma inte-
rioridade e uma exterioridade. Para Deleuze o público não especializado é uma das faces 
desta exterioridade e a ele diz a filosofia: “não me levem muito a sério por que eu penso 

1  Sobre a exterioridade dos campos disciplinares diz Michel Foucault: “No interior de seus limites, cada 
disciplina reconhece proposições verdadeiras e falsas; mas repele, pra fora de suas margens, toda uma tera-
tologia do saber.”

2  Michel Foucault, referindo-se ao discurso, diz que a idéia de “verdade” seria um lugar, um lugar de onde 
o discurso é emitido. O verdadeiro só é assim visto e considerado quando proferido no interior de uma 
disciplina: “é sempre possível dizer o verdadeiro no espaço de uma exterioridade selvagem; mas não nos 
encontramos no verdadeiro senão obedecendo às regras de uma ‘política’ discursiva que devemos reativar 
em cada um de nossos discursos. A disciplina é um princípio de controle na produção do discurso. Ela lhe 
fixa os limites pelo jogo de uma identidade que tem a forma de uma reatualização permanente das regras.”

3  Diz Sousa: “Desburocratizar o amanhã é fundamentalmente abrir brechas nesta antecipação cruel do 
tempo”. 
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em vosso lugar, por que eu dou-vos uma conformidade, normas e regras, uma imagem, 
às quais podem submeter-se”. O especialista da filosofia sabe bem o que quer ao solicitar 
que este bárbaro, deseducado nas questões filosóficas, não leve a filosofia por demais a 
sério. O bárbaro calará todo balbucio e dirá para si mesmo: “isso não me diz respeito, 
isso não tem importância, é assunto de filósofos e das suas teorias puras”. Assim, se fa-
zendo de morta, a burocracia filosófica pode manter-se tranqüila mastigando sozinha 
seus conceitos, gerando sozinha a imagem do pensamento do mundo. (DELEUZE, Gil-
les e Claire Parnet. idem. p. 24)4.

É possível ir além da história da filosofia e ampliar a fala de Deleuze. Qualquer 
historia disciplinar arma para seu campo um posto alfandegário forjando assim a figura 
bárbara do “outro”5. 

Sobre seus supostos pertences a disciplina traça genéticas, impõe genealogias e 
estabelece hierarquias entre obras e autores. Sua epistemologia elege temas, estabelece 
métodos e ensina um fazer específico, um ofício para o profissional. Assim, definindo 
pertencimentos e alheamentos, criando para si esta alteridade, reforça o que seria castiço 
em sua identidade. 

A longa e pura genealogia traçada por todo campo disciplinar é uma das bases 
para o que Thomas Kuhn chama de “ciência normal”. Esta constelação de autores e obras 
se organiza como o passado legitimador para as novas safras do campo. E será o “para-
digma”, este outro conceito criado por Kuhn, que servirá de insumo para o solo onde se 
darão os plantios e germinarão as safras da “ciência normal” (KUHN, Thomas. 2000. p. 
29)6.

Definido como gerador de uma “constelação de crenças, valores e técnicas parti-
lhadas pelos membros de uma comunidade determinada”, o paradigma servirá de ele-
mento primeiro, força agregadora capaz de cimentar a legitimidade desta genealogia 
puro sangue (KUHN, Thomas. Idem. p. 30). Núcleo lógico consensualmente acordado, 
horizonte imposto para as possibilidades do olhar, o paradigma é assumido inconscien-
temente por parte de um grupo social. O próprio processo educacional, de formação 
profissional do campo disciplinar é expressão deste núcleo cognitivo, verdadeiramente 

4   Diz Deleuze: “A história da filosofia foi sempre o agente de poder na filosofia e mesmo no pensamento. 
Desempenhou o papel de repressor: como é que vocês querem pensar sem terem lido Platão, Descartes, 
Kant e Heidegger e o livro de tal e tal sobre eles?”

5   Será a epistemologia de cada campo ou área que delimitará a pedra fundamental da identidade discipli-
nar. Será seu exercício que, entre outras coisas, dirá se a pedra fundamental repousa sobre o objeto, sobre 
o método, sobre o corpus teórico. Será através do método etnográfico que a antropologia se emancipará 
da sociologia; por sua vez, a sociologia se emancipará da filosofia através da especificidade de seu objeto. E 
disciplinas mais recentes como a comunicação viverá a debater-se sobre se seriam as mídias o elemento que 
as diferenciariam do resto das ciências sociais.

6   Diz Thomas Kuhn como sendo a rota para uma “ciência normal”:“ (...) ciência normal significa a pesquisa 
firmemente baseada em uma ou mais realizações científicas passadas. Estas realizações são reconhecidas 
durante algum tempo por alguma comunidade científica específica como proporcionando os fundamentos 
para uma prática posterior.”   
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obscuro. O paradigma se faz carne e passa a olhar o mundo através dos olhos e da cog-
nição do especialista. Tal qual oroboro, o paradigma move-se de forma circular: ele gera 
uma ciência que, por sua vez, reforça o paradigma que a criou.    

Esta estrutura circular e auto-referente é o “mercado de futuros” dos bens sim-
bólicos. Demandas são criadas para o futuro. Assim, o devir perde sua potência desa-
dormecida, seu poder intempestivo, sua fuga originária. Previamente concordado entre 
produtores e compradores, o futuro tende a cumprir-se, tal qual premonição, sob os 
grilhões de seu passado 7. Este mercado de futuros agiria na arte? 

Haveria uma alfândega a vasculhar os pertences da arte? A acusar o que lhe é 
alheio? Sabemos como é estrategicamente útil criar um bárbaro que sirva de molde ne-
gativo para a forja de uma identidade incerta 8.

É certo que a construção do bárbaro não é recente nas artes. Ele surgiu com o mo-
dernismo do século XIX e com as vanguardas históricas do século seguinte, fundando o 
que tantos teóricos e sociólogos da arte chamaram de “crise do gosto”, de “fratura entre 
público e obra” 9. Mas os códigos desta outra língua se estabilizaram no correr de todo o 
século XX. E o escândalo aos poucos institucionalizou-se10.

A domesticação do escândalo parece ter aberto espaço para a montagem de toda 
uma maquinaria disciplinar na prática artística. Mesmo que seja impossível para a arte 
montar-se como uma disciplina científica, dotada de paradigma, teorias e epistemologia 

7   Uma definição de Mercado de Futuros é: “Compromisso de compra ou venda de determinado ativo numa 
data futura específica, por um preço pré-estabelecido. O cliente assume, em determinado dia, uma posição 
comprada ou vendida em um mercado. Dessa forma, ganhará ou perderá de acordo com a oscilação dos 
preços nos dias posteriores. O comprado ganha com a alta dos preços e o vendido com a baixa.” (O Mercado 
de Futuros e Suas Aplicações. Mesa de Operações BM&F. Banco Bradesco)

8   Em uma palestra em Recife, na Fundação Joaquim Nabuco, na primeira metade dos anos 90 do século 
passado, após ser perguntado por um ouvinte sobre o valor que haveria em certa obra de Joseph Beuys e que 
ele não conseguia verificar, por mais que se esforçasse,o palestrante, crítico de arte, lhe respondeu com uma 
pergunta. Perguntou ao ouvinte se ele se arvoraria a falar de micro-eletrônica ou de física de sub-partículas. 
Ao receber como resposta um intimidado “não”, o palestrante continuou seu raciocínio dizendo que a arte 
contemporânea era, assim como a física moderna, um assunto de especialistas, que exigia um conhecimento 
prévio de sua própria história para ser fruída. A análise da imagem artística do mundo teria passado a ser, 
portanto, responsabilidade de profissionais especializados em certos campos do saber do mundo contem-
porâneo. 

9   São várias e amplamente conhecidas, entre tantas, as obras de Umberto Eco (“Apocalípticos e Integrados”, 
“A Definição da Arte”), de GilloDorfles (“Novos Ritos, Novos Mitos”, “As Oscilações do Gosto”, “Elogio da 
Desarmonia”), de Pierre Francastel (“Problemas da Sociologia da Arte”, “O Aparecimento de um Novo Espa-
ço”) ,de Roger Bastide (“Arte e Sociedade”), de Gregory Battcock (“A Nova Arte”). Estes autores e estas obras, 
produzidos até o início dos anos 80 do século passado, dedicaram-se a refletir sobre esta nova situação 
social de ruptura e criação de novos códigos nas artes e do surgimento de novos públicos crescentemente 
pulverizados.      

10   Acho especialmente tocante a descrição feita por Luis Buñuel de seu encontro com André Breton já nos 
anos 60 do século passado, em Nova York. Cabisbaixo e melancólico, Breton, o homem que um dia sacou 
o revolver para uma platéia diz para Buñuel, o homem que apedrejou outra platéia: "É triste ter de dizê-lo, 
caro Luis, mas o escândalo não mais existe."
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próprias, já que seus principais vetores de análise vêm de outras áreas, há sinais claros de 
um fechamento disciplinar 11. 

O que passou a ser chamado de arte contemporânea construiu também para si 
um bárbaro. Um segundo tipo de bárbaro, diferente daquele surgido com as vanguardas 
modernistas. O bárbaro do modernismo era inflamado e revoltado por ver rompido o 
pacto social da linguagem, por ver violada a sacralidade dos códigos que até pouco tem-
po eram seus, por ver-se subitamente alijado de parte dos bens de sua própria cultura. O 
bárbaro contemporâneo, aquietado e domesticado, assimilou a suposta “separação dos 
saberes” e se contenta com a parte que lhe cabe dos códigos sociais específicos com os 
quais foi domesticado. Ao cineasta, as questões plásticas não parecem também suas. Ao 
escritor as questões do cinema são domínio do cineasta e estas diferem totalmente das 
literárias. Ao crítico literário os bens de sua cultura também não parecem lhe pertencer 
e assim ele deixa ao critico de arte ou ao de cinema o cultivo de suas lavouras. Todos 
desautorizam mutuamente suas vozes. E se um poeta se autoriza a falar uma fala que não 
é sua é rapidamente colocado em seu devido lugar: o lugar do estrangeiro que não possui 
os códigos de uma língua específica e por isso não possui a legitimidade necessária 12. 

11   Parece-me urgente a feitura de uma finíssima sociologia da arte contemporânea capaz de esmiuçar as 
informais e quase invisíveis demandas criadas por instituições expositoras, curadores, escolas de arte, mer-
cado de obras e editais públicos e privados de financiamento a artistas. 

12   Refiro-me a dois poetas brasileiros, Ferreira Gullar e Affonso Romano de Sant’Anna, que expuseram 
publicamente seus desgostos e indignações sobre o que genericamente passou a ser chamado de “arte con-
temporânea”. Sem entrar em detalhes diria por hora que o grande problema dos autores é o medonho em-
preendimento de generalização levado a cabo por ambos. Tratam isso que chamam de arte contemporânea 
como sendo uma espécie de “movimento” aos moldes das vanguardas históricas, dotadas de alguma coerên-
cia. Ambos não se dão conta que o momento atual estaria mais próximo de um ecletismo, onde há não mais 
que diversidades desconexas que precisariam ser pensadas caso a caso. Porém, a meu ver, ambos podem ser 
vistos como sinais de saúde dentro do cenário cultural contemporâneo. Os dois poetas tomam para si um 
fenômeno de seu tempo como sendo seu, e não se calam. Não se recolhem a sua especificidade disciplinar 
e tratam a cultura como um amplo patrimônio que diz respeito a todos.Penso que antes de impor sobre 
estes poetas a mesma generalização nefasta que eles fazem sobre as artes visuais, é importante reparar que 
há efetivamente muita fertilidade em várias de suas questões. Questões estas que, se pesquisadas a fundo 
poderiam trazer à tona excelentes contribuições para a análise da arte na cultura contemporânea. Darei dois 
exemplos desta fertilidade. Pergunta-se Gullar em artigo publicado em 2010: “se os movimentos de van-
guarda se manifestaram não apenas nas artes plásticas, mas também na poesia, no romance, na música, no 
teatro, por que só naquelas se manteve dominante até hoje, enquanto as outras artes, depois de absorverem 
inovações vanguardistas, retornaram, enriquecidas a seu leito natural?” (GULLAR, Ferreira. Do fazer ao 
Exibir-se. Ilustrada. Folha de S. Paulo. São Paulo, 18 de julho de 2010). Como negar que esta pergunta seja 
fértil, mesmo que me pergunte o que seria o “leito natural” de uma arte? Diz Sant’Anna sobre a diferença 
entre obra e escrita nos ensaios de Derrida, Heidegger sobre a pintura “Os Sapatos” de Van Gogh: “Se fôs-
semos tentar, não digo superpor, mas aproximar tal escrito à obra, veríamos que não se reconhecem, não se 
ajustam. O quadro descrito ficou aquém ou foi além da obra plástica, o texto realizou uma anamorfose, uma 
deformação, uma alucinação, uma especulação, fascinante em si, mas distante do original.” Como não ver a 
fertilidade do problemático fenômeno onde o texto crítico não é mais representação de uma obra e sim uma 
deriva a partir dela? Como não ver que o texto critico assim visto como criação afetada por uma obra estará 
mais próximo da literatura? Sendo assim, não seria inevitável pensar que a qualidade do texto critico depen-
deria do talento literário de quem o escreve? (SANT´ANNA, Affonso Romano. O Enigma Vazio: Impasses 



32 Cartema - Nº 2 - Ano 1 - Junho  2013

O especialista bem poderia ser visto com esse tipo especial de estrangeiro, a saber, 
o turista, que passeia, entre a admiração e a náusea, em meio a costumes que não são 
os seus mas sente-se sempre desautorizado diante desse alheio. O olhar deste nômade 
contemporâneo, o turista, ou o especialista, é desencarnado, distante e indireto, sempre 
defendido por lentes: destes deslocamentos não resta muito mais que fotografias. A fi-
gura do “observador participante” da antropologia britânica moderna inexiste para as 
incursões entre disciplinas feitas pelo especialista 13. 

Em um texto do artista, crítico e curador Ricardo Basbaum vê-se claramente os 
efeitos desta epistemologia de controle aplicada à arte. Basbaum dirá sobre o vídeo, a 
fotografia, o cinema e as artes visuais:

“Todos estes meios, hoje, configuram-se como disciplinas autôno-
mas, dotados de linguagem, objeto, meios técnicos e conceituali-
zações que lhes são próprios, de modo que podemos considerá-los 
como diferentes saberes (...)”(BASBAUM, Ricardo. 2007. p. 23-24)14

Submerso no paradigma próprio ao conhecimento de tipo disciplinar,este racio-
cínio não se dá conta que “meios”, “linguagens”, e “conceitualizações” são peças dentro 
de um sistema social de significações que estabelecem entre si uma dinâmica circular 
auto-referente. 

Esta circularidade é muito semelhante ao que ocorre na ciência. Edgar Morin des-
creveu exaustivamente este ponto cego, esta imensa margem de incerteza que constitui 
toda produção de conhecimento, desenhando a inevitável circularidade existente entre 

da Arte e da Crítica. Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 2008. p.139)

13   A “observação participante” nasce com o pai da antropologia social inglesa BronislawMalinowsky em 
sua famosa etnografia “Os Argonautas do Pacífico Sul”, de 1922. O antropólogo William Foote-Whyte apro-
funda este método usando-o não em culturas exóticas, porém em sub-grupos culturais de sua própria cul-
tura. Em seu estudo da comunidade periférica italiana de Cornerville, Foote-Whyte, professor de Harvard, 
vê-se obrigado a misturar-se com seu campo a ponto de passar a falar “(...) mais entusiasticamente, engo-
lindo os finais das palavras e gesticulando muito.” E continua: “Enquanto estava em Cornerville, durante as 
minhas visitas a Harvardeu me via de língua travada. Eu simplesmente não podia manter discussões sobre 
relações internacionais, natureza da ciência e assim por diante, nas quais antes me sentia à vontade”. De “ob-
servador”, ou “sujeito” da pesquisa, o professor de Harvard tornou-se secretário do Clube Comunidade Ita-
liana e passou a participar das “discussões de rua sobre baseball e sexo” junto com seus “objetos” de estudo. 
(William Foote-Whyte. Treinando a Observação Participante. In GUIMARÃES, Alba Zaluar. Desvendando 
Máscaras Sociais. Rio de Janeiro: Ed. Francisco Alves. p. 82-83)

14   Logo mais adiante, Basbaum usa Foulcaut e Deleuze para lembrar que haveria “agenciamentos” a se-
rem levados em conta. Porém, fica claro que, para o autor, estes agenciamentos ocorrem entre linguagens 
e meios do interior do sistema de arte e nunca de elementos vindos de fora do sistema. Logo mais a frente 
Basbaum deixa clara sua posição de delimitação entre linguagens artísticas: “Assim, os diferentes meios de 
produção de visualidade podem ser particularizados através da prática específica empregada na realização 
de tal agenciamento”.
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paradigma, ciência e técnica, na qual o paradigma cria a ciência que cria a técnica que, 
por sua vez, materializará o paradigma e redundará no reforço da ciência (MORIN, Ed-
gar. Ed. Sulina, 1999). 

Sem reparar nesta autofagia circular, Basbaum parece optar por manter-se nos 
limites do chamado “campo da arte” quando, por exemplo, se propõe a construir uma 
história para o surgimento de obras de artes plásticas que passam a usar a palavra e o 
texto como elementos constitutivos. Para o autor, o enlaçamento entre texto e imagem 
não indicaria um tipo de contaminação entre “campos” ou o nascimento de um híbrido 
cuja história estaria ainda por ser feita. Para Basbaum o início desta genealogia está no 
interior da própria história particular do “campo das artes plásticas”, especificamente da 
crítica de arte que, evoluindo, “migra para dentro da obra” (BASBAUM, Ricardo. Idem, 
p. 30 a 31)15.

No sistema de arte, críticas reforçam obras que, por sua vez, reforçam criticas 
que novamente retroagirão sobre obras e teorias. Este movimento circular, entre outras 
características, opera no reforço da circunscrição do tal campo. A operacionalidade des-
te sistema é, em termos comunicacionais, o elemento da redundância. Todas as partes 
desta estrutura redundam sobre si próprias na afirmação de uma identidade. Identidade 
que se monta sempre na afirmação do mesmo e nunca da diferença.

2. Citação e autofagia
Nesta trilha de indagações recordo de uma performance recente da irlandesa 

KiraO’Reilly chamada Indo Dormir com um Porco. E pergunto-me: como é possível que 
ali nada se desvele, nenhuma desmedida se apresente além de uma bem assentada topo-
grafia do campo da arte, muito bem arada, sem qualquer tremor ou abalo? 

Se o que funda a arte é um perene processo de reinvenção de linguagem para que 
assim algo inaudito ecloda, por que a ação I LikeAmericaandAmericaLikes me de Joseph 
Beuys parece servir de solo seguro para a performer KiraO’Reilly e seu porco? Dirão 
alguns: trata-se de um trabalho montado sobre a citação, um trabalho que comenta de 
forma irônica a própria história das artes plásticas. Se assim for, então onde ficaria a jus-

15   Para o autor as relações entre obra e enunciado textual se iniciam tendo o texto crítico como olhar dis-
tanciado, como a consciência e a verdade legitimadora da imagem. Logo depois, com Baudelaire, a crítica de 
arte se aproximaria da obra e passaria a ser “parcial, apaixonada, política”, construindo-se a partir do mesmo 
impulso que forjaria a obra. Por fim, num terceiro momento, passa a habitar a própria obra, numa “cum-
plicidade absoluta”. Basbaum inclusive aposta bastante alto quando diz que este processo evolutivo seria a 
diferença entre o momento moderno (época dos manifestos) e o pós-moderno (época de obras que usam 
textos). Como se vê, não há qualquer interesse em supor outras linhas evolutivas, externas ao tal “campo” 
e que estariam agindo sobre obras e autores. Penso, por exemplo, na influência da poesia de Jules Laforgue 
sobre Marcel Duchamp e no uso que fez de textos e palavras em suas obras. Por mais que o artista aponte tal 
influência a todo momento não parece ser algo de interesse ao raciocínio especialista.. 
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tificativa de “desterritorialização” e “hibridismo” que se mantêm, ao menos no discurso, 
como sendo a pedra fundamental da arte contemporânea?

O’Reilly não se refere a operações de ironia ou citação, tampouco os textos críti-
cos que tive acesso parecem se deter neste tipo de procedimento. A obra, assim, parece 
manter-se subliminar, protegida sob a sombra frondosa de uma história recente da arte 
ocidental. 

Porém, o Construtivismo Rural de Nelson Leirner, que refaz em couro de boi obras 
do movimento construtivo, deixa clara essa intenção de comentário e ironia cáustica. 
Refazer o Espaço Modelado de Lygia Clark no preto e branco do couro de boi, o mesmo 
couro que recobre cadeiras de gosto duvidoso, seria como quer Tadeu Chiarelli, uma 
“sarcástica e direta sátira” aos valores entronizados do próprio circuito de arte. 

Mas como uma obra que se quer crítica a valores de entronização, e quer supos-
tamente operar uma desconstrução do sistema de arte é exibida na Bienal de Veneza de 
1999, serve de “parâmetro” para artistas emergentes em uma das mostras do Panorama 
da Arte Brasileira 99 e é adquirida pelo MAM-SP, um dos museus mais tradicionais do 
Brasil? Para Tadeu Chiarelli não há qualquer contradição: 

“Ora, no caso de Nelson Leirner e dos trabalhos que apresenta nes-
te Panorama o que o museu poderia fazer? Recusá-los? A crítica à 
instituição, afinal está tão institucionalizada quanto a própria arte... 
e, além do mais, as peças apresentadas pelo artista podem ajudar 
numa compreensão maior e extremamente crítica do próprio circui-
to...”  (CHIARELLI, Tadeu. Panorama 99: O Acervo como Parâmetro.  In 
Panorama da Arte Brasileira 1999. Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
1999. p. 38)

Neste oroboro, onde a arte narcisicamente afoga-se em seu próprio reflexo, pare-
ce-me igualmente emblemático que a artista Laura Vinci defenda sua Instalação “Ainda 
Viva” das críticas do jornalista Luciano Trigo e do poeta Ferreira Gullar se utilizando das 
armas vindas de seu campo de especialista: 

“A única coisa que Gullar sabe sobre o trabalho é que nele existem 
‘300 maçãs’ expostas ao apodrecimento, o que lhe pareceu suficiente 
para tecer considerações ácidas sobre a obra e o estado geral da arte. 
Imagino então se ele soubesse que não são 300, mas 7.000 maçãs. Se 
ele visse que mesmo assim, numa dimensão de Ceasa, uma maçã é 
uma maçã que sempre lembrará Cézanne. Que postas numa super-
fície de mármore, que tem a dignidade do altar, da lápide e da tela 
branca, elas estão ali falando da tradição da natureza-morta na pin-
tura. Que elas apodrecem em conjunto sem perder a beleza e exalan-
do um perfume embriagante. Talvez ele se lembrasse que “natureza-
-morta” se diz em inglês “still life”, vida parada, ou ainda vida. Que 
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isso é uma pergunta sobre o destino da arte, e não uma confusão da 
arte com o lixo.” (Laura Vinci. http://www.canalcontemporaneo.art.
br/brasa/archives/001544.html)

É curioso que nunca me viria à mente em primeira instância que “uma maçã sem-
pre lembrará Cézanne”. Nunca pensaria em uma “tela branca” como análoga ao mármo-
re ou ao “futuro da arte”. A história da maçã ou do mármore é longa demais, transcende 
qualquer still life e vai para muito além da arte. Antes, pensaria em uma morte duplicada, 
onde a carne apodrecida não deixaria de si sequer sua semente que, sobre o mármore, 
nunca brotará. Ou ainda, pensaria em todas as maçãs nunca mordidas, que nunca che-
garam a oferecer ao homem sua gloriosa queda...

Estes são alguns exemplos entre inumeráveis outros possíveis. Invariavelmente, o 
horizonte de grande parte da produção de arte hoje é a própria arte. E a citação passou a 
ser um dos dados legitimadores de boa parte da chamada arte contemporânea. Seja esta 
citação explícita ou dissimulada. 

A replicação de estratégias de montagem consagradas pela história recente da arte 
é uma das formas dissimuladas de citação. Vê-se em várias obras atuais o uso claro de 
uma aparência de espacialização minimalista, de uma documentação aos moldes de lan-
dart ou da arte conceitual. O que um dia foi registro e documentação de um pensamento 
ou ação que não possuía suporte possível, que exatamente por não passar de documen-
tação um dia abalou o sistema econômico de museus, galerias, vendedores e comprado-
res, é agora mostrado como obra, como forma fetichizada.     

Oblitera-se a força instauradora que em 1962 forjou as pequenas pinturas de da-
tas, distribuídas monotonamente nas paredes do espaço expositivo ou mesmo a potência 
exigente que agiu sobre os cartões postais enviados de OnKawara. Negligencia-se a pres-
são inaugural das unidades repetidas de 24 tubos de fibra de vidro aparentemente iguais, 
feitos à mão por Eva Hesse em 1968. 

Que estranha força é essa que leva alguns a repetir, não mais que repetir, depois de 
40 anos, o mesmo emasculamento de Vito Acconci que, em 1967, esconde seu pênis en-
tre as pernas fazendo dele uma vagina? Ou reproduzir a fórmula da repetição serializada 
do minimalismo apenas pela superfície, juntando tijolos sobre o chão de uma galeria, na 
mesma configuração de “Equivalent III”, de 1964, de Donald Judd? 

Esta espécie curiosa de formalismo pós-moderno apropriou-se fartamente tam-
bém da riquíssima operação de descontextualização de objetos, cenas, ações, ou eventos, 
nascida com o Dada, o Surrealismo e o ready-made duchampiano, retomado e ampliado 
com imensa fertilidade pelas últimas vanguardas dos anos 60 do século XX.  

Estas obras à sua época não eram meras operações de montagem. Tampouco 
eram procedimentos estáveis em seus contextos. Eram verdadeiramente inaugurais para 
o dizer. Ao que parece, acessar a história da arte através da aplicação de uma estratégia de 



36 Cartema - Nº 2 - Ano 1 - Junho  2013

visualidade já estável e consagrada indica, de seu modo dissimulado, o mesmo princípio 
de citação e remake. 

Sendo assim, seríamos obrigados a admitir que aquilo que parte das obras con-
temporâneas visa é um campo bastante bem demarcado: a própria arte, sua história, sua 
crítica, seus métodos construtivos e formas de linguagem já previamente reconhecíveis. 

Para Hans Belting um dos traços de caráter da arte contemporânea seria exata-
mente esta “rememoração cultural”, este “remake”. Para ele, “em nossa cultura comparti-
mentada distribuída em tantas especialidades e grupos profissionais”, a teoria e a crítica 
de arte acabam por revelar “mais sobre a disciplina em que é exercida do que sobre a arte 
da qual trata”. Diz Belting mais adiante: 

“O progresso é trocado pela palavra remake. Façamos novamente o 
que já foi feito. A nova versão não é melhor, mas também não é pior 
–e, em todo caso, é uma reflexão sobre a antiga versão que ela (ain-
da) não poderia empregar.” (BELTING, Hans. 2006. p.31)

De forma lamentosa, com a fala baixa e monótona, como que esmagada pelo peso 
mortífero próprio da fala do melancólico, fala fraca e adoecida que sucumbe a falência 
prévia que forja qualquer discurso, Hans Belting sugere que estaríamos vivendo uma 
época que não permite mais prefácios. Nada mais seria apresentado, inaugurado, abrin-
do-se como o horizonte para o porvir da história da arte. Hoje, seríamos conduzidos 
a escrever não mais que epílogos, textos de fechamento, de conclusões e despedidas 16. 

A citação, a rememoração, o remake, que para Belting seria um dos sinais de um 
“fim da história da arte”, a meu ver seria um, entre outros sintomas, de uma arte que pas-
sou a se ver como disciplina e, como tal, efetuou um mortífero fechamento disciplinar. 
Tal como uma ciência tradicional, trata-se da construção de um discurso que tende a 
nascer legitimado (BELTING, Idem. p.31) 17. 

3. A identidade e a melancolia do idêntico 
É como se o conhecimento subdividido em áreas e falas autorizadas de especia-

listas replicasse a voz de Hegel sobre “a consciência-de-si” e precisasse sempre partir da 

16   Diz Belting: “Onde não se descobre nada de novo e o velho não é mais o velho, sempre se supõe o 
epílogo.”(Idem. p.17)

17   O papel do ensino da arte como agente deste fechamento disciplinar é acusado por Belting: “(...) na Ale-
manha o número de estudantes universitários constitui um fator de mercado no planejamento de editoras. 
O desenvolvimento da história da arte é evidenciado quando a editoiraMacmillan anuncia um dicionário de 
arte que deverá conter, em 34 volumes, 533.000 entradas sobre arte mundial.”(Idem, p.29) 
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exclusão do outro, da alteridade, para se efetivar e assim construir a sua identidade 18. 
Mas já foi fartamente dito que o princípio da identidade é um dos reflexos de ou-

tro princípio, este mais profundo, fortemente enraizado na cultura ocidental moderna: 
a representação. É ela que impõe os “universais”, uma modelização apriorística sobre o 
devir e sobre o que difere. E assim, inibe, desautoriza e subordina a proliferação da dife-
rença ao idêntico .(DELEUZE, Gilles. 2006. p. 105)19.    

A quebra destes ciclos tautológicos de repetição é algo que vai, portanto, muito 
além da arte. São muitos os autores que se dedicaram ao tema da diferença e da quebra 
de tal padrão de repetições. Na trilha de uma redefinição da utopia diz Edson Sousa, em 
consonância com o que me interessa e que penso ser aplicável a arte: 

“Portanto, o saber vem por vezes legitimar a reclusão que nos im-
pomos diante do desconhecido. (...) Criar é abrir descontinuidades, 
interrupções no fluxo do mesmo.” 

E mais adiante: 
“(...) a passividade anda de mãos dadas com a tristeza que constata 
que tudo está sempre tão igual, e que há, enfim, alguém que pensa 
por nós, que faz por nós, e o que é pior, que vive por nós”. (SOUSA, 
Edson. Idem p. 19-20)

Desse adoecimento que surge da imobilidade descrita pelo autor, penso se não 
seria tempo de investigarmos até que ponto a disciplinarização do conhecimento não 
causaria certa “passividade entristecida”, vinda da constatação de que a voz da disciplina 
é anterior a minha, que é ela quem me fornece os temas dignos a serem investigados, 
quem elege previamente para mim os referenciais teóricos mais adequados e que será ela 
quem dará legitimidade a minha voz. 

Há leis demais nos campos. E essas leis são avessas a ecologia e a qualquer tera-
togênese que dela brota. Nas florestas não há lei. No máximo há hábitos, como sugere 

18   Diz Hegel sobre a identidade: “De início, a consciência-de-si é ser-para-si-mesmo, igual a si mesma me-
diante o excluir de si todo outro. Para ela, sua essência e objeto é o Eu; e nessa imediatez ou nesse ser-para-si 
é um singular. O que é Outro para ela, está como objeto inessencial, marcado com o sinal negativo. Mas o 
Outro é também uma consciência-se-si (...)”. E mais adiante continua a descrição assustadora desta batalha 
sangrenta: “(...) a relação das duas consciências-de-si é determinada de tal modo que elas se provam a si 
mesmas e uma a outra através de uma luta de vida ou morte. Devem travar essa luta, porque precisam elevar 
à verdade, no Outro e nelas mesmas, sua certeza de ser-para-si.” (HEGEL, G.W.F. Apud PETERS, Michael. 
Pós Estruturalismo e Filosofia da Diferença: Uma Introdução. Belo Horizonte: Ed. Autêntica. 2000.p.56.)

19  A demolição da representação como operador cognitivo matriz da cultura ocidental foi desenvolvido 
durante todo o século XX, tendo Heidegger, nos anos 30, como ponta de lança a partir de sua idéia de “dife-
rença ontológica” e Gilles Deleuze, nos anos 60 e 70 como aquele que irá aprofundar, criar e radicalizar uma 
“filosofia da diferença”. Este caminho será fértil e abrirá a filosofia e as ciências sociais européias e norte-
-americanas posteriores, por exemplo, para um novo olhar sobre as culturas construídas na periferia dos 
grandes centros e, por isso, organicamente desviantes do modelo europeu.
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o biólogo Rupert Shaldrake20. E teratos é o nome grego dado à este hábito que a floresta 
tem de criar periodicamente monstruosidades, anomalias embrionárias, que desestabi-
lizam o horizonte de nosso olhar. 

Não à toa me refiro aos argumentos de certas filosofias. Elas me levam a pensar a 
arte na direção de uma ecologia e não de uma epistemologia.  

Ali, nas zonas indeterminadas deste contágio ecológico, conceituações, teoriza-
ções e obras estendem suas ramas umas sobre as outras e neste fértil parasitismo não 
reconhecem bem o que seria um “fora” ou um “dentro”. 

Trata-se de um devir na direção de algo diverso porém compossível. É do interior 
desta deriva de com possibilidades que se dão as aproximações naturais à própria cria-
ção artística. Este estado de movimento garante a situação de abertura necessária para 
estabelecer com alteridades disciplinares sempre outras contaminações. 

Se fizéssemos uma teratologia das artes seriamos obrigados a ver que algo insiste 
em proliferar entre espécies, entre categorias, confundindo “saberes”, “objetos”, “meios 
técnicos” e “conceitualizações”.  Pois aquilo que gerou a obra – e que a meu ver é o que 
mais interessa – continua ali, inquieto na vastidão de seu silêncio, a proliferar brasas e 
perguntas. 

A meu ver, as brasas de tais perguntas podem acender quando, em movimento, 
atravessamos as fronteiras de campos e linguagens previamente delimitados. Longe do 
idêntico e das identidades que emergem dos universais, me pergunto se as identidades 
disciplinares, antes de delimitarem bordas e limites fixos não seriam um processo incon-
cluso, cujas fronteiras não são estáveis. Caso sobre elas nos debruçássemos com atenção 
veríamos que nelas nada perdura, que nelas tudo é devir. 

Ao invés de pensar na metáfora do “campo”, poderíamos propor uma outra, mais 
orgânica e viva: a metáfora do “ecossistema” e das “espécies”. As espécies que vivem em 
um ecossistema são distintas entre si. Mesmo sendo distintas, estão inextricavelmente 
abertas ao seu próprio movimento. Este movimento é uma deriva que atenta, a cada 
movimento, contra sua própria integridade. 

20  RUPERT, Sheldrake. A Presença do Passado: Os Hábitos da Natureza. Lisboa: Instituto Piaget, 1996. p.34.
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DANÇA E DESCONSTRUÇÃO: 
OLHANDO PARA A OBRA DE PINA BAUSCH, 

WILLIAM FORSYTHE E MEG STUART

Cláudio Marcelo Carneiro Leão Lacerda
Universidade Federal de Pernambuco

Resumo
Este texto objetiva olhar para os coreógrafos contemporâneos Pina Bausch, William 
Forsythe e Meg Stuart e investigar o que faz com que suas obras sejam tão desestabili-
zadoras e provocadoras. Essa investigação foi feita pelo viés da teoria da desconstrução 
de Jacques Derrida e conceitos correlatos de outros autores, partindo de suas questões 
filosóficas para poder relacioná-las com os procedimentos criativos, propostas cênicas e 
abordagens de corpo dos referidos coreógrafos. 
Palavras-chave: dança; corpo; coreografia; desconstrução.

Abstract
This text aims to look at contemporary coreographers Pina Bausch, William Forsythe 
and Meg Stuart and to investigate what makes their works so destabilizing and provoca-
tive. This investigation was done from the point of view of the theory of deconstruction 
of Jacques Derrida and correlate concepts by other authors, departing from his philo-
sophical questions in order to relate them to the creative procedures, scenic proposals e 
approaches to the body of the mentioned choreographers. 
Keywords: dance; body; choreography; deconstruction.

O principal motor da pesquisa1 que originou este texto foi investigar o que faz 

1  “Dança e Desconstrução”, desenvolvida durante os anos acadêmicos de 2010 a 2013 na área de Dança, 
dentro do Departamento de Teoria da Arte e Expressão Artística da UFPE, na linha de pesquisa Teoria das 
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com  que as obras dos coreógrafos Pina Bausch, William Forsythe e Meg Stuart sejam 
tão desestabilizadoras e provocadoras. Realizamos tal investigação pelo viés da teoria 
da desconstrução, partindo de suas questões filosóficas para poder relacioná-las com os 
procedimentos criativos, propostas cênicas e abordagem de corpo dos referidos coreó-
grafos.  

A teoria da desconstrução e correlações
As ferramentas conceituais concebidas por Jacques Derrida formam um dos mais 

importantes arcabouços teóricos da contemporaneidade. Ele preocupou-se em dissolver 
polaridades que têm constituído o pensamento e a filosofia ocidentais. Critica o Estru-
turalismo e o privilégio que este concede à linguagem para ser um explicador universal 
dos eventos do mundo, tendo como foco a importância altamente desproporcional con-
ferida à forma em detrimento da força, ou melhor, por separar a forma da força. 

Derrida propõe uma desconstrução da estrutura: “A estrutura, então, pode ser me-
todicamente ameaçada a fim de que possa ser compreendida mais claramente e revelar 
não apenas seus suportes mas também aquele lugar secreto no qual não é nem constru-
ção nem ruína mas labilidade” (DERRIDA, 2008: 5). A desconstrução surge como uma 
economia que escape ao sistema de oposições metafísicas: duração-espaço, qualidade-
-quantidade, força-forma, profundidade de significação-superfície das figuras. Nela, as 
diferenças examinadas seriam, simultaneamente, de sítio e de força. Para quebrar essa 
estrutura de oposições, proceder-se-ia através de um certo arranjo estratégico que usa as 
forças do próprio campo para virar seus estratagemas contra ele, produzindo uma força 
de deslocamento, que se espalha através do sistema inteiro, fissurando-o em toda direção 
e delimitando-o completamente (ibid.: 22). Derrida explica que essa ideia de descons-
truir, de descentrar, de pensar a estruturalidade da estrutura, não surgiu de um único 
evento, uma única doutrina ou um único autor; ela é parte da totalidade de nossa era. 

O espaço de tensão entre polaridades — forma-força, natureza-cultura, presença-
-representação, significante-significado, dentro-fora, imagem-realidade, corpo-alma 
— é um espaço que precisa ser habitado, um espaço de adiamento, de labilidade, de 
desestabilização, de devir, que não é valorizado pela filosofia e pela cultura ocidentais, 
justamente porque estas têm se baseado nessas polaridades para se produzir (2006: 66).

Um elemento importante para habitar esse espaço é o conceito de rastro. Derrida 
nega que haja uma presença absoluta, “uma lacuna intransponível existe entre ter um 
pensamento e registrá-lo e entre experienciar um sentimento e sabê-lo” (SCHROEDER, 
2005: 281). Então, o que percebemos é o rastro, o próprio significante, o que é acessível 
da realidade. “A desconstrução da presença passa pela da consciência, logo, pela noção 

Artes Plásticas e Cênicas do Grupo de Pesquisa Arte, Cultura e Memória.  
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irredutível do rastro” (DERRIDA, 2006: 86). O conceito de arqui-rastro arranca o con-
ceito de rastro ao esquema clássico que faria derivar de uma presença ou de um não 
rastro originário. 

O rastro é verdadeiramente a origem absoluta de sentido em geral. 
O que vem afirmar, mais uma vez, que não há origem absoluta do 
sentido em geral.  O rastro é a diferência que abre o aparecer e a sig-
nificação. Articulando o vivo sobre o não-vivo em geral, origem de 
toda repetição, origem da idealidade, ele não é mais ideal que real, 
não mais inteligível que sensível, não mais uma significação transpa-
rente que uma energia opaca e nenhum conceito da metafísica pode 
descrevê-lo. (ibid.: 80)

Desfaz, portanto, a ideia de uma origem, ideia fundamental para uma onto-teolo-
gia. “Só o infinito positivo pode suspender o rastro, sublimá-lo. [...] As teologias infini-
tistas são sempre logocentrismos, quer sejam ou não criacionismos.” (ibid.: 87)

Desfazendo a ideia de origem, desfaz-se a ideia de passado absoluto e dissolve-se 
a ideia de passado, presente e futuro, pois o tempo é considerado uma passividade fun-
damental  (ibid.: 82). Derrida diz que os filósofos frequentemente se enganam porque 
eles tomam o presente como anterior à rede encoberta que o faz possível (SCHROEDER, 
2005: 285).

Espaçamento é outra ferramenta conceitual para habitar este espaço entre polari-
dades. Relaciona-se a pausa, branco, pontuação, intervalo em geral etc. São espaços de 
devir, de formação da significação.

O espaçamento [...] é sempre o não-percebido, o não-presente e o 
não-consciente. (ibid.: 83)

[...] o espaçamento como escritura é o vir-a-ser ausente e o vir-a-ser 
inconsciente do sujeito. Pelo movimento de sua deriva, a emancipa-
ção do sujeito retro-constitui o desejo da presença. [...] E a ausência 
original do sujeito da escritura é também a da coisa ou do referente. 
(ibid.: 84)

O conceito de diferência [differance] está baseado em uma “proliferação intermi-
nável de contrastes que multiplicam significações” (SCHROEDER, 2005: 284). A diferên-
cia age numa dimensão temporal e numa dimensão espacial. Na primeira, a significação 
é adiada até que o próximo elemento na série emirja (entretanto, a série nunca termina); 
na segunda, produz novas possibilidades de significação, contrastando termos uns com 
os outros (ibid.). A diferência dissolve as polaridades, pois não é nem uma origem nem 
um resultado, é tanto ativa quanto passiva, tanto produto quanto produção; também 
quebra o fundamento cartesiano principal, a separação corpo/mente, pois descreve o 
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funcionamento dos processos mental e físico. Quando se dá a compreensão das impli-
cações desse processo de diferência, muitas das distinções e polaridades fundadoras da 
filosofia e da linguística implodem. 

A metafísica da presença, o logocentrismo, as ideias de estrutura, origem, passa-
do absoluto, verdade, significado transcendental, todos eles, para funcionar, exigem um 
centro, uma presença central. O grande golpe desconstrutivista proposto por Derrida é a 
noção de que este centro não existe, de que o centro de cada estrutura é faltante. 

A estrutura — ou antes, a estruturalidade da estrutura — apesar de 
ter estado sempre funcionando, tem sempre sido neutralizada ou 
reduzida, e isto por um processo de dar-lhe um centro ou de referir-
-lhe a um ponto de presença, uma origem fixa. A função deste centro 
foi não apenas orientar, equilibrar e organizar a estrutura – não se 
pode de fato conceber uma estrutura sem organização – mas, acima 
de tudo, certificar que o princípio organizador da estrutura limitaria 
o que poderíamos chamar de jogo da estrutura. Orientando e orga-
nizando a coerência do sistema, o centro de uma estrutura permite o 
jogo de seus elementos dentro da forma total. E até hoje a noção de 
uma estrutura da qual falta um centro representa o próprio impen-
sável. (DERRIDA, 2008: 352)

Barthes afirmou que “descrever sistemas significantes postulando um significado 
último é tomar partido contra a própria natureza do sentido” (apud PERRONE-MOI-
SÉS, 2005: 98). A noção de centro faltante ataca de frente o significado último. 

Entretanto, para compensar esse centro faltante, esse não lugar [nonlocus], a es-
trutura terá que se valer da violência de uma verdade para se impor. Então, vai receber, 
sucessiva e regularmente, diferentes formas e nomes, em uma série de substituições de 
centro para centro.

A história da metafísica, como a história do Ocidente, é a história 
dessas metáforas e metonímias. Sua matriz — se me perdoarem por 
demonstrar tão pouco e por ser tão elíptico a fim de chegar mais ra-
pidamente ao meu tema principal — é a determinação do Ser como 
presença em todos os sentidos desta palavra. Poderia ser mostrado 
que todos os nomes relacionados a fundamentos, a princípios, ou 
ao centro têm sempre designado uma presença invariável — eidos, 
arché, telos, energeia, ousia (essência, existência, substância, sujeito), 
aletheia, transcendentalidade, consciência, Deus, homem, e daí pra 
frente. (DERRIDA, 2008: 353)

Fizemos uma ligação desses conceitos derridianos com as ideias de Homi Bhabha 
(1998) de “momento de trânsito”, “sensação de desorientação”, “emergência dos interstí-
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cios”, “temporalidade intervalar”, “entre-lugar”, as quais, entre outras, evocam este lugar 
do entre, das lacunas, dos vãos, lugares onde novas significações surgem e se transfor-
mam. É nesses espaços que as criações desses três coreógrafos transitam. São trabalhos 
fronteiriços porque habitam essa tensão entre polaridades, esse entre-lugar.

O trabalho fronteiriço da cultura exige um encontro com “o novo” 
que não seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma 
ideia do novo como ato insurgente de tradução cultural. Essa arte 
não apenas retoma o passado como causa social ou precedente es-
tético; ela renova o passado refigurando-o como um “entre-lugar” 
contingente, que inova e interrompe a atuação do presente. O “pas-
sado-presente” torna-se parte da necessidade, e não da nostalgia, de 
viver. (BHABHA, 1998: 27) 

Derrida (2006: 88) comenta sobre os “significantes acústicos”, que equivalem a 
um conceito linearista de tempo, unidimensional, que corresponde ao conceito de signo 
que permanece inserido na história da ontologia clássica, a relação biunívoca entre face 
significante e face significada. Ciane Fernandes (2007) relaciona três maneiras nas quais 
se lida com o tempo na produção de significações: 

a)	 o tempo linear, que liga passado-presente-futuro, numa configuração tele-
ológica, o futuro como um alvo a ser conseguido, através de uma progressão; 

b)	 o tempo circular, que evoca tradições por meio da repetição, revivendo e 
reproduzindo eventos, pensamentos, mitos; um tempo que foca no passado; 

c)	 o tempo tridimensional, representado na figura do anel (ou fita) de Moebius, 
onde polaridades se confundem, o dentro converte-se em fora e vice-versa 
e, consequentemente, onde relações biunívocas se desestruturam: o passado 
torna-se presente, que torna-se futuro, que está adjacente/sobreposto a pas-
sado, onde força se encadeia junto a forma. 

O anel de Moebius é o próprio espaço entre polaridades, onde as significações se 
pulverizam, não são estanques e são dinâmicas. Fernandes o utiliza para falar sobre o 
legado de Rudolf Laban e para pensar o procedimento coreográfico de Bausch. Aqui 
afirmamos que os trabalhos de Bausch, Forsythe e Stuart habitam essa relação do anel 
de Moebius. “A identidade a si do significado se esquiva e se desloca incessantemente” 
(DERRIDA, 2006: 60).
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Sobre o medium da dança
Para que possamos fazer a ligação entre a teoria da desconstrução e a obra dos re-

feridos coreógrafos, teceremos, primeiramente, algumas considerações sobre o medium 
da dança. Este é formado pelas interrelações, ou nexo, entre os componentes da dança, 
segundo Adshead (1988) e Preston-Dunlop (1998), Movimento, Dançarino(a), Espaço/
Ambiente Visual e Elementos Sonoros. 

São as relações entre os componentes que formam a estrutura, daí 
o movimento e outros elementos de natureza visual e sonora serem 
manipulados e colocados juntos em maneiras particulares para criar 
uma forma. Especificamente, as relações são criadas pelo movimen-
to no tempo e espaço em associação com materiais visuais e sonoros. 
(ADSHEAD, 1988: 41) 

O nexo é a rede invisível de conexões que mantém a obra una. Ele 
representa incontáveis decisões artísticas que nascem da visão de 
mundo em geral do artista e sua visão do lugar da dança dentro dele. 
(PRESTON-DUNLOP, 1998: 04) 

 

É importante considerar a natureza de multicamadas da dança. Preston-Dunlop 
aponta que “uma apresentação de dança não comunica diretamente, mas contém cama-
das de elementos significantes criados pelos vários participantes no evento, incluindo o 
espectador” (1998: 7). Essas camadas são compostas de símbolos discursivos e afetivos, 
segundo Burt (1995). Gil profere que “uma coreografia comporta múltiplos estratos de 
tempo e de espaço” (2004: 71). Fernandes aponta que “[n]a cadeia significante, os mo-
vimentos da dança necessariamente multiplicam suas possibilidades de interpretação, 
ao invés de conceberem uma clara mensagem ou significado.” (2007: 58). Parte dessas 
camadas são os vários canais de percepção e sensação, ativados na apreciação de uma 
dança: cinestésicos, visuais, auditivos (LACERDA, 2010: 74). 

Tanto Preston-Dunlop (1998) quanto Sanchez-Colberg (1996) consideram que, 
num corpo dançando, estão em operação tanto discursos — sistemas de relações — se-
mióticos quanto fenomenológicos. Lá estão signos presentes na interação humana, que 
incorporam pensamentos e sentimentos, em interrelação com a experiência fenomenal 
do corpo em dança, no aqui-e-agora, no espaço e no tempo experienciados (PRESTON-
-DUNLOP, 1998). Se chamarmos esses signos de agentes externos ao corpo, são agen-
tes externos internalizados, “impingindo no corpo” (SANCHEZ-COLBERG, 1996: 46), 
incorporados — como diz Foucault (1988) —, ao mesmo tempo que esse corpo segue 
necessidades inerentemente físicas, aspectos da experiência em não significação, como 
movimentar-se, respirar, comer, suar, cansar, e também a fenomenalidade desse corpo 
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em sua espacialidade própria, sua relação com o espaço circundante e com o espaço in-
terno, a experiência em si de, por exemplo, uma transferência de peso. Gil diz: “há duas 
espécies de equilíbrio corporal: o puramente mecânico, de um sistema físico; e um outro 
que o movimento e a consciência introduzem no corpo. O movimento dançado nasce da 
colaboração destes dois equilíbrios” (2004: 17). O grau de modulação e também o grau 
de visibilidade entre as instâncias semiótica e fenomenológica irão variar de acordo com 
gêneros e estilos de dança, em diferentes épocas e contextos e também entre diferentes 
criadores. 

Para não corrermos o risco de polarizar essas instâncias, seria interessante e sau-
dável levar em consideração a proposta de Gil de um corpo paradoxal:

Consideramos aqui o corpo já não como um “fenômeno”, um perce-
bido concreto, visível, evoluindo no espaço cartesiano objetivo, mas 
como um corpo metafenômeno, visível e virtual ao mesmo tempo, 
feixe de forças e transformador de espaço e de tempo, emissor de 
signos e transsemiótico, comportando um interior ao mesmo tempo 
orgânico e pronto a dissolver-se ao subir à superfície. Um corpo ha-
bitado por, e habitando, outros corpos e outros espíritos e existindo 
ao mesmo tempo na abertura permanente ao mundo por intermé-
dio da linguagem e do contato sensível, e no recolhimento da sua 
singularidade, através do silêncio e da não-inscrição. (ibid.: 56)

Visões baseadas em opostos, ainda hoje em dia, pautam o que se entende, se faz e 
se fala sobre dança, principalmente quando esta é confrontada com o teatro. Persistem 
oposições entre dança e teatro, dançarinos e atores, movimento e palavra, espontaneida-
de e representação, feminino e masculino.

[Hoje] há ainda a tendência de se considerar atores como os intelec-
tuais do palco, e dançarinos como seres espontâneos capazes de en-
trar em contato com as forças escondidas do universo. Nossas men-
tes ainda se apegam à ideia de que dentro de cada homem há uma 
divisão entre mente e corpo. Corpo/mente, coração/cabeça – nessas 
construções binárias nós mais uma vez encontramos a dicotomia 
básica do masculino/feminino. (KERKHOVEN apud FERNAN-
DES, 2007: 27)

Pensar em termos de polaridades leva a uma tendência a se pensar em fatos con-
sumados, estados rígidos, em detrimento à qualidade de transformação permanente: 
“A explicação do mundo das formas de dança não deve ser confinada à enumeração de 
estados rígidos. Este mundo deve ser considerado como ondulações (transformações) 
vivas em constante mudança” (LABAN in BARTENIEFF apud FERNANDES, 2007: 36). 
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Fernandes explica que:

para alcançar tal noção “dinâmica”, Laban baseou suas teorias de 
movimento num “continuum entre polaridades”, como mobilidade e 
estabilidade, e interno e externo. Como na simbólica correspondên-
cia entre sentimento e forma, movimento e notação, corpo e mente, 
tais polaridades se relacionam dentro de um todo unificador. (FER-
NANDES, 2007: 36). 

O fato de Laban considerar a relação entre opostos como um processo transfor-
mativo, um “continuum de re-definições e buscas” (ibid.), nos faz conectá-lo aos pensa-
mentos de Derrida.

Pina Bausch e o Wuppertal Tanztheater: desestruturando e confron-
tando polaridades

Observamos a contribuição de Bausch para o alargamento do que pode ser en-
tendido e aceito como dança, dos vários tipos de materiais que podem compô-la, espe-
cialmente no que concerne ao corpo e os materiais advindos dele, como movimento, 
voz, emoções, histórias pessoais, o próprio material fisiológico – pele, partes, cicatrizes, 
etc. –, com suas fragilidades, ideologias impingidas, fragmentações, fluxos de desejo e 
repressão e consciência corporal. Mais do que tentar unificar polaridades, Bausch as 
confronta e as “joga” na espiral tridimensional do Anel de Moebius. Assim, palavra-mo-
vimento, representação-apresentação, espontaneidade-condicionamento, homem-mu-
lher, dança-teatro, dançarinos-plateia, circulam nesse Anel, forçando-se e redefinido-se 
uns aos outros, continuamente. 

Perguntada se o movimento não é o bastante para o que ela quer dizer e, daí, pre-
cisar de palavras, Bausch devolve:

Palavras? Não posso dizer exatamente. Mas, então, novamente, ao 
contrário... poderia ser um movimento. É simplesmente uma ques-
tão de quando é dança, quando não é. Onde é que começa? Quan-
do a chamamos de dança? Tem a ver, na verdade, com consciência, 
com consciência corporal, e a maneira pela qual formamos as coisas. 
Mas, então, não é preciso ter este tipo de forma estética. Pode ter 
uma forma bem diferente e ainda ser dança. Basicamente, quer-se 
dizer algo que não pode ser dito, então o que se faz é fazer um poema 
onde se pode sentir o que se quer dizer. E, então, palavras, acho, são 
um meio – um meio para um fim. Mas, as palavras não são o verda-
deiro alvo. (BAUSCH in HUXLEY e WITTS, 1997: 59)
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A fricção entre dança e teatro ganha contornos de confronto, ao invés de comple-
mentaridade ou completude, nas mãos de Bausch.

Nas obras de Bausch, dança e teatro são trazidos ao palco como 
linguagem, mas não como uma totalidade de corpo-mente ou for-
ma-conteúdo. Ao contrário, a natureza linguística daquelas artes é 
explorada como intrinsecamente fragmentada. Através da fragmen-
tação e da repetição, seus trabalhos expõem e exploram a lacuna 
entre a dança e o teatro, a nível estético, psicológico, e social: mo-
vimentos não completam palavras em busca de uma comunicação 
mais completa; o corpo não completa a mente em busca de um ser 
total ou de uma presença mais completa no palco; mulher e homem 
não formam uma unidade liberando o indivíduo de sua solidão. 
(FERNANDES, 2007: 28)

Expectativas de uma unificação ou integração entre artes são postas por terra por 
Bausch. Expondo a lacuna, não só entre as artes, mas entre outras polaridades, Bausch 
consegue alargar o que pode ser considerado dança, ou espetáculo, e, como uma cadeia, 
questionar o que pode ser considerado teatro, mulher, homem, espetáculo, plateia. 

O lugar de resolução desses confrontos, dessas lacunas expostas, é o próprio cor-
po: “O corpo dançante torna-se um instrumento de seu próprio questionamento como 
natural ou linguístico” (ibid.: 42). Aqui as instâncias fenomenológica e semiótica são 
postas mesmo em estado de confronto: “a linguagem da dança é a da crítica a qualquer 
esquema de princípios fixos e finais. É a linguagem do paradoxo, a linguagem da não-
-linguagem” (ibid.). Fazemos uma conexão com os conceitos de não-lugar de Bhabha 
e do espaço de labilidade de Derrida: uma arena onde acontecem os desencontros, os 
desafios, as redefinições, um lugar para o exercício do paradoxo. 

Sobre a relação com os espectadores, Bausch tem consciência da relação de poder 
existente entre estes e a obra apresentada (espetáculo, dançarinos). Noções de valor mo-
netário – o ingresso pago – e de valor simbólico – o status internacional da companhia, 
subsidiada por um município de um país desenvolvido e reconhecida internacionalmen-
te –, expectativas por parte do espectador de ser divertido ou enlevado e de presenciar o 
virtuosismo dos dançarinos e a excelência da produção etc., são questões postas em jogo.

Em uma cena de Kontakhof (1978), os dançarinos assumem temporariamente o 
papel de plateia, assistindo – e julgando – o que está em cena, assumindo o olhar de 
voyeur e de comprador. Na visão de Fernandes, isto é mais um aspecto do que está “em 
jogo” na espiral tridimensional do Anel de Moebius que Bausch faz funcionar, traba-
lhando a desconstrução do medium da dança em sua recepção pelos espectadores. 

Aplaudindo-se a si mesmos, os dançarinos atuam o papel do públi-
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co e incorporam seu poder. A dança passa a discutir criticamente a 
relação entre seus executores e espectadores, todos incluídos nesta 
cadeia significante em busca de um significado social e estético – a 
atenção e o reconhecimento alheios. Neste contexto, as dicotômicas 
relações entre indivíduo e sociedade, autêntico e mecânico, dança-
rinos e público, arte e vida, tornam-se cada vez mais sobrepostas, 
entrelaçadas e reciprocamente desafiantes e transformadoras. (FER-
NANDES, 2007: 73)

Outra expectativa frustrada é a de ser saciado por um espetáculo cheio e movi-
mentado. As pausas e as inações são muito presentes e funcionam tanto para criticar o 
meio da dança e a relação com os espectadores quanto nas temáticas tratadas. Pausas e 
imobilidades são particularmente desconfortáveis para o espectador:

O público quase não pode suportar pausas no teatro. (...) Beckett; 
ele deu durações exatas para as pausas porque sabia que os diretores 
e os atores têm medo delas. Um ator já fica tenso de medo quando 
não pode mover-se ou dizer qualquer coisa por apenas dez segun-
dos. É contra o acordo. Há um acordo, uma regra: Eu pago e você 
trabalha. O ator trabalha e eu, como espectador, pago. Mas eu quero 
que ele sue, este ator, pelo dinheiro que eu estou lhe pagando. Se ele 
não fizer nada por algum tmpo, significa que está relaxando, o por-
co, com o meu dinheiro, e eu não vou aceitar isso.” (MÜLLER apud 
FERNANDES, 2007: 120)

Arriscamos dizer que esse desconforto deve-se ao fato de que a pausa, o gap, é 
o próprio espaço de devir, não lugar, entre-lugar, centro faltante, espaçamento, rastro, 
ausência. 

Podemos reconhecer que a dança-teatro, gênero de dança que Bausch integra e 
ajudou a desenvolver e difundir, é, por excelência, um espaço entre polaridades e um en-
tre-lugar. Fernandes diz que é no “hífen” entre dança e teatro que a dança-teatro reside:

[...] é o “entre”, a transição, o sistema conjuntivo que liga diferentes 
estruturas corpóreas e destas para o espaço externo e de volta para o 
espaço interno. É a arte da fronteira, do abismo entre sono e vigília; é 
dançarino cantando, atriz dançando, tijolos caindo e maçãs voando 
(Palermo, Palermo, Bausch); é um constante transitar entre os mui-
tos “eus” e “tus”, desafiando e desestabilizando identidades a partir 
da relação com o “outro”, o “diferente”. (FERNANDES, 2006: 375)

Traçamos o início da dança-teatro com a prática e pensamento de Laban, não sem 
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motivo mencionado anteriormente e relacionado a Derrida no que diz respeito a ocupar 
o espaço entre polaridades. É impressionante que ambos os autores utilizem o termo 
labilidade para evocar esse espaço de desestabilização, de devir. Alguns fatos fazem de 
Laban o precursor da dança-teatro: considerar o dançarino como um ser integrado que 
“pensava-sentia-fazia” (BARTENIEFF apud FERNANDES, 2007: 27); entender a dança 
como algo que é experienciado e entendido, sentido e percebido pelo indivíduo como 
um ser completo, não como algo com um enfoque puramente cognitivo ou intelectual 
(OSBORNE apud FERNANDES, 2007: 27); a criação de um sistema de notação (a Laba-
notation) apropriado ao entendimento da dança como linguagem cinestésica ou simbó-
lica, diferente de expressão espontânea e de linguagem discursiva, evidenciando o fato 
de que a dança tem um conteúdo significativo, compreensível (FERNANDES, 2007: 27).

A dança-teatro também traz como bagagem uma herança de mão dupla das van-
guardas teatrais e de dança (Sanchez-Colberg, 1996), mas, principalmente, no 
que se fez no contexto em que estava presente a dança pós-moderna norte-americana, 
iniciada nos anos 1960, especialmente na cidade de Nova York. Nesse contexto, poetas 
e artistas plásticos dançavam, dançarinos participavam de performances e happenings 
de artistas plásticos, dançarinos e não dançarinos atuavam numa mesma obra artística, 
dançarinos escreviam e também dirigiam filmes. A relação entre as artes e os espectado-
res foi questionada e, gradativamente, a preocupação principal com o produto final e seu 
efeito aurático foi mudando de foco, para incluir o processo. 

Bausch foi influenciada por Laban, tanto em sua formação em dança quanto em 
sua prática artística inicial, pois, em ambos, trabalhou juntamente a Kurt Jooss, ex-aluno 
e colaborador de Laban. Também morou dois anos em Nova York nos anos sessenta, 
estudando e dançando. Bausch incorpora e altera essas influências, mas de uma forma 
crítica, conforme Fernandes (2007: 23). As peças de Bausch materializam essas caracte-
rísticas, na forma de um caos grupal generalizado, sob certa ordem, favorecendo proces-
so sobre produto e provocando experiências inesperadas em dançarinos e plateia, sem 
rejeitar a grandiosidade teatral (FERNANDES, 2007: 23).

As significações que brotam em suas peças emergem, dissolvem-se e sofrem mu-
tações, funcionando numa constante transformação. Na temática de suas obras,  movi-
mentos e elementos da vida diária são incorporados com o intuito de expor que são tão 
artificiais quanto a apresentação cênica. O que surge de espontaneidade, acontece como 
um resultado do recurso das repetições, mecanismo que faz girar a espiral tridimensio-
nal do Anel de Moebius de Bausch. O que impele seu giro é uma “constante incomple-
tude, busca e transformação dentro de um pensar-sentir-fazer fragmentado, ao invés de 
integrado.” (ibid.: 29). Conectamos essa constante incompletude com o centro faltante 
de Derrida.

Partindo do princípio de que o corpo individual é um corpo social – uma constru-
ção a nível psicofísico, constantemente permeada e controlada por repetitivas normas 
de disciplina em meio a relações sociais de poder – Bausch radicaliza na dissecação de 
nossos mapas corporais, adquiridos através da repetição desde a infância. Experiências 
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passadas, suas e de seus dançarinos, tornam-se matéria prima para o desenvolvimen-
to de suas obras. Essas experiências são, inicialmente, reconstruídas e, posteriormente, 
moldam a forma estética. Mais tarde, provocarão “diversas e imprevisíveis experiências 
no dançarino e em sua platéia, aumentando as possibilidades de interpretação e associa-
ção pessoais” (ibid.: 51). 

Um outro tema tratado por Bausch é o próprio medium da dança: expondo os 
processos de aprendizagem de dança (especialmente o balé clássico) que utilizam a repe-
tição como meio de atingir a perfeição; mostrando os bastidores de ensaios no aprendi-
zado de uma sequência de dança; mostrando a falha como uma possível opção de dança, 
além da almejada perfeição; problematizando a questão do corpo ideal e perfeito para 
a dança. 

Critica-se a natureza positivista do aprendizado do balé, nascido da falta de per-
feição motora, indo em direção a uma perfeição e a um virtuosismo e total controle do 
corpo. Fernandes (ibid.: 108) conecta isto a Foucault, crítico radical da estrutura posi-
tivista de conhecimento e controle/poder sobre o corpo. Esse pensamento também está 
ligado à medicina, que trabalha a partir da falta de saúde. Em Kontakthof esse processo 
de aprendizado através do controle é exposto, repetido e desconstruído. Isto também 
está exposto no processo tradicional de aprendizado de sequências de dança para um 
espetáculo, similar ao do aprendizado do balé, no qual perfeição e erro se constituem em 
polaridades claras: erro é falha; perfeição é o alvo a ser atingido. A falha na sequência co-
reográfica pode se mostrar muito mais verdadeira e interessante, como também as falhas 
no corpo podem sair do seu lugar escondido e tornar-se o assunto, ou um dos assuntos, 
da peça, como em 1980, obra na qual os dançarinos expõem suas marcas, advindas de 
acidentes em suas vidas cotidianas e de ensaios e apresentações (ibid.: 87).

Outra temática muito forte nas obras de Bausch é a inabilidade de uma comuni-
cação bem sucedida, da completa expressão e percepção de um único significado, seja 
entre dançarinos no palco, seja entre estes e a plateia. Em uma primeira tentativa mal 
sucedida de comunicação, uma outra é repetida, não obtendo sucesso, e assim por diante 
(ibid.: 111).

Bausch estrutura suas cenas através da técnica da colagem com livre associação: 
pequenas cenas ou sequências de movimento são fragmentadas, repetidas, alternadas, 
ou realizadas simultaneamente, sem um desenvolvimento definido na direção de uma 
conclusão resolutiva  (ibid.: 26). A repetição é, ao mesmo tempo, tema, artifício coreo-
gráfico e estrutura composicional. Na estruturação propicia que:

a)	 o tempo medido e pago seja desestruturado, gerando momentos de suspen-
são, nos  quais os dançarinos questionam e desmontam as expectativas da 
plateia;

b)	 as peças estejam em constante processo, não havendo necessariamente uma 
separação entre processo criativo e produto final, expondo o processo técni-
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co e as imperfeições da dança e dos dançarinos e o valor comercial da dança 
em relações de poder entre os dançarinos e o público (ibid.: 78);

c)	 significante e significado se confundam;

d)	 seja feita a desconstrução de: linearidades de memórias e associações de 
dançarinos e de espectadores; uma identidade ou fixidez da história do su-
jeito; a movimentação previsível de corpos formados pela técnica do balé e 
o método socrático de fazer perguntas para descobrir uma verdade (ibid.: 
139); significados literais das palavras; vocabulários impostos nos corpos 
dançantes (o social, do cotidiano, e o estético, dos vocabulários de dança);

e)	 a dança incorpore e discuta sua natureza inerentemente paradoxal; 

f)	 as imagens se imprimam e se transformem na memória do espectador, “re-
sistindo à qualidade efêmera da dança e permitindo novas maneiras de ver.” 
(ibid.: 64);

g)	 a dança e seus participantes se reconstruam a si mesmos.

Podemos perceber a diferência agindo: linearidades, polaridade, significações, to-
das postas em movimento e transitoriedade na espiral tridimensional do Anel de Moe-
bius. “Em cada peça sempre há o seu oposto; assim como na vida. Que também tem algo 
a ver com tentar encontrar uma harmonia.” (BAUSCH in SERVOS, 1999).

William Forsythe: polifonias deslizantes
Polifonia, multidirecionalidade, descentramento, desestabilização são palavras 

que se ligam ao trabalho de Forsythe. O termo polifonia Forsythe encontrou em suas 
leituras de Barthes. Propomos que seu trabalho possui vários focos de polifonias, traba-
lhados autônoma e entrelaçadamente: no corpo dançante individual; na relação entre os 
dançarinos e estruturação das obras; na relação com o observador/espectador. 

Os três pilares sobre os quais o trabalho de Forythe se desenvolveu foram: forma-
ção corporal no vocabulário do balé clássico, as teorias de Laban e a leitura de autores 
estruturalistas e pós-estruturalistas franceses (SERVOS, 1999; NUGENT, 1998; 2003).

Durante sua formação, Forsythe ficou bastante impressionado com o papel que 
George Balanchine teve para a construção do neoclassicismo no balé, tirando o peso do 
clássico e organizando-o de modo mais musical que visual (SERVOS, 1999). 

O contato com as teorias de Laban aconteceu durante um período em que per-
maneceu sem fazer atividades físicas, devido a um problema no joelho, em 1971. É in-
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teressante que a ausência (um rastro, um espaçamento) da atividade de dançar tenha 
promovido um espaço para uma renovação de suas ideias e vontades para a dança. A 
ideia de que qualquer movimento pode se tornar um movimento de dança foi decisiva. 
Na Corêutica, parte correspondente à Harmonia Espacial, ele descobriu que “o corpo 
dançante poderia ser liberado de sua organização centralizante e libertado para se mover 
através de cinesferas sem limites. Ele começou a gerar sistemas de movimento próprios, 
que, ao longo dos anos, têm se tornado crescentemente complexos” (NUGENT, 2003: 
41). Percebemos uma conexão muito forte com o conceito de centro faltante de Derrida, 
mostrando-se uma ferramenta para novas possibilidades de investigação do corpo dan-
çante, com a liberação do centro trabalhado na técnica do balé e também dos centros de 
gravidade e levitação, apontados por Laban (1978).  

Quanto aos autores que Forsythe leu, Servos (1999) chama a atenção para os con-
ceitos apontados por Barthes, nos anos iniciais, de desmontar e rearranjar, e sua visão 
de uma polifonia de signos e símbolos em ação na dança e no teatro contemporâneos. 
De fato, quando apreciamos algumas obras de Forsythe, vemos materializadas as ideias 
de desmontar e rearranjar. De Foucault, não podemos dizer especificamente o que o 
influenciou; entretanto, fazemos uma ligação com seu trabalho quando Foucault fala 
que o poder é onipresente, mas não é exercido de um ponto central, e, sim, da relação 
entre vários pontos, vindos de vários lugares e constantemente instáveis (FOUCAULT, 
1988: 103). Com relação a Derrida, não temos certeza de que Forsythe o tenha lido, 
mas as probabilidades são muito grandes. Podemos estabelecer muitas conexões entre 
sua obra coreográfica e os conceitos de desconstrução, centro faltante, labilidade, rastro, 
espaçamento. 

Forsythe também mostra interesse por áreas aparentemente não relacionadas (te-
oria literária, física, poesia, matemática, mito, ciência), justapondo-as em seus trabalhos 
(Nugent, 2003: 43).

De acordo com Servos (1999), Forsythe vê o teatro e a dança mais como um pro-
jeto de pesquisa com resultados incertos, um processo no qual as variáveis podem ser 
mudadas a qualquer momento, em qualquer direção. O resultado é uma liberdade de 
escolha que funciona para o coreógrafo, para o dançarino e também para os especta-
dores. O objeto de sua pesquisa é a relação de um signo com outro, signos previamente 
explodidos em partes individuais e reorganizados puramente por princípios físicos de 
composição, não por uma narrativa ou por personagens. Nugent (1998: 27) esclarece 
que, a despeito da vastidão do que ele absorveu, seu ponto de partida é o próprio corpo. 
Servos (1999) aponta vários aspectos de seus procedimentos:

a)	 decupando ao extremo elementos do vocabulário do balé, Forsythe forma-
va séries em repetição infindas, que ele manteve refinando e estendendo, 
através de artifícios coreográficos como retroceder, adicionar, subtrair etc.; 
assim, o conteúdo narrativo é dissolvido e a dinâmica do movimento so-
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bressai;

b)	 respeitar o tempo próprio exigido por cada evento faz com que se tenha 
maior liberdade ao abordar a música;

c)	 o emprego de tempos musicais e de dinâmicas diversos permite que lineari-
dades sejam apagadas; 

d)	 o uso do espaço é des-hierarquizado, conferindo igual importância a onde 
quer que se inicie o movimento ou onde o finalize.

Assim como Laban, Forsythe aplicou as teorias da Corêutica ao corpo forma-
do pelo balé. Descobriu que “desfazendo-se da coluna ereta e da rotação externa [o en 
dehors] e eliminando as hierarquias de partes do corpo, de dançarinos específicos e de 
espaços no palco, novas oportunidades entrariam em jogo” (NUGENT, 1998: 29). Aqui, 
fazemos duas conexões: uma, com Merce Cunningham, um dos pioneiros na des-hie-
rarquização, tanto de partes do corpo quanto de locais no espaço de apresentação; outra, 
com o conceito de labilidade (de Derrida e de Laban) e o de centro faltante. Rubidge 
(1999: 46) identificou que a abordagem de Forsythe na Corêutica difere radicalmente 
da original: “Informado por princípios pós-modernistas, ela desestabiliza molduras de 
referências espaciais padrão, fragmenta unidades e desafia usos prescritivos de corpo-
-espaço. Em resumo, ele chuta a bola coreográfica para fora de área.”

Sua coreografia parte da proposição de que a linha se torne multidirecional. “Su-
ponha que a aresta externa torce em direção à aresta interna. Suponha que o centro forte 
a partir do qual todas as linhas do balé fluem é desestabilizado. O que pode emergir?”, 
propõe Forsythe (in NUGENT, 1998: 26). Dessa forma, os corpos de Forsythe conectam 
curvas e ângulos em formas que surpreendem o observador. Forsythe foi gradualmente 
saindo da orientação vertical, e arriscando-se cada vez mais na desestabilização, na la-
bilidade. Assim como Laban havia enfatizado que o que importa não são os pontos no 
espaço, mas, sim, o caminho entre um e outro, a transitoriedade, Forsythe experimenta 
várias possibilidades. 

O descentramento é levado ao ponto de se permitir considerar como centro qual-
quer parte do corpo, com centros cambiantes, para que “o corpo seja possibilitado a 
concretizar seu potencial total de movimento”; seu papel, como coreógrafo, “é continuar 
estendendo esta capacidade percebida” (NUGENT, 2003: 41). 

Uma boa visualização dessas características é o próprio Forsythe dançando. Em 
Solo (1995), percebemos todo o trabalho de isolamento de partes e de diversas relações 
entre estas, diversos percursos espaciais iniciados pelas mesmas e executados sucessiva 
e simultaneamente, diversas variações dinâmicas e a desestabilização do eixo e suas con-
sequentes descobertas de percursos inusitados. 

Em The The, um dos mais intimistas de seus trabalhos, duas dançarinas estão em 
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cena, lado a lado, no nível baixo, na base sentada, na direita baixa do palco (ponto de 
vista dos dançarinos). O que mais chama a atenção é o contraste entre o desenho de suas 
pernas, trabalhadas pelo balé, estendidas e em ponta, cheias de “S”s, numa posição do 
cotidiano, desassociada do balé, do dia a dia. Nesse contexto, aquelas pernas “virtusís-
ticas” do balé podem ser percebidas como “aleijadas”, ainda mais quando o movimento 
isolado de seus troncos e braços “desconjuntam” o corpo, dando uma sensação vívida de 
fragmentação.  Fortemente, o corpo – desenho, forma e história de sua formação (aulas 
de dança, coreografias dançadas, experimentos realizados, etc.) – é o próprio assunto da 
coreografia, o corpo como um rastro movente.

Em One Flat Thing, Reproduced (2000), o observador/espectador é bombardeado 
com uma miríade de pontos energéticos em movimento: partes mínimas do corpo, par-
tes maiores, o corpo como um todo, mesas sendo empurradas, mesas como suporte, me-
sas como divisores dos níveis espaciais por onde os dançarinos transitam. Os percursos 
percorridos por essas partes corporais e os corpos como um todo fazem da composição 
do trabalho um refinadíssimo quadro que desafia a percepção do observador. As rela-
ções de dinâmicas parecem átomos em ebulição, fenômenos se fazendo e se desfazendo, 
gerando as ações que se alimentam sucessivamente.

Em Enemy in the Figure (1989), a escala é grande, assim como a carga de energia 
que permeia o trabalho. Com o uso cambiante de cenário e objetos de cena, utilizados 
de maneira não narrativa, insólita até, o descentramento trabalhado no corpo vem com 
uma energia raivosa, aliada à poderosa trilha sonora. É um trabalho mais sombrio, lite-
ral (pelas sombras)  e metaforicamente.

In the Middle Somewhat Elevated (1987) foi comissionada por Rudolf Nureyev, 
quando diretor do Paris Opera Ballet, e criada em cima do corpo de Sylvie Guillem. É 
um pas de deux cheio de tensão e contrapesos, no qual o vocabulário e o virtuosismo 
técnico do balé são celebrados, porém, em um contexto de labilidade, que fascina e in-
triga o observador. A trilha sonora eletrônica de Thom Willems – colaborador longevo 
de Forsythe – é um componente poderoso, soando como se os acordes metálicos iniciais 
de A View to a Kill de Duran Duran fossem postos em série numa composição erudita 
contemporânea. Muito do fascínio dessa obra deve-se à participação de Guillem, tanto 
no processo quanto na execução da obra. Ela é virtuosística na técnica do balé e tem uma 
interpretação vigorosa, porém seu talento para trabalhar com coreógrafos contemporâ-
neos é uma característica que a difere de outras estrelas do balé, tendo a capacidade de 
entrar totalmente na proposta e no jogo desses coreógrafos. Tanto é que, na interpreta-
ção desse trabalho, outras dançarinas, apesar de possuírem a técnica que o trabalho de-
manda, não chegam às arestas que Guillem chega nas desestabilizações e não alcançam 
a ironia e a atitude blasé com que lida com seu material.

Eidos: Telos (1995) foi desenvolvido ao longo de uma exploração de dois anos em 
cima dos mitos gregos, geometria e matemática. Forsythe explica que a chave para assis-
tir a ele é o alinhamento. Uma vez entendido isto, torna-se possível ver todas as formas 
de alinhamentos passando através do tempo e do espaço. O alinhamento pode nem sem-
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pre estar ao longo (como na linha do balé); frequentemente estará através e envolverá 
tanto similaridade quanto diferença na movimentação, direção e ímpeto. Pode variar, 
também, em escala, do grande ao minúsculo (NUGENT, 1998: 30).

Várias das obras de Forsythe são remontadas para companhias de balé e algu-
mas são especialmente comissionadas. Em nossa opinião, o resultado não apresenta, em 
sua plenitude, a desestabilização trabalhada com seus dançarinos. A propósito, Forsythe 
atrai dançarinos de diferentes países e escolas de formação. Segundo Nugent (2003: 41), 
sob sua tutela, eles tornam-se extraordinariamente articulados em sua coreografia, inter-
pretando-a com rigor, precisão e uma consciência de cada músculo em seus corpos. Eles 
o dançam como se fossem donos do movimento. 

Isto deve-se a uma gama de exercícios e tarefas de improvisação que Forsythe 
foi construindo e acumulando ao longo dos anos e que repassa aos seus dançarinos. 
Uma maneira encontrada para repassar aos recém ingressados esses exercícios foi um 
tutorial hightech (Improvisation Technologies 1) desenvolvido quando diretor do Ballett 
Frankfurt (Rubidge, 1999: 46). Em uma versão com conteúdo e funções reduzidas, o 
tutorial foi produzido e lançado em formato de CD-ROM (Improvisation Technologies: 
A Tool for the Analytical Dance Eye, 1999) para comercialização, visando proporcionar a 
dançarinos, tanto iniciantes quanto com mais experiência em improvisação, a vivência 
de seus exercícios e alargar sua gama de movimentação. Vemos as tecnologias de im-
provisação compiladas por Forsythe como um rastro dos seus processos criativos, que 
podem ser vivenciados por outros corpos.

Forsythe estruturava seus trabalhos inicialmente revisitando o repertório do balé 
clássico, desarranjando-o através da técnica da colagem. Servos (1999) comenta que, 
gradualmente, isto foi dando cada vez mais espaço para a improvisação, entendendo-a 
como um sistema de possibilidades para se jogar. Em média, 70% da coreografia final 
são fixados e o restante, deixado a cargo da improvisação. Isto traz mais imprevisibilida-
de às apresentações e também uma certa fragilidade, o que confere um frescor ao traba-
lho, e, ao mesmo tempo, exige uma grande responsabilidade por parte dos dançarinos. 
A noção de transitoriedade ganha uma grande importância, pois torna-se inerente ao 
próprio trabalho. A fluidez da dança sentida e vista em cena é também aplicada a tudo o 
que está em jogo no palco: iluminação, objetos de cena e cenário. 

Várias atividades simultâneas e diferentes compõem a estrutura de suas obras. 
Por vezes, torna-se difícil acompanhar tudo o que está acontecendo no palco e, de tudo 
aquilo, fazer um sentido. Cada pessoa verá e perceberá diferentemente. Vários elemen-
tos podem estar justapostos: relações do próprio movimento dançado entre si ou do 
movimento dançado com outros meios, como música, elementos de cenário e objetos 
de cena, imagens projetadas, texto. A noção de centro faltante, em atuação tanto na abor-
dagem do corpo dançante quanto na estruturação das obras, também reverbera no es-
pectador, cabendo a este escolher onde concentrar seu foco e tecer relações entre o que 
acontece no palco, pois nada é oferecido linearmente. O espectador põe para funcionar 
sua espiral tridimensional do Anel de Moebius.
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A questão da perspectiva e o ato de ver são assuntos de extrema importância para 
Forsythe: “A percepção de uma obra de dança é modificada pelo contexto no qual esta 
é apresentada” (FORSYTHE in SIEGMUND, 2001b: 73). Em Artifact (1984), providen-
ciou que a cortina descesse repetidamente no meio das cenas em andamento, causando 
um grande estranhamento e incômodo ao público. Estranhamento porque não se sabia 
se o espetáculo havia terminado ou não. Incômodo porque a expectativa de um espe-
táculo que valesse o dinheiro do ingresso, com promessas de divertimento, elevação do 
espírito, belas atuações dos dançarinos – ideias herdadas do Iluminismo – foi atrapalha-
da. Artifact agora é vista como um clássico, opina Siegmund (ibid.), “ela quebrou com o 
nosso continuum de percepção e nos fez conscientes de quão gananciosos nós fitamos o 
palco. Com efeito, Forsythe questionou o quanto a audiência queria assistir – sem inter-
rupções, por favor – belos dançarinos ocupados com um pas de deux”.

Sua subversão está apontada principalmente para a perspectiva central, originada 
na pintura renascentista, vindo, subsequentemente, a dominar outras formas artísticas, 
incluindo o balé. Ela presume um olho estático, liberto de um corpo físico, com linhas 
de visão sempre estáveis encontrando-se num ponto de fuga centralizado no plano de 
fundo da composição. Um mundo hierarquicamente organizado se estende para um 
observador que domina a perspectiva central, que pode usá-la como um espelho para 
auto-reflexão. Não coincidentemente, o desenvolvimento da perspectiva central está as-
sociada à ascensão concomitante do humanismo. Seus críticos iniciais objetaram que o 
olho não é um foco de câmera estático, mas sempre em movimentação.

Forsythe aborda essa tradição de duas formas. Primeiro, em termos de estética de 
produção, subvertendo a identidade do balé e seus códigos de movimento, na relação 
com o corpo dançante e na estruturação das obras. Segundo, em termos de estética da 
recepção, questionando o sujeito que olha.

Vários de seus trabalhos são feitos para espaços convencionais de teatro. Outros, 
para espaços alternativos. Em Kammer/Kammer (2001), apresentado no Bockenhei-
memer Depot, um antigo depósito de bondes em Frankfurt, o cenário compõe-se de 
quartos de hotel, com dois dançarinos vivendo personagens e o restante deles fazendo 
pequenas coreografias. Além do cenário, há telas projetando imagens editadas e ao vivo. 
O desfile de imagens fica em primeiro plano e as ações dos dançarinos, em segundo. As 
ações são parcialmente cobertas e o público é disposto pelo espaço. Os pontos de vista 
são cambiantes e o que é oferecido à visão também difere para cada espectador; logo, a 
recepção e a construção de possíveis significados são um processo muito particular para 
cada um (SIEGMUND, 2001c: 44-45).

Endless House (1999) é composto de duas partes, cada uma realizada em um es-
paço diferente: o palco da Ópera de Frankfurt e o Bockenheimemer Depot. O primeiro 
lida com a perspectiva central e o segundo, com a visão multidirecional. O espetáculo é 
composto de  coreografia, texto (trechos de citações de Emily Brontë, Charles Manson, 
entre outros), trilha sonora para cada espaço, cenário com longos metros de tecido e ilu-
minação com cores fortes. Propositalmente, os espectadores são levados a experimentar 
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essas duas formas de recepção e fruição da dança (SIEGMUND, 1996: 46).
Em The Bouncy Castle (2001), uma grande instalação em forma de castelo feita 

com material de espuma, os espectadores entravam e vivenciavam corporalmente a rela-
ção com esse lugar, com essa determinada textura. Sobre esse trabalho, Forsythe comen-
ta que “se você não engajar o seu corpo, você não consegue entender. É um experimento 
cognitivo...” (FORSYTHE in SIEGMUND, 2001c, 74). Aqui as polaridades entre espec-
tador e executor são decididamente borradas.

Meg Stuart e sua companhia Damaged Goods: dançando estados
Meg Stuart é norte-americana, mas seu trabalho teve maior repercussão na Euro-

pa. É um tanto nômade, passando alguns anos em cidades europeias (Bruxelas, Berlin, 
Zurich) que lhe dão patrocínio para desenvolver seus trabalhos. Podemos dizer que esse 
nomadismo reflete-se em seu trabalho com a exploração da diferença em diversos as-
pectos:

a)	 na variação de modos de apresentação, que pode passar pela dança, instala-
ção e performance e a variação dos elementos utilizados (vídeo, texto, am-
bientação); pode acontecer tanto ao longo de um trabalho específico, como 
Appetite (1998), quanto entre obras diferentes;

b)	 na bagagem diversa dos colaboradores, compostos por dançarinos, atores, 
artistas visuais e de vídeo, designers, músicos e teóricos; 

c)	 na rotatividade nômade dos colaboradores: contribuem intensamente para 
determinado projeto, cedendo o lugar, em um projeto seguinte, para outras 
ideias, outros elementos e outros colaboradores;

d)	 nos dançarinos e atores, com tipos físicos, procedências e formações corpo-
rais diversas;

e)	 entre espetáculos: como cada um inicia de uma proposta ou colaborações 
diferentes, cada trabalho tem uma “cara” bem diferente da do outro. 

Assim como Bausch e Forsythe, o corpo é o ponto de partida e o laboratório de 
Stuart, que o considera como “uma entidade física” (AYERS, 1999: 9). Seu interesse na 
decupagem e desconstrução do corpo faz com que, no ato da apresentação, a qualidade 
tátil esteja muito presente.

Na visão de Schlicher (2001: 34), Stuart representa a artista obsessiva, atacando, 
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através de sua pesquisa de movimento, as convenções de normalidade/anormalidade 
em um nível psico-físico, revelando a vulnerabilidade do corpo deformado e defeituoso. 
Há duas abordagens principais em seu trabalho: a referência à história das Artes Visuais 
e a análise do movimento cotidiano, especificamente do movimento e comportamento 
corporal em situações extremas, de pessoas idosas, de pessoas deficientes. Seu interesse 
nesse contexto não é o de copiar os movimentos, mas usá-los como readymades. Essa 
fascinação pelo corpo e movimento deformados revela uma afinidade com artistas plás-
ticos como Francis Bacon. Para Stuart, a deformação funciona como uma metáfora para 
sua percepção e experiência do mundo, um espaço de diferência. 

Stuart observa, fragmenta e transforma formas e movimentos corporais. Ela busca 
os defeitos do corpo, as articulações histéricas e narcisistas do corpo humano, a escondi-
da estrutura psicológica da deformação anatômica. Ela explora a falha da comunicação 
humana, assim como Bausch. Seus corpos são geralmente envolvidos em ações repeti-
tivas e isoladas, com movimentos maníacos, e estados de exaustão depressiva. Gradual-
mente, essa carga física da movimentação foi mudando para uma direção em que, mais e 
mais, se vê menos e menos dança em sua forma mais facilmente reconhecível. 

Disfigure Study (1991) foi o primeiro trabalho que lhe deu um reconhecimento 
grande. Teve como ponto de partida a dissolução da figura humana que Francis Bacon 
desenvolveu em suas pinturas. Possui uma versão em trio e uma solo. Tendo assistido à 
própria Stuart dançando, na versão solo, pudemos perceber uma qualidade corporal de 
descentramento, desarranjamento e dissolvimento do corpo, que desafiam a ideia de um 
corpo uno, sensual, ou de um corpo-objeto, principalmente em se tratando do corpo de 
uma mulher, semidesnudo, atlético e desejável, exposto em cena. 

Em Soft Wear (2000), Stuart passa por poses e flashes, incialmente percebidos 
como do cotidiano – um cruzar de braços, um coçar de cabeça, uma transferência de 
peso de uma perna para outra etc. – e repete-os em estados corporais diferenciados, 
estados que sugerem uma dissolução e um desconforto oriundos de um aprisionamento 
no próprio corpo, que faz com que se olhe para esse corpo com uma outra disposição, 
na qual o estranhamento ocupa uma grande parte. 

Para Stuart, “dança é um lugar para tentar coisas com as quais você não está ne-
cessariamente confortável” (in PEETERS, 2011: 150). Entrando nesse entre-lugar, Stuart 
e seus dançarinos tentam rearranjar experiências e legados do meio da dança em si, ex-
periências da vida contemporânea e experiências de estados corporais diferenciados. No 
comentário sobre Visitors Only (2003), feito por Fernandes e Moura (2004), podemos 
vislumbrar como esses estados corporais diferenciados compõem a cena:

Residindo numa zona limítrofe, Visitors Only, com o grupo Dama-
ged Goods, sob a direção de Meg Stuart, articula linguagens como 
teatro, dança e música. Há uma série de pequenas narrativas, muitas 
vezes simultâneas que acontecem numa casa “estripada”, isto é, uma 
casa rasgada em corte horizontal, que ocupa toda a extensão do pal-
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co, em dois pavimentos, com portas, janelas e passagens estranhas e 
não ergonomicamente pensadas para seres humanos.... pelo menos 
não para “normais”. Este espaço anormal se relaciona intensamente 
com seres, aparentemente normais, mas esquizo-mecanicamente al-
terados pelos processos de modernização, pela tecnologia, pela sede 
de sucesso, pela perda da doçura, da espontaneidade, que assola e 
coloniza corpos. Isto está explícito no embate constante entre corpo 
mecânico-newtoniano e corpo organo-quântico. (FERNANDES e 
MOURA, 2004)

Uma cena em particular desse espetáculo, com os dançarinos em estado de tre-
mor, cinestesicamente atinge o espectador. Stuart relata (apud PEETERS, 2011) que ela 
e seus dançarinos fizeram um workshop específico para essa técnica de tremor, que leva 
a um estado de transe e meditação. Essa desestabilização da sensação e da consciência 
do corpo, através da mudança de estados corporais, é um motor, para Stuart, para novas 
descobertas.

Violet (2012) é todo estruturado em mudanças de estados corporais, individuais e 
coletivas, que necessitam de um tempo estendido para se desenrolar. Aos espectadores, 
só resta testemunhar o surgimento, desenvolvimento e transformação desses estados, o 
que muitas vezes provocam desconforto e também sonolência, por um lado, e perple-
xidade, por outro. O acompanhamento sonoro, feito por um músico/programador ele-
trônico, oferece uma esteira de sons que ora acompanham e enfatizam, ora contrastam, 
com o desenrolar desses estados. Um clima algo opressivo permanece no ar, como se 
estivéssemos presenciando a fase posterior, ou a sobrevivência, a uma catástrofe. Nesse 
espetáculo, possíveis significados podem até ter a iminência de surgir, porém se esqui-
vam e se deslocam quando um novo estado corporal começa a ser ativado. 

Stuart também desafia o próprio medium da dança, acolhendo e utilizando pro-
cedimentos de outras disicplinas, como as artes visuais e o vídeo. Para Ayers (1999), ela 
frequentemente cruza a linha divisória entre dança e arte da performance e seu trabalho 
é altamente engrandecido por causa disso. 

Em Are We Here Yet? (2011) – livro editado por Jeroen Peeters – Stuart e seus co-
laboradores testemunham sobre o impacto das obras e processos em seus próprios cor-
pos. Com Stuart, os colaboradores efetivamente passam por uma experiência corporal, 
o que confere uma qualidade diferenciada aos produtos resultantes. Percebemos o corpo 
funcionando como o próprio espaço entre polaridades, se considerarmos que diferentes 
áreas artísticas e do conhecimento geralmente configuram-se como polaridades entre si.

Os espaços físicos onde as obras de Stuart são apresentadas podem variar, indo de 
um espaço teatral mais convencional até espaços bem específicos. Consequentemente, 
a relação com os espectadores é sempre alterada, por conta disto. Mesmo nos espaços 
mais convencionais, dependendo do colaborador artista visual ou de vídeo em questão, 
o espaço pode estar recoberto de argila úmida, que, ao desenrolar do espetáculo, vai en-
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durecendo e partindo (Appetite). Pode estar forrado de peles. Pode estar repleto de telas 
de vídeo (Splayed Mind Out, 1997). Pode ter o cenário de uma sala, dentro de uma es-
trutura giratória grande que faz o cenário girar com os dançarinos dentro (Replacement, 
2006). Pode ser o cenário de um apartamento muito estranho (Visitors Only). Pode ser 
este mesmo cenário num espaço de rua (Revisited). Pode ser uma instalação, com vários 
ambientes e saídas, onde o público efetivamente é parte da obra (Highway 101). Enfim, a 
gama de possibilidades é grande.

A percepção e resposta do público são desafiadas por todos esses elementos: des-
de a pesquisa corporal e seus estados cambiantes até os elementos extrínsecos à dança 
que com ela dialogam e pelo ambiente em que a dança acontece. Por exemplo, em Appe-
tite, Stuart decide deliberadamente não terminar o espetáculo, mas acender as luzes do 
teatro, uma convenção teatral de que o espetáculo terminou. Já em Highway 101, os 
diferentes espaços de cena e de saída  propostos (sugerindo espaços de realidades dife-
rentes) são combinados com diferentes modos de assistir, olhando para cima para uma 
cena que acontece em cima de um telhado de vidro, deitado sobre a barriga para ter a 
visão de baixo, etc.

Considerações finais
Ter entrado um pouco nos mundos coreográficos desestabilizadores (e fascinan-

tes) desses artistas nos faz acreditar na desestabilização como via de mudança e transfor-
mação, que é o que a desconstrução propõe. Acredito que a contribuição deles é grande 
para nos percebermos em relação à contemporaneidade.
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Resumo
A realidade virtual, proclamada com o advento dos computadores e da internet, há mui-
to tem sido focalizada no universo ficcional da literatura e do cinema, desde obras como 
Metropolis (1927) e 2001: uma odisséia no espaço (2001: A space odyssey, 1968), pas-
sando por Blade Runner (1982) e O exterminador do futuro (Terminator, 1984) até Ma-
trix (1999). São filmes implacáveis em sua imaginação do futuro e radicais em sua mira-
da na condição do pós-humano, isto é, a conexão do Ser e da máquina numa simbiose 
radical. Contemplando a ficção científica do cinema (sci-fi), já disseminada na televisão 
e na internet, percebemos que as suas imagens e sons contêm o DNA da cibercultura, 
uma visão do futuro que se tornou presente no “breve século XX”.
Palavras-chave: cinema, ficção, cibercultura, realidade virtual.

Abstract
Virtual reality, proclaimed with the advent of computers and the internet, has long been 
focused on the fictional universe of literature and film, since works such as Metropolis 
(1927) and 2001: A space odyssey, 1968, Blade Runner (1982) and Terminator, 1984 to 
the Matrix (1999) Its relentless in their vision of future and radical imagination in his 
look in the post-human condition, that is, the connection of the machine and in a ra-
dical symbiosis. Contemplating the film science fiction (sci-fi), already widespread on 
television and on the internet, we realize that your images and sounds contain the DNA 
of cyberculture, a vision of the future that became present in the “short 20TH century”.
Keywords: cinema, fiction, cyberculture, virtual reality.



66 Cartema - Nº 2 - Ano 1 - Junho  2013

Do filme expressionista ao cinema em 3D, a realidade virtual – proclamada com 
o advento dos computadores, internet, games e tecnologia – tem sido projetada no uni-
verso ficcional da literatura e do cinema, desde obras como Metrópolis (1927), 2001 uma 
odisséia no espaço (1968), Blade Runner (1982), O exterminador do futuro (1984)  até 
Matrix (1999) Inteligência Artificial (2001) e Avatar (2010). São obras ácidas, implacáveis 
em seu registro do mundo real e na imaginação do futuro, e fulminantes, em sua mirada 
na condição do pós-humano. As narrativas de ficção previram o ciborgue, o híbrido, o 
ser e a máquina numa simbiose radical, que envolve e assombra.

Contemplando a ficção científica (sci-fi), hoje em circulação na televisão e na in-
ternet, observamos que as suas imagens e sons contêm uma espécie de DNA da cibercul-
tura; uma visão do futuro, inscrita no passado e que se tornou presente no século 21. A 
sétima arte antecipou uma modernidade tecnológica que simultaneamente causa medo 
e fascínio. E cabe aos filósofos, especialistas estetas, críticos, pedagogos, jornalistas deci-
frar o sentido dessas narrativas audiovisuais, históricas e ficcionais, que têm alimentado 
ideologias e utopias há mais de um século. 

Trata-se de um repertório que –  incessantemente –  têm forjado um universo 
paralelo, cuja irradiação atravessa inteiramente a realidade sensível. O desafio que se 
coloca é decifrar o significado dessa modernidade tecnológica, antecipada na literatura, 
no cinema de ficção e realizada, em grande parte, no atual cenário da vida cotidiana.

Embora hoje encontremos ficção científica em histórias em quadri-
nhos, videogames, filmes e RPG, o gênero nasceu como narrativa 
literária. A ficção científica herdou das narrativas de viagens e das 
fábulas a tarefa de contar histórias sobre seres maravilhosos ou ex-
traordinários, fascinando assim seus leitores. As viagens fantásticas, 
como As viagens de Gulliver, de Jonathan Swift, descrevem seres ma-
ravilhosos e lugares exóticos e longínquos, acendendo a curiosidade 
sobre o desconhecido, mas mantendo em suspense a real existência 
dos ambientes descritos. A ficção fantástica – a ficção científica e 
seus primos mais próximos, a fantasia e o horror – são produtos da 
Idade Moderna, e, constituíram-se no campo da literatura. Diferen-
te da fábula, a literatura é ficcional, mas se compromete a produzir 
efeitos de realidade. A literatura fantástica permanece, no entanto, 
com o mesmo objetivo da fábula: criar seres e mundos desconheci-
dos, despertando curiosidade e deslumbramento em seus leitores. 

OLIVEIRA, 2004, on line.

Para a elaboração deste trabalho, fizemos um mapeamento seletivo de algumas 
obras de ficção no cinema, incluindo a ficção científica, muitas delas adaptadas das nar-
rativas literárias. São películas que apresentam um projeto estético e ideológico acerca 
da vida no futuro, simulando um mundo no qual convivem os seres humanos e as má-
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quinas, numa ambiência onde o natural se confunde com o artificial, o orgânico com o 
tecnológico, o real com o virtual. 

Esses filmes, cuja ficcionalidade não cessa de se realizar no plano da vida vivida, 
contêm as chaves para um entendimento das relações entre os humanos e seus duplos, 
clones, extensões e alteridades. As artes da literatura e do cinema têm fornecido as pistas 
para uma imaginação filosófica do seres humanos e as suas relações com as formas de 
vida artificial, do “universo paralelo”, comum na era das mídias digitais e previsto nas 
origens da ficção cinematográfica. 

Desde um filme ainda tecnicamente rudimentar como Viagem à lua (1902) até 
o recente Aeon Flux (2005), informado pela estética dos quadrinhos, desenhos e ani-
mações, há obras fundadoras de um campo de visibilidade que traduz o nosso meio 
ambiente inteiramente irradiado pelas tecnologias. 

As obras apontadas aqui, em diferentes registros, têm valor de culto porque são 
ícones importantes no imaginário ocidental, têm valor afetivo, pois são imagens obse-
dantes, imagens amadas e têm também valor de troca, uma vez que arrecadam milhões 
nas bilheterias mundiais. O cinema de ficção tem o poder de entreter, alertar e instigar, 
face à hiper-realidade cotidiana forjada pelas tecnologias. A ficcionalidade do cinema 
reafirma estilos de identidade e de identificação dos indivíduos, espectadores, cidadãos 
imersos na cultura das redes midiáticas. O cinema é, sobretudo, um possante vetor de 
inteligência e sensorialidade que gera vigorosas modalidades de percepção, cognição e 
contemplação do mundo.

A obra de ficção científica, ao projetar futuros, fala do presente para 
entender passados e, assim, aponta alternativas para futuros já irrea-
lizáveis. Por isso, a impossível tristeza desses futuros, como a da cena 
final antológica da fuga do par amoroso em Blade Runner no sobre-
vôo dos campos verdes e fecundos de estéril solidão (VOGT, 2004).

Há os filmes espetaculares como Jornadas nas Estrelas (Star Trek, 1979) e Perdidos 
no espaço (Lost in Space, 1998), ícones do imaginário pop, cult movies exibidos também 
na TV, gravados em videocassetes, DVDs, muitos deles já disponíveis nos sites de vídeos 
da internet. São obras que sedimentam uma camada importante da imaginação mito-
lógica, que funcionam para nós de maneira similar às mitologias antigas para os nossos 
ancestrais; têm o seu lado clichê, mas a sua elaboração se nutre dos arquétipos primor-
diais que vêm orientando os humanos desde a origem dos tempos.

Há, por outro lado, os clássicos, como Metropolis (1927), Fahrenheit 451 (1966), 
2001: uma odisséia no espaço (1968), que forjaram uma idéia de modernidade projetada 
no futuro e hoje acessíveis aos pesquisadores, colecionadores e aficcionados.

A indústria do cinema não cessa de refinar as suas impressões e visibilidades sobre 
um tempo futuro, que em grande parte já se tornou presente no imaginário e na vida 
social; isto se vê em filmes como O exterminador do futuro (1984), Robocop (1987) e 



68 Cartema - Nº 2 - Ano 1 - Junho  2013

Inteligência Artificial (2001).
O cinema de ficção historicamente tem armazenado uma “memória do futuro”, 

em que a tecnologia constitui uma espécie de “ossatura simbólica”. As telas há muito 
tempo nos habituaram com a idéia do futuro atravessado pela tecnologia, em que as má-
quinas, os andróides, os ciborgues, os clones são cópias, cúmplices e rivais dos humanos. 
Este tipo de filmes tem nos fornecido insights que nos levam a pensar sobre as relações 
entre os seres humanos e os objetos tecnológicos. O gênero de ficção - seja este visioná-
rio, crítico, conformista ou apocalíptico face à tecnologia – não deixa de instigar uma 
reflexão aguda sobre o enigma do mundo contemporâneo, em que o virtual se tornou 
atual, em que o mundo imaginário se tornou real, em que o ser humano convive com o 
“pós-humano”.

Máquinas de visão e iluminações do pensamento

A ficção científica não nos projeta para o futuro, ela nos relata estó-
rias sobre o nosso presente e, mais importante, sobre o passado que 
gerou o presente. Contra-intuitivamente, a FC é um modo historio-
gráfico, um meio de escrever simbolicamente sobre história (AMA-
RAL, 2004, p. 4).

As luzes e sombras dos filmes de ficção, hoje, nos dão a impressão de que o mundo 
utópico de Júlio Verne adquiriu substância histórica e se tornou verdadeiro. Assistindo 
às adaptações e inspirações cinematográficas dos livros de Asimov (1981), Philip K. Dick 
(1983) e William Gibson (2003), percebemos como a realidade virtual (fruto da cultura 
digital) é prenunciada pela ficção científica (produto da cultura literária e audiovisual). 
Diante do mundo ficcional do cinema, hoje tão semelhante à própria realidade cotidia-
na, somos impelidos a refletir sobre o significado da chamada “virtualidade real” (CAS-
TELLS, 1999), sobre o sentido desse universo paralelo, uma “outra forma de vida” que 
nos intriga e, ao mesmo tempo, nos deixa fascinados.

Hoje, em nossas pequenas experiências e vivências eletrônicas, assistimos aos cur-
sos e conferências à distância, interagimos com os expositores e o público, exploramos 
os relevos e territorialidades do globo terrestre – num programa virtual como o Goo-
gle Earth; mergulharmos no universo dos games, dos jogos e ambientes virtuais como 
Second Life, onde podemos mudar de personalidade, conhecer e nos comunicar com 
outras pessoas; também podemos vigiar os nossos lares, observar os filhos, por meio 
de câmeras e outros dispositivos telemáticos, pode-se até mesmo namorar e a partir 
dos encontros virtuais nos chats, nas salas de bate-papo. Então, sentimos uma estranha 
familiaridade, quando revemos as velhas fitas de ficção científica. E hoje, na era digi-
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tal, invade-nos a sensação de já termos vivenciado as experiências virtuais, sensação 
semelhante a uma regressão psicanalítica, que nos remete às antigas imagens do passa-
do, quando revemos os antigos filmes futuristas. Estas películas, com olhares distintos, 
resgatam (e atualizam) parte de nossas verdades e ilusões perdidas, daí o seu poder de 
libertação e catarse.

Uma nova ambiência comunicacional
É importante saber explorar a nova ambiência midiática, tecnológica, que nos en-

volve; cumpre tirar proveito desta surpreendente hiperrealidade: Primeiramente porque 
tudo isso transformou os modos de ser-e-estar no mundo, mudou a relação dos seres 
humanos com o meio ambiente, e isto implica modificações nas modalidades de escolha, 
nas tomadas de decisão, nas formas de interagir no mundo. Depois porque mudaram os 
referenciais que nos orientavam no que diz respeito à nossa participação no chamado 
“mundo real”. E, finalmente, porque mesmo tendo a consciência de que a realidade vir-
tual, o universo paralelo, a hiperrealidade, forjados pelas tecnologias, são produtos da 
nossa imaginação criativa, da racionalidade humana, de nossa inteligência sensorial e 
cognitiva, experimentamos a sensação de que essa ambiência fantástica nos escapa e nos 
controla. 

O universo paralelo que nos rodeia é como o enigmático “monólito” do filme 2001: 
uma odisséia no espaço; então, o desafio que se impõe aos contemporâneos é decifrar o 
sentido e atuar sobre essa “estranha realidade”, impregnada de ficção e de virtualidade.

Quinhentos anos atrás o mundo se revolucionava porque a Europa 
havia descoberto o Novo Mundo, território estranho, diferente, mis-
terioso, exótico, que derrubou a ordem estabelecida do Velho Mun-
do. Hoje, no limiar do novo milênio, o desenvolvimento tecnológico 
abriu-se para outro novo mundo, desta vez o mundo paralelo da 
virtualidade. E é neste mundo que viveremos o século 21 

MARCONDES FILHO, 1997, p.12.

Uma exploração das obras de ficção pode atualizar decisivamente uma perspecti-
va histórica do pensamento acerca das influências da cultura tecnológica, sobre as for-
mas de pensar, falar e agir dos humanos. Em sua longa trajetória, o cinema tem desnu-
dado uma história dos usos (e abusos) da tecnologia, e é preciso permanentemente estar 
atento para as possibilidades abertas por estas criações humanas e fundamentalmente 
aprender a tirar partido deste fato que pode elevar a qualidade de vida simbólica, afetiva, 
cultural.

O mundo imaginário do cinema tem traduzido, por meio das imagens e sons, 
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uma história dos meios técnicos e das mediações humanas. De maneira similar, por 
meio das noções e conceitos, pensadores como Heidegger, Chardin, Bachelard, Simmel, 
Benjamin, McLuhan, Flusser têm nos ajudado a entender uma história da relação entre 
os seres e os dispositivos tecnológicos.

O cinema não cessa de atualizar a filosofia e vai fundo na contemplação da socie-
dade midiatizada (e da cultura tecnológica), adicionando um componente audiovisual, 
lúdico e afetivo, e por meio de uma razão sensível, revigora a imaginação crítica, vigilan-
te e investigativa acerca do chamado “universo paralelo”.

Em nossa época de múltiplas conexões e hipertextualidades, dispomos de um 
acervo importante de estudos para uma contemplação das relações entre os seres huma-
nos, as artes e as mídias, particularmente, o cinema.

Nesta direção, há livros surpreendentes como Cinema, imagem-movimento (DE-
LEUZE, 1985) e Cinema, imagem-tempo (DELEUZE, 1990), obras fundamentais no 
contexto da filosofia pós-moderna e da imaginação do cinema, em que o pensador da 
pós-psicanálise (esquizo-análise) atualiza e revigora as suas reflexões no campo do de-
sejo (após Freud e Lacan) e do poder (após Marx e seus epígonos). O filósofo coloca 
em perspectiva a relação entre os homens e os sonhos, mirando o inconsciente, as suas 
representações e simulacros. Para Deleuze, os simulacros gerados pela arte tecnológica 
do cinema irradiam uma outra lógica do sentido e são fundamentais para entendermos 
a forma e o sentido do imaginário do pós-humano, atravessado simultaneamente pelas 
“imagens ótico-sonoras”, “imagens-lembrança” e “imagens sensório-motoras”, que nos 
revelam o mundo distintamente da representação tradicional

O cinema pensa: uma introdução à filosofia através do cinema (CABRERA, 2006) 
é uma obra que, a partir das leituras de pensadores como Platão, Aristóteles, Kant, Hei-
degger e Wittgenstein, mostra como o cinema apresenta os conceitos-imagens, os con-
teúdos racionais, sensíveis, lançando luzes sobre a complexidade do mundo vivido, por 
meio de uma linguagem audiovisual em diálogo permanente com a filosofia.

Deleuze e o cinema: filosofia e teoria do cinema (Vasconcelos, 2006) é uma obra 
em que o autor retoma as noções-chave de Deleuze, a “imagem-movimento” e a “ima-
gem-tempo”. E, dialogando com os conceitos de imagem em Bergson (com ênfase no 
conceito de “duração”, signo em Peirce (destacando a “tridimensionalidade” do sentido) 
e tempo em Kant (ressaltando o poder da “faculdade de julgar”), focaliza a narrativa 
cinematográfica fazendo interface com os problemas da arte, filosofia, técnica e socie-
dade. Carta aberta de Woody Allen para Platão (RIVERA, 2006a), um livro irônico, bem 
humorado, que apresenta a sala escura do cinema, como uma “caverna iluminada”, como 
“kairós”, instante, intervalo e oportunidade para exercício do pensamento e da ação. Ri-
vera é autor de outros títulos surpreendentes como O que Sócrates diria a Woody Allen 
(RIVERA, 2004), em que discute questões extemporâneas como a ética, o amor, a felici-
dade, o acaso, a falta de vontade, o pressentimento inquietante da morte. É autor ainda 
de Stars War, mais poderoso do que nunca (Rivera, 2006b): um texto que – recorrendo a 
Platão, Aristóteles, Heidegger, Hegel e outros – explora os temas da vida, morte, acaso, 
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destino, arbítrio, força, potência, mostrando como a ficção científica pode conduzir o 
leitor-espectador a uma rigorosa modalidade de reflexão filosófica, discurso lúcido e 
ação afirmativa.

Relembrando Deleuze, há livros para serem lidos como se assiste aos filmes e há 
filmes para ser assistidos como se lêem os livros. Nessa direção, há filmes densos, bonitos 
e ao mesmo tempo insólitos como Quero ser John Malkovich (Being John Malkovich, 
1999), Vanilla Sky (2001), Brilho eterno de uma mente sem lembranças (Eternal Sunshine 
of the Spotless Mind, 2004); não são exatamente obras de ficção científica, mas o seu 
caráter de ficcionalidade pode orientar um debate sobre o universo paralelo forjado pela 
arte tecnológica do cinema. 

Estes títulos constituem exemplos extraordinários pela forma como evidenciam as 
sensações do Ser na sociedade pós-industrial, num mundo em que os referenciais de es-
paço e tempo, essência e aparência, identidade e alteridade se modificaram radicalmen-
te. São sinais evidentes de como o cinema pode instigar os nossos pensamentos acerca 
dos pequenos e grandes enigmas da vida; mostram visualmente as noções que têm sido 
caras a diferentes filósofos empenhados em discutir o problema da representação e da 
simulação, do pós-humano e da realidade virtual, como Jean Baudrillard (1997), mais 
assustado e iconoclasta, ou como Deleuze (1990), mais niilista e provocante. Oscilando 
entre uma mímese, uma representação fidedigna do real e um simulacro da dita reali-
dade histórica, encontramos ficções que nos tocam fundo, no que respeita às noções de 
identidade e de alteridade, diferença e repetição, autenticidade e cópia da vida, dos seres, 
das coisas. O mundo das sci-fi abre as portas, sobretudo, para uma percepção da parte 
sublime e a estranheza do Ser no “admirável mundo novo” do século XXI.

A civilização que vem chegando aposta no super-homem e na super-
-humanidade. Teremos supercorpos geneticamente perfeitos, infor-
maticamente equipados com sensores e próteses, superambientes 
isolados dos vírus e das pestes, supersociedades computadorizadas 
em que tudo é administrado, corrigido, perfeito. A utopia eleva o 
místico à estatura do factível. Superciber é a fantasia do futuro, pro-
jeto utópico e universal para o homem. Mas – como todas as ideo-
logias – não prevê o furo, o impensável, o assalto do aleatório, do 
estranho, do “mal” 

MARCONDES FILHO, Superciber, 1997, p. 5.

Sexo, afeto e arte tecnológica
Um exemplo radical da experiência simbiótica entre os seres e as tecnologias se 

verifica no campo dos afetos, das emoções e da sexualidade, em sua versão cibernética. 
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Esta circunstância reaparece em toda a sua potência quando ingressamos no 
mundo digital dos chats, das salas de bate-papo, em que se inscrevem o amor on line, 
as interações, os afetos e as sexualidades virtuais. Concorre para uma elucidação destas 
experiências o livro Love on line, do filósofo inglês Aaron Ben-Ze’ev (2004), fruto de 
uma exaustiva pesquisa sobre os amores em rede. Além disso, no Brasil, encontramos 
as obras de Rachel Paiva (2000) e Sérgio Porto (1999), a primeira, com um olhar mais 
clínico, psicanalítico, contempla a experiência da sexualidade digital pelo prisma con-
ceitual da “histeria”, uma derivação evidente da obra freudiana; já o livro organizado por 
Sérgio Porto, filosófico, hermeneuta, é mais compreensivo e liberal, no exame dos afetos 
e sexualidades virtuais. Embora tais exemplos possam parecer dispersos e desfocados 
com relação ao tema, apontam para o mundo “surreal” que resulta da simbiose entre a 
mídia, cultura e tecnologia.

Desde os primórdios, o cinema tem atualizado uma percepção da vida afetiva e 
sexual por intermédio dos dispositivos tecnológicos. Neste filão, relembramos o ícone 
pop sensual dos anos 60, Barbarella (1968), em que a super-heroína espacial (Jane Fon-
da) se recusa a fazer o amor virtual apenas tocando as palmas das mãos dos parceiros, 
seduz um belo anjo cego, fazendo explodir orgasticamente uma máquina sexual. Já em 
Fahrenheit 451 (1966), o amor é subversivo, como, aliás, também o é na adaptação (em 
1984) do livro de George Orwell, 1984 (2003) e no filme futurista Gattaca (1997). Em 
Blade Runner (1982) e Inteligência Artificial (A.I. - Artificial Intelligence, 2001), peram-
bulam os andróides sexualizados, que sofrem e gozam como os humanos; em Mensagem 
pra você (You’ve got mail, 1998), o fio condutor é o amor virtual, e os encontros e de-
sencontros amorosos se realizam através da internet; em O show de Truman (The Tru-
man Show, 1998), não só o amor, mas a própria vida do protagonista é forjada por uma 
gigantesca corporação tecnomidiática; em Medo ponto com (Fear dont com, 2002), um 
assassino serial aterroriza as suas vítimas por meio de um site na internet.

Uma fina leitura da condição dos seres humanos nas tramas da realidade virtual 
do cinema, que antecipa a ambiência tecnológica do século XXI, pode ser encontrada 
no texto de Vieira e Coelho (2004), sintomaticamente intitulado Subjetividade virtual 
em nova carne  e com o subtítulo “O fim do tempo, espaço e corpo orgânico no sujeito 
recriado”, uma análise aguda dos filmes de Cronenberg: 

Videodrome e eXistenZ são filmes que se alinham à já tradição crítica 
de uma realidade gerada pela tecnologia a partir do pós-guerra e 
representada por [vários] autores [...]. Particularmente em relação 
ao cinema, os filmes em questão realçam as transformações geradas 
a partir de nossa relação com a biotecnologia e a partir do discurso 
da mídia contemporânea. Referem- se a um apagamento de fron-
teiras de gênero e de suportes tecnológicos de informação, ou entre 
cultura de elite e cultura popular; entre o real e o imaginário e, prin-
cipalmente, entre formas hegemônicas e experimentais de represen-
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tação audiovisual. Na era dos seres de proveta, cyborgs, clones, pele 
artificial, proteína animal aplicada em chips e da realidade virtual, 
o cinema de Cronenberg dramatiza uma espécie de espaço de aco-
modação para uma nova existência tecnológica. Através de habili-
dosa combinação de linguagem, iconografia e narração, o choque 
do novo é simultaneamente estetizado e investigado. O espectador 
desse jogo acaba habitando e se habituando com um mundo reple-
to de alterações cognitivas e figurações poéticas, que refletem suas 
próprias configurações sociais, tais como estão sendo construídas e 
modificadas pela tecnologia de engenharia genética de ponta 

(Vieira e Coelho, 2004, p. 2-3).

O cinema nos habituou às estranhezas mais intimistas da nossa “modernidade 
líquida”, em que as identidades não cessam de se multiplicar, se desmanchar, se recons-
tituir. As experiências de construção, desconstrução e reconstrução das identidades, no 
contexto das mídias e das sociedades (pos)industriais e tecnológicas, já prognosticadas 
por Walter Benjamin, principalmente em seus estudos sobre a obra de Baudelaire (BEN-
JAMIN, 1989). Tais experiências têm sido revisitadas – em diferentes registros – por 
autores como Bauman (1998), Hall (2002), Giddens (2002), que buscam os indícios, os 
sinais, os espectros geradores das formas de agregação e exclusão social. Estes estudiosos 
nos ajudam a perceber como o cinema, iconicamente, imagetiza as identidades indivi-
duais e sociais.

Persiste um certo consenso dentre os intelectuais, “leitores imersivos” dos cult mo-
vies de ficção, quanto ao fato de termos nos tornado “estranhos a nós mesmos” (KRISTE-
VA, 1994), de experimentarmos as emanações de “um exotismo interior” (GUILLAU-
ME, 1989). 

Esta nova (des)ordem, tão sensível e evidente nos tempos dos realities shows, da 
vida digital, do amor virtual, do Ser no ciberespaço, pulsa na espessura estética e mitoló-
gica do cinema, desde as suas origens, e daí podemos tirar alguns ensinamentos.

O medo, a coragem, o horror, a compaixão imaginados visualmente e acustica-
mente nestes filmes nos habituaram a uma ética-estética afirmativa.

Ética e estética do cinema na era do virtual
A sétima arte, desde o período da alta modernidade industrial, constitui um lócus 

privilegiado para decifrarmos o sentido da natureza afetiva, psicológica e cognitiva de 
nossas extensões tecnológicas. Isto resplandece em obras ficcionais “já antigas” como 
O dia em que a terra parou (The day the earth stood still, 1941), Poltergeist, o fenômeno 
(Poltergeist, 1982) e O exterminador do futuro (Terminator, 1984). Aparece estética e 



74 Cartema - Nº 2 - Ano 1 - Junho  2013

filosoficamente mais elaborado em obras complexas como Quero ser John Malkovich 
(Being John Malkovich, 1999). No filme, os seres humanos chegam às ultimas conse-
qüências, em suas pulsões narcisistas e crises de identidade, entrando literalmente na 
cabeça do Outro, projetando-se organicamente na essência mitológica de um ídolo, no 
caso, o ator John Malkovich, ele próprio tornado personagem de ficção. O mesmo ocor-
re com a película Brilho eterno de uma mente sem lembranças (Eternal Sunshine of the 
Spotless Mind, 2004): psicologicamente profundo, crítico, problematizador, mostra a re-
lação de um casal que optou por se utilizar de dispositivos tecnológicos para modificar 
as suas memórias afetivas e sexuais, fazendo com que cada um dos pares se esquecesse 
das mágoas e decepções recíprocas.

De forma mais extrema, o poder das máquinas de virtualidade, da inteligência 
artificial atuando sobre a vida dos humanos, mostra-se, com evidência, no espanhol 
Preso na escuridão (Abre los Ojos, 1997), refilmado por Cameron e interpretado por 
Tom Cruise (Vanilla Sky, 2001): aqui, o avanço da engenharia genética torna possível o 
ser humano usar a tecnologia para interferir nos processos de longevidade, prolongando 
o tempo de vida, forjando a própria imortalidade.

Observando as estruturas básicas das narrativas do cinema de ficção científica, 
encontramos os termos de uma antropológica da comunicação, em que as imagens da 
vida, do trabalho, da linguagem (Foucault, 1990) são projetadas numa modalidade de 
memória afetiva que, de longe, do passado histórico-ficcional, pode orientar os indiví-
duos no século XXI. Os filmes que já eram futuristas, desde as origens do cinema de fic-
ção, podem ser vistos como simulacros fundamentais para visualizarmos e discutirmos 
as formas do ethos, ética, educação, habitus, consciência, os modos da percepção e dos 
afetos vigentes hoje, na época da cibercultura. A formação de um “ethos midiatizado” 
(SODRÉ, 2002), um ethos tecnológico, norteador do estilo de conduta diante de si, do 
outro, do meio ambiente, constitui um novo dispositivo sociotecnológico que impõe 
desafios para os filósofos, estetas, antropólogos e sociólogos contemporâneos.

São importantes, neste sentido, autores-leituras atentos para a potência da razão 
sensível e inteligência afetivo-sensorial; ver então, as obras e textos de Maffesoli (Lógica 
da razão sensível), Kerckhove (A pele da cultura), Di Felice (Pós Humanismo), entre ou-
tros.

E a propósito, um olhar crítico, sagaz e humorado sobre o homem dominado, que 
escapa do mundo controlado pelos processos midiáticos, impõe-se vigorosamente, em 
filmes com finais surpreendentes como O show de Truman (1998), visto por Baudrillard 
como hors d’oeuvre que supera –  de longe –  Matrix, ideologicamente e esteticamente, 
com trilha sonora de Philip Glass.

As novas técnicas de informação e de comunicação são mais que 
instrumentos, próteses, ou extensões dos nossos sentidos. Internet, 
ciberespaço e realidade virtual são novas maneiras de integração 
homem-máquina: a máquina é o novo ambiente das nossas experi-
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ências. Nesta integração que é um movimento entre seres biológicos 
e seres maquínicos, corpo e pensamento, matéria viva e inerte, carne 
e silício, nossas referências tradicionais se vêem fragilizadas e talvez 
só possamos compreender o que se passa recorrendo às lições de 
filmes como Blade Runner ou Gattaca (TUCHERMAN, 2004, p. 2). 

Em se tratando do ciberespaço, existem autores importantes, no campo da co-
municação e suas interfaces com os campos da arte, técnica e sociedade, aptos a nos 
esclarecer acerca da cultura audiovisual, para além da hegemonia do mercado global 
das imagens. Esboçamos algumas referências do pensamento estético e comunicacional, 
que tem procurado se aproximar dessa cultura emergente e em permanente estado de 
transformação: Jameson (1995), Hutchon (1989), Youdice (2004), Barbéro e Rey (2001), 
Sodré (2002), Machado (2002), Santaella (2004), entre outros, partindo de perspectivas 
distintas, têm contribuído para um esclarecimento acerca dessa hibridação em que se 
mesclam a cultura massiva, a cultura midiática e a cibercultura.

Para entender as tramas do mundo virtual
Sendo este um texto de cunho ensaístico, detemo-nos no campo da especulação, 

e por esse prisma uma miríade de questões se inquieta, solicitando-nos uma reflexão: 
Quais os suportes teóricos, metodológicos e epistemológicos para revisitarmos rigoro-
samente a experiência cinematográfica, quando esta se volta para uma imaginação do 
futuro? E, mirando o cinema, como poderíamos entender as relações ocorridas no do-
mínio híbrido, em que se entrecruzam os seres, as mídias e as tecnologias? O cinema 
tem sido fidedigno na representação (e simulação) das inserções vivenciais, históricas, 
“reais” dos indivíduos no domínio do ciberespaço, da realidade virtual, da engenharia 
genética, da clonagem humana? Mendonça Filho (2004), Oliveira (2004), Oppermann 
(2001), Panzenhagen (2001), Quintana (2004), Rivera (2006a; 2006b) são estudiosos, 
críticos, estetas e cinéfilos que, a partir de diferentes lugares de fala, têm lançado novas 
luzes sobre essas e outras questões, que perpassam as dimensões do cinema, sociedade 
e cultura tecnológica.

Partimos de uma perspectiva que entende o cinema como um vetor edificante 
para discutirmos o enigma da condição pós-humana e a sua inserção no futuro – que já 
se tornou presente. Enfocarmos as vivências eletrônicas, as inscrições e contingências do 
Ser nos universos paralelos, virtuais, hiperrealistas nos parece instigante: este é um dos 
caminhos pelos quais podemos entender os traços psicológicos e sociais, as formas das 
identidades (e identificações) individuais, sociais, culturais contemporâneas.

Uma estratégia eficaz consiste em explorar o universo das obras de ficção, que 
já possuem uma história no imaginário ocidental e que não cessam de se refazer, mos-
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trando e antecipando novas virtualidades e realidades pouco compreensíveis fora do 
âmbito da arte e da comunicação estética. Estas experiências podem ser vislumbradas 
ao assistirmos aos filmes como Hackers, piratas de computador (Hackers, 1995), Johnny 
Mnemonic, (Johnny Mnemonic, 1995), A rede (The Net, 1995), Gattaca (1997), O ho-
mem bicentenário (The Bicentennial Man, 1999), Minority Report (2002).

Nos interstícios da arte, da linguagem e da comunicação aprendemos – com a fina 
ironia de Umberto Eco (2006) – a rir dos radicais, apocalípticos e integrados, dos bom-
beiros e incendiários. Após o estouro da cultura de massa e explosão da cultura das mí-
dias, no alvorecer da cibercultura, um desafio se impõe ao olhar contemporâneo: mirar 
dialogicamente as imagens, compreendendo como a “memória do futuro”, forjada pelo 
cinema, pode instigar uma imaginação criativa e vigilante acerca da realidade histórica 
e virtual contemporânea.

Buscando explorar um tema específico como este, focalizando as interfaces do ci-
nema, a realidade ficcional, a cibercultura e o mundo virtual, encontramos o interessante 
livro-tese de Adriana Amaral, Visões perigosas, uma arque-genealogia do cyberpunk. Co-
municação e cibercultura (2006), uma varredura profunda da temática cyber, cuja apre-
sentação de Erick Felinto se mostra esclarecedora:

Muito mais que imaginação de um futuro possível, a narrativa de 
ficção científica tem se apresentado como uma ferramenta valiosa 
para entender o nosso presente, inevitavelmente tecnológico e pos-
sivelmente pós-humano. O livro de Adriana Amaral nos apresenta, 
com competência e clareza, uma análise culturalista e estética da 
ficção cyberpunk em suas relações com determinadas tendências 
da tecnocultura contemporânea. Em Visões perigosas, penetramos 
em territórios nebulosos, estranhos e inquietantes, mas, sem dúvida, 
sedutores. Talvez, de fato, já estejamos vivendo no mundo imagi-
nado por Philip K. Dick, o Virgílio que conduz Adriana pelas ora 
paradisíacas e utópicas, ora dantescas e apocalípticas paisagens dos 
novos territórios tecnocientíficos. Mapear esse espaço cultural, com 
seu imaginário e suas inclinações estéticas – na música, literatura, 
cinema – é a tarefa árdua que se propõe a autora (FELINTO, 2006, 
[contracapa]).

Para concluir
A perspectiva de contemplar o cinema como um dispositivo estético e epistemo-

lógico ainda é recente em nosso trabalho; por isso mesmo, buscamos lhe dar a forma de 
ensaio, trabalhando com noções e conceitos que são provisórios, pois tratam da cultura 
em processo. A memória do futuro no cinema tem longa data, mais a sua atualização na 
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era digital é recente. O importante é situar desde já que as leituras imersivas do cinema, 
que nos envolve inteiramente pelo viés do sensível, do inteligível e do sensorial, são for-
mas privilegiadas de acesso ao conhecimento.

Recorremos às imagens e metáforas, igualmente importantes na elaboração cien-
tífica, sempre tentando decifrar as especificidades das relações entre os seres e as máqui-
nas, a realidade histórica e a realidade ficcional, o mundo real e o mundo virtual.

Encontramos aqui um pretexto para repensar a imaginação do futuro realizada 
no cinema, entendendo que este manifesta tanto as formas da ideologia, quanto da uto-
pia, e os cineastas, como os poetas e os filósofos, são também profetas e visionários. Isto 
se mostra em filmes de horror kitsch, como o repelente Alien, o oitavo passageiro (Alien, 
1979) e num registro oposto, o doce e quase inocente E.T. – O extra-terrestre (E.T. – The 
extra-terrestrial, 1982). O cinema é singular ao exercer o seu poder de criar a sensação 
de liberdade, dar evasão à vontade de sonhar e de despertar, ao construir magníficos 
paraísos artificiais, em que podemos penetrar e escapar com desenvoltura.

O instante eterno do cinema cintila triunfante nos filmes inesquecíveis de Kubri-
ck, Riddley Scott, irmãos Wachowski e Cameron; todos estes indicam o que há de mais 
vivo na “cultura da virtualidade real”. Para além do princípio da ficcionalidade, o cinema 
de ficção escancara uma enorme visibilidade das coisas amadas, sonhadas e realizadas. 
Numa palavra, diríamos que o cinema tem o poder extraordinário de traduzir o grande 
enigma humano, o mistério da luz e a vontade de transcendência.

Numa revisão atualiza deste texto, caberia incluir na presente classificação o filme 
Avatar (James Cameron, 2010). E particularmente, gostaríamos de anotar a modesta, 
sublime e incisiva leitura-interpretação da obra Avatar – O futuro do Cinema e a Ecologia 
das Imagens Digitais (2010), um trabalho a quatro mãos, de Erik Felinto & Ivana Bentes 
(2010).

“Livros como este também pressupõem uma leitura acelerada, mas 
é justamente esse ciclo de respostas rápidas e não distanciadas que 
permite a comunicação e o diálogo sobre fenômenos que ainda estão 
vivos na cultura. Por isso mesmo, os ensaios de Erik Felinto – cen-
trados nas relações entre tecnologia e imagem - e de Ivana Bentes 
– discutindo questões de biotecnologia e poder – podem ser lidos 
como provocações ao pensamento e como tentativas de tornar pre-
sente uma discussão que parecia superada pelo tempo da indústria e 
do consumo. Assim, como Rimbaud dizia amar as “pinturas idiotas” 
e extrair delas uma “alquimia do verbo” (MÜLLER, 2010).

A cada dia aparecem mais filmes contemplando a odisséia das imagens prenun-
ciando e atualizando a memória do virtual no cinema. Assisti-los, descrevê-los e comen-
tá-los correspondem a expectativas e necessidades distintas. Aqui, sob o signo de Her-
mes, o vidente, o mediador, caberia enunciar alguns dos pequenos sustos e maravilhas 
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que seduzem e alertam o espírito dos e-leitores-cidadãos-espectadores. Para além da 
função crítica e interpretativa, cumpre demarcar pontos de vista e lugares de fala atentos 
às metamorfoses que se realizam dentro e fora da tela. E é isto um pouco que fazemos 
aqui, criando um pretexto para pensar a nossa condição, numa era líquida, hipermoder-
na, pós-metafísica, em que partilhamos nossas experiências públicas e privadas com os 
avatares, nossos semelhantes pós-humanos. 
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Ainda assim, por uma investigação implicada 
na construção de uma democracia agonística

José Carlos de Paiva 
Universidade do Porto

A maior riqueza do homem

é a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou - eu não aceito. 

Não agüento ser apenas um sujeito que abre portas, 

que puxa válvulas, que olha o relógio, 

que compra pão às 6 horas da tarde,

que vai lá fora, 

que aponta lápis, 

que vê a uva etc. etc. 

Perdoai

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.

(Manoel de Barros)
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Resumo
A incerteza do sujeito, protagonista discreto da procura da sua lucidez, não mais mostra 
do que a angústia suscitada pela procura de um espaço adequado à percepção cultural 
do mundo contemporâneo e ao modo próprio de sociabilização do seu conhecimento.
É na digestão da angústia e na narrativa da indignação que me desloco para dentro de 
mim, para a inserção em realidades Outras, para fora do tecido cosmopolita desfrontei-
ralizado, complexo, desorientado, desunido, desiludido, para perto do irreverente, onde 
se procura um outro devir, um destino utópico, novas formas de participação democrá-
tica, outras escolas, outros modos de democratizar o exercício do político, de relaciona-
mento humano solidário, de respeito cívico, de respeito pela natureza, …
Métier de professor/artista/investigador.
Palavras-chave: educação artística, arte, investigação, intercultural

Abstract
The uncertainty of the individual, a discreet protagonist searching for his clarity, no lon-
ger shows the anxiety caused by the finding of a suitable space to the cultural perception 
of the contemporary world and the proper way of socialization of his knowledge.
It is in the digestion of anguish and of a narrative of indignation that I move inside me, 
for insertion into Other realities, out of the cosmopolitan territory without frontiers, 
complex, disoriented, disunited, disillusioned, close to the irreverent, where I try an-
other becoming, a utopian destination, new forms of democratic participation, other 
schools, other ways to democratize the exercise of the political, of the human solidarity, 
of the respect civic, of the  respect for nature, ...
A/R/T métier,…
keywords: arts education, art, research, intercultural
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1. Cito CÉSAIRE, Aimé. (1955:69)
Há uma lei de desumanização progressiva, em virtude de que, dora-
vante, na ordem do dia da burguesia, há, e agora só pode haver, a 
violência, a corrupção e a barbárie.

Ia-me esquecendo do ódio, da mentira e da presunção. 

Estou inquieto nas Universidades onde habito, insatisfeito com o modo como as 
epistemologias se constroem e as etimologias se estabelecem, no seu próprio fechamen-
to, refúgio inócuo de imunidade, afastamento de vínculos de interferência no complexo 
da vida, esquecimento dos espaços bafientos que circundam e abundam e lhe deveriam 
inundar a missão.

O tempo, tornado ausente pelo espaço dilatado do dominante, que recusa outras 
possibilidades de circunstância perspéctica, que teme tudo o que estorve a facilidade 
especulativa, a ganância e o privilégio burguês, tempo congelado, como a vida dos que 
já não são produtivos, e foram tornados incómodos por quem não quer sentir o cheiro 
incomodativo de sua sobrevivência, mesmo assim, surpreendente e criativa.

A dificuldade de encontrar um espaço pregnante de resistência e de evidenciação 
agonística de outras possibilidades, essa dificuldade que convoca a noção de impotência, 
de produção artística relevante, de impossibilidade de acção educativa autónoma e de 
produção de pensamento controverso, afasta-me de mim, seca-me o devir de professor /
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das Crioulas, 

Salgueiro-PE, 

assistindo ao primeiro 

documentário realizado 

pelo Crioulas Vídeo. 

Imagem de arquivo 
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artista /investigador, esgota o discernimento interventivo, a entrega ao ofício, o optimis-
mo, semeia a inquietude.

A procura de satisfação dos interesses financeiros especulativos e dos monopólios 
globalizados pelos decisores políticos, desviam o ensino público para funções utilita-
ristas e eficazes na sustentação dos regimes sociais que inundam os continentes, onde 
os acordos governamentais de Bolonha são a evidência no espaço do ensino europeu e 
os resultados do ‘desenvolvimento’, num sentido geral, são um retrato objectivo da sua 
falência. 

A mercantilização da sociedade, a especulação financeira, o logro da responsabili-
dade individual e do empreendedorismo, a espectacularização do social, a mediatização 
dos relacionamentos e o estrangulamento das possibilidades da lentidão, da contempla-
ção, da profundidade, da atenção, regulam os sujeitos, e seduzem os artistas e os agen-
tes culturais para a redoma das indústrias criativas, de onde organizam um espaço de 
consumo para os seus públicos. A espectacularidade desencadeia irrealidades, que se 
expandem e inundam, simulacros de realidade mediatizada.

A Universidade vê o seu espaço privilegiado desaparecer em conjunto com a des-
materialização dos Estado-Nação e sente-se tentada em assumir funções empresariais 
que perseguem a excelência produtiva. Tarda em se encontrar a possibilidade de ser 
um espaço Outro, contemporâneo, para se pensar de outra maneira, e de novo, a noção 
de comunidade, já não enquanto unidade coesa, mas como hipótese democrática de se 
ser-em-conjuto e de se relacionar não como instituição modelar, mas numa pertença 
agonística, mas equivalente ao todo.

A ‘educação artística’, espaço sempre promissor de resiliência e produção de reali-
dade, confina-se a um campo tolerado de promoção de generalidades, de genialidades e 
de espaços de remissão compensatória e de salvação do eu, desarientada e fixada no seu 
próprio passado, desejado.

Esta inquietude, de que escrevo, que se instala em boa parte dos sujeitos que se en-
tendem como críticos na universidade, não me anula o optimismo, conhecedor que sou 
de muitas lutas, participante em resistências, positivo e armado da consciência da im-
possibilidade, mas resiliente perante o adverso. Nesta angústia optimista me apresento. 
É a este lugar ambivalente e impertinente que pertenço. Não quero ser governado pelo 
hegemónico, e por isso procuro a arte que me promova ao estado da crítica, do político, 
estado de procura de um aberto para o que há-de vir.

A força eurocêntrica do conhecimento e da tradição que me funda, facilita-me o 
discernimento crítico sobre o beco hipócrita que habito, que me funda, e obriga-me a 
procurar outros ares para respirar, para confrontar realidades, para saber o que esqueci 
das memórias biológicas da humanidade, para aprender a ser. Retomo o ensinamento do 
pintor que nunca ignora a necessidade de afastamento para melhor enxergar o que faz, 
lonjura que o impele a ler as insuficiências do feito.

Afastamento que é uma tentativa de entender as gananciosas economias ‘submer-
gentes’ do Ocidente, que algemam o futuro e tentam toldar o olhar em frente, esforço de 



85Inquietude artística e educativa de um investigador

uma viagem que permite olhar para trás, e ver, a partir das acções renovadas das socie-
dades ‘emergentes’, o que se experiencia, no artístico, no educativo, na investigação, nas 
ruas, onde o político afronta os domínios hegemónicos e a cegueira das políticas cegas 
do capital financeiro, e onde ainda se conhecem realidades.

2. Cito APPADURAI, Arjum. (1966:251)
Em termos simples, a tarefa de produzir localidade (como uma estru-
tura de sentimento, uma propriedade da vida social e uma ideologia 
de comunidade situada) é cada vez mais uma luta. 

É assim que saio de casa, parto, constantemente, em busca de sentires outros, para 
respirar a brisa ainda fresca que se espalha em outras geografias, para cheirar a terra e 
pisar o mesmo chão dos autores que viveram comigo ao longo de meu crescimento e me 
possibilitaram moldar a minha consciência e o meu corpo. Destinos africanos percorro, 
e o Nordeste do Brasil. Proximidades. Deslocações.

Retomo no Nordeste do Brasil, as representações conhecidas, que o êxito alcan-
çado na minha juventude pelo novo cinema brasileiro, do censurado filme “Rio 40°” 
(1955), de Nelson Pereira dos Santos e a difusão nos meios cine-clubistas dos filmes de 
Glauber Rocha, “Deus e o diabo na terra do sol” (1963) e “Terra em transe” (1967). Releio 
os livros devorados e partilhados às escondidas da repressão da ditadura salazarista, de 
Guimarães Rosa, Gilberto Freyre, Graciliano Ramos, João Cabral de Mello Neto, Jorge 
Amado, José Lins do Rego, Josué de Castro, Manuel Bandeira e Rachel de Queiroz, e sin-
to o mesmo sentimento de solidariedade para com as lutas do povo nordestino. Ouço de 
novo minha mãe trauteando Zélia Barbosa e outros sertões e favelas se me apresentam. 

Retomo as conversas em directo com Givan Samico, Paulo Brunski, Givânia Silva, 
Ariano Suassuna, Pedro Américo de Farias, Roberto Benjamin, Marcelo Mário de Melo, 
Silvana Meireles, e tentas centenas de saberes, completamente por ouvir.

Durmo em casa de amigos e de amigas, toco, frequento os debates e eventos pú-
blicos, entranho-me.

Cheguei a um Brasil já outro, afastado da ditadura, mais fresco e confiante, repleto 
de movimentos sociais e de acções culturais construtoras de uma outra realidade social, 
que prolongam as lutas contra a pobreza, a prepotência senhorial dos fazendeiros, coro-
néis e políticos corruptos. A presença da memória, dos movimentos contra a escravatu-
ra, da fuga rebelde de um grupo de escravos para o Quilombo dos Palmares, mistura-se 
com as vivências, com as conflitualidades urbanas do Recife e de suas periferias, onde 
mergulho.

Com essa ânsia envolvi-me em eventos que tornaram o Nordeste também meu, 
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onde partilhei minhas apreensões, e encontrei lugar.
Inteirei-me das utopias, tornei-me cúmplice de instituições, impliquei-me em di-

nâmicas locais das populações, na promoção de melhor educação e escola, outras vidas 
e do desenvolvimento.

Tornei-me o que sou. Apenas.

3. Cito NABUCO, Joaquim. (1884:95)
Não há, senhores, no mundo inteiro atualmente um ponto onde se 
esteja realizando uma obra maior, mais universal, mais cheia de in-
teresse para a humanidade do que a que empreendemos no Brasil em 
favor da liberdade de um milhão e quinhentos mil escravos.

Por sorte fui parar ao sertão, pela mão da professora Delma Silva, então do Centro 
de Cultura Luíz Freyre, de Olinda. Com um grupo de estudantes, artistas e professores 
(movimento intercultural IDENTIDADES) entrámos na vida de uma pequena comuni-
dade quilombola, longe dos núcleos urbanos, e finalmente entendi, de facto, o que sig-
nifica uma ‘economia de subsistência’ e a profundidade da ‘solidariedade’ que se espalha 
nesses territórios inóspitos, de caatinga e seca. Em parceria entrei numa ‘comunidade’ e 
tornei-me lutador de seus desejos e cúmplice de seus sonhos e planos.

A abolição oficial da escravatura (13 de maio de 1888) não alterou as privações 
desta comunidade negra, misturada com a indígena, que privada de suas propriedades 
faz da luta pela propriedade colectiva da terra o centro de sua resistência. Sentado numa 
sombra, com a memória de ‘À sombra desta mangueira’ de Freire (2006), li o artigo as-
sinado pelo Presidente Lula (68/ADCT/ CF1998) que refere que ”aos remanescentes das 
comunidades de quilombos que estejam ocupando suas terras, é reconhecida a propriedade 
definitiva, devendo o Estado emitir-lhes títulos respectivos”, e vivenciei a distância que 
separa a lei da sua concretização, e a força dos antigos coronéis que perdura. E entendi 
o envolvimento da educação na consolidação da consciência que tornou partilhada a 
persistência de onde resultou já a recuperação ‘no papel’ de um ‘pedaço de chão’ pela 
comunidade.

São quase oitocentas as Comunidades Quilombolas registadas pela Fundação Pal-
mares do Ministério da Cultura (1999) de um universo que se estima em cerca de três 
mil. Por sorte minha e dos estudantes, professores e artistas (movimento intercultural 
IDENTIDADES), que integram estas deslocações por África e pela América Latina, ver-
dadeiramente para dentro de cada um de nós, fomos ter a Conceição das Crioulas (Sal-
gueiro-PE), onde a exemplaridade social e cultural é patente e o discernimento político 
é impressionantemente lúcido.

A sorte levou-me e levou-nos lá. Nenhuma semelhança com o que partilhára-
mos em Moçambique ou em Cabo Verde ou em outros paradeiros, tão distintos eram 
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os contextos, tão fecundas as possibilidades de um relacionamento com a comunidade 
e tão atraente e complexa a sua dinâmica social. Ainda hoje a memória sabe o quanto 
desorientados nos sentíamos, qual o enamoramento que se teceu entre todos, apenas a 
partir do primeiro encontro, dos olhares e dos abraços de corpos unidos.

Mais de uma década de deslocações para o interior do Sertão, de participação de 
professores e jovens da comunidade em acções em Cabo Verde e em Portugal, aprende-
-se o crescimento deste povo, as conquistas que se vão registando, a maturidade das mu-
lheres que assumem a liderança, a resistência persistente ao infortúnio, o crescimento do 
escolar e a desescolarização dos saberes. Também as contradições, as contrariedades, a 
insuficiência. Ou conquistas de linguagens, como a do vídeo que passou a fazer parte da 
sua luta. A educação artística que passou a integrar os currículos nas escolas, a revitali-
zação dos fazeres ancestrais, a extensão do uso da internet, …

O sua identidade constrói-se nesse processo de sobrevivência e resistência, numa 
escola sem separação alguma do que é comum, na autonomia de seu modo de colectivi-
zar a presença, de articular os ‘sítios’, no reforço da unidade e na capacidade de organi-
zação político/administrativa. 

A consciência política para que seja feita justiça e se proceda à retomada das terras 
é o objectivo central da sua Associação Quilombola de Conceição das Crioulas (2000), 
e a primeira grande vitória, com a inscrição em lei do primeiro ‘pedaço de chão’ como 
propriedade da  comunidade, anima.

4. Cito READINGS, Bill. (1996:28)
Mais do que em questões de conteúdo, a força transgressora do ensino 
reside na forma como a pedagogia pode manter em aberto a tempora-
lidade do questionamento, de modo a resistir a ser caracterizada como 
uma transacção que é dada por terminada pela atribuição quer de 
notas quer de disciplinas.   

Este texto, onde me desnudo, pretende-se preso aos processos onde a liberdade 
com que minha consciência e sensibilidade gere as angústias que o contexto das uni-
versidades por onde circulo, em que meu trabalho quotidiano com os estudantes, em 
minha investigação, se confrontam. São corpos ambivalentes, com tanto de reguladores 
e de castradores como de desafiantes a se ocuparem as ‘falhas’, a percorrer as brechas 
por onde o dispositivo das academias ainda permite agir, no agonístico e no antagónico.

Precisa-se de professores que pensem com os seus estudantes, e com os seus pares, 
o que não é ainda claro e evidente, o que se esconde atrás da força dos modelos de clas-
sificação e de organização escolar, na sombra dos programas e dos objectivos definidos, 
na outra face da procura de sucesso, que pensem e denunciem a ideia naturalizada desde 
o iluminismo da salvação da humanidade pela educação estruturada, e servidora dos de-
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sígnios determinados de bons-cidadãos dos Estados/Nação existentes ou em construção.
 Hoje, quando a governação se globaliza e se afasta dos governos ‘democráticos’ 

para instâncias supranacionais, obrigando a se procurarem outras formas de democra-
cia, participativa e radical, é mais que urgente promover espaços de discussão com in-
serção no local, com âncoras nas realidades das populações e em seus problemas, para 
aí se discernirem as amarras dos sujeitos, as suas impotências, as possibilidades dessa 
consciência despertar o porvir. E agir.

Precisa-se de professores que pensem com os seus estudantes o que não é compre-
endido e mesmo o que estes não procuram saber, para que se torne possível fazer o que 
não foi feito ainda. É preciso passar pela incomodidade do corpo que pretende ocupar 
um espaço que não está livre. E agir.

Em Conceição das Crioulas, e também na comunidade de Lagedos e no Planalto 
Norte, na ilha de Santo Antão em Cabo Verde, é possível ver uma população conhece-
dora que a escola cria possibilidades outras de se construírem identidades, abertas ao 
mundo, mas intervenientes no seu sítio, molhadas nas suas memórias, conhecedoras da 
persistência e sofrimento das lutas havidas, das contrariedades existentes. Partilhar estas 
realidades, é também entender como é importante desnudar a universidade da excelên-
cia e da eficácia, expor os simulacros onde esconde sua rotina de promover a ‘liberdade 
dos sujeitos’, sem esclarecer os limites onde a prende, a submissão ao hegemónico, ao 
conforto do já conhecido.

Este conhecimento confere-me, nas universidades onde habito, a irresponsabili-
dade de me saber com um entendimento antagónico com o reinante, com uma prática 
agonística na procura de consensos possíveis, na teimosia da não desistência. Esse co-
nhecimento torna prioridade a sua presença nas relações educativas promovidas com os 
estudantes. 

Naquelas comunidades, nenhuma auto-satisfação me salva da inquitude, tal é a 
proximidade ao persistente sofrimento diário e à perseverança das gentes que orgulho-
samente conheço. Deslocado me sinto, nessa pertença, na identificação do chão que os 
pés-descalços verificam já, mas a responsabilidade na construção dos sujeitos que acom-
panho está solta pela mesma-coisa que são a escola e a saúde, a luta pela terra e o patri-
mónio, o pão e o chão, o um e o todos.

5. Cito MOUFFE, Chantall. (2007:18)
Lo político tiene que ver con la dimensión del antagonismo presente 
en las relaciones sociales, con la posibilidad siempre presente de que la 
relación ‘nosotros/ellos’ se construya en términos de ‘amigo/enemigo’.
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As universidades medievalistas da velha Europa, fechadas nos seus saberes e guar-
diãs do conhecimento do passado e do sagrado, as academias elitistas e elitizantes do 
iluminismo, e mesmo as escolas do modernismo e as universidades do século passado, 
ainda ocupam demasiada presença no campo das instituições educativas do século XXI, 
que tardam em se entenderem nesta sociedade contemporânea, onde se vão tornando 
instituições desligadas dos Estado-Nação, se autonomizam e apenas buscam lugar nos 
ranking da “excelência”. 

Este caminho enfraquece o espaço da investigação nas áreas classificadas como 
menos produtivas para a elevação dos lucros de produção, a ampliação desenfreada de 
um consumo que não é só de bens de necessidade e de ostentação, mas do próprio saber, 
ou que menos contribuem para alimentar o sistema de especulação financeira e de trans-
formação de tudo nos seus simulacros, da própria sedução ao crime. A filosofia, a arte, 
a sociologia e outras áreas científicas são remetidas para uma excepcionalidade rareada.

O espaço para a investigação em arte, como para a investigação em educação ar-
tística, enquanto processos interventivos e possibilitadores do desenvolvimento de pos-
turas críticas de sujeitos conscientes, no contexto das políticas ultra-liberais hegemóni-
cas, tem de ser conquistado, nas universidades e nos lugares de acção social, onde a sua 
expressão produtiva tem cabimento e carência.

É este trânsito, entre uma inclusão agonística na universidade, na vida académica, 
no relacionamento educativo com os estudantes, e a expansão da actividade que pro-
move para as tensões que comunidades enfrentam, que se procura um lugar e um devir 
para a investigação, que se desliga da procura epistemológica de interpretações eruditas 
do mundo, para uma relação intensa da acção com a investigação, da produção artística 
com o seu eco e a sombra que se produz. A Arte sempre foi uma materialidade. Nela se 
situa a essência da educação artística.

A angústia do tempo anuncia a urgência de uma acção persistente em busca de 
uma narrativa renovada, da construção pertinaz de uma democracia Outra, que permita 
e promova acções educativas e artísticas implicadas, que possibilitem aos que hão-de 
vir, a construção de suas vidas sociais, a construção das representações próprias de cada 
sujeito, e não lhe determine e pré-configure o sentido de existência.

Sabe-se isso frequentando o Sertão não urbanizado. Lendo o que lá se passa, nos 
silêncios prolongados dos mais velhos, no olhar quente da juventude, nos sorrisos das 
crianças. A sua insistência, dificilmente compreendida por quem não imagina sequer o 
sofrimento calado e superado que atravessa a sua história, é essa lição, simples…

E agir…
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6. Cito FREIRE, Paulo. (1966:97)
(…) arte, pesquisa e ensino não são feitos, mas vividos.

Uso esta designação de ‘educação artística’ para determinar um campo epistemo-
lógico e deontológico singular, onde se efectivam práticas educativas multidisciplinares 
(e não no espaço restrito das artes visuais ou das artes plásticas), no ensino formal e não-
-formal, nos museus, instituições e centros culturais, nos espaços de mediação e onde se 
estabeleçam relacionamentos críticos com a arte como o seu cerne. E no mesmo sentido 
refiro a investigação que se efectiva nesta ampla superfície de ‘investigação em educação 
artística’ distinguindo-a da investigação que faz sobre a arte (nessa exterioridade) e o 
mesmo sobre o ensino artístico.

Anulem-se os tiques disciplinares de isolamento dos saberes, iniba-se a tendência 
para a tradução do intradutível, assuma-se a sua própria obsolescência.

Foi longo o percurso para a conquista deste espaço de autonomia, para se mante-
rem abertas as algemas metodológicas das ‘ciências’, mesmo das ‘ciências da arte’ e das 
‘ciências da educação’. É tempo para se assumirem as linguagens que são pertença do 
artístico para lhes encontrar o lugar inequívoco das suas possibilidades imanentes, da 
diferença de consentimento perante o indizível e o irrepetível, a excepção, o não justifi-
cável e o erro, a irreverência e a insubordinação.

A investigação em educação artística resulta de uma determinação de quem a ha-
bita em busca de um conhecimento crítico perante os redutores e naturalizados discur-
sos que se difundem, uma ocupação de território particular de entendimento implicado 
na arte e na acção educativa e cultural, uma produção de conhecimento e de realidade.

7. Cito HALL, Edward T.. (1983:105)
Mas quase cinquenta anos de experiência de culturas de complexi-
dades extremamente diversas convenceram-me de que o Ocidente 
cometeu um grande erro ao recusar considerar os conhecimentos e ca-
pacidades muito particulares desenvolvidos noutras culturas, apenas 
porque elas não são conformes aos nossos modelos científicos. Temos 
muito a aprender do estudo das outras culturas.

Uma investigação sem luvas e sem máscaras, a implicação de um artista numa 
paisagem frequentada por entidades singulares e por desígnios partilhados, que se con-
voca pleno, artista/professor, político inquieto, na procura de ser contaminado pela re-
alidade a que sabe pertencer como contraponto das amarras académicas que o retem.
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Numa das primeiras deslocações efectuadas por uma equipa do IDEN-
TIDADES a Conceição das Crioulas deparou-se-nos um problema 
simples. Para participar numa primeira oficina de vídeo que iríamos 
realizar a pedido da comunidade, estavam à nossa espera doze pesso-
as. O equipamento que transportávamos (nossa oferta) consistia num 
computador, uma câmara de vídeo, um microfone e respectivos cabos. 
A duração prevista da oficina seria de nove dias. Facilmente se perce-
beu que, para a oficina resultar e os participantes adquirirem autono-
mia na utilização da tecnologia e das lin- guagens, o grupo teria de ser 
reduzido, pelo menos, para metade. Colocava-se a questão de identi-
ficar quem seriam os seis jovens escolhidos para frequentar o pequeno 
curso. A escolha foi realizada numa discussão aberta e participada 
por todos, sem dramas e em plena democracia. Nem as responsáveis 
da associação (AQCC) presentes forneceram qualquer indicação na 
escolha. O resultado da escolha responsabilizou os par- ticipantes na 
oficina perante a população e o grupo empenhou-se afincadamente na 
aprendizagem, tendo obtido um inegável sucesso.

O grupo do IDENTIDADES assistiu incrédulo à utilização de um mé-
todo simples na resolução de um problema – a democracia participa-
tiva. Foi uma das primeiras lições de democracia que recebemos em 
pleno sertão. Não mais deixámos de presenciar o envolvimento da po-
pulação nas decisões da comunidade e certificámo-nos, em momentos 
especiais e no quotidiano, como este processo eticamente atraente re-
sulta em envolvimento da população na resolução dos seus problemas 
e em unidade da comunidade. PAIVA, José Carlos de (2009:153)

8. cito, para fechar  AGAMBEN, Giorgio. Nidità (2009:17).
(…) o conhecimento supremo é o que chega tarde de mais, quando já 
não serve. 
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Resumo
Meninos do Campus foi um projeto de ações pedagógicas realizadas no campo do ensino 
de arte voltado para um público de crianças e adolescentes que permaneciam no entorno 
da Universidade Federal de Pernambuco. A pesquisa realizada objetivou reconstituir 
uma história dessas ações. Entre os documentos consultados estão os produzidos pelos 
professores, cadernos de acompanhamento pedagógico, planos de atividades, fotogra-
fias, atividades realizadas pelas crianças e adolescentes, entrevistas, relatórios de experi-
ências. A pesquisa possibilita uma ampliação do ver, do entender as práticas no ensino 
de arte e o universo de ações, desafios, descobertas e aprendizagens inseridas no mesmo, 
compreendendo melhor o lugar em que se está inserido.
Palavras-chave: Ensino de arte. Práticas pedagógicas. Inclusão social.

Abstract
Meninos do Campus is a project of pedagogical actions undertaken in the field of arts 
education geared to an audience of children and adolescents who remained in the vicini-
ty of the Federal University of Pernambuco. The research aimed to reconstruct a history 
of such actions. Among the documents consulted are those produced by teachers, note-
books accompanying pedagogical activity plans, photographs, activities for children and 
teens, interviews, reports of experiences. The research provides a magnification of view, 
to understand the practices in the teaching of art and the universe of stocks, challenges, 
discoveries and learning embedded therein, comprising the best place in which they are 
inserted.
Keywords: Teaching of art. Pedagogical practices. Social inclusion.
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Traços históricos
Estimuladas no grupo de pesquisa Arte, Educação e Diversidade Cultural, do Cen-

tro de Artes e Comunicação da Universidade Federal de Pernambuco, nosso olhar des-
pertou para a necessidade de desenvolver um estudo que buscasse compreender como 
ocorrem os processos metodológicos no ensino da arte na cidade do Recife. No percur-
so de amadurecimento dessas idéias, nos deparamos com uma série de documentos, 
preservados pela coordenação do curso de Artes Visuais da UFPE, sobre um projeto 
educativo de extensão realizado e desenvolvido no interior mesmo da UFPE, mas que 
objetivava a inclusão de crianças e adolescentes que viviam no entorno do campus uni-
versitário.

O Projeto intitulado Meninos do Campus trouxe em seu âmago a junção de dois 
objetivos importantes. O primeiro era possibilitar o acesso, àquelas crianças e adolescen-
tes, a experiências com arte, além de agregar outras formas de educação, a exemplo de 
questões básicas para o convívio em grupos sociais. O segundo era ampliar a possibilida-
de de campos de estágio para alunos do curso de Artes Plásticas, nomenclatura existente 
na época de funcionamento do projeto.

Desde então, uma das professoras do curso de Artes Plásticas deu início a orga-
nização e coordenação do projeto, que funcionou durante sete anos. No VII Encontro 
Pernambucano de Arte Educadores, houve uma homenagem àquele trabalho e à sua 
coordenadora por um ex-aluno, que citou o referido projeto. 

Partimos, então, para dar início à exploração do material preservado pela coorde-
nação de Artes Visuais, com o objetivo de reconstituir uma história daquele trabalho e 
as ações metodológicas e sociais desenvolvidas no mesmo.

Caminhos percorridos
Entre as fontes consultadas para a pesquisa, utilizamos textos produzidos por pro-

fessores colaboradores, cadernos de acompanhamento pedagógico, roteiros de ativida-
des, slides, fotografias, atividades realizadas pelas crianças e adolescentes, entrevistas, 
relatórios de experiências. Além disso, um caderno de textos organizado em conjun-
to com a Fundação de Cultura Cidade do Recife e a colaboração do Instituto Ricardo 
Brennand e da Universidade Católica de Pernambuco, no qual identificamos relatos de 
experiências produzidos pela própria organizadora do projeto. 

Descrevendo sobre a condição de alguns jovens que vagavam, de diversas formas, 
no entorno dos centros acadêmicos da UFPE, Vasconcellos (2008) discorreu sobre o 
sentimento de apoio que poderia ser dado a tais meninos e meninas, compartilhado por 
alguns membros do curso de Licenciatura em Artes Plásticas.
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Em entrevista realizada com a coordenadora do projeto, no mês de março1, ob-
servar cotidianamente a presença daquelas crianças e adolescentes no entorno da uni-
versidade não era o único motivo para a criação de um projeto dessa natureza, mas as 
diversas experiências vivenciadas nos campos de estágio pelos estudantes do curso de 
graduação contribuíram de forma significativa para a concretização do projeto. Essas 
experiências apontavam vários aspectos que dificultavam um ensino de arte significativo 
nas escolas da educação básica. Entre eles: a ausência de profissionais com a formação 
específica, a ausência de materiais e espaço físico adequados para o ensino de arte e a 
excessiva quantidade de alunos por turma.

A partir de então, vários questionamentos foram levantados. Como fazer para 
possibilitar uma experiência de ensino de arte diferenciada? Seria possível desenvolvê-
-la, experienciá-la no interior da própria academia? De que forma os estudantes da pró-
pria licenciatura poderiam exercitar a prática pedagógica da docência?

Podemos ressaltar dois aspectos a partir dessa situação. Primeiro, ao tratar da 
formação do professor, nos deparamos com um problema que até hoje persiste em mui-
tas escolas brasileiras. Professores de outras áreas sendo alocados para a docência da 
arte, como se não fosse necessária uma preparação adequada para exercer tal função. O 
Governo Federal, através do Ministério da Educação, promulgou a Lei 9394/96, segun-
do a qual as escolas de ensino fundamental e médio deveriam ser obrigadas a ter, em 
no máximo cinco anos, professores de arte com a formação apropriada. Isso possibilita 
uma série de outros questionamentos relacionados às práticas e ações políticas voltadas 
à concretização e efetivação da lei. Dezessete anos já se passaram após a promulgação da 
referida lei e essa realidade ainda permanece bastante presente. O segundo aspecto traz 
conseqüências diretas na construção e na formação, não só acadêmica, mas também da 
identidade dos estudantes do curso que necessitavam de um aprofundamento direcio-
nado ao campo do ensino. 

Nessa direção, Barbosa (2007) nos ajuda a refletir chamando atenção para um dos 
importantes papéis que a arte exerce, levando os indivíduos a estabelecer um compor-
tamento mental que os conduzam a comparar coisas, a passar do estado das idéias para 
o estado da comunicação, a formular conceitos e a descobrir como se comunicam esses 
conceitos. Todo esse processo faz com que o aluno seja capaz de ler e analisar o mundo 
em que vive e dar respostas mais inventivas às situações e experiências com as quais se 
depara cotidianamente. O artista faz isso o tempo todo, seja para melhor se adequar ao 
mundo, para apontar problemas, propor soluções ou simplesmente para encantar, que 
é uma das formas de tirar o sujeito das mazelas do dia-a-dia. A arte possibilita impor-
tantes experiências de comunicação das vivências interiores e das concepções que os 
sujeitos têm do mundo e suas relações no cotidiano. Isso também é muito importante, 
particularmente, para as crianças que são rejeitadas na escola por terem dificuldade de 

1  A entrevista foi realizada no dia 28.03.12.
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aprender ou por demonstrarem problemas de comportamento. Na arte, eles podem ou-
sar sem medo, explorar, experimentar e revelar novas capacidades.

Descrevendo as ações
Participaram do projeto 83 crianças e adolescentes; e, nos sete anos de sua exis-

tência, 78 alunos da graduação fizeram sua prática de estágio curricular nas atividades 
desenvolvidas pelo mesmo. Através dos dados de inscrição, os membros do projeto pu-
deram traçar um perfil daquelas crianças e adolescentes que viviam à margem do que se 
conceituava como uma boa formação acadêmica e pessoal. Algumas características, com 
relação à vida familiar, vieram à tona, como, por exemplo, famílias chefiadas por mães 
pela ausência ou desconhecimento dos pais. Ou, por exemplo, algumas destas crianças, 
mesmo sendo trazidas por mães diferentes, possuíam o mesmo genitor. 

Isto se tornou um desafio a mais a ser vivenciado pelos estudantes/professores de 
arte. A dificuldade de relacionamento entre as crianças e os adolescentes muitas vezes 
atingia uma rivalidade exacerbada. Notamos, assim, que era latente a necessidade de 
uma intervenção não só conteudista, como também um acolhimento psicossocial. Na 
expressão de Vasconcellos (2008), vivia-se o impacto entre tudo aquilo que se imaginava 
ser necessidade e a realidade em si dentro de cada participante do projeto. Vida gritante. 
Esse momento de confronto entre dois mundos demonstrou que, ao invés de ensinar as 
crianças e jovens, era necessário partir para aprender com eles.

Outras barreiras precisavam ser ultrapassadas para colocar em funcionamento o 
projeto. Dificuldades relacionadas à burocracia institucional, à organização dos diversos 
setores e salas, à possibilidade de alguns apoios financeiros externos. Além disso, a acei-
tação da idéia do projeto por parte de outros professores e alunos dos cursos do Centro 
de Artes e Comunicação, que discordavam da freqüência daquele público nos espaços 
da universidade, crianças e jovens que invariavelmente se vestiam e se portavam como 
frutos do meio em que foram criadas.

Contudo, superando as adversidades, a prática do ensino experimental ultrapas-
sou os limites das aplicações didáticas e metodológicas, inicialmente preparadas pelos 
envolvidos no processo e que foram rapidamente adaptadas à realidade da demanda. 
Assim, os estudantes/professores passaram a vivenciar, de forma mais ampla, o oficio de 
um educador. 

As crianças começaram a ser orientadas a realizar atividades de higiene pessoal, 
como também passaram a receber informações de como se comportar em ambientes 
fora de suas residências, já que precisavam transitar pelo CAC, para a participação nas 
aulas. Duas estudantes/professoras descreveram em seus relatos a compreensão que elas 
tinham do universo social com o qual se depararam, ressaltando a necessidade de ir 
além das práticas docentes.
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Experiências pedagógicas no universo da arte, bem como reflexões 
que ao se voltar para a situação social dos alunos participantes, cha-
ma ao compromisso os que freqüentam uma licenciatura. Não só no 
campo da arte, deveriam ver na educação um compromisso políti-
co e uma ferramenta de transformação (GONÇALVES; MOURA, 
2002, p. 03).

Vários professores apoiaram o projeto, ao oferecer diferentes oficinas. Nesses ex-
perimentos também foi possível explorar o fazer artístico de alguns estudantes de li-
cenciatura, que desenvolveram pesquisas e inovaram em metodologias, a exemplo de 
duas alunas que desenvolveram uma máquina adaptada para realizar xilogravura com 
materiais mais acessíveis e práticos, ou de outra aluna que desenvolveu um caderno de 
referências sobre pesquisa de papel reciclado com materiais diversos. 

Fonte: Álbum de Atividades Meninos do Campus. Menina de 14 anos.
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Fonte: Álbum de Ati vidades Meninos do Campus. Meninas de 17 e 15 anos.

Fonte: Álbum de Ati vidades Meninos do Campus. Menino de 15 anos.
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Fonte: Álbum de Atividades Meninos do Campus. Jovem de 20 anos. 

Fonte: Álbum de Atividades Meninos do Campus. Menina de 17 anos.
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O Instituto Ricardo Brennand foi um grande colaborador do projeto, fornecendo, 
durante vários anos, materiais e lanches para os alunos participantes. Além disso, pos-
sibilitava o acesso às visitas e exposições realizadas no Instituto. Outro apoio dizia res-
peito à compra de materiais produzidos pelos próprios alunos nas atividades do projeto. 
A Pró-reitoria de Extensão (PROEXT) da UFPE disponibilizou, a princípio, três bol-
sas para os estudantes/professores e aumentou esse número nos anos seguintes. Porém, 
mesmo com essa colaboração, ainda não era suficiente para atender o contingente de co-
laboradores. Sendo assim, o grupo de estudantes/professores, junto com a coordenação 
do projeto, decidiu repartir o valor conjunto das bolsas por todos, visto que os mesmos 
não possuíam fontes de renda e necessitavam de um suporte mínimo para continuarem 
a participar das atividades como colaboradores.

Quanto ao espaço físico, o projeto era realizado em duas salas do Centro de Artes 
e Comunicação que, anteriormente, eram usadas como depósitos de cadeiras quebradas. 
Com o esforço dos integrantes do projeto, essas salas foram devidamente preparadas 
para suprir a realização das atividades educacionais. Porém, nos últimos anos do projeto, 
a Universidade solicitou o maior dos ateliês em que eram praticadas as aulas, para servir 
a outro curso regular do CAC. Logo, houve um processo de readaptação do espaço com 
toda a equipe em dois ateliês menores. 

O modelo político-pedagógico desenvolvido nesse projeto teve a intenção de in-
troduzir o aluno como um agente social na luta por uma cidadania plena, através do 
ensino da arte. Esse ensino foi baseado no conceito de cultura freireana, no estudo da 
história da arte, na sintaxe visual dos elementos, na leitura, na compreensão de imagens 
e no fazer artístico, vinculando-os a uma dimensão utilitária e profissional, não obstante 
a cultura em que os alunos estavam inseridos.

Segundo Vasconcellos (2008), a arte, em sua função de criar uma cidadania esté-
tica, implica a erradicação do analfabetismo estético; resulta, pois, de toda uma visão de 
mundo, que é ao mesmo tempo filosófica, política, econômica, social e cultural.

As aulas aconteciam nos três turnos, com periodicidade semanal, tendo como 
previsão inicial duas horas de duração. As turmas possuíam um limite de trinta alunos, 
invariavelmente não alcançados. Existiam duas turmas por turno. A partir do ano de 
2002, o projeto passou a oferecer um dia a mais de atividades, no qual aconteciam as 
oficinas específicas para a confecção de produtos que eram comercializados. Tais turmas 
eram reduzidas a 15 alunos, com o horário estendido para três horas. Essas oficinas eram 
de cologravura, xilogravura e monotipia; reciclagem de papel; encadernação e pintura 
em tecido.

Nas aulas semanais eram desenvolvidos estudos e práticas sobre História da Arte, 
Estética, desenho, pintura, gravura, manipulação de argila, além de visitas a algumas 
exposições e passeios pela cidade, fazendo uso de desenhos de observação, com foco 
evidente nos aspectos da cultura de nossa região e nos artistas que a ela pertencem. 
Adicione-se a isso um estudo que permeava a História da Arte de uma forma mais am-
pla, possibilitando aos estudantes transitarem entre esses dois cenários, salientando os 
aspectos comuns ao cotidiano enfrentados por eles.
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Fonte: Atividades. Meninos do Campus. Vidas Vazias. Menina de 13 anos.

Sanharó F.C. Menino de 13 anos.

Fonte: 

Álbum de Fotografias 

Meninos do Campus.
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A essas atividades eram somadas a possibilidade de reflexão e questionamento dos 
alunos. O que evidenciou outro desafio para esse grupo, já que as crianças e os adoles-
centes tinham grande dificuldade de se expressar, achavam constrangedor colocar suas 
opiniões em forma de palavras escritas ou verbalizadas. Mas foi possível encontrar nas 
anotações dos estudantes/professores o amadurecimento dos alunos, que permaneciam 
sendo analfabetos gramaticalmente, e contudo conseguiam, pouco a pouco, construir 
um teor crítico a partir de toda a simbologia que os cercava nas atividades. 

Em relação à assiduidade dos alunos, uma parte do grupo permaneceu durante 
todo o projeto, dando continuidade às atividades e se aperfeiçoando, enquanto outra 
parte era trocada, mesmo que a contragosto. Um dos motivos para que isso ocorresse foi 
a freqüente mudança de residência e saída do bairro das famílias de alguns deles, o que 
possibilitou o ingresso de outros participantes. 

O projeto Meninos do Campus realizou anualmente exposições na Galeria Ca-
pibaribe, no Centro de Artes e Comunicação, e uma no hall do Centro de Educação, 
ambos na UFPE.

Além da divulgação para a comunidade acadêmica, o projeto articulava meios 
mais amplos de comunicação, a exemplo do Diário de Pernambuco. A intenção consistia 
em convocar a sociedade, em geral, para conhecer e participar daqueles eventos promo-
vidos pelo grupo.

Além disso, recebeu convites para expor e comercializar seus produtos em even-
tos como Vivendo o Campus e Domingo no Campus.

Aos poucos, essas realizações ultrapassaram os limites da UFPE. Por exemplo, a 
Companhia Hidroelétrica do São Francisco (CHESF) encomendou um grande número 
de cartões comemorativos para presentear seus parceiros e colaboradores. A venda de 
toda a produção realizada no projeto era distribuída entre as crianças e adolescentes que 
participavam do mesmo. 

Mergulhar na história desse projeto de ensino de arte impulsiona o despertar do 
olhar para as muitas histórias vivenciadas em outros espaços pedagógicos. Além disso, 
possibilita uma ampliação do ver, do entender as práticas e o universo de ações, desafios, 
descobertas e aprendizagens inseridas no mesmo, compreendendo melhor o lugar em 
que se está inserido. 

Por fim, permite ainda conhecer, descobrir, desvendar as contribuições que mui-
tos outros antes de nós exercitaram, executaram, modificaram e experimentaram, certa-
mente, na tentativa de tornar significativa a própria existência e seu papel social viabili-
zando ações de acesso à arte a todos os sujeitos, sem distinção.
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Fonte: Atividades. Meninos do Campus. 

Lágrimas. Menina de 13 anos.

Fonte: Diário de Pernambuco, 1999.
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Fonte: Atividades. Meninos do Campus. 

O Espantalho. Menina de 13 anos.

O gosto do nosso Brasil. Menino de 13 anos.

Fonte: Atividades. Meninos do Campus. 

Violência. Menino de 13 anos.
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Considerações
A realização desta pesquisa pôde reconstituir uma história do projeto aqui apre-

sentado. Além disso, foi por meio dela que fizemos um levantamento do material dis-
ponível na coordenação de Artes Visuais, somados a outros doados pela coordenadora 
do projeto. A partir disso, um processo de atualização foi iniciado, pois vários dos docu-
mentos consultados se encontravam em desuso devido a seu registro ter sido realizado 
em mídias que já não são mais utilizadas. 

Atualmente, esse material está à disposição dos interessados e continua sendo 
preservado pela Coordenação de Artes Visuais. O acervo contém nove cadernos de ano-
tações dos estudantes/professores; um caderno de pesquisa sobre gravura; dois cadernos 
de pesquisa sobre papel reciclado, um álbum de gravuras de uma exposição; um álbum 
de fotografias de algumas atividades realizadas; dois DVDs de imagens diversas; cento 
e oitenta e nove slides de fotografias dos processos e atividades dos alunos; um DVD 
com vários arquivos sobre o projeto, com imagens de exposições, textos de professores; 
desenhos e cartões produzidos pelos alunos.

Através desse estudo nos deparamos com histórias surpreendentes, histórias en-
trelaçadas entre as vidas dos alunos e as descobertas pela arte. Foi possível perceber tam-
bém que vínculos foram estabelecidos, mantendo-se, ainda hoje, contatos com alunos 
que participaram do projeto e que estão inseridos no mercado de trabalho.

O projeto Meninos do Campus foi encerrado concomitantemente com a aposen-
tadoria de sua coordenadora, deixando muitos exemplos de experiências didáticas, me-
todológicas e sociais por meio da arte, que podem ser seguidas, reformuladas e enrique-
cidas em futuras ações educacionais.
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NARRATIVAS EM CULTURA E ARTE CONTEMPORÂNEA:
EXPERIÊNCIA DIDÁTICA VIA MITEA NA FORMAÇÃO 

DE PROFESSORES EM ARTES VISUAIS
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Resumo
Este artigo analisa a construção e o desenvolvimento das aulas da disciplina “Cultura e 
Arte Contemporânea”, ministrada a professores/alunos das redes municipal e estadual 
de ensino, na cidade de Juazeiro/BA, que cursam a Licenciatura em Artes Visuais do 
Programa de Formação Inicial de Professores - Plataforma Freire. Utilizando-se de uma 
perspectiva dialética no ensino de Arte e por meio da proposta Multi, Inter e Trans do 
Ensino de Arte - MITEA, realizei inferências e discussões sobre temáticas específicas 
que tratam de Cultura e Arte na contemporaneidade. Trato dos discursos desenvolvidos 
em formato de narrativas, percebendo a eficiência deste instrumento investigativo como  
sintetizador de experiências didáticas. Interpreto as discussões realizadas, permeadas 
por discursos entre se tornar artista, pesquisador e professor de Artes Visuais. Reflito, ao 
fina,l acerca da importância de uma formação em artista/professor/pesquisador para os 
cursos de Licenciatura em Artes Visuais.
Palavras-chave: narrativas, didática, formação do professor de Artes Visuais.

Abstract
This article observe the development of “Contemporary Art and Culture” classes, giver 
to teacher/students of Juazeiro/BA, who study a degree in Visual Arts Teacher Gradu-
ation Program - Plataforma Freire. Using a dialetical perspective in the teaching of Art 
and through the Multi, Inter and Trans Teaching Art Proposal – MITEA, I made infe-
rences and discussions on specific issues dealing with Culture and Art in contemporary 
society. I develop the discourse in narratives view, understanding the efficiency of this 
instrument as a investigative students experiments synthesizer. Interpret the discus-
sions, permeated by discourses between becoming an artist, researcher and professor of 
Visual Arts. At the end, I reflect about the importance of  graduation as artist/teacher/
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researcher for Visual Arts Teacher´s graduations.
Keywords: narratives, didactical, Visual Arts Teacher graduation.

1. Passos iniciais na mediação educativa em artes visuais
Em fevereiro de 2011, iniciei a mediação pedagógica na disciplina Cultura e Arte 

Contemporânea (primeira no núcleo de formação básica) com a turma de professores/
alunos1 do curso de Licenciatura em Artes Visuais do Programa de Formação Inicial de 
Professores – Programa Plataforma Freire, no campus Juazeiro da Universidade Estadu-
al da Bahia (UNEB).

O Programa Plataforma Freire é mantido pela Coordenação de Aperfeiçoamento 
de Pessoal de Nível Superior (CAPES) e tem como objetivo oferecer cursos de graduação 
gratuitos e de qualidade para professores da rede estadual e municipal, que, de acordo 
com a Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional (LDBEN) 9394/1996, estão atuan-
do nas escolas sem formação adequada à/s disciplina/s que trabalham.

Por não terem formação específica, os professores reproduzem conceitos, técnicas 
e metodologias que não se adequam às necessidades do processo de ensino/aprendiza-
gem em arte, conforme é considerado pelo Parecer nº 09/20012 do Conselho Nacional 
de Educação (CNE):

[...] o professor, nem sempre consegue criar, planejar, realizar, gerir 
e avaliar situações didáticas eficazes para a aprendizagem e para o 
desenvolvimento dos alunos se ele não compreender, com razoável 
profundidade e com necessária adequação à situação escolar, os con-
teúdos das áreas do conhecimento que serão objeto de sua atuação 
didática, os contextos em que se inscrevem e as temáticas transver-
sais ao currículo escolar. (CNE/CP 009/2001)

Sabendo que os professores/alunos lecionavam Artes nas escolas públicas e não 
possuíam formação na área, a organização das atividades na disciplina partiu da con-
cepção de que o processo de ensino é uma construção didática desenvolvida por meio 
da mediação pedagógica em que professor e aluno analisam, questionam, refletem sobre 
o conhecimento. 

1  Considero como professores/alunos devido ao fato de que antes de entrarem no curso, além de já estarem 
há anos como professores efetivos em escolas municipais e/ou estaduais, possuíam formação que os habili-
tasse para a docência, atuando no ensino de Arte, sem a formação específica para esta disciplina.

2  O Parecer Nº 09/2001, trata das Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formação de Professores da 
Educação Básica, em nível superior, curso de licenciatura, de graduação plena e pode ser visualizado em: 
<http://www.preg.ufms.br/DIAP/ESTAGIO/Parecer-CNE-092001.htm>.  Acesso em: 11 fev. 2012.
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Organizei a disciplina em três unidades, de acordo com a ementa, tratando na 
unidade I dos conceitos em cultura e arte contemporânea, produção e patrimônio cul-
tural, produção artística em Artes Visuais. Na unidade II, da integração social da arte e 
da cultura, identidade cultural e multiculturas, bem como narrativas visuais de memória 
e tradição. Na unidade III, sobre a economia da cultura e da arte, o mercado de Artes 
Visuais e as políticas públicas culturais no Brasil.

Em relação aos objetivos, procurei descrever e discutir conceitos em cultura e 
arte contemporânea, analisando e investigando concepções existentes nos textos e nos 
discursos narrados pelos professores/alunos.

O ensino/aprendizado foi sendo construído no processo, a partir da exposição, 
estudos dirigidos e leitura de imagens e vídeos. Inspirada nos ideais de Freire (2005), 
busquei na problematização o desenvolvimento de noções compartilhadas e debatidas 
em grupo, mediando e ressignificando a leitura de textos e imagens, as perguntas iam 
sendo feitas de acordo com os conhecimentos abordados. 

Trato dos conceitos em narrativas, de acordo com os enunciados em Vasconcelos 
(2011b), ao explicitar a relação intrínseca de reflexão das teorias e práticas educativas e 
artísticas por meio do recurso às narrativas na formação de professores de Artes Visuais.  
Também me apoio, para construir os discursos, na perspectiva dialética em Vasconcellos 
(2009), que aborda  a maneira como o professor se coloca nas aula pela forma como en-
tende seu papel social, na construção com o aluno do conhecimento significativo para 
ambos.

2. Narrativas didáticas dos professores/alunos
Os professores/alunos que cursaram a disciplina Cultura e Arte Contemporânea, 

trabalhavam com a disciplina Artes, seja na rede estadual ou municipal de ensino. A 
escolha ou a lotação destes professores na disciplina Artes nas escolas se deu devido a fa-
tores político/pedagógicos que envolviam, principalmente, a complementação da carga 
horária de outras disciplinas e não a formação adequada ara a área.

Foi observado um expressivo número de professores/alunos que não tinham con-
tato anterior ou contínuo com a área de Arte como experiência artística, na produção e 
criação de objetos e ações. A maior parte não havia mantido ainda contato com obras de 
arte, museus, espaços expositivos, o sistema que funciona o mercado de arte, nem com 
as políticas públicas em cultura.

Decidi então solicitar que narrassem suas relações com a Arte, na construção da 
identidade pessoal, na escola como alunos e posteriormente como professores na área de 
Arte. O resultado foi composto de descrições de relações com a Arte, mas no que tange 
ao nível técnico e artesanal da criação, dentro de noções como “saber fazer”, “Arte é dom” 
e “Arte é algo belo”.
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Logo após, pedi que em algumas palavras definissem suas expectativas na disci-
plina Cultura e Arte Contemporânea. Muitos trataram do tema, refletindo sobre cursos 
de qualificação na área de Arte que haviam realizado por intermédio dos programas das 
secretarias de educação estadual e municipal, os quais centravam-se em compreensão e 
apreensão de maneira fragmentada de prática/s ou técnica/s específicas.

Definiram as necessidades ligadas a ideia de praticidade. Para a maioria dos pro-
fessores/alunos, a disciplina deveria possibilitar didáticas com temas e dinâmicas já de-
terminados para serem aplicados imediatamente nas salas de aula em que atuavam.

Com estas informações, reorganizei o material que havia preparado, de forma a 
além de atender suas expectativas e necessidades, questionar e problematizar “paradig-
mas” sobre arte e cultura contemporânea nas aulas seguintes.

3. Processos didáticos via MITEA: temas e discussões
Na perspectiva do ensino de arte contemporâneo, os processos didáticos são parte 

do aprendizado de ser professor e traduzem uma maneira de se enxergar como profissio-
nal da educação, no cotidiano das aulas. 

Visualizando que todos reflexionam e constroem o aprendizado em conjunto, 
busquei estimular de maneiras multi, inter e trans o ensinar/aprender artes (MITEA). 
Esta proposta é explicitada da seguinte maneira:

A denominação de Proposta MIT do Ensino de Arte (MITEA), ad-
vém da conexão intrínseca de concepções epistemológicas já exis-
tentes no Brasil, a Abordagem Triangular e o campo de estudos 
da Cultura Visual, tendo referência em estudos acerca do trabalho 
de pesquisadores que desenvolveram o conceito MIT - entre eles, 
Afonso Ferreira e Ionna Stravidou e do trabalho de pesquisa desen-
volvido pelo pesquisador Sérgio Coelho Borges Farias, professor 
da Universidade Federal da Bahia(UFBA) - que estudam a noção 
de Multi, Inter e Trans (MIT) possibilidades de ensinar/aprender. 
(VASCONCELOS, 2011, p.164).

Com foco em quatro perspectivas didáticas não-lineares: as narrativas, a produ-
ção artística, os discursos visuais (o que as imagens e as produções artísticas pretendem 
significar/comunicar/reproduzir) e as visualidades (imagens que estão nas mídias, nas 
ruas, no cotidiano) em ações que possibilitam o ensino/aprendizado que contextualiza, 
cria, constrói, interpreta, analisa e problematiza,  a MITEA é uma concepção que se situa 
na pós-modernidade do ensino de arte pela sua multiplicidade de utilizações pedagógi-
cas. Abaixo segue gráfico que explicita visualmente como foi sistematizada a MITEA3:

3  O gráfico foi desenhado no formato de elipse no intuito de remeter a acepção do olhar que é construí-
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A proposta MITEA na disciplina Cultura e Arte Contemporânea guiou como 
concepção metodológica articulações entre os questionamentos que surgiam a cada ter-
mo, noção, imagem demonstrado, revelando um caminho em que a multiplicidade de 
conceitos e formulações e a interação eram parte atuantes entre os sujeitos pedagógicos. 

Procurei distribuir os percursos, via MITEA, durante a disciplina, de forma que 
saberes construídos e adquiridos eram observados e analisados, consolidando-se em de-
bates e na discussão com o grupo, especialmente sobre os critérios avaliativos e aplicação 
da avaliação.

Assim, na primeira aula, procurei discutir sobre os conceitos que envolvem a Cul-
tura e a Arte, perguntando aos professores/alunos que noções possuíam sobre estas duas 
área e como poderíamos trazê-los para a noção de contemporaneidade. 

Analisamos, juntos, a contemporaneidade relacionando-a com a pós-moderni-
dade, de acordo com as enunciações de Santos (2004, p. 7-8).  Consideramos o pós-
-modernismo como uma denominação aplicada às mudanças ocorridas nas ciências, 
nas artes e nas sociedades desde a década de 1950, quando por convenção se encerra 
o modernismo e tomando consistência com o movimento da Arte Pop nos anos 1960.

Compreendi que era importante fazer uma análise de imagens que pudessem te-
cer noções sobre a cultura e a arte na contemporaneidade, no contexto histórico em 
que foram produzidas, procurando não só significados, mas entender a abrangência dos 
termos.

Houve um consenso de que a cultura é um conceito amplo determinado pelas 

do, em redor dele não há uma linha que o fecha, mas um pontilhado permitindo abertura ao diálogo. No 
centro, está o ensino de arte, plataforma na qual acontecem as práticas pedagógicas não lineares podendo o 
professor se utilizar dos conceitos (narrativas, visualidades, produção artística e discurso visual) e das ações 
(problematizar, interpretar, analisar, criar, construir, contextualizar), conforme seu planejamento.

Fig. 1. Gráfico com conceitos trabalhados na 

Proposta MITEA

ENSINO 
DE 

ARTE
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relações sociais e envolve a necessidade de deixar registrado como memória costumes, 
identidades, etc. A cultura então, trata da arte, por meio das manifestações expressivas, 
produção artística, entre outras possibilidades. Intenso foram os comentários sobre o 
que poderia ser considerado arte ou não, ficando acordado a exibição de mais imagens 
de obras de artistas com produção após 1950, de forma a analisar a arte pós-moderna 
ou contemporânea.

Aliando o que vinha sendo discutido, na segunda aula fomos todos visitar a expo-
sição do artista plástico Cláudio Tozzi, na Galeria Ana das Carrancas, do SESC Petrolina 
(vide Fig.2). A mostra se intitulava “Canteiro de Obras” e tinha boa parte dos trabalhos 
dentro da tendência contemporânea de criação: a busca por uma poética que define o 
trabalho do artista em períodos de inspiração no uso de materiais e métodos criativos.

Fig.2: Turma na mostra Canteiro de Obras, de Cláudio Tozzi, Galeria SESC Ana das Carrancas, 2011.

Neste momento, diversos diálogos surgiram sobre as características das obras, em 
pinturas e instalações que demonstravam fases de criação. Percebi que muitos dos pro-
fessores nunca haviam visitado uma mostra expositiva de trabalhos artísticos e procurei 
retirá-los do mero deslumbramento para um posicionamento mais crítico perante o que 
era visto, inserindo perguntas que analisavam o período, e os elementos visuais que as 
obras revelavam. 

Nas aulas seguintes, durante os seminários, vimos e revimos conceitos em política 
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públicas culturais, analisando os editais para a área de cultura e as leis de incentivo à 
cultura no Brasil e o papel desta políticas como ações de transformação e construção da 
sociedade. Percebemos a influência das políticas públicas culturais nas produções artís-
tico/culturais e na consolidação de trabalhos no mercado de Arte.

Ao garantir a liberdade e a diversidade cultural, expliquei que as políticas públi-
cas culturais funcionam como elementos dinamizadores do mercado de Arte, veia de 
divulgação, formação de público e de desenvolvimento de espaços para artistas das mais 
variadas vertentes criativas.

Na continuidade das discussões com os professores/alunos, questionamos o que 
rege a economia da cultura, na qual o entretenimento e as diversões são alguns dos prin-
cipais efeitos da distribuição dos trabalhos artístico/culturais às massas, promovendo 
geração de emprego e renda em sua multiplicidade de versões, releituras, adaptações e 
renovações.

Alguns professores/alunos atestaram que em sua experiência pedagógica estas de-
finições sofreram pré-conceitos promovidos pelas visões difundidas massivamente pelos 
cursos de graduação e formações continuadas que realizaram, concluindo em seus dis-
cursos que foram influenciados também pela visão da elite econômico/cultural no que é 
considerado como “tradição” em Cultura e Arte.

Nos debates, a maioria concordou na noção de que a Cultura agiria então como 
indicador e diferenciador da identidade dos indivíduos que a  produzem e consomem 
em um movimento contínuo de construção, desconstrução, reconstrução do que é con-
siderado como Cultura e, por conseguinte, como Arte.

A importância do registro da produção artístico/cultural, da memória percebida 
como parte indispensável da identidade social e a questão que envolve a preservação do 
patrimônio cultural (material e imaterial), fez com que os professores/alunos  trouxes-
sem à tona o debate acerca das aulas de Arte  envolverem nas instituições educacionais 
conteúdos que abordem a educação patrimonial. 

Dei exemplos de aulas de Arte que trabalham por meio da concepção MITEA, da 
educação infantil ao ensino médio, solicitando uma busca de respostas às problematiza-
ções que lançava e descrevia na lousa.

Dialogando criticamente conceitos, temas e questões relevantes, os processos di-
dáticos na disciplina mediados pela MITEA, possibilitaram a visualização da Cultura 
e da Arte como vetores de desenvolvimento e como fatores de integração e coesão da 
sociedade.

4. Por uma formação do artista/professor/pesquisador 
De acordo com minha experiência como docente na universidade, entendo a for-

mação do professor em arte, especificamente na licenciatura em Artes Visuais, como 
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fruto de vieses distintos que se intercomunicam na construção da identidade docente: a 
formação artística, a formação pedagógica e a formação em pesquisa/científica. 

Considero que é necessário a experiência em práticas artísticas ao professor de 
Artes Visuais, como ferramenta didática ao exercício de seu trabalho e execução/expli-
cação do uso de materiais e técnicas ao aluno. Também que este exercício esteja funda-
mentado em teorias e fundamentos que reflexionem sua didática, desenvolvida ao longo 
das disciplinas e dialogada nas práticas de ensino/estágios. 

Para isso, dispus com o grupo de professores/alunos a realização de uma perfor-
mance grupal, que relacionasse as discussões teóricas e leituras de imagens e vídeos com 
uma prática artística. Solicitei que trouxessem materiais e a ideia pronta na última aula, 
que deveria tratar também da avaliação da disciplina. 

O resultado (vide Fig. 3) foi uma performance sobre a música “Comida”, composi-
ção de Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e Sérgio Britto, na qual, de um lado, um deles 
enunciava a parte em que se questiona (“Você tem sede de que? Você tem fome de que?”) 
e o restante afirmava com trechos da música a necessidade da arte na vida.

Fig. 3: Com toda a turma, no último dia de encontro, após performance grupal na avaliação da disciplina Cultura e 

Arte Contemporânea, 2011.
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Após a atividade de performance, compreendo como essencial o relacionar com 
as práticas artístico/pedagógicas, em que se produz, ensina e aprende, das concepções 
teóricas trabalhadas em uma disciplina na universidade. Assim, percebe-se que o viés do 
pesquisador  é estimulado, na comunicação das conceituações e  práticas pedagógicas, 
produtos artísticos, entre outras questões a serem divulgadas para além dos muros da 
universidade e das escolas. 

Refletindo acerca da formação do professor de Artes Visuais no Brasil, Richter 
(apud OLIVEIRA; HERNANDEZ, 2005, p.54) aponta que a formação do professor de-
verá ser múltipla, sendo que somente por seu conhecimento e domínio das diferentes 
teorias em ensino das Artes Visuais estará apto a desempenhar coerentemente seu papel 
de agente cultural e pedagógico.

No curso de Licenciatura em Artes Visuais da UNEB, a formação do professor que 
já está na sala de aula lecionando a disciplina Artes, seja no Ensino Fundamental, Edu-
cação de Jovens e Adultos (EJA) ou no Ensino Médio em escolas públicas municipais e 
estaduais, se constitui como caminho indispensável a construção desse professor/aluno. 

Para muitos deles, ser licenciado em Artes Visuais é um “abrir de portas” pedagó-
gico, oportunidade de formação incentivada pelos incentivos de novas políticas públicas 
educacionais, afirmada em depoimento em e-mail que recebi após o término das ativi-
dades por uma das professoras/alunas muito participativa durante as aulas presenciais e 
também em debates virtuais, como pode ser visto em seu relato:

Agora estou no caminho de alcançar meu objetivo, me tornar uma 
professora licenciada em Artes...cada novo modulo tenho mais cer-
teza que  estou no caminho certo e pretendo ir longe, nesta área do 
conhecimento. A Arte é algo que me fascina e percebo isso também 
na maioria dos alunos. (GONÇALVES, 2011)

A formação na área específica de atuação traz uma ampliação pedagógica ne-
cessária ao professor/aluno em conceitos e fundamentos que envolvem Cultura e Arte, 
compreensão e construção de processos criativos em produções artísticas e investigação 
de temas, conteúdos e processos didáticos em pesquisas. 

O perfil do egresso em cursos de licenciatura em Artes Visuais, atualmente, está 
pendendo cada vez mais para as necessidades do mercado de trabalho, do profissio-
nal que é também MIT na atuação: o artista/professor/pesquisador, que de acordo com 
Irwin (2008) é compreendido como profissional que realiza um processo a/r/tográfico, 
ou seja, mediador de diversas potencialidades da produção poética, do ensino e da pes-
quisa em Arte.

Estes profissionais vêm adquirido espaços mais amplos, em que  seu campo de 
trabalho é situado, seja em instituições de ensino formal (escolas e universidades), ensi-
no não-formal (ONG´s, escolas de artes, entidades associativas, hospitais,  etc.), seja em 
assessoria educacional, em projetos e editais culturais.
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No trabalho de Almeida (2010), as ações que o professor de artes opta por traba-
lhar nas aulas de artes visuais são analisadas por meio da ênfase com que dão a determi-
nados aspectos. São os seguintes: imaginação, criatividade, forma, contexto, representa-
ção mimética, história da arte, leitura da obra de arte e técnicas do aprendizado artístico.

Como Almeida, entendo que os desvios didáticos que a disciplina Arte atravessa 
no currículo escolar e na prática docente partem da ênfase com que os profissionais 
que lecionam a disciplina dão a determinados pontos de visão, advindos de formação 
não adequada em teorias e práticas artísticas, o que é percebido e diagnosticado, infe-
lizmente, em grande maioria das instituições educacionais nordestinas e boa parte das 
brasileiras.

Enfim, a experiência de ensino na UNEB com professores/alunos me fez com-
preender que a valorização da disciplina Arte no currículo escolar brasileiro depende 
diretamente da maneira com a qual é dirigida e visualizada a formação do professor que 
leciona a disciplina. É fundamental que ele tenha consciência da relevância da área de 
Arte como conhecimento, pois:

A arte não é apenas básica, mas fundamental na educação de um 
país que se desenvolve. Arte não é enfeite. Arte é cognição, é pro-
fissão, é uma forma diferente da palavra para interpretar o mundo, 
a realidade, o imaginário, e é conteúdo. Como conteúdo, a arte re-
presenta o melhor trabalho do ser humano  (BARBOSA, 2009, p.4).

Em suma, a formação do artista/professor/pesquisador em uma licenciatura em 
Artes Visuais, que atravessa entendimentos múltiplos em Cultura e Arte, é uma referên-
cia na formação de indivíduos, que não só respeitam a diversidade artístico/cultural, 
mas dialeticamente constroem sentidos e significados que desdobram, transformam e 
revolucionam saberes ao construir e constituir narrativas reflexivas.
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Resumo
O presente artigo volta-se para o  período de construção de um dos mais antigos edifí-
cios teatrais do Brasil, erguido na primeira metade do século XIX na cidade do Recife: 
o Teatro de Santa Isabel. A intenção do texto é analisar a importância do teatro como 
exemplar da arquitetura neoclássica no conjunto de obras urbanas que visava a moder-
nização, e o papel que desempenhou para as elites, no projeto de inserção de Pernambu-
co num ideário de progresso e de civilização. 
Palavras-chave: arquitetura; modernização; neoclassicismo; teatro

Abstract
This article addresses the period of construction of one of the oldest theater buildings 
in Brazil, erected in the first half of the 19th century in the city of Recife: the theater of 
Santa Isabel. The paper intends to analyze the theater’s importance as a model of neo-
classical architecture in the set of urban works that aimed to modernize Pernambuco, 
and the role that elites played in the project of inserting the province into a vision of 
progress and civilization.
Keywords: architecture, modernization, neoclassicism, theater

Torna-se bastante sensível Snrs., nesta rica e populosa cidade a falta 
de um Teatro Público que ofereça aos seus habitantes uma licita e 
honesta distração, havendo apenas com este nome uma casa parti-
cular tão acanhada  e péssima que ninguém a ela  concorre, e tendo 
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semelhantes estabelecimentos merecido em todos os tempos a pro-
teção dos governos pelas vantagens que deles resultão à civilização e 
moralidade dos povos, julguei conveniente mandar levantar a planta 
e fazer o orçamento de um Edifício  que sirva de Teatro Público nes-
ta capital. (DIÁRIO DE PERNAMBUCO, 11 mar.1839)                                                    

Com este pronunciamento feito por ocasião da abertura dos trabalhos da Assem-
bleia Legislativa, em 10 de março de 1839, o presidente da província de Pernambuco, 
Francisco do Rego Barros, anuncia a construção de um novo teatro público para o Reci-
fe. Francisco do Rego Barros, barão, depois  conde da Boa Vista, iniciava um governo que 
se distinguiria pelo impulso dado à renovação na vida material e cultural da província. 

A lenta renovação dos costumes já tivera início no Rio de Janeiro, com a transfe-
rência da Corte portuguesa  para o Brasil, em 1808. A abertura dos portos, que sucedeu à 
chegada da Família Real, marca, no Brasil, o início de um processo de renovação  econô-
mica, política, social e cultural na antiga colônia, a começar pela obtenção da condição 
de Reino Unido. A abertura dos portos, por sua vez, trazia mercadorias  europeias, espe-
cialmente inglesas e  francesas, que puderam, então, ter entrada no mercado brasileiro 
a preços inferiores àqueles praticados por comerciantes portugueses (GRAHAM, 1973).

No Recife, essa influência das mudanças não se restringe ao consumo mais diver-
sificado de mercadorias, que davam entrada no país, resultado da dinamização comer-
cial ocorrida com o fim do monopólio colonial. Era evidente a influência de modelos 
franceses e ingleses nos costumes, moda, ideias. O processo era intensificado com o de-
sembarque de artistas, técnicos, negociantes, alfaiates, médicos, cirurgiões, cozinheiros, 
alguns dos quais se estabeleceram  definitivamente na província. A capital pernambuca-
na vivia um processo semelhante, embora em dimensões muito modestas, do que havia 
ocorrido na Corte, a cidade do Rio de Janeiro, com a chegada, depois da abertura dos 
portos, da Missão artística francesa, em 1816 (PRADO, 1989). 

Essas mudanças, contudo, não se deram de modo abrupto e sem obstáculos. Na-
quela sociedade de valores patriarcais fortemente arraigados, da primeira metade do 
século, as transformações advindas do contato com essas culturas europeias ocorreriam 
lentamente. Podemos visualizar as transformações sociais ocorridas no período, por 
exemplo, observando a condição da mulher e o papel que a moda passa a assumir entre 
as mulheres e as famílias das classes altas. A esse respeito, o francês Tollenare, tendo 
residido no Recife entre 1816 e 1817, observou a proliferação das mercadorias chegadas 
da Europa, revelando, porém, que isso não correspondeu, num primeiro momento, à 
presença das mulheres das classes elevadas nos espaços públicos. O comerciante francês 
escreveu: 

As lojas estão sortidas de mercadorias da Inglaterra e da Índia; ne-
gras percorrem  as ruas oferecendo à venda lenços e outras fazendas 
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que trazem em cestos sobre a cabeça: os seus pregões  se misturam 
aos cantos dos negros carregadores. Não se vê absolutamente mu-
lheres brancas na rua (TOLLENARE, 1978, p. 20-21). 

De fato, essas mulheres não precisavam sair para fazer compras. Para isso havia 
os escravos domésticos. Ou então recorriam aos vendedores ambulantes, que ofereciam 
suas mercadorias de porta em porta. Quando a família recebia visitas masculinas as 
mulheres não apareciam, nem mesmo para sentar-se  com os visitantes à mesa.  Não 
eram vistas  a respirar o ar fresco na ponte da Boa Vista, como faziam  os homens. Isso 
só acontecia muito raramente, como informaram a Tollenare, em noites de luar (TOL-
LENARE, 1978).  No mais, eram as saídas para as festas religiosas. Quanto ao universo 
das mulheres pobres, pelo menos na cidade de São Paulo, sabemos que a realidade era 
diferente, e elas eram uma presença inegável nas ruas (DIAS, 1995). 

Numa sociedade onde, segundo a observação insistente de Tollenare, faltavam 
divertimentos públicos, as festas religiosas, como as missas de domingo, eram a única 
ocasião de sociabilidade pública, quando as pessoas podiam estabelecer contatos pesso-
ais, se exibir, iniciar namoros secretos. Foi o que Tollenare observou nas igrejas do Re-
cife. Foi sobre isso, também, que um crítico dos costumes, o padre Lopes Gama (1983), 
pouco tempo depois, iria fazer incidir suas observações ferinas.

Lentamente, esses costumes iam se modificando.  O inglês Henry Koster, que  veio 
a Pernambuco em duas ocasiões, também testemunhou essas mudanças. Na sua segunda 
visita, em 1817, apenas oito anos depois do seu primeiro desembarque na cidade, ele já 
observava transformações consideráveis nos costumes, não deixando de registrar  os 
efeitos cômicos, aos olhos europeus, da renovação ocorrida no campo da moda entre as 
mulheres pernambucanas (KOSTER,1978).  Na década de 40, outro visitante estrangeiro 
notava  que as mulheres já  apareciam para receber, e o costume de um recolhimento 
maior parece que perdurava apenas nos engenhos (FREYRE,1960).  

A evolução nos meios de transporte foi fundamental nessa nova situação, espe-
cialmente com o aparecimento de novos meios de locomoção, os palanquins, ou cadeiri-
nhas de arruar, que circularam na cidade durante a primeira metade do século. Condu-
zidos por escravos, esses meios de transporte permitiram às mulheres de condição social 
uma primeira  exploração dos espaços públicos da cidade. As transformações sociais 
eram testemunhadas  também nas mudanças arquitetônicas: a intensificação do conví-
vio  social  é acompanhada pelo desaparecimento das gelosias, que protegiam a família 
dos olhares da rua (FREYRE,1985). Inaugurava-se uma nova fase nas relações entre os 
sobrados patriarcais e a rua, e, ainda, nas palavras de Gilberto Freyre, uma “nova fase nas 
relações entre os dois sexos”. (FREYRE,1951, p. 347) 

Aos poucos, o interesse pelas atividades sociais vai se intensificando e as mudan-
ças são bastante visíveis entre a época de Tollenare e a época da administração Rego 
Barros, três décadas depois. Tollenare (1978), que tanto reclamara da ausência de vida 
social na cidade, mostrava uma perspectiva otimista, escrevendo que ouvia os morado-
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res do Recife comentarem a intenção das autoridades governamentais  de estimular o 
gosto pelas reuniões sociais. De fato, entre as décadas de 1830 e 1840, o Recife mudara 
consideravelmente. O próprio mapa da cidade, de 1844, o demonstrava. A cidade se 
expandira segundo um processo que marcaria toda sua evolução territorial posterior, 
adensando suas áreas secas habitadas e ocupando os mangues por meio de aterramento. 

Os equipamentos urbanos do Recife atestavam isso. Na década  dos 40, o Recife 
recebia nas suas ruas uma condução coletiva puxada a cavalo,  começavam a funcionar 
os chafarizes, e, ainda em 1839, quando os lampiões de azeite de peixe e carrapato foram 
substituídos pelos lampiões a gás, tinha início o que Mário Sette (1952, p. 280) chamou 
“indícios de um sistema de iluminação pública.” Formas de associação, indicando novas 
formas de sociabilidade além das irmandades, já haviam surgido, como as sociedades 
recreativas ou “clubs”. Um exemplo era a “Sociedade Apolínea”, frequentada pela eli-
te do Recife, que promovia bailes frequentados pelas senhoras. O francês Louis-Léger 
Vauthier compareceu a um desses bailes no início da década de 1840, observando que o 
ambiente era perfeitamente francês, os vestidos das senhoras idênticos aos de Paris, pos-
sivelmente copiados dos modelos dos jornais de moda parisienses, e que se dançavam 
quadrilhas com figuras praticamente idênticas àquelas que ele dançara em França. Nes-
ses bailes nada faltava. Eram servidos fartamente bolos, vinhos, licores, suco de frutas, 
chás (FREYRE,1960). 

 Por outro lado, um escritor local e crítico dos costumes, o padre Lopes Gama, via 
assim as mudanças nas vestimentas e nos costumes dos recifenses: 

Quão diverso vai o mundo 

 Meu amigo, do que era!

 Até cá por estes mattos

 Outra lei pra tudo impera.

 Pasmo de ver os matutos

 Como andam gadelhudos

 Já vestidos à francesa

 Petimetres, e barbudos. 

 Matão-me aqui os ouvidos

 Com bailes, e com boqués

 Fallando continuamente

 Em quadrilhas e soarés.

(GAMA,1983,p.302)   

De fato, a cidade era transformada por um conjunto de novos costumes, que po-
demos perceber na enumeração feita por Gilberto Freyre: 
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...o chá, o governo de gabinete, a cerveja inglesa, a botina Clark, o 
biscoito de lata. Também roupa de homem menos colorida e mais 
cinzenta; o maior gosto pelo teatro, que foi substituindo a igreja; pela 
carruagem de quatro rodas, que foi substituindo o cavalo ou o pa-
lanquim... (FREYRE,1951,p.952)

   
Esse maior gosto pelo teatro, que passava a romper o monopólio das atividades 

sociais da igreja, impunha um espaço adequado para receber as elites, onde elas pudes-
sem apreciar uma arte elevada e exercitar as novas exigências de sociabilidade.  Esse 
processo encontrava correspondência num movimento de amplitude mundial. No sé-
culo XIX multiplicaram-se os edifícios teatrais em todo o mundo. A prosperidade da 
burguesia impulsionou as edificações, nas grandes cidades europeias, sobretudo na se-
gunda metade do século, sob a influência da reforma urbana de Paris empreendida por 
Haussmann. “A orgia de construções”, como chamou Hobsbawm (1982, p. 289), tam-
bém incluiu a construção de grandes teatros. A burguesia emergente acorria aos teatros, 
prestigiando o balé, a ópera, o drama, símbolos da aristocracia que ela ansiava imitar, 
impulsionando o surgimento de novas casas de espetáculo. Essa expansão da arquitetura 
teatral é demonstrada por Hobsbawm (1982) no mapeamento das óperas das cidades 
europeias entre 1847 e 1875.   

No Recife toma forma, então, a ideia da construção de um Teatro Público. A cons-
trução de uma casa de espetáculos  era uma exigência que acompanhava a formação de 
uma sociedade que passava a adotar modelos culturais característicos da ordem burgue-
sa, e sublinhava as atividades mundanas  que realçavam a elegância, o refinamento e a 
cultura de origem europeia, marcadamente francesa. 

O homem que forneceu as condições administrativas para que essas transfor-
mações ocorressem foi Francisco do Rego Barros, o Barão da Boa Vista. Ele estudara 
em Paris, onde obtivera o diploma de bacharel em ciências matemáticas. Era um ho-
mem de “maneiras afáveis e ar cordial”, segundo a primeira impressão que guardou 
dele o engenheiro Vauthier. Para Joaquim Nabuco, Rego Barros “formado em Paris,  
guardou as maneiras da Restauração até o fim da vida, o mesmo ar e tom de grand 
seigneur”(FREYRE,1960,p.548). 

Esse administrador esteve à frente do processo de abertura de Pernambuco às 
influências francesas e de modificação dos padrões de sociabilidade e vida cultural da 
província. O governo de Rego Barros iniciou um processo de ampla modernização das 
estruturas materiais da província, concentrado especialmente sobre a capital, Recife. Seu 
programa administrativo assentava-se sobre dois pontos básicos: a criação de infra-es-
trutura para o escoamento da produção agrícola e criação de redes de serviços públicos 
urbanos, por um lado; e, por outro, o embelezamento e a organização do espaço urbano, 
com a construção de edifícios públicos com inspiração em modelos arquitetônicos mo-
dernos, dotando, sobretudo a capital, de consideráveis “equipamentos públicos cultu-
rais”  (ZANCHETTI,1989, p.184)
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A transformação da realidade material era uma necessidade apontada desde o iní-
cio da década de 30, quando o então presidente da província, Manoel de Carvalho Paes 
Siqueira, em discurso dirigido à Assembléia Provincial, reconheceu a necessidade pre-
mente de se adotarem medidas no sentido de equipar a cidade de meios que facilitassem 
o trânsito do povo, bem como o transporte do açucar até o porto, feito precariamente  
nas costas de animais, lançando justamente o argumento da reprovação da parte do 
estrangeiro sobre a cidade. Segundo a autoridade, “o estrangeiro, que pela primeira vez 
aporta a uma província de tanto nome” acaba presenciando “o vergonhoso espetáculo 
de nossas pontes”, de modo que “forma de nosso Povo, ou de seus governantes a mais 
lastimosa idéia...” (Diário de Pernambuco, 6 abr. 1835).

As deficiências de infra-estrutura material da província eram muitas e algumas 
delas comprometiam seriamente  sua estrutura produtiva. Inexistiam estradas ligando o 
interior à capital. Apenas caminhos toscos, que levavam os gêneros de exportação até o 
porto, e ainda assim em condições precárias. A falta de serviços públicos urbanos, como  
água, iluminação e esgoto, e a persistência  de práticas que depois das primeiras décadas 
do século XIX iam sendo condenadas pelas autoridades médicas, como os enterramen-
tos no interior das igrejas, deixava a cidade ainda mais exposta às epidemias. 

É com o Barão da Boa Vista  que os melhoramentos materiais são eleitos como o 
principal ponto de programa de governo. Ele obteve autorização da Assembleia  Legis-
lativa para contratar engenheiros e técnicos estrangeiros, reorganizou a Repartição de 
Obras Públicas e deu início a um intenso programa de realizações.  A transformação da 
fisionomia urbana do Recife fazia parte de um projeto político que pretendia aproximar 
a cidade dos padrões urbanos franceses e ingleses. Cumpria, em pouco tempo, vencer o 
atraso e traduzir os ideais de Progresso, que apresentavam pelo menos dois sentidos, a 
convicção de uma História que marcha sempre para a frente e o aperfeiçoamento da so-
ciedade por meio do emprego da tecnologia e da ciência (DUPAS, 2006). Por essa razão, 
se de um lado a preocupação da administração Rego Barros era com obras voltadas para 
o incremento das estruturas produtivas, por outro, voltava-se para a dinamização das 
atividades sociais dentro do padrão burguês europeu.

A esteira do lento processo de transformação que tem início com a vinda da fa-
mília Real para o Brasil, especificamente no domínio das diversões teatrais, compreende 
o fim das  Casas de Ópera, como eram aqui nominadas as casas de espetáculos até o 
século XVIII. De fato, uma das primeiras providências de D. João VI ao instalar-se no 
Brasil foi mandar construir um “teatro decente”, digno da família real e da Corte, o Real 
Teatro de São João. As famílias de elite, imitando a Família Real, passaram a frequentar 
assiduamente o Teatro; as mulheres ostentando jóias e vestes finas e os homens, suas  
condecorações (CACCIAGLIA, 1986).  

Pernambuco também precisava construir um teatro que demonstrasse a sua im-
portante posição no contexto político e econômico do Império. Ostentar símbolos de 
arte e de cultura, nesse momento, traduzia a necessidade de a província acompanhar a 
Corte e demonstrar o grau de civilização e prestígio da elite pernambucana. Enfim, o 
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Recife precisava de um teatro que reafirmasse sua posição de centro social e econômico 
da região. Alcunhada de Capoeira, a Casa de Ópera de que a cidade dispunha, constru-
ída em 1772, era, segundo informa Pereira da Costa (1944, p. 226) “um edificio térreo 
e acaçapado, sem forma e arquitetura alguma que indicasse seu fim.” Em 1816, assim 
Tollenare (1978, p.22) se referia a essa casa de espetáculo, ao descrever a parte norte do 
bairro de Santo Antônio: “Perto dali acha-se também a prisão, vizinha de uma casa de 
aspecto bastante mesquinho a que chamam  de sala de espetáculo. As representações 
acham-se interrompidas por causa do luto da rainha”.  

Em março de 1839, Rego Barros anunciou na Assembleia Legislativa a decisão 
de construir um teatro público para a cidade e em  30 de abril daquele mesmo ano, por 
meio da lei número 74, autorizava sua construção, a fim de que, como dizia o Diário de 
Pernambuco, a província pudesse dispor de um teatro que estivesse “a par de sua civili-
zação e augmento” (Diário de Pernambuco, 26 jun.,1839). Em setembro de 1840 chega 
ao Recife, contratado pelo governo do Barão da Boa Vista, para trabalhar na Repartição 
de Obras Públicas, o engenheiro francês Louis-Lèger Vauthier, cuja principal tarefa era 
projetar e construir  um novo teatro.

Era justamente a construção do teatro a obra pela qual o Barão demonstrara um 
zelo especial. A ideia da construção de um teatro elegante, apropriado para receber as 
famílias ilustres da província e abrigar companhias teatrais estrangeiras, trazendo espe-
táculos de elevado padrão artístico, sediando atividades culturais e sociais das classes 
altas,  havia sido acalentada por Rego Barros desde que assumiu a presidência, quando 
lançara na Assembleia a proposta de sua construção. A importância do teatro no pro-
jeto de modernização evidenciava-se a partir da escolha de um engenheiro, trazido da 
França, para ocupar-se  prioritariamente dele. Encarregado das obras de modernização 
e embelezamento da cidade, Vauthier recebeu como tarefa principal a elaboração da 
planta do teatro e o acompanhamento das obras de edificação. 

O teatro foi construído a partir de procedimentos técnicos não usuais no Brasil, 
ignorados por engenheiros e mão de obra locais, contando com a colaboração de vários  
técnicos e operários estrangeiros, sem os quais a realização do projeto de Vauthier não 
seria possível. Grande parte dos materiais empregados na obra  e objetos de decoração 
vieram da Europa. De fato, os engenheiros estrangeiros e seus discípulos tiveram uma 
destacada importância na modificação dos ambientes e aperfeiçoamento das formas de 
construção. 

 Esse aperfeiçoamento técnico, entretanto, revelado nas obras dos engenheiros 
ligados à Academia, no Rio de Janeiro, e nas obras do engenheiro Vauthier, no Reci-
fe, dependia da importação de equipamentos, que acabava estimulando e reforçando 
a inserção do Brasil no mercado mundial. Sua concretização, afirma Reis Filho (1995, 
p.120), “estava na dependência, para todos os elementos de acabamento, de materiais 
importados. Traziam-se da Europa vidros, ferragens, mármores, luminárias, calhas, e até 
mesmo telhas e madeiras para portas, janelas e estruturas de telhado.” 

O teatro de Vauthier figuraria entre os mais importantes exemplares da arquite-
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tura neoclássica no Brasil. A chegada da Missão Francesa no Rio de Janeiro em 1816, 
trazida por D.  João VI, marca a entrada do neoclassicismo no país, pelas mãos de ar-
tistas e arquitetos, entre eles Grandjean de Montigny, responsável pelas obras realizadas 
na Corte. Pelo contato direto com o velho continente, Rio de Janeiro, Belém e Recife 
desenvolveram estilos arquitetônicos em voga na Europa, integrando-se nos moldes in-
ternacionais de sua época.

Não só pelas artes que no seu palco tomavam lugar, mas pela arquitetura, era clara 
a importância dada ao teatro na educação da sensibilidade e no fornecimento de con-
teúdo espiritual à população. A arquitetura neoclássica do espetáculo com seus foyers, 
suntuosas escadas, salões, espelhos, lustres, estimulava a adoção de determinados hábi-
tos sociais. Discorrendo sobre os argumentos justificadores da persistência das formas 
clássicas na arquitetura, Leonardo Benévolo (2009, p. 62)  afirma que 

ou se recorre às supostas leis eternas da beleza, que funcionam como 
uma espécie de princípio de legitimidade  na  arte [...] ; ou invocam-
-se razões de conteúdo, isto é, sustenta-se que a arte deve inculcar 
as virtudes civilizadas, e que o uso das formas antigas faz lembrar 
os nobres exemplos da história grega e romana; ou então, mais sim-
plesmente, atribui-se ao repertório clássico uma existência de fato, 
graças a moda e ao hábito.

 
Arquitetura compacta, o neoclassicismo apresenta formas geométricas, linhas vo-

lumétricas horizontais dominantes em relação as linhas verticais, frontões, colunas e 
pórticos. As ordens arquitetônicas são elementos fundamentais da arquitetura clássica. 
O uso das ordens, para os arquitetos antigos e renascentistas, era garantia da perfeição 
arquitetônica. Compreende-se por “ordem” uma unidade coluna-viga, construída em 
proporções padronizadas e complementada por um conjunto de ornamentos, que apa-
recem como elementos decorativos ou estruturais em pórticos.  Além das quatro ordens 
– etrusca, dórica, jônica e coríntia – descritas por Vitruvio, autor do único tratado de 
arquitetura remanescente do período Antigo, o classicismo renascentista acrescentou a 
ordem compósita, inspirada no Coliseu romano, formando, essas cinco ordens, os ele-
mentos essenciais da composição arquitetônica clássica até o final do século XIX. Valo-
rizando o material em si, como tijolo, pedra calcária, mármore, granito, e fazendo uso 
de materiais nobres, a arquitetura clássica busca a imponência e a simetria. A idéia de 
grandiosidade e força é visível no exterior dos edifícios. É uma arte intelectual, guiada 
pela razão e o caráter moralizante e político é claramente presente. A arquitetura urbana 
deve responder as necessidades sociais com edifícios destinados a funções públicas. 

O teatro ocupava uma área de aproximadamente 1182m², excluindo-se o pór-
tico com 61m². A dimensão total do edifício apresentava proporção de um para dois 
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entre largura e profundidade. O corpo anterior e o corpo posterior tinham as mesmas 
dimensões na proporção de três para um entre largura e profundidade. Vauthier fez uso 
da ordem dórica para o piso superior, da ordem toscana para o piso térreo e da ordem 
coríntia para as colunas do interior do edifício, tanto para as colunas menores que sus-
tentam os camarotes, como para as maiores que suportam o teto da sala de espetáculos. 
O engenheiro assim se refere ao seu projeto:

As ordens de arquitetura exteriormente empregadas no edifício são 
a Toscana até a altura do primeiro andar, e a Dórica daí para cima. 
Todos os ângulos salientes são adornados com pilastras. O pórtico 
compõe-se de uma arcada com cinco vãos ou arcos e dez colunas 
na mesma ordem, de modo que a frente principal apresenta duas 
ordens de colunas superpostas  com a mais bela simetria. Sobre o 
pórtico vai um terraço com um parapeito  de balaústres de pedra, e 
pilastras adornadas com diferentes esculturas. Sobre os dois corpos 
extremos há mais outros dois terraços  com toda a largura do edifí-
cio, cujos parapeitos devem ser adornados, na frente principal com 
estátuas e do lado do rio com vasos de grandes dimensões. Todo o 
pórtico e a frente principal são da mais bela cantaria mandada vir 
expressamente de Lisboa já lavrada (Correspondência das Obras, 
1950, p. 83)  

Os pisos inferior e superior eram ladeados por janelas e portas em arco pleno, 
sendo sete no corpo central, duas no corpo anterior e duas no corpo posterior, somando 
um total de onze aberturas laterais em cada piso. A parte mais alta do edifício, a central, 
apresentava óculos elípticos na altura da quarta ordem dos camarotes. O piso inferior 
comportava vestíbulo, casa da guarda, porteiro e bilheteria no corpo anterior; palco e 
plateia –  esta com quatro ordens de camarotes, cada uma com vinte e um camarotes 
–  no corpo central; camarins, oficinas, sala do empresário e dependências para atores 
e técnicos no corpo posterior. No piso superior situava-se o salão nobre luxuosamente 
decorado. O acesso às ordens de camarotes dava-se pelas escadas situadas nas extremi-
dades de corredores que ladeavam a sala de espetáculos. 

Abreu e Lima orgulhava-se de que o palco do Teatro de Pernambuco, com sete or-
dens de bastidores, urdimento, porão, estivesse dotado de todos os recursos necessários 
à cena: 

O assoalho está disposto de maneira que se possam fazer rapida-
mente todos os jogos scenicos e todas as mudanças, que  hoje se 
admiram nos mais modernos  theatros da Europa. Sobre a sce-
na está tudo feito e calculado pelo modelo dos mesmos theatros. 
(LIMA,1983, p.406-408) 
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O engenheiro também planejou nos menores detalhes a decoração do teatro como 
se pode deduzir da recomendação seguinte:

As bambolinas da boca do theatro  serão compostas de duas partes: 
a de riba feita à imitação de huma cortina  estirada, com franjas, le-
vará no meio o padrão das armas da Provincia sustentados por dois 
gênios volantes representando o do Imperio  e o das artes, a parte 
inferior será feita a imitação de huma cortina apanhada nos ângulos 
e cahindo dos lados com as competentes  franjas (Projeto do Theatro 
de Pernambuco, 1950, p.49). 

O relatório apresentado pelo então presidente da província Vicente Pires da Mota 
à Assembleia Legislativa de Pernambuco, em 1848, fazia referência a beleza do edifício: 
“o theatro novo de Pernambuco he talvez o mais belo edifício público, que existe no Bra-
sil, não só pela elegância de suas formas como pela solidez da construção. Com effeito 
faltava à cidade do Recife uma obra semelhante por que o Theatro que possuía, em nada 
honrava a sua ilustração e riqueza” (Relatório das Obras do Teatro Santa Isabel, 1950, p. 
81).

Souza aponta o Teatro Santa Isabel como um exemplo dos mais meritosos da Ar-
quitetura que ele prefere chamar de “Classicismo do Segundo Reinado”, alegando que 
não houve no Brasil um classicismo anterior e, portanto, o termo “Neoclassicismo” é 
incoerente:

Comparemos, no campo dos grandes prédios públicos, o Hospital 
da Santa Casa e o Hospício Pedro II, do lado do Rio de Janeiro, com 
o Teatro Santa Isabel e a Casa de Detenção, de Recife, e veremos 
que estes têm mais méritos que aqueles, principalmente no que diz 
respeito à concepção volumétrica, à criatividade da composição e a 
originalidade da linguagem (SOUZA, 1994, p. 86).

Embora considerando que a produção arquitetônica recifense de Vauthier limi-
tou-se  a um único edifício, Souza (1994, p.54-55) avalia o projeto de Vauthier como 
superior a quaisquer projetos de Montigny, garantindo ao engenheiro “um lugar entre 
os maiores projetistas de nossa arquitetura classicista imperial”. 

O teatro levantado por Vauthier não é o mesmo que contemplamos hoje. Ele so-
freu um incêndio em 1869. Reconstruído, é reinaugurado em 1876  com algumas mo-
dificações.

A parte central do prédio recebeu um acréscimo de pouco mais de oito metros, 
que correspondeu a mais duas aberturas laterais; um salão para pintura de cenários foi 
acrescentado, elevando-se, para isso, o teto e criando-se mais uma ordem de óculos; um 
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lanternin foi acrescentado ao telhado. Mais uma vez foram trazidos da Europa materiais 
para a construção e confeccionados vários equipamentos sob a supervisão de Vauthier,  
que de Paris orientava o projeto de reconstrução do teatro. O neoclassicismo corres-
ponde ao período da revolução industrial entre 1760 a 1830. O avanço das construções, 
entre os séculos XVIII e XIX, principalmente de pontes e estradas, estimula o emprego 
de novos materiais, como o ferro e a gusa. A reconstrução do teatro inovava introduzin-
do o uso do ferro, empregado em várias partes do edifício, sobretudo no arcabouço que 
sustenta a parte interna do teatro.

Após sua inauguração, o teatro converteu-se no centro de referência artístico-
-cultural do Norte e Nordeste. Como o a casa de espetáculos mais importante da re-
gião sob influência cultural do Recife, o teatro recebeu um número considerável de 
companhias e por ele transitaram diversos gêneros, entre dramas, comédias, óperas, 
operetas,vaudevilles. Serviu, também, de tribuna e sala de visitas do governo,  sediando 
jantares e recebendo personalidades do mundo artístico e político.

Estimulados pelo exemplo da província pernambucana e pelas atividades sociais 
e culturais promovidas pelo novo teatro, outras cidades e capitais da região adotaram a 
iniciativa. O exemplo de maior evidência é o da Paraíba. Ali, a construção do Ginásio 
Paraibano, teatro que, antes do Santa Rosa, foi a principal casa de espetáculos da capital 
paraibana, deveu-se ao exemplo do novo edifício teatral pernambucano: 

(...) influenciado pelo sucesso conseguido pelo Conde da Boa Vista, 
mandando construir pelo engenheiro francês Vauthier, no Recife, o 
Teatro Santa Isabel, o presidente  Sá e Albuquerque alcança da As-
sembléia Provincial a lei  n. 20, de 8 de julho de 1852, que autoriza 
a construção do teatro público na nossa cidade. (HESSE;RAEDERS, 
1986, p.187) 

 

Situado entre os poucos edifícios de arquitetura neoclássica do país erguidos na 
primeira metade do século XIX, o Teatro representou a realização mais importante no 
conjunto de obras urbanas que visava à modernização do Recife. Foi construído na área 
que sediava o Palácio do Governo, e que passou a se chamar Campo das Princesas a 
partir de 1859, quando da vinda da família imperial, que visitou o teatro e ali assistiu a 
exibições.

Situado numa área historicamente importante, próximo ao Palácio do Governo, 
e isolado pelo rio Capibaribe ao fundo e a praça da República a frente, sua situação va-
loriza e confere destaque ao  prédio, acentuando ainda mais sua imponência.  O edifício 
é o primeiro exemplar da arquitetura neoclássica de Pernambuco e um dos mais belos 
representantes do neoclassicismo do país, tendo sido tombado em nível federal no ano 
de 1949. 

O Teatro Santa Isabel é um dos mais antigos teatros do país ainda em funciona-
mento. Sua construção prolongou-se por quase dez anos devido não apenas às disputas 
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travadas entre grupos políticos antagônicos –  praieiros e conservadores – que se alter-
navam no poder, mas também à lentidão com que eram liberados os recursos, em razão 
da  situação financeira da província. Além das somas consideráveis que eram transferi-
das para o poder central, sob a forma de taxas e impostos, destinados ao custeio do pro-
jeto de centralização do Estado, a economia açucareira, principal fonte dos rendimentos 
da província, passava por dificuldades, tendo que aumentar a produção para compensar 
a perda do mercado. 

O esforço para se concluir essa obra, a despeito das dificuldades financeiras, con-
sumindo nela parte significativa dos recursos da província,  apenas realça a importância 
que o teatro assumiu para as elites pernambucanas. O custo final das obras do teatro na 
sua primeira construção chegou a mais de 300 contos de réis, quando, em 1847 podia-se 
comprar um engenho, segundo estimativas da revista O Progresso, com 30 ou 40 contos 
de réis (MARSON, 1987). 

Mais do que um local de espetáculos, o Teatro foi construído com a intenção de 
proporcionar às elites locais um ambiente apropriado ao exercício da sociabilidade, à 
distração e ao lazer, nos padrões da sociedade burguesa. No contexto de um país recém 
saído da condição colonial, no período o teatro cumpria o importante papel na dissemi-
nação de padrões culturais europeus e dos ideais   de progresso e civilidade que emana-
vam da Europa. Além disso, erguer essa obra dispendiosa significava erguer um símbolo 
do prestígio das elites pernambucanas no século XIX. Com efeito, se considerarmos o 
papel pedagógico que a arquitetura desempenha nas cidades, no sentido de difundir cer-
tos padrões estéticos, de valores e de comportamentos, poderemos compreender a força 
simbólica que irradiava do edifício do Teatro Santa Isabel. Sobre o assunto, associando 
arquitetura e cultura, Argan (1993, p. 244) escreveu que 

Desde a antiguidade mais remota, a cidade configurou-se como um 
sistema de informação e de comunicação, com uma função cultural 
e educativa. As viagens de Telêmaco ao Egeu demonstram que, já na 
época de Homero, a cultura era considerada, acima de tudo, conhe-
cimento das cidades. Os monumentos urbanos tinham uma razão 
não apenas comemorativa, mas também didática: comunicavam a 
história das cidades, mas comunicavam-na em uma perspectiva ide-
ológica, ou seja, tendo em vista um desenvolvimento coerente com 
as premissas dadas.  

O Teatro de Pernambuco, como era chamado, às vésperas de sua inauguração 
recebeu  o nome de Teatro de Santa Isabel, em homenagem à princesa Isabel. Foi inau-
gurado aos 18 de maio de 1850. Naquele mesmo ano era derrubado o Capoeira, símbolo 
do atraso e da torpeza. A velha Casa de Ópera fazia parte de uma sociedade que a elite 
pernambucana desejava deixar para trás para mergulhar  numa época nova.
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DIÁRIOS

Walmir Ayala

10-02-1961
O abstracionismo. Antes o pintor se punha no quadro através da realidade ex-

terior, visível e contemplável. Seu acréscimo a esta realidade era o seu dom. O abstra-
cionismo procura um movimento quase musical de expressão, despreza o objeto como 
mediador, recorre à paixão como orientadora de uma técnica cada vez mais afastada das 
coisas que ambientam o homem. O pintor então procura sua essência emocional e um 
realismo através dela, que revele um estado de alma como tal, sem as muletas de uma 
paisagem, de uma fisionomia, de uma natureza-morta. Em vez de nos endereçar ao ob-
jeto e, através dele, a uma linguagem criadora oculta sob a composição e armada sobre a 
cor, o artista nos entrega diretamente seu gemido, seu apelo, sua angústia e mesmo seu 
desejo de ordem, através de volumes que nada guardam do descritivo. Uma atmosfera 
é o que resulta disso, e o espectador se vê solicitado por um rumo inteiramente novo de 
disponibilidade. Não procura o bonito com que se distrair; quer sentir o bom jacente 
sob a harmonia, perceber a afinação do instrumento e participar da vivência exposta em 
termos abstratos. Isto é, vivência pura, radicada no circunstancial mas distanciada dele 
enquanto resolução de si mesma.

O pintor abstrato toca o objeto e volta à sua região com o conhecimento do mun-
do habitado, e então realiza o que seria a sua obra, abstraindo formas práticas e naturais 
para criar suas formas. Estas prescindem da recordação das coisas, são ideias, o fulcro 
gerador da vontade de conhecer, o impulso do regresso ao despojamento. O pintor que 
estiver maduro para esta aventura (não o ávido de moda, apenas) terá no abstracionismo 
um sólido campo de humanismo, e depende dele a utilização emocional da boa plateia, 
pois só será revelado aquele que for bem doutrinado, e a doutrina neste caso deve impor-
-se pela evidência irretorquível de seu ofertório. O olho está atento e a alma tensa. Logo 
poderemos chegar ao luminoso regaço que nos exige colaboração intrínseca com a sua 
verdade, diante da qual nos locomovemos e somos seduzidos. Esta verdade em si é o 
impulso de aclimatação a um tempo de crise e a configuração de um novo espírito. Es-
taremos diante do novo sempre que esta verdade for válida, e teremos quantas paisagens 
quisermos, ou soubermos, inventar sobre as superfícies que nos oferecem.
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07-03-1963
Assisto a uma aula de Fayga Ostrower no Museu de Arte Moderna. Os temas 

propostos inicialmente foram “a expressão e o julgamento de valor”. A participação im-
posta por Fayga à audiência elaborou um perfeito plano de entendimento. Estávamos 
empenhados num laboratório. Anoto aqui frases e deduções que me impressionaram 
especialmente: “A forma expressiva é independente e cria uma dimensão própria e imo-
dificável, tem a marca do homem e a sua medida. Em relação à forma natural (encontra-
da na natureza) a forma expressiva apresenta um limite. Este limite é determinado pela 
consciência finita de um espaço.”

O ciclo da palestra encaminhava-se de forma a esclarecer, inicialmente, um pro-
blema que era o da justaposição de dois universos: aquele onde o artista está, e aquele 
que o artista cria.

***
A relação do detalhe com a totalidade do quadro é equivalente àquela da forma 

natural com o universo. Assim o detalhe pode valer desde que compreendido na estru-
tura básica. O quadro é um universo à parte, possivelmente tão grande em profundidade 
quanto o universo que abrange a nossa totalidade humana e mortal.

***
Recriar uma visão do mundo a partir de uma emoção individual seria o ato es-

sencial do artista. A potencialidade dramática das coisas que nos rodeiam, desde que 
captada com sinceridade e urgência, pode forjar a tragédia: vide Van Gogh.

14-03-1963
Segunda aula no Museu de Arte Moderna. Com meia hora de atraso entro na 

sala onde Fayga projeta o slide de uma estátua grega: a humanização lírica e construtiva 
da beleza, contrapondo-se à predominância do espiritual na verticalidade da expressão 
figurativa da Idade Média. Verticalidade e horizontalidade são analisadas como dire-
ções em arte, mais do que simples significações geométricas. A horizontalidade como 
tranquila postura, inspiração de apaziguamento; já na verticalidade um dinamismo do 
espírito, uma elevação natural e superior da figura dissociada do problema da huma-
nização como valor. Do sensualismo romântico passamos à aristocracia bizantina. Daí 
o gótico: sociedade estática de lenta evolução. No século XV, como declínio do gótico, 
surgiria a face humanizada. Em Masaccio, apesar da herança gótica, já vemos a figura 
se liberando; Giovanni Bellini já dramatiza essa liberdade, atinge a tragédia através da 
expresão e da cor. Estamos no plano individualizado tão próprio do Renascimento, onde 
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o belo é um valor positivo. Em Ticiano o humanismo se acentua, é uma parte da natu-
reza. A desproporção vem servir ao majestoso. Em Holbein o indivíduo adquire uma 
aura de idealismo. Só no Barroco o homem deixa de se idealizar. Rembrandt seria um 
momento de conjugação quase absoluta de todos os valores tradicionais. O homem em 
Rembrandt é imediato e eterno ao mesmo tempo, misterioso e claro. Em Manet vamos 
ter a preponderância do desenho sobre a massa. Os aspectos visuais do homem passam 
a preponderar, o que corresponde a uma certa desumanização da mensagem. A cor se 
individualiza e marca sua vigência sobre a condição humana da figura. Renoir nos vem 
facultar a supremacia da luz. O homem é um objeto determinado pela luminosidade. Na 
multiplicidade lógica da versão do humano atingimos Van Gogh. Tragédia e desfigura-
ção. Toulouse Lautrec nos dá o ser diluído e apenas visível através de uma cisma lírica. 
A distorção já é evidente. Cezanne recria a densidade do indivíduo através de processos 
aparentemente superados. Sem compor o volume tradicional, ele nos devolve uma no-
ção do volume. Terminamos em Picasso, que surpreende a figura abstraindo dela em 
função de um espaço a ser resolvido.

14-03-1963
Numa das últimas aulas de Fayga Ostrower, “Iniciação ao ver e entender a pintu-

ra”, ela insistia na importância do corte da figura no limite da tela. Acredito que o talento 
seja maior que a regra, e que o verdadeiro artista possa fazer de um erro técnico uma 
excelência expressiva.

28-08-1963
Telefonema de Lygia Clark, também motivada por meu diário. Cada vez me con-

venço mais de que as pessoas são imprevisíveis. Admiro Lygia Clark como artista, e me 
fascina a sua personalidade humana, mas julgava-a a última pessoa a poder se interessar 
pelo meu diário. O cerebralismo com que manipula as matérias, mesmo quando pro-
põe o sensorial, me autoriza a ver nela, como espectadora, a mais exigente e racional 
visão. Eis que o seu entusiasmo em torno das minhas pungentes confissões me desarma, 
sobretudo porque acredito no que ela diz. Tudo me leva a ponderar sobre o que posso 
pensar dos outros, e a dar mais elasticidade à moldura com que procuro enquadrar para 
conhecer.
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31-08-1963
Visito Lygia Clark. É a pessoa que sem dúvida me dá a maior impressão de vita-

lidade criadora, levada às últimas conseqüências. De tão criativa e inquieta fica sendo 
quase que exclusivamente experimental. Salva-se disso por uma vocação irresistível para 
a vida e a aventura. Hoje ela me fez ver e praticar uma de suas experiências, a mais nova, 
o jogo dos “caminhando”. Com uma tesoura e papel, Lygia põe em nossas mãos o fulcro 
de uma emoção criadora, e um mundo de sugestões. Para concluir me revela qual o 
seu sonho no momento: sair pelo mundo, ciganamente, fazendo “caminhandos” com o 
povo. 

02-04-1964
Na exposição inaugural da nova Galeria Goeldi, Jacintho Moraes me dizia: “É 

mais justo a gente achar uma estrela linda. Não podemos tocá-la. Terrível é ver-se a be-
leza na terra, ao alcance, e não poder tocá-la também”.

***
Na coletiva da Galeria Goeldi, a me solicitar, óleos de Delson, José de Dome e 

[Antonio] Maia. O quadro de Maia vem me sugerir o emprego pela primeira vez de uma 
palavra que nem sei se existe. Denomino-o “a perna do milagrado”.

14-05-1964
Ontem, encontro com Iberê Camargo. Início de um diálogo proveitoso para mim, 

espero. Vejo nele o homem decidido a salvar sua vida. Fala-me dos prejuízos do viver, 
como a maioria das pessoas perde esta chance. Tudo, acrescenta ele, são aparições mo-
mentâneas num palco, e quantos transformam isso num instante ridículo. Fala de sua 
pintura, da paixão pela massa de cor, pelo desperdício em função da expressão. Fala das 
suas figuras, sem braços, sem olhos, mas figuras. Fala manso, com sua fala profunda-
mente gaúcha. Olho-o com respeito, logo admiração, e me entrego ao diálogo, tranqui-
lamente...

17-07-1965
Almocei com Lúcio Cardoso. Por incrível que pareça ele está iniciando uma nova 

fase em sua pintura, este novo caminho que a doença desvendou esplendidamente nele. 
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Faz um gesto de repúdio aos trabalhos em pastel, com técnica perfeita e madura, como 
a carne esmagada de certas frutas coloridas, em que se pressentisse o sumo e o germe. 
Agora ele parte para um processo que é mais desenho, em que a massa de cor é inten-
cionalmente rude e primitiva, com toda a audácia de um criador, repudiando o bonito 
de sua experiência inicial. Somos obrigados a assumir uma atitude rigorosamente crítica 
diante de Lúcio Cardoso, cuja usina de imaginação e ação criadora constitui fenômeno 
de permanente surpresa e imprevisto. Agora já não falamos em sua pintura, por tudo e 
em tudo excepcional. Já temos que falar em fases, e esperar.

22-04-1971
Arte pela arte é conceito completamente superado. Não acredito em arte pela 

arte. As grandes revoluções estéticas, como a de Kandinsky ou Mondrian, poderiam 
ser encaradas como ações de arte pela arte? Apesar das implicações sociais, pois estas 
experiências aprovavam um evidente signo de mudança, se atinham exclusivamente aos 
problemas técnicos e expressivos da criação. O que eu recuso é arte como guerrilha 
política, porque a intenção (seja política ou religiosa) corrompe a pureza da invenção. 
Não me interessa tampouco a contracultura embora eu creia que a nossa cultura está 
decadente e precisa avançar, reformular seus princípios, mas sempre retomando raízes 
mais recuadas, sempre se transformando a partir do que é ou já foi, e não quebrando o 
templo inteiro. Tenho um temperamento construtivo. À sedução da arte conceitual, po-
vera e perecível, eu atento à outra sedução que me diz muito mais, a da arte e tecnologia, 
a op-art, minimal e suas variantes.

Se o mundo fosse perfeito com certeza a arte perderia seu sentido. O artista su-
pre com a arte as lacunas existenciais.A arte é sempre um heróico apêndice à condição 
humana. Quando o mais detestável pintor acadêmico pinta, copiando a natureza sem 
maior imaginação, ele está tentando sobrepor à natureza seu testemunho de homem, 
ele está refletindo sobre a matéria existente, com um legítimo instrumento corretivo. 
Porque o mais subserviente acadêmico pensa sempre estar focalizando o detalhe mais 
expressivo do qual a natureza não tem consciência, mas ele tem.

Arte, quando válida, é participação e protesto ao mesmo tempo. Participação por-
que interfere diretamente no ambiente da vida humana, quando não lhe propõe uma 
nova versão sempre agressiva (e crítica) do ambiente; protesto, porque sua participação 
nunca é passiva, contradiz a convenção, renega o instituído, propõe um novo rumo sem-
pre visando a compreensão e o despertar do humanismo latente em cada criatura. Às 
vezes este despertar demanda o apelo violento, então temos a arte agressiva e destrutiva 
que eu renego, mas que reconheço, muitas vezes, justa e eficiente. Acredito ainda na 
guerrilha espiritual, que o oriente pratica com tanta eficiência e paciência. Tudo pode ser 
transformado pelo espírito e vários estágios definitivos da história da arte provaram isto. 
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Se vivemos num tempo bárbaro, não sei por que haveremos de vestir também nossa capa 
de bárbaros. O amor e a paz também são capas de mártires, haja visto Cristo e Ghandi, 
entre outros. Uma arte que me desvie desta meta da solidariedade e da confiança da evo-
lução linear do mundo não me interessa. Um quadrado de Albers me diz muito mais do 
que toda a arte povera do mundo.

11-09-1971
Não me interessa fazer crítica de arte. Interessa-me fazer a minha crítica de arte. 

No princípio eu tinha um pouco de pudor de expressá-la, por ser tão poética. Os críti-
cos professores, os preocupados com datas e história de modernismo e outras balelas, 
olhavam-me hostilmente. Hoje eu sinto que esta forma de ser e exercer a minha crítica 
é minha grande virtude. E sinto uma grande força dentro de mim, coisa que os bem-
-desenvolvidos falatórios sobre influências, escolas, grupos etc., não me transmitem. É 
como na escola quando se aprendia a Guerra do Paraguai ou o capítulo da França An-
tártica. Nada ficou de útil e o povo não precisa disso. Aprender, dar cultura, me parece 
sempre mais esta forma instintiva e violentamente poética de mergulhar, entrelaçar-se 
com o fato artístico. Sim, sou poeta, com muito orgulho. E vou fazer minha crítica as-
sim, sob esta égide, onde encontro muito mais grandeza do que nos manuais coletados 
e transmitidos para os bocejantes iniciados que cada dia diminuem mais. Quero iniciar 
pela magia, pela alucinação. Quero criar junto, não roubando o lugar instrumental de 
quem cria, mas com a minha febril e torturada análise. Não sei se estou certo, mas neste 
momento sou único neste clã aborrecido que se chama “críticos de arte”.

09-06-1984
Como me custa enfrentar estes dois trabalhos com que me comprometi com data 

marcada: livros sobre Maria Polo e Luiz Verri. Não que me desinteressem estes artistas, 
muito pelo contrário, mas por me sentir avesso a este tipo de abordagem, entre o crítico 
e o literário, amontoando laudas, vasculhando o assunto com um instrumental que me 
é indiferente. Coisa que outros críticos fariam melhor do que eu, porque só sabem fazer 
isso. Quanto a mim, minha ambição seria reduzir a impressão sobre o artista, em uma 
única frase, como fiz com Fayga Ostrower: “Incêndio numa folha de papel de seda”. Se-
ria, ainda e sempre, permanecer no limite sem limite da poesia.
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tares e não com a finalidade de apresentar referências bibliográficas das citações, 
que deverão estar no final do texto.

Citações e referências devem seguir o sistema autor-data, segundo normas esta-
belecidas pela ABNT.

A permissão para a reprodução de imagens é de inteira responsabilidade dos au-
tores, bem como tudo o que se refere à lei de direitos autorais vigente no Brasil, 
que os autores declaram conhecer e respeitar. As imagens devem ser enviadas em 
formato JPEG, com resolução mínima de 300 dpi.



147Normas para submissão de trabalhos

O envio dos originais implica na cessão dos direitos autorais a Cartema para a 
primeira publicação. Cada autor receberá, a título de direitos autorais, três exem-
plares da revista em que tiver seu trabalho publicado. 



Esta revista foi composta com os tipos Garamond e Minion Pro. Impressão de capa em cartão Triplex 
260g/m² e miolo em papel couchê 70g/m². Foi impressa e montada na Oficina Gráfica da 

Editora Universitária da UFPE.






