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MICHEL FOUCAULT: CINISMO E ARTE NA PERSPECTIVA DA ESTÉTICA DA EXISTÊNCIA 

Stela Maris da Silva
1
 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

Sintetizar e discutir o tema Cinismo abordado por Foucault em seu último Curso no 
/ƻƭƭŝƎŜ ŘŜ CǊŀƴŎŜΣ ŘŜ ƧŀƴŜƛǊƻ ŀ ƳŀǊœƻ ŘŜ мфупΣ ǇǳōƭƛŎŀŘƻ ŎƻƳ ƻ ƴƻƳŜ ά! /ƻǊŀƎŜƳ ŘŜ 
±ŜǊŘŀŘŜΥ h DƻǾŜǊƴƻ ŘŜ {ƛ Ŝ Řƻǎ hǳǘǊƻǎ LLέ Ş ƻ ƻōƧŜǘƛǾƻ ŘŜǎǘŜ ǘǊŀōŀƭƘƻΦ bŀ ŜŎƻƴƻƳƛŀ Řƻ 
cuidado de si, na produção da vida como estética da existência, esta a coragem de 
verdade, pois nessa há a necessidade da coerência entre discurso verdadeiro e o estilo 
de vida. A discussão sobre a estilística trans-histórica dos cínicos justifica-se pela 
necessidade de se fazer uma reflexão sobre a visão de Foucault quando destaca a arte 
moderna como veículo, na cultura europeia, do cinismo, enquanto um modo de vida 
como escândalo de verdade. 

Palavras-chave: estilística da existência; parresía; vida cínica; resistência.  

 

                                                           
1
 Possui graduação em Filosofia pela Pontifícia Universidade Católica do Paraná (1978) e mestrado em Psicologia 

(Psicologia da Educação) pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (1993) Completou créditos de 
Doutorado no Programa de Filosofia na PUCSP e esta escrevendo tese. Atualmente é professor titular assistente da 
Faculdade de Artes do Paraná , Professora do Colégio Estadual do Paraná, atuando na Divisão Educacional.Tem 
experiência na área de Filosofia, com ênfase em Filosofia Contemporânea francesa , atuando principalmente nos 
seguintes temas: Filosofia e seu ensino, Metodologia da Pesquisa, Epistemologia, Filosofia contemporânea( Michel 
Foucault) Educação e seus fundamentos, Ética, Estética. 
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INTRODUÇÃO 

A pesquisa em curso trata das minhas inquietações sobre o estatuto da relação 

entre ética e estética, no que se refere à estilística da existência nos escritos de Michel 

Foucault. Este texto sintetiza e discute aspectos do tema Cinismo, abordado por 

Foucault em seu último Curso no Collège de France, de janeiro a março de 1984, 

ǇǳōƭƛŎŀŘƻ ŎƻƳ ƻ ƴƻƳŜ ά! /ƻǊŀƎŜƳ ŘŜ ±ŜǊŘŀŘŜΥ h DƻǾŜǊƴƻ ŘŜ {ƛ Ŝ Řƻǎ hǳǘǊƻǎ LLέΣ 

resultante dos últimos doze anos das suas pesquisas na analítica da relação sujeito e 

verdade. Na economia do cuidado de si, na produção da vida como estética da 

existência esta a parresía, isto é a coragem de verdade, coerente ao modo de vida 

estético. 

Do contexto da antiguidade grego-romana à atualidade no período moderno, a 

filosofia Cínica é problematizada, a partir dos jogos de verdade, que constituem a 

subjetividade. Foucault se interessa pela figura antiga do filosofo cínico. Ele o mostra 

como um insolente em relação às regras da cidade. O pensador francês discute, a 

partir do conceito de parresía, que significa o franco falar, ou a coragem do dizer o 

verdadeiro, como a razão cínica atravessa no tempo histórico, trazendo ao debate a 

questão ética do sujeito livre. Nas várias aulas daquele curso ele apresenta o cinismo, 

pouco tratado na história da filosofia, mostrando que a parresía cínica pode ser uma 

forma de coragem da verdade. 

Na aula de 29 de fevereiro de 1984, primeira hora, Foucault afirma existir um 

cinismo trans-ƘƛǎǘƽǊƛŎƻΥ άIł ǳƳ ŎƛƴƛǎƳƻ ǉǳŜ ŦŀȊ ŎƻǊǇƻ ŎƻƳ ŀ ƘƛǎǘƽǊƛŀ Řƻ ǇŜƴǎŀƳŜƴǘƻΣ 

da existência e da subjetividade ocidentaƛǎέ2. Na segunda hora da mesma aula, afirma 

que as referências ao cinismo, em sua longa duração histórica, são encontradas em 

textos alemães, e que seria preciso aprofundar as pesquisas sobre elas. Vai aos textos 

de Tillich 3 e em especial ao de 1953 Der Mut zum Sein (A coragem de ser, ou a 

coragem em relação ao ser). Ao de Heinrich 4 Parmenides und Jona, e ao de Gehlen5 

chamado Moral und Hypermoral. Cita ainda o texto de Sloterdijk 6, Crítica da razão 

cínica. É aos três primeiros que vai se referir dizendo que se constroem com base na 

ƘƛǇƽǘŜǎŜ ŘŜ ǳƳŀ άŘŜǎŎƻƴǘƛƴǳƛŘŀŘŜ ōŀǎǘŀƴǘŜ ŦƻǊǘŜ Ŝ ōŜƳ ƳŀǊŎŀƴǘŜ ŜƴǘǊŜ ƻ ŎƛƴƛǎƳƻ 

ŀƴǘƛƎƻ Ŝ ƻ ŎƛƴƛǎƳƻ ƳƻŘŜǊƴƻέ7. 

                                                           
2
 Michel Foucault. A coragem de verdade: o governo de si e dos outros II, p.152. 

3
 Paul Tillich(1886-1965) foi teólogo protestante com grande influência em sua época. Em português foram 

publicadas importantes livros, tais como: A Era Protestante (The Protestant Era); A Coragem de ser (The Courage to 
be). Trad. Eglê Malheiros, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1972; entre outras.  
4
 Klaus Heinrich ( 1927- 2002) foi  professor de teologia e  filosofia  em Berlin. A obra estudada por Foucault é 

Parmenides und Jona, publicada em Frankfurt em 1966. 
5
 Arnold Gehlen (1904-1976) foi sociólogo e  filósofo alemão. Pesquisou especialmente nas áreas de antropologia, 

psicologia social, e sociologia da arte. Moral e Hipermoral: uma ética pluralista, estudado por Foucault, foi publicada 
no Brasil em 1984. 
6
 Peter Sloterdijk (1947) é filosofo alemão e com a publicação de Crítica da razão cínica (Kritik der zynischen 

Vernunft, 1983) se tornou um renovador da fialofia alemão contemporânea. 
7
 Michel Foucault. A coragem de verdade: o governo de si e dos outros II, p.157. 
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Destaca das interpretações de Tillich, Gehlen e Henrich, que o cinismo é 

caracterizado como uma espécie de individualismo, 

de afirmação de si, uma exasperação natural e animal , da existência em sua 
extrema singularidade, seja por oposição, em reação ao deslocamento das 
estruturas sociais da Antiguidade, seja face do absurdo do mundo 
moderno.

8
 

Porém analisando somente o aspecto do individualismo não é possível ver o 

problema que esta no cerne do cinismo, ou seja, a relação entre formas de existência e 

a manifestação da verdade.  Foucault aponta três elementos que sob formas diversas 

transmitiram, ao longo da história da Europa, o modo cínico de existência, na 

Antiguidade cristã, e no mundo moderno. Vamos nos ater ao terceiro pesquisado por 

ele, ou seja, a arte moderna.  

O objetivo da discussão sobre a estilística trans-histórica dos cínicos é fazer 

uma reflexão sobre a visão de Foucault ao destacar a arte moderna como veículo, da 

cultura européia, do cinismo, enquanto um modo de vida como escândalo de verdade. 

A PROBLEMATIZAÇÃO DA PARRESÍA 

A noção de parresía ou dizer-a-verdade se distingue do dizer-a-verdade do 

ensino, da profecia, ou da sabedoria. Ao contrário destas últimas, a parresía visa a 

transformação do éthos do seu interlocutor e comporta um risco para o seu locutor.  

Duas vertentes da parresía foram estudadas por Foucault: a política, com dois 

momentos ambivalentes, o democrático, como direito demagógico do cidadão dizer 

qualquer coisa aos seus pares, e o autocrático quando entra em cena o filósofo. A 

vertente ética foi caracterizada a partir de Sócrates, pois ele tem a coragem de 

enfrentar a morte a renunciar dizer a verdade. A parresía cínica examinada por 

Foucault no curso de 1984 é uma terceira forma de coragem da verdade.  A questão da 

verdade é colocada pelos cínicos à vida enquanto materialidade, pois eles perguntam 

sobre o que é verdadeiramente necessário para viver. Foucault relaciona as práticas, as 

regras e os modos de vida dos cínicos, o que leva a identificação de um modo de dizer 

a verdade diretamente ligada às práticas de vida. 

OS CÍNICOS 

Após a morte de Sócrates, e inspirados no modelo deste surge, fundado por 

Antístenes de Atenas o Cinismo cujo objetivo era a autarkéia, o bastar-se a si mesmo. 

Viam-se como cidadãos do mundo, eram individualistas extremos. Eliminando as 

coisas supérfluas queriam a eleutheria, liberdade real, e a anáideia liberdade da ação. 

O cínico se constituiu por um modo de vida que esta em ruptura. Ele é reconhecido 

pela franqueza parresística, marcada pela aspereza, e ataques verbais virulentos, mas 

também pela aparência externa rústica, com um despojamento vagabundo. Este modo 

                                                           
8
 Idem, p. 158. 
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ŘŜ ǎŜǊ Ŧƻƛ Ǿƛǎǘƻ ǇƻǊ CƻǳŎŀǳƭǘ ŎƻƳƻ άŀ ŜȄǇǊŜǎǎńƻ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀ ŘŜ ǳƳŀ ǇǊƻǾŀœńƻ Řŀ 

ŜȄƛǎǘşƴŎƛŀ ǇŜƭŀ ǾŜǊŘŀŘŜέ9. Portanto a parresía cínica é a imbricação da vida e da 

verdade. Responder ao que é verdadeiramente necessário para viver foi 

posteriormente buscado na religião, na política ou ainda na arte moderna e 

contemporânea. 

O ESCÂNDALO DA VERDADE NA ARTE 

Na antiguidade apesar da oposição dos cínicos aos valores culturais, e sociais, 

as manifestações como a comédia, a sátira foram atravessadas por temas cínicos. Mas 

é na arte moderna, pois ela relaciona estilo de vida e manifestação da verdade que o 

tema cínico é evidente. Segundo Foucault isto acontece de dois modos: o primeiro por 

volta do século XIX quando se inicia a preocupação com a vida do artista. O artista 

ŎƻƳƻ ŀǊǘƛǎǘŀ ƴńƻ ǇƻŘŜ ǘŜǊ ǳƳŀ ǾƛŘŀ ŎƻƳƻ ƻǎ ƻǳǘǊƻǎΦ ! ǾƛŘŀ Řƻ ŀǊǘƛǎǘŀ ŘŜǾŜ άƴŀ ŦƻǊƳŀ 

ƳŜǎƳŀ ǉǳŜ Ŝƭŀ ŀǎǎǳƳŜΣ ŎƻƴǎǘƛǘǳƛǊ ǳƳ ǘŜǎǘŜƳǳƴƘƻ Řƻ ǉǳŜ Ş ŀ ŀǊǘŜ ŜƳ ǎǳŀ ǾŜǊŘŀŘŜέΦ10  

Este princípio repousa em dois princípios, ou seja, o de que a arte pode fazer à 

existência uma ruptura com toda outra, sendo forma da verdadeira vida , e o de que se 

ela  rompeu, em contrapartida,  é a caução da obra para o seu estatuto de obra de 

arte. A vida do artista seria a autenticação da obra de arte, e assim sob uma outra ótica 

esse princípio cínico da vida é manifestação escandalosa que trás a tona a verdade. O 

segundo modo diz respeito à prática da arte como desnudamento, como decapagem 

ao elementar da existência. Foucault afirma que a arte moderna é antiplatônica e 

antiaristotélica, pois recusa toda forma já adquirida. Cita Baudelaire, Flaubert, e Manet 

exemplificando a irrupção do debaixo, do embaixo, que não tem possibilidade de 

expressão. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Mais inquieta do que no início deste escrito numa ética de elaboração do 

presente, provocada por questões  problematizadas das relações  de poder e das 

práticas  de retorno a si, as leituras de Foucault são provocadoras. Ele foi buscar outros 

modos de produção de subjetividades, uma outra estilística da existência. Em suas 

pesquisas nos textos da antiguidade greco-romana ele percebe a luta pela construção 

de uma vida temperante equilibrada, em que cada um tem que buscar a sua medida 

para escapar das formas de dominação invisíveis e que nos constrangem. Nas práticas 

parrisiaticas dos cínicos, e em especial na arte teríamos uma possibilidade de governo 

de si na justa medida fazendo a vida como estética da existência, na coragem de 

verdade da arte. 

                                                           
9
 Michel Foucault. A coragem de verdade: o governo de si e dos outros II, p.311. 

10
 Idem, p. 164. 
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INVENTÁRIO DO ACERVO HISTÓRICO DA FACULDADE DE ARTES DO PARANÁ: 
CONSERVATÓRIO ESTADUAL DE CANTO ORFEÔNICO DO PARANÁ (1956-1966) 

Zeloí Martins Ap. dos Santos
11

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

O trabalho de pesquisa tem como objetivo selecionar, catalogar e analisar a 
documentação referente ao conservatório Estadual de Canto Orfeônico do Paraná que 
se encontra guardado na Faculdade de Artes do Paraná (FAP). Trata-se de uma 
pesquisa histórica, que busca contribuir para um melhor conhecimento da atuação da 
instituição, que é considerada um dos marcos do ensino da Música no Paraná entre a 
primeira e segunda metade do século XX, cuja característica era formar professores de 
música para atuar no ensino fundamental e médio do sistema educacional do estado. 
A pesquisa sobre a história das Artes no Paraná é elementar. A maioria entre os 
poucos trabalhos desenvolvidos neste campo são de tendências enciclopédicas, 
cronológicas ou biográficas. Ainda são raros por aqui os estudos que abordam as 
instituições de ensino voltadas para a preparação de artistas ou professores de Arte, 
principalmente na área da Música.  

Palavras-chave: patrimônio; canto orfeônico; história do Paraná; interdisciplinaridade.
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No começo do ano letivo de 2011, um grupo de professores, funcionários e 

alunos do Programa de Iniciação Científica da FAP 12 iniciaram um inventário dos 

documentos históricos pertencentes às instituições das quais a Faculdade descende [a 

Academia de Música do Paraná (1931-1966), o Conservatório Estadual de Canto 

Orfeônico do Paraná (1956-1966) e a Faculdade de Educação Musical do Paraná (1967-

1991)] referentes a algumas personalidades de significância para aquelas instituições, 

como Antônio Melilo (1900?-1966) e Clotilde Espínola Leinig (1914-2009). Tal 

inventário teve por objetivo reunir, por meio de registro, identificação e classificação, 

os objetos e documentos encontrados na FAP que se relacionam às instituições e as 

personalidades referidas, com o intuito de os tornarem conhecidos, compreensíveis e 

disponíveis à pesquisa.  

Um considerável núcleo de documentos tais como: livros atas, relatórios, livros 

de registro de presença e de notas, fotografias, legislação referente ao ensino do canto 

orfeônico, relacionados ao conservatório estadual de canto orfeônico do Paraná, 

materiais editados de ensino do Canto Orfeônico, materiais do Conservatório Nacional 

de Canto Orfeônico encontram-se guardado na FAP. Dispersos, algumas vezes 

danificados, e sem estudo, esses objetos, nas condições em que se encontravam pouco 

têm contribuído para um claro entendimento dos papéis que tal instituição 

desempenhou. 

Conhecer o papel desempenhado pela instituição no contexto do ensino de 

música no estado, confrontar os documentos encontrados com outras fontes que a 

abordam ou que tratam do mesmo contexto histórico regional e/ou nacional em que o 

conservatório existiu é um dos objetivos da pesquisa. Entretanto, ele visa não apenas a 

identificação dos documentos de interesse, mas a busca de sentidos latentes, uma 

ordenação histórica destes e um entendimento maior do papel que o conservatório 

teve no contexto do ensino de música no estado do Paraná no século XX. 

Primeiramente uma pesquisa bibliográfica foi necessária para seleção de 

leituras referentes ao contexto histórico cultural do canto Orfeônico.  Num segundo 

momento realizamos o reconhecimento dos objetos e dos documentos de interesse 

para o estudo; identificação prévia da tipologia dos documentos selecionados; 

definição dos procedimentos de como realizar o registro, a identificação e a 

classificação dos documentos.  

Para compreender o momento histórico em que o canto orfeônico entrou em 

cena no ambiente educacional, evidenciando os períodos de divulgação do Projeto 

Nacional do Canto, defendido pelo Maestro Heitor Villa-Lobos e sua efetivação oficial 

por legislação em 1931, destacamos analises já realizadas sobre tema. 
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Para Unglaub (2006) o canto orfeônico foi uma atividade valorizada por 

ideologias ufanistas e nacionalistas que mascaravam o caráter repressivo e autoritário 

dos regimes de governo. A partir daí, estudar a implantação do canto orfeônico nas 

escolas brasileiras no Estado Novo, torna-se fundamental para entender o porquê da 

instalação posterior, em 1956 de um conservatório de canto orfeônico no Paraná. 

A origem do canto orfeônico, remonta ao século XIX na França napoleônica, 

onde grupos vocais sem acompanhamento de instrumentos cantavam em igrejas. Não 

havia a preocupação com estética musical ou técnicas apuradas. Batizado com este 

nome, em homenagem ao ser mitológico Orfeu que a todos encantava com sua lira, o 

canto orfeônico foi trazido ao Brasil por Carlos Gomes que instituiu a modalidade a 

partir de 1910 e seu ensino passou a ser obrigatório nas escolas brasileiras. Somente a 

partir de 1930, pelas mãos de Villa-Lobos , com o apoio do governo de Getúlio Vargas, 

o Canto orfeônico ganhou método de ensino e passou a fazer parte dos programas de 

formação de professores. (Lemos Júnior, 2005). 

A pesquisa sobre a história das Artes no Paraná é elementar, a maioria entre os 

poucos trabalhos desenvolvidos neste campo são de tendências enciclopédicas, 

cronológicas ou biográficas. Ainda são raros por aqui os estudos que abordam as 

instituições de ensino voltadas para a preparação de artistas ou professores de Arte, 

principalmente na área da Música. 

O conservatório estadual de canto orfeônico do Paraná, tinha como objetivo 

em sua missão a de formar professores de música, para atuar no ensino fundamental e 

médio do sistema educacional do estado. 

No ano de 1956, numa parceria com alguns docentes da Academia de Música 

do Paraná, o maestro Antonio Melilo13 e Clotilde Espínola Leinig, que tinha sido aluna 

de Villa-Lobos, fundaram o referido Conservatório, seguindo as diretrizes nacionais 

que então se apresentavam para o ensino da Música.  

O conservatório foi uma Instituição de ensino voltada para a formação de 

professores de Música, que em 1967 transformou-se na Faculdade de Educação 

Musical do Paraná (FEMP). Posteriormente foi criada a Faculdade de Artes do Paraná 

reconhecida pelo Decreto Governamental n.º 70.906 de 01/08/72 e pela Portaria n.º 

1.062 de 13/11/90, do Ministério da Educação. 

                                                           
13
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A discussão a respeito da nacionalidade brasileira presente na longa era 

varguista, evidenciava que a educação deveria formar cidadãos que valorizassem a 

nação. Este sentimento nacionalista foi incorporado também na arte que buscava, por 

meio do resgate de elementos do folclore, a relação entre a expressão estética e a 

identidade cultural do país. Com este estudo buscamos compreender a implantação de 

uma escola de formação de professores para o ensino do canto orfeônico num período 

posterior ao momento que o ensino do canto orfeônico ditava moda nas escolas 

brasileiras. Partimos da premissa de que questões políticas regionais paranaenses se 

colocavam a todo o momento, inclusive e principalmente na tomada de decisões que 

envolviam a educação e cultura. 
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A EXPERIÊNCIA DO CINEMA: UMA FENOMENOLOGIA DA CRIAÇÃO ARTÍSTICA 

Rodrigo Inácio Freitas
14

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

O cinema enquanto experiência, o momento da apreensão artística e da apreciação 
estética como envolvimento do produto com seu público, a percepção por parte deste 
de um processo de criação e auto-expressão, a arte como fenômeno, não só na criação 
mas na sua experimentação e as relações da arte com sua sociedade como ação 
sintomática de seu entendimento de si. 

Palavras-chave: cinema; fenomenologia; experiência; arte; percepção.
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Este trabalho trará como proposta estabelecer o diálogo entre as ciências 

humanas e as artes, sobretudo, o cinema, trazendo ao cerne da discussão o processo 

criativo do cinema como auto-expressão e a sua experiência como um fenômeno de 

sociabilidade e apreensão do ficcional como artefato do real. Desta forma traremos à 

tona a abordagem de Merleau-Ponty sobre a percepção do objeto artístico e o direto 

envolvimento do expectador com o ato da criação, com o estabelecimento de uma 

verdade, mesmo que temporária, na qual ele ingressa e ajuda a construir 

semióticamente através de sua vivência e de seu arcabouço literário, pessoal,... É um 

diálogo estreito com a tessitura traçada por Edgar Morin e Christian Metz acerca do 

processo de tornar real o ficcional, o poético como forma de desmantelar o tempo, a 

assimilação do objeto que deturpa a realidade como a própria expressão desta última. 

Desta forma, o cinema e a história também se tornam interlocutores quando 

vemos a criação artística como sintoma de um momento alocado cronológica e 

espacialmente e como sua verdadeira expressão. Não como simples produto social, 

mas como eco nascente de uma sociedade, como o discurso entremeado destas obras 

repercutem no presente e consequentemente no futuro através de mecanismos de 

canonização de obras vinculadas a estruturas de poder, assim como, estas mesmas 

obras, podem ser diferentemente compreendidas, lidas, absorvidas e mostrar-se como 

antítese do real, como célula cancerígena que se manifesta contrariamente ao 

organismos no qual surgiu. O cinema se distancia da fotografia e da literatura, 

aproximando-se, a meu ver, mais ainda da música, sendo uma linguagem que se torna 

possível através do ritmo, contrapondo-se ao que Barthes chama de ter-sido-aqui para 

ser-aqui, compondo este caráter real da visualidade cinematográfica que se faz 

experiência enquanto exibição e se faz verdade enquanto assimilação e apreciação 

estética. É a arte como festa (GADAMER). 
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A EXPRESSÃO DRAMÁTICA NA PEQUENA INFÂNCIA E A FORMAÇÃO DE DOCENTES 

Jeórgia de Fátima Rodrigues 
15

 

Faculdade de Artes do Paraná 

 

RESUMO 

Este trabalho adverte sobre a formação inicial de docentes e a expressão dramática na 
pequena infância. Quais habilidades e saberes são necessários para o professor que irá 
constituir a sua ação pedagógica com crianças pequenas nos espaços educativos? A 
expressão dramática como área de formação humana tem se apresentado com sérias 
limitações nos currículos dos cursos de formação inicial. Tomando como base teórica 
alguns documentos que norteiam os cursos de formação de professores e autores 
como: Oliveira-Formosinho (2002), Nóvoa (1989a, 1989b, 1981, 1999), Tardif (2002), 
Slade (1978), Cabral (2010), Vidor (2010), entre outros.  A relevância deste estudo está 
na reflexão do trabalho pedagógico com o drama na pequena infância. 

Palavras-chave: formação de professores; expressão dramática; pequena infância.
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INTRODUÇÃO  

O presente artigo busca levantar reflexões sobre a necessidade de ampliação 

do ensino da linguagem dramática no currículo dos cursos de formação de docentes 

que atendam a pequena infância, considerando as necessidades e características 

próprias da criança inserida nesta etapa da educação. O objetivo deste trabalho 

baseia-se na pertinência da formação inicial dos profissionais da educação em relação 

à prática pedagógica com a expressão dramática, uma vez que os cursos existentes que 

habilitam o profissional para atuar na educação infantil abordam o ensino da arte 

dentro de uma perspectiva generalista e pouco aprofundada. Dentre os objetivos 

específicos estão as perspectivas atuais do teatro-educação e possibilidades do 

trabalho da linguagem dramática como recurso metodológico.  

FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 

A Educação Infantil pertence ao nível básico de ensino, atualmente oferta o 

atendimento para crianças em idade de 0 à 5 anos de idade (BRASIL,2010). A escola da 

pequena infância comtempla a promoção do cuidar e do educar, dois conceitos 

indissociáveis que permeiam o trabalho de professores e/ou educadores que 

trabalham com crianças pequenas.  

Enquanto a escola tem como sujeito o aluno, e como objetivo fundamental 
o ensino nas diferentes áreas através da aula; a creche e a pré-escola tem 
como objeto as relações educativas travadas num espaço de convívio 
coletivo que tem como sujeito a criança [...]. (BRASIL apud ROCHA, 2008. 
p.17). 

As exigências de formação do profissional que trabalha nesta etapa do ensino 

indicam a graduação em nível superior nos cursos de Pedagogia com licenciatura 

plena, ou em nível médio oferecida na modalidade de magistério. (BRASIL, 1996). A 

aproximação da proposta curricular do curso de Pedagogia indica que, na grande 

maioria, os cursos preparam um profissional que trabalhe com todas as linguagens 

artísticas de maneira interdisciplinar atendendo as necessidades da faixa etária 

atendida. (BRASIL, 2006). 

Uma vez que o profissional da educação infantil tenha um conhecimento amplo 

do ensino da arte fazςse necessário um questionamento: quais são suas possibilidades 

teóricas e metodológicas para o trabalho com a linguagem dramática na Educação 

Infantil? É possível suprir as carências existentes apenas com cursos de 

complementação? E os saberes estéticos, para a atuação docente? 

Os estudos demonstram que os saberes docentes não são conquistados apenas 

com a formação inicial, desta maneira para o exercício docente há necessita de 

complementação em cursos de formação continuada. Compreende-se que os saberes 

docentes são oriundos de outras fontes, e que ocorrem no decorrer de toda carreira 

profissional, no entanto, se este professor inicia sua prática com limitações em sua 
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formação inicial fatalmente esta lacuna poderá ser transposta para a sala de aula. 

Especificamente no caso da pequena infância, aumenta-se o risco de práticas 

ultrapassadas, considerando as conquistas recentes do teatro-educação. Seguiremos 

então para algumas concepções que indicam o trabalho com o ensino da linguagem 

dramática para esta faixa etária. 

A presença da linguagem dramática na Educação Infantil é revelada no brincar 

das crianças, é por este meio que a criança dede muito pequena estabelece suas 

relações com o mundo que a cerca. Para Peter Slade (1978) a criança experimenta 

física e emocionalmente ações que são repetidas por meio dos jogos, em um primeiro 

ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴŘƛǾƛŘǳŀƭƳŜƴǘŜ Ŝ ŘŜǇƻƛǎ ŎƻƳ ƻ ƎǊǳǇƻΣ ƻ ŀǳǘƻǊ ŀƛƴŘŀ ŀŦƛǊƳŀ ǉǳŜ άŀ 

oportunidade de jogar, portanto, significa ganho e desenvolvimento. A falta de jogo 

ǇƻŘŜ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǊ ǳƳŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜ ǎƛ ƳŜǎƳƻ ǇŜǊƳŀƴŜƴǘŜƳŜƴǘŜ ǇŜǊŘƛŘŀΦέ όмфтуΦ ǇΦ нлύΦ 9ǎǘŀ 

afirmação torna evidente a importância do trabalho do jogo dramático e o professor 

tendo conhecimento da mesma tem a possibilidade de um trabalho com as crianças 

partindo de um olhar processual e participativo. 

Vera Lúcia Bertoni dos Santos (2002) também destaca a importância do faz de 

conta como um período que antecede a representação teatral, ela indica a 

necessidade de um professor que entenda este brincar e o privilegie. 

É importante que se disponha, na rotina da Educação Infantil, de períodos 
de tempo em que as crianças possam brincar livremente, num espaço 
adequado, de modo a possibilitar a interação (tomadas de decisão e 
resolução de conflitos que possam surgir) entre elas na brincadeira. (2002. 
p.115). 

Além da metodologia que oportuniza a linguagem dramática e propõe o 

professor como mediador do processo há também outra que reinsere o professor em 

sala sob outra perspectiva: o de fazedor. O professor-personagem é um método de 

ensino em que a proposta é que o professor assuma novos papéis frente à turma com 

ƻōƧŜǘƛǾƻǎ ǾƻƭǘŀŘƻǎ ǇŀǊŀ ƻ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŘŜ Ŝƴǎƛƴƻ Řƻ ŘǊŀƳŀΦ άh teacher in role é, 

essencialmente, um facilitador da comunicação e uma oportunidade de mudança de 

ǇŀǊŀŘƛƎƳŀΦέ ό±L5hwΣ нлмлΣ ǇΦотύ ¢ŀƛǎ ǇƻǎǎƛōƛƭƛŘŀŘŜǎ ƳŜǘƻŘƻƭƽƎƛŎŀǎ ǎǳǊƎŜƳ ŎƻƳƻ 

contraponto ao ensino da linguagem teatral que prioriza o teatro como produto, 

expondo as crianças pequenas em situações que muitas vezes ilustram festas 

temáticas (páscoa, natal, dia das mães, etc.) presentes no calendário escolar.  

CONCLUSÃO 

A necessidade de uma formação inicial que não perca o olhar sobre os saberes 

estéticos do docente, que irá atuar com a pequena infância é um fator relevante. Pois 

é fundamental que o seu conhecimento seja aprofundado em relação à linguagem 
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dramática e as características e peculiaridades inerentes da pequena infância. E 

nesse sentido, urge que os cursos universitários reflitam sobre seus currículos. 
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OBRAS E MEMÓRIAS: A TENTATIVA DE CONSTRUÇÃO DE UM PENSAMENTO ATRAVÉS 
DA ARTE DE PREVIDI 

Carla Emilia Nascimento
16

 

Universidade Federal do Paraná 

RESUMO 

Este texto apresenta questões sobre o desenvolvimento metodológico de uma 
pesquisa histórica calcada no estudo das obras do artista curitibano Nilo Previdi (1913-
1982), sendo a obra de arte a principal fonte de pesquisa.  O apontamento de 
considerações sobre a análise das imagens artísticas remete a necessidade de 
investigar outras fontes históricas, como as fontes escritas: anotações e registros, 
documentos oficiais e os periódicos da época (jornais e revistas), bem como a 
abordagem das pessoas que conheceram o artista, indicando a relevância das fontes 
orais quando outros indícios tornam-se escassos ou insuficientes, para revelar os 
aspectos presentes na obra do artista e que dizem respeito à cultura na qual ele está 
inserido. 

Palavras-chave: Nilo Previdi; arte paranaense; imagem; história oral.
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INTRODUÇÃO 

O referido estudo tem por objetivo refletir acerca da imagem como fonte 

histórica e de sua potencialidade associada a outras fontes escritas e orais. Para tanto, 

a pesquisa em desenvolvimento intitulada Nilo Previdi: contradições entre a arte 

moderna e arte engajada no contexto curitibano das décadas de 1950-60, tendo sua 

parte metodológica isolada, é o principal referencial para se pensar esta questão, pois 

compreende a investigação e leitura dos três tipos de fontes citados: a obra de arte, os 

documentos escritos e as fontes orais17. 

Os estudos acerca da obra de arte (tanto estéticos como históricos) não são 

atividades recentes, mas atualmente o campo de conhecimento se expandiu e se 

diferenciou para abordar uma diversidade de imagens, além das obras de arte. 

Guinzburg (1989), por exemplo, discute as propostas para as interpretações de 

imagem, citando a Escola de Wargurg, para a qual as imagens são produções culturais 

e incapazes de serem compreendidas sem o conhecimento da cultura na qual foram 

constituídas. No sentido exposto, a arte conforme Burke (2004), oferece evidências 

sobre os aspectos da realidade, considerando que pode haver equívocos nesta 

interpretação, caso as intenções do artista não sejam consideradas. 

Baxandall (2006) alerta que quando descrevemos uma obra, estamos na 

verdade dizendo aquilo que pensamos sobre este objeto, sobre o qual já existem 

inúmeros discursos acumulados. O autor discute a intencionalidade do artista e as 

causas que fazem com que ele produza de determinada forma, expandindo esta 

análise para outros objetos além dos artísticos. Deste modo, os recursos 

metodológicos para quem estuda a obra de arte se multiplicam. O pesquisador da arte, 

artista ou historiador, tem maiores condições de criar seus próprios métodos a partir 

da análise dos demais. 

Argan (1994) salientou que a arte não é o mero reflexo da sociedade, mas é 

uma produção cultural e como tal, diz respeito a própria sociedade tal qual as relações 

econômicas ou sociais. Este entendimento de arte, como produção cultural, permite 

entender o papel das lacunas existentes entre os suportes da arte e as suas 

representações, aquilo que não está diretamente impresso na superfície material da 

obra, mas que de alguma forma foi decisivo para que ela se fizesse desta ou daquela 

maneira. 
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O exercício proposto ao historiador, ou ao historiador da arte ς de buscar no 

tempo possíveis indícios que apontem razões para a realização de determinada obra ς 

reafirma a importância da recorrência às fontes documentais escritas e no caso 

específico da pesquisa mencionada, às fontes orais, que se complementam à análise 

da imagem, em busca de uma reconstrução de pensamento. Para tanto, Thompson 

(1992) discorre sobre as contribuições da História Oral utilizada junto com outras 

fontes e que é capaz de revelar novos indícios, diferentes enfoques e a existência de 

uma percepção sobre os fatos sociais. 

OBJETIVOS  

1. Apresentar o processo de localização de obras do artista Nilo Previdi para a 

formação de um quadro de análise; 

2. Expor a classificação das obras em gêneros e de acordo com o período em 

que foram realizadas e os motivos para esta escolha; 

3. Relacionar a forma como as obras estão sendo analisadas de acordo com  

a bibliografia escolhida; 

4. Pontuar a importância dos relatos orais para a compreensão das obras; 

5. Enfatizar os pontos de complementação entre as fontes orais, a 

documentação escrita e a análise das imagens. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Sendo as obras de arte, as principais fontes de pesquisa analisadas, os 

primeiros locais para consulta a fim de coletar as imagens para análise foram os 

acervos dos museus. Esta coleta de imagens consiste em observar  a obra, fotografá-la 

e registrar suas características e dimensões. As visitais foram feitas no Museu Oscar  

Niemeyer (MON), Museu de Arte Contemporânea do Paraná (MAC), Museu da Gravura 

Cidade de Curitiba (Solar do Barão).  É importante enfatizar que estes locais também 

possuem um setor de pesquisa e documentação, de onde as primeiras fontes 

documentais e escritas foram coletadas, além da constatação da existência de 

possíveis nomes de pessoas que apresentam potencial para se constituírem em fontes 

orais.  

As galerias de arte representaram um segundo local de pesquisa de obras, ou 

indicação de nomes de possíveis donos de acervo particulares, em que trabalhos de 

Previdi pudessem ser encontrados. Paralelamente a essa coleta de imagens nos 

acervos públicos e particulares, as visitas à família do artista resultaram no aumento 

do número de obras encontradas e na realização dos primeiros relatos orais acerca da 

vida pessoal e artística de Nilo Previdi, enfatizando a preocupação social presente na 

atuação do artista. Estes relatos são coletados a partir de perguntas estruturadas em 

um questionário semi-aberto, a partir de uma elaboração de categorias de 
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entrevistados, sendo elas  constituídas por: família, amigos e conhecidos, alunos do 

artista, agentes culturais, críticos de arte. As perguntas possuem um eixo comum a 

todos os entrevistados, que buscam captar a atuação artística de Previdi durante os 

anos 50 e 60 e outro eixo flexível, voltado a possível relação de Previdi com o 

entrevistado. Até o presente momento foram encontradas 137 obras assinadas, das 

quais 25 são desenhos e ilustrações, 10 são gravuras, 92 são pinturas dos mais 

diversos gêneros; 34 são os trabalhos atribuídos ao artista. As obras pesquisadas 

pertencem a 20 acervos, sendo que ainda existem referências de mais acervos a serem 

consultados. A temática social se mostrou uma constante na obra do artista, presente 

desde as obras da década de 1940 a praticamente 1980, embora a pesquisa enfatize a 

produção entre 1950-60. 

CONCLUSÃO 

As entrevistas realizadas trouxeram a confirmação de alguns aspectos já 

ressaltados sobre o artista, caso de seu engajamento social e sua preferência pelo 

figurativo, mas também revelaram detalhes importantes como as referências artísticas 

de Previdi, capazes de auxiliar o processo de leitura da obra do artista. 

O cruzamento de fontes tem se mostrado profícuo, a descoberta de novas 

obras tem mostrado a diversidade do artista, muitas delas localizadas através das 

entrevistas realizadas. A documentação escrita tem situado o contexto de produção 

das obras e legitimando-as como representantes de um pensamento estruturalmente 

situado em um tempo e em consonância com outros artistas e intelectuais da época 

estudada. 
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O DESENHO DIANTE DA IDEIA DE ESPAÇO NA ARTE 

Rafael Schultz Myczkowski
18

 

Escola de Música e Belas Artes do Paraná 

RESUMO 

Os desdobramentos da produção do desenho na arte tiveram um aceleramento a 
partir do século XX e é neste sentido que segue esta pesquisa, onde se discorre sobre o 
desenvolvimento do conceito de espaço a partir da Arte Moderna, discutida em todos 
os campos de produção das artes plásticas. Cabe nesse momento investigar o 
engajamento do desenho quanto à evolução do espaço em suas próprias 
problemáticas e a influência mutua entre outras formas de expressão, como a pintura 
e a escultura, e também sobre suportes mais atuais como a arte digital. 

Palavras-chave: espaço; desenho; arte moderna; arte contemporânea.
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INTRODUÇÃO 

A descoberta da perspectiva, para o campo da arte, foi uma das concepções 

mais duradouras de sua produção e, em consequência, do desenho. Os 

desdobramentos e subversões desta descoberta podem fazer-nos levantar inúmeros 

questionamentos, como, por exemplo, qual seria a postura do desenho assumida 

diante da problemática do espaço.  

Discorre-se aqui, portanto, sobre o desenvolvimento do conceito de espaço a 

partir da Arte Moderna, já discutida em todos os campos de produção das artes 

plásticas, tendo aqui, como objeto de estudo, o desenho.  

OBJETIVOS 

Para se ter ideia das transformações ocorridas no século XX ligadas à produção 

do desenho, dificilmente associáveƭ ŀƻ ƎşƴŜǊƻ άŘŜǎŜƴƘƻέ ŜƳ ǳƳŀ ŎƻƴŎŜǇœńƻ Řŀ 

técnica tradicional, deve-se conhecer os seus principais desdobramentos dentro da 

história, e com o objetivo de contribuir com esse entendimento, é que a presente 

pesquisa surge. Cabe neste momento investigar o engajamento do desenho quanto à 

evolução do espaço em suas próprias problemáticas e a influência mútua entre as 

outras formas de expressão, como a pintura e a escultura, e também sobre suportes 

mais atuais como a arte digital. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Com base em historiadores e principalmente a partir das considerações 

expostas por Tassinari em relação ao espaço moderno, a presente pesquisa pretende 

tecer argumentos sobre a posição do desenho diante das transformações da ideia de 

espaço na arte. 

Apesar de o desenho conter elementos que o definem, deve-se lembrar que em 

sua trajetória muitas vezes esteve associado a outras técnicas, como a pintura. 

Contudo, partir do século XX fica cada vez mais difícil apontar a qual gênero de 

produção tradicional cada obra se insere, sendo que o plano bi e tridimensional 

enfrentam grandes problemáticas, transformando drasticamente a ideia de espaço da 

obra. 

A concepção aplicada aqui é ligada a uma visão euclidiana, sendo que foge ao 

foco deste trabalho o aprofundamento do conceito de quarta dimensão e a relação 

espaço/tempo. 

Para se entender as rupturas e revoluções no campo da arte, relacionadas ao 

espaço, é necessário pontuar alguns momentos como, por exemplo, o Renascimento e 

o desenvolvimento da perspectiva. Sendo que a relação da perspectiva como mimese 

do real, influenciou um longo período da história da arte, introduzindo a ideia de 

janela, da criação de um novo espaço espelhado ao mundo. 
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Somente com o modernismo tais regras parecem ser questionadas, resaltando 

que semelhança entre os movimentos do período moderno foi basicamente o desejo 

de quebra com o espaço perspectivo e a ruptura com o naturalismo. Porém, observa-

se com certa distância que essa ruptura, mais insinuou essa quebra com a tradição do 

espaço renascentista do que teve total êxito. Pode-se assinalar como exemplo alguns 

desenhos de Manet, que, apesar da perspectiva ainda existente, dá dramaticidade às 

linhas, concedendo movimento ao desenho, e para conseguir esse efeito sequer define 

por completo os objetos e personagens. Outra conquista desse período é a autonomia 

da linha em Matisse, conferindo movimento, multiplicidade, assimetria, regularidades 

e imprevistos ao desenho. 

Somente o cubismo, no entanto, parece ter aberto o caminho 

significativamente para que as mudanças pudessem avançar. Com Picasso e Braque, o 

uso da linha, mesmo vinculada à pintura, é de forma aleatória e de maneira a romper 

com o espaço em um jogo de figura e fundo, onde nada parece realmente definido e 

separado das outras estruturas. Contudo, como aborda Tassinari, é com a colagem que 

o espaço moderno ganha a dianteira do espaço naturalista. 

Se nesse momento existe o achatamento do desenho, na tentativa de eliminar 

a perspectiva, é com a arte abstrata e posteriormente com Pollock que o espaço 

naturalista tem seu último resquício.  

Não é por princípio que a pintura moderna, em sua última fase, abandonou 
a representação de objetos reconhecíveis. O que em princípio abandonou 
foi a representação da espécie de espaço que os objetos reconhecíveis e 
tridimensionais podem ocupar. (GREENBERG, 1960, P.99) 

A partir de aproximadamente 1955, acontece o desdobramento do que foi 

formado pelo modernismo. Tassinari sugere a obra CƻƻƭΩǎ IƻǳǎŜ como exemplo chave 

na modificação do espaço da obra ς passa-se da ideia de janela para algo colado sobre 

a mesma. Em paralelo à obra de Johns, pode-se analisar como referencial para a 

mesma discussão do espaço no desenho, a obra de Jesús Rafael Soto, Olive and Black 

que, apesar de não ser categorizada exatamente como pertencente ao gênero 

desenho, nos dá elementos suficientes para tal comparação. 

Os artistas da década de 50 e 60 tentam cada vez mais trabalhar fora dos 

limites tradicionais das artes plásticas e os testemunhos pioneiros da necessidade de 

transcender os limites tradicionais das artes plásticas estão, por exemplo, nas obras de 

Picasso como seus relevos e estruturas de ferro, que traduzem a construção de uma 

ação em linhas suspensas no espaço, assim como nas estruturas armadas de Tatlin e 

Malevitch. Tais obras influenciaram decisivamente na emancipação do desenho e nas 

técnicas tradicionais, lançando-o ao espaço do mundo, ocupando o espaço onde 

existimos, onde as formas não apenas denotam peso, mas sim, literalmente, têm peso 

físico. Desse modo, o desenho altera sua forma de apreciação, pois agora o espectador 

observa o desenho de maneira dinâmica, determinando ele mesmo a perspectiva de 

observação. É o caso de algumas obras de Richard Serra, onde o deslocamento do 
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observador em torno de uma placa de aço apoiada no canto de uma sala varia a 

perspectiva da obra, transformando-a em plano, linha e plano; e também as armações 

de arame de Gego.  

O aparecimento da fotografia proporcionou ao desenho novas experiências 

como a pintura com luz e a interferência em película, onde a linha é uma forma 

efêmera solta no espaço e capturada por um instrumento técnico. A fotografia de 

desenhos em sequência, por exemplo, expandiu as possibilidades do movimento do 

desenho: a animação. 

Mais tarde, a arte computadorizada recebe o rótulo de imagem Pós-

fotográfica.19 A imagem passa a ser codificada em um sistema alfa numérico, 

materializada em uma base oculta aos nossos olhos. Porém, o fato de não ser tangível 

o código numérico energético que é a imagem, como aponta Vilém Flusser20, tal 

imagem é erroneamente denominada como imaterial, pois energia também é matéria. 

Nela, através do layout, tem-se a representação de suporte e técnica, porém todas as 

informações visuais fornecidas pelos aparelhos ao espectador, incluindo o layout, são 

derivadas do mesmo processo de codificação numérica.  

Com fatores como a realidade aumentada, a animação e a arte interativa, o 

desenho nos novos meios parece englobar, até o momento, muitas referências de sua 

própria história e reinventá-las e, apesar das novas mídias estarem cada vez mais 

afirmadas no meio artístico, no que diz respeito pelo menos ao desenho, cabe ao 

tempo destilar os fatores e as obras com maior relevância ao campo da arte. 

CONCLUSÃO 

É certamente a partir do século XIX que o desenho passa a assumir outra 

importância, resultado do desejo dos artistas em problematizar a arte, questionando 

formalizações há muito conhecidas. O desenho passa a responder a seus próprios 

problemas e a ampliar seu campo de atuação de forma independente, lançando-se às 

mais variadas experiências, proporcionando a análise de um ponto específico que 

também é de sua competência: o espaço. 

Parece mais pertinente tecer considerações sobre essas transformações a partir 

do período moderno. Como aborda Tassinari (Tassinari, 2001), somente com a Arte 

Moderna a concepção de espaço parece alterar-se significativamente; é, no entanto, 

no desdobramento da Arte Moderna que a quebra do espaço perspectivo e naturalista 

parece ter êxito, com a emancipação das técnicas tradicionais. Com isso, pode-se ter 

uma mínima ideia da trajetória desenvolvida pelo desenho quanto ao espaço, por 

vezes paralela a outras formas de expressão, em outros momentos dialogando com 

problemas distintos. 

                                                           
19

 Definição explorada por Luciana Santaella no capítulo: Por uma epistemologia das imagens tecnológicas: seus 
modos de apresentar, indicar e representar a realidade, p. 173 do livro άImagem (Ir)Realidadeέ. 
20 
/ƻƳŜƴǘŀ ŜǎǘŜ Ŝ ƻǳǘǊƻǎ ŀǎǇŜŎǘƻǎ ƴƻ ƭƛǾǊƻ άh aǳƴŘƻ /ƻŘƛŦƛŎŀŘƻέΣ нллтΣ ǇΦмрм-159. 
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IMAGENS MEDIADAS: PINTURAS MESTIÇAS 

Ricardo de Pellegrin
21

 

Universidade Federal de Santa Maria 

RESUMO 

hǎ ǊŜǎǳƭǘŀŘƻǎ ŀǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻǎ ƴŜǎǘŜ ǘŜȄǘƻ ŘŜŎƻǊǊŜƳ Řŀ ǇŜǎǉǳƛǎŀ άwǳƝŘƻǎ ƽǇǘƛŎƻǎΥ ¦Ƴŀ 
possibilidade Poética PictóricŀέΣ ŜƳ ŘŜǎŜƴǾƻƭǾƛƳŜƴǘƻ ƴƻ tǊƻƎǊŀƳŀ ŘŜ tƽǎ-Graduação 
em Artes Visuais, PPGART, da UFSM. A proposta poética estabelecida no campo 
pictórico apóia-se na imagem fotográfica como referência visual e conceitual. O 
caráter mestiço resulta em trabalhos contaminados pelo ruído dos aparatos de 
mediação empregados. A aparência gerada evidencia a situação de saturação visual 
provocada pela massificação das tecnologias de produção de imagens na 
contemporaneidade. 

Palavras-chave: poética; arte contemporânea; pintura; imagens técnicas.

                                                           
21

 Ricardo de Pellegrin. Artista Visual. Mestrando do Programa de Pós-Graduação, PPGART, pela UFSM. Graduado 
em Artes Visuais, Bacharel em Pintura (2009) e Licenciatura (2009), na UFPel. ricardoppgart@gmail.com 



Pellegrini, R. Imagens Mediadas: pinturas mestiças. 

 

38 

Este estudo localiza-se no instável terreno da pesquisa em Arte. A investigação 

poética em questão pretende revitalizar a pintura a óleo por meio de estratégias 

mestiças, que podem ser compreendidas por procedimentos que associam o fazer 

manual à tecnologia das imagens técnicas (fotografia e projeção). 

A mediação técnica altera os paradigmas de observação do modelo, 

disponibilizando um olhar diferenciado e ruidoso. A transposição da fotografia para a 

pintura pretende agregar outra materialidade à imagem, entretanto sem o objetivo de 

realizar duplicatas exatas. 

OBJETIVO 

Desenvolver uma investigação poética no campo pictórico a partir da imagem 

fotográfica. As instâncias prático-teóricas da pesquisa pretendem demonstrar as 

implicações da mediação técnica como recurso de significação do modelo, condição 

estabelecida a partir dos ruídos agregados por estes processos tecnológicos. 

MÉTODOS 

A investigação apresenta caráter prático. Está ancorada na produção visual 

pessoal como fonte das problemáticas norteadoras e dos desdobramentos do estudo, 

ŎƻƳƻ ŎƻƳŜƴǘŀ WŜŀƴ [ŀƴŎǊƛΥ άh Ǉƻƴǘƻ ŘŜ ǇŀǊǘƛŘŀ Řŀ ǇŜǎǉǳƛǎŀ ώŜƳ !ǊǘŜϐ ǎƛǘǳŀ-se [...] na 

prática plástica ou artística do estudante, com o questionamento que ela contém e as 

ǇǊƻōƭŜƳłǘƛŎŀǎ ǉǳŜ Ŝƭŀ ǎǳǎŎƛǘŀέ όнллнΣ ǇΦмф-20).  

A instância prática serve de mote para uma abordagem teórica. Neste sentido, 

[ŀƴŎǊƛ ŀŦƛǊƳŀ ǉǳŜ ŀ άǇŀǊǘŜ ŘŜ ǇǊłǘƛŎŀ ǇƭłǎǘƛŎŀ ƻǳ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀΣ ǎŜƳǇǊŜ ǇŜǎǎƻŀƭΣ ŘŜǾŜ ǘŜǊ ŀ 

mesma importância da parte escrita da tese à qual ela não é simplesmente justaposta, 

mas ǊƛƎƻǊƻǎŀƳŜƴǘŜ ŀǊǘƛŎǳƭŀŘŀ ŀ ŦƛƳ ŘŜ ŎƻƴǎǘƛǘǳƛǊ ǳƳ ǘƻŘƻ ƛƴŘƛǎǎƻŎƛłǾŜƭέ όнллнΣ ǇΦнлύΦ 

A produção dos trabalhos realiza-se de modo mestiço, unindo processos de 

mediação técnica - que fazem a passagem do mundo visível para o bidimensional -, ao 

fazer manual da tradição pictórica ocidental. Considerando neste processo poético as 

soluções decorrentes dos estudos preliminares e das investigações com, e sobre, 

aparatos ópticos. A prática de cruzamento proposta, segue a definição de conduta 

mestiça definida por Icleia Borsa Cattani. Neste sentido a autora comenta: 

Os cruzamentos que suscitam relações com o conceito de mestiçagem são 
os que acolhem sentidos múltiplos, permanecendo em tensão na obra a 
partir de um princípio de agregação que não visa fundi-los numa totalidade 
única, mas mantê-los em constante pulsação. (2007, p. 11) 
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1. Ricardo de Pellegrin. Trio de Soldadinhos mutilados. 2012. 

RESULTADOS 

Na contemporaneidade, as imagens técnicas se tornaram um importante 

instrumento de mediação entre o homem e o meio. Vivemos em um mundo de 

imagens (HONNEF, 1990). Esta situação de confronto define novas maneiras de olhar e 

de se relacionar com o mundo, com as pessoas, com os objetos, e consequentemente 

com a arte.  

As implicações desta presença se refletem em todos os campos artísticos, de 

modo especial na pintura. Ciente desta contaminação, o teórico Klaus Honnef tece 

uma leitura da pintura que revela a influência das imagens técnicas no modo de ver e 

de criar dos artistas atuais: 

Através do desenvolvimento específico da pintura contemporânea, pode-se 
verificar facilmente como a imagem fotográfica do mundo influência tão 
acentuadamente o modo de ver e de pensar. De um lado, imagens que 
recusam qualquer espécie de modelo, que nada representam, e que devem 
ser percebidas e compreendidas simplesmente como imagens autônomas; 
no outro lado, imagens inspiradas na fotografia sem, no entanto, 
constituírem reproduções fotográficas ou duplicados. (1990, p. 73) 

A pintura, a fotografia e o cinema são os principais meios responsáveis pelas 

mudanças na concepção da imagem no ocidente, com consequências intimamente 

ligadas à formação do olhar do espectador nos diferentes períodos. A partir dos anos 

1960, a fotografia passou a ser um recurso amplamente utilizado pelos pintores. Na 

poética destes artistas, a imagem técnica ocupa um lugar indispensável, como afirma 

Karl Ruhrberg: 

A fotografia ς ou série de fotografias ς é um instrumento tão importante 
quanto o é o bloco de esboços para outros pintores. Consequentemente, a 
sua obra criativa começa logo na escolha do motivo, na seleção de 
fotografias que em geral eles mesmos tiraram, por vezes com uma máquina 
fotográfica manipulada. (2005, p. 335) 
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Os pintores que utilizam imagens técnicas em sua prática artística absorvem as 

interferências, e os ruídos, provenientes destas passagens. Evidenciando-se então o 

elemento técnico processual que aponta para a condição de mediação do olhar 

contemporâneo.  

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

O olhar do sujeito contemporâneo, viciado pela profusão das imagens técnicas, 

acostumou-se a ver o mundo por meio de aparatos mediadores, a vivência foi 

substituída pela simulação. As características destas imagens, pela sua repetição e 

difusão, foram incorporadas à cultura visual contemporânea. Fato consumado que leva 

o que foi considerado um erro visual no passado a ser absorvido como recurso de 

significação visual. Neste sentido, as distorções da óptica e os desfocados não 

representam mais empecilho para legibilidade da imagem, tampouco são considerados 

defeitos. 

O ruído é parte indissociável destes sistemas de mediação técnica, faz parte da 

mensagem e a informação já não é concebida sem a sua presença parasitária. A 

pintura estabelecida a partir destes recursos, ancorada na visualidade das imagens 

técnicas, em suas particularidades estéticas e conceituais, caracteriza-se como uma 

práxis que não pode ser percebida descolada da interferência que a constituí. 
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O TEMPO NO CORPO EM PERFORMANCE: PERECENDO 

Tatiana Barrios Vinadé
22

 

Universidade Federal de Santa Maria 

RESUMO 

O presente Memorial de Performance aborda brevemente a area de formação da 
proponente e os motivos que a conduzem ao trabalho em Performance. Abrange 
também a problemática norteadora da pesquisa em desenvolvimento no Mestrado. 
Apresenta importantes considerações sobre Minha Velha e a série de trabalhos Tempo 
Encarnado. Finalmente, descreve a Performance Perecendo e indica as necessidades 
básicas para sua realização. 

Palavras-chave: performance; minha velha; tempo encarnado; perecendo.
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MEMORIAL DE PERFORMANCE 

O presente trabalho faz parte da pesquisa em artes desenvolvida atualmente 

no Curso de Mestrado em Artes Visuais / PPGART / UFSM, inserida na área de 

concentração Arte Contemporânea, vinculada a linha de pesquisa Arte e Cultura, sob 

orientação da Profª Drª Gisela Reis Biancalana. Trata-se de um trabalho prático-teórico 

que investiga como ocorre o deslocamento de um personagem construído para o 

teatro para um sujeito da ação performática. Perecendo, faz parte da série Tempo 

Encarnado composta por oito performances proposta pela atriz/pesquisadora 

/performer.  

Neste memorial, será abordada brevemente a formação acadêmica da 

atriz/pesquisadora/performer, bem como a problemática que norteia a já citada 

pesquisa apontando as questões que as performances fizeram emergir, os pontos mais 

relevantes de cada trabalho. Finalmente realizar-se-á a descrição detalhada da 

performance Perecendo. 

A proponente possui formação acadêmica no curso de Bacharelado em Artes 

Cênicas ς Teatro, o que conduz o interesse da pesquisadora pelo corpo em arte não 

apenas nas chamadas Artes da Cena, mas em outras áreas artísticas que apresentam o 

corpo como parte constitutiva obra de arte. Neste sentido, constitui-se primordial 

interesse no corpo presencial tanto como artista quanto objeto de estudo reflexivo 

acadêmico. O corpo presente em cena entre as Artes da Cena e as Artes Visuais, 

encontra um ponto de convergência, a saber, a Arte da Performance. Segundo a 

autora Roselle Goldberg:  

La historia del performance art en siglo XX es La historia de un medio 
permisivo y sin límites fijos con interminables variables, realizadas por 
artistas que habían perdido la paciencia ante las limitaciones de las formas 
de arte más estabelecidas, y decidieron llevar su arte directamente al 
público. GOLDBERG (1979, p. 9) 

Arte da Performance destaca-se como ponto convergente visto que se 

apresenta como um espaço aberto ao diálogo de várias áreas que se destaca por uma 

arte híbrida na qual prevalece a multiplicidade, o entrecruzamento de linguagens e 

sobretudo o corpo presencial na obra artística.  

A pesquisa mencionada trouxe um personagem extraído de um contexto 

teatral para ser matéria-prima que sofre transformação em busca de um sujeito 

performático a partir de cada contexto e seu tempo. Este personagem em diferentes 

contextos, a partir de um roteiro pré-estabelecido sempre sofre as interferências do 

espaço, do tempo e do público. Em cada espaço é diferente, ocorrem alterações 

corporais, comportamentais e que provocam questionamentos. A inserção deste 

personagem específico, a saber, Ama23, em diferentes contextos apresenta um dos 
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pontos relevantes da pesquisa, entre outros, a partir da realização dos trabalhos que 

compõem a série Tempo Encarnado. 

 Este ponto refere-se à mutação da personagem Ama em Minha Velha. 

Acredita-se que esta passagem seja bastante significativa, pois Minha Velha deixa de 

ser personagem.  Ao mesmo tempo em que Minha velha não é mais personagem, não 

é também a pesquisadora, mas está intimamente relacionada ao universo que envolve 

a atriz/pesquisadora/performer. 

Minha velha é um duplo da atriz/pesquisadora/performer. Duplo é aqui 

ŜƴǘŜƴŘƛŘƻ ƴƻ ǎŜƴǘƛŘƻ ŘŜ άώΦΦΦϐ um parceiro ou uma projeção de si próprio para o 

ŘƛłƭƻƎƻ ώΦΦΦϐέ όtŀǾƛǎΣ мффсΣ ǇΦммт-18). Diálogo que nesta pesquisa refere-se ao encontro, 

a relação com o publico. Minha velha também ao longo dos trabalhos está 

constituindo-se como uma identidade para a atriz/pesquisadora/performer.  

 Minha Velha engloba tudo o que se refere a atriz/pesquisadora/performer, 

suas dores, seu tempo, suas experiências, suas vivências, suas alegrias e para onde 

assim como toda pessoa se encaminha, pois dia a dia percorre-se o caminho ao 

encontro da velhice, mas não no sentido de se chegar ao fim, mas acumulando e 

absorvendo tudo o que se vive e o que alimenta e faz história. No entanto, Perecendo 

mostra a transformação da performer em Minha Velha.  

PERECENDO 

Este trabalho consiste na lenta transformação da performer em Minha Velha. 

Para tanto, a performer exibirá a transformação que ocorre em seu corpo até que este 

se mostre em Minha velha.  

Para esta proposta, a performer realizará um trabalho de preparação corporal 

que antecede a performance no qual verifica suas possibilidades físicas, bem como o 

processo de transformação em Minha Velha em um período contínuo de quinze 

minutos (15min). 

A preparação corporal que antecede a Performance volta-se para o trabalho da 

atriz/performer sobre si mesmo, fazendo referência as palavras de Stanislavski (1980) 

requer vontade, determinação, disciplina e conhecimento de suas limitações e 

necessidades. O citado ator e diretor russo defende que o ator deve recorrer a si 

mesmo, trabalhando o corpo e mente como unidade psicofísica na realização de seu 

trabalho em busca da ação.  

Trabalhar-se neste contexto refere-se a preparar seu corpo. Trata-se de corpo 

enquanto unidade corpórea que engloba mente, corpo e voz com um todo e não 

partes separadas sem relação. Dessa maneira, faz-se pertinente clarificar o modo que 

se entende o corpo, e para tanto recorre-ǎŜ ŀ DǊŜƛƴŜǊ ǉǳŜ ǇǊƻǇƿŜ ƻ ŎƻǊǇƻ άŎƻƳƻ ǳƳ 

sistema e não mais coƳƻ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƻ ƻǳ ǇǊƻŘǳǘƻέ όнллрΣ ǇΦ осύΦ 5ƻ ƳŜǎƳƻ modo, 

busca-se nas palavras de Zumthor contribuições para definição de corpo.  
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Meu corpo é a materialização daquilo que me é próprio, realidade vivida e 
que determina minha relação com o mundo. Dotado de uma significação 
incomparável, e ele existe à imagem de meu ser: é ele que eu vivo, possuo e 
sou, para melhor e para pior. Conjunto de tecidos e de órgãos, suporte da 
vida psíquica, sofrendo também as pressões do social, do institucional, do 
jurídico, os quais, sem dúvida pervertem nele mesmo seu impulso primeiro. 
(ZUMTHOR, 2007, p.23) 

Perecendo, nasce da idéia que a passagem do tempo evidenciada 

corporalmente pela performer proponha relação com a passagem de tempo que 

envolve o ciclo da vida em geral. O tempo é presença constante e acompanha a todos 

inevitavelmente. O tempo é presente desde antes o nascimento, ainda na gestação e 

se faz companheiro até os últimos suspiros, permanecendo companhia para os que 

ficaram.  

O conceito deste trabalho encontra-se em estado transitório, contudo faz parte 

da série de trabalhos que integram a poética da performer que tem relação com o 

tempo e o passar do tempo que pretende-se deixar evidente corporalmente aos olhos 

do público. Minha Velha não é a performer, mas também não é personagem. Minha 

Velha pode ser considerada como um arquétipo.  

No que se diz respeito às referências para esta proposta, acredita-se pertinente 

a consideração que se faz aos trabalhos para fotografia de Cindy Sherman, série 

intitulada Still de Film (1972), nos quais a artista se caracteriza em diversos 

personagens.  

No entanto, para o presente trabalho, apresenta-se a transformação 

corporal/física da corporeidade habitual da performer na corporeidade de Minha 

Velha aos olhos do público. A Performance está prevista para ocorrer em 15 min. A 

performer começará em pé na sua postura corporal habitual e aos poucos, bem 

lentamente, vai construído a corporeidade de Minha Velha e desconstruindo a sua 

postura corporal habitual. Esta construção da corporeidade de Minha Velha deverá 

durar 15min, para que ao final encontre-se sentada em sua cadeirinha. 

Perecendo pode ser realizada em um único espaço. Esta performance pode ser 

realizada em qualquer horário. Contudo, a preferência é pelos horários que se 

aproximam do final do dia e o início da noite, em um período que compreenda a 

transição do claro (dia) para o escuro (noite). 
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Todo o material da Performance, que consiste no figurino, acessórios e objetos 

(cadeirinha) a atriz/pesquisadora/performer carrega consigo, não sendo necessário 

outros materiais ou objetos. Também não há necessidade de aparelho de som.  

Perecendo é um trabalho desenvolvido para ser realizado para grupos de 

artistas, pessoas interessadas em arte e comunidade em geral. 

 

2. Tatiana Barrios Vinadé. Minha Velha. Foto: Mara Torrico. 
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RESUMO 

h ǇǊŜǎŜƴǘŜ ŜǎǘǳŘƻ Ǿƛǎŀ ŎƻƳǇǊŜŜƴŘŜǊ ŀ ƴƻœńƻ ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ŦƻǊƳǳƭŀŘŀ ǇŜƭƻ 
filósofo Arthur C. Danto, a partir da revisão provida no ŀǊǘƛƎƻ ά¢ƘŜ !Ǌǘ ²ƻǊƭŘ wŜǾƛǎƛǘŜŘΥ 
/ƻƳŜŘƛŜǎ ƻŦ {ƛƳƛƭŀǊƛǘƛŜǎέ όмффнύΦ bƻ ǊŜŦŜǊƛŘƻ ŀǊǘƛƎƻΣ ƻ ŀǳǘƻǊ ǊŜŦǳǘŀ ŀǎ ŎƘŀƳŀŘŀǎ 
άǘŜƻǊƛŀǎ ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƛǎ Řŀ ŀǊǘŜέΣ ŘŜǎŜƴǾƻƭǾƛŘŀǎ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řŀ ŘŞŎŀŘŀ ŘŜ мфсл ŀǇƽǎ ŀ 
ǇǳōƭƛŎŀœńƻ ŘŜ ǎŜǳ ŎŞƭŜōǊŜ ŀǊǘƛƎƻ ά¢ƘŜ !ǊǘǿƻǊƭŘέ όмфспύΦ Neste movimento de 
ǊŜŦǳǘŀœńƻΣ 5ŀƴǘƻ ŀƧǳǎǘŀ ǎǳŀǎ ǇƻǎƛœƿŜǎ Ł ƭǳȊ Řŀǎ ŘƛŦŜǊŜƴœŀǎ ŜƴǘǊŜ ǎǳŀ ǘŜƻǊƛŀ Řƻ άƳǳƴŘƻ 
Řŀ ŀǊǘŜέ Ŝ ŀ Ƴŀƛǎ ŎƻƴƘŜŎƛŘŀ Řŀǎ ǾŜǊǎƿŜǎ ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƛǎΣ ŀ ά¢ŜƻǊƛŀ LƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƭ Řŀ !ǊǘŜέ 
do filósofo George Dickie. 

Palavras-chave: Arthur C. Danto; mundo da arte; George Dickie; teoria institucional da 
arte.
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INTRODUÇÃO 

bƻ ŀǊǘƛƎƻ ά¢ƘŜ !ǊǘǿƻǊƭŘέΣ ǇǳōƭƛŎŀŘƻ ŜƳ мфспΣ ƻ ŦƛƭƽǎƻŦƻ ƴƻǊǘŜ-americano 

Arthur C. Danto faz a identificação filosófica de um campo expansivo, a que denomina 

άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ώartworld], formado por teorias artísticas e pela história da arte, cujo 

conhecimento se caracteriza como necessário para que possamos constituir algo como 

ŀǊǘŜΥ ά±ŜǊ ŀƭƎǳƳŀ Ŏƻƛǎŀ ŎƻƳƻ ŀǊǘŜ ŜȄƛƎŜ ŀƭƎƻ ǉǳŜ ƻ ƻƭƘƻ ƴńƻ ǇƻŘŜ ǇŜǊŎŜōŜǊ ς uma 

atmosfera de teoria artística, um conhecimento da história da arte: um mundo da 

ŀǊǘŜέ ό5!b¢hΣ мфспΣ ǇΦ рулύΦ ! ƻǇŜǊŀœńƻ ǊŜǘƛǊŀ ƻ ǇŜǎƻ Řŀ percepção na recepção das 

obras de arte: ao afastar a ênfase sobre as propriedades manifestas e 

descontextualizadas, em favor de seu caráter cognitivo, ressalta os aspectos não-

manifestos e dependentes do contexto histórico-social como decisivos para a 

aceitação de determinados objetos como obras de arte. A abordagem filosófica 

proposta por Danto, entretanto, dará origem, nos anos que se seguem, a um número 

de teorias ǉǳŜ ŦƛŎŀǊƛŀƳ ŎƻƴƘŜŎƛŘŀǎ ŎƻƳƻ ŀǎ άǘŜƻǊƛŀǎ ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƛǎ Řŀ ŀǊǘŜέΦ ! Ƴŀƛǎ 

célebre delas foi desenvolvida a partir de 1969 pelo filósofo norte-americano George 

5ƛŎƪƛŜΦ 9Ƴ ά5ŜŦƛƴƛƴƎ !ǊǘέΣ 5ƛŎƪƛŜ ŀǇǊŜǎŜƴǘŀ ƻǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ Řƻ ǉǳŜ ǾƛǊƛŀ ŀ ǎŜǊ ŀ ¢ŜƻǊƛŀ 

Institucional da Arte e o que acredita ser a explicitação do conteúdo da tese original de 

5ŀƴǘƻΦ tŀǊŀ 5ƛŎƪƛŜΣ ƻ ǉǳŜ άƻ ƻƭƘƻ ƴńƻ ǇƻŘŜ ǇŜǊŎŜōŜǊέ Ş ǳƳŀ ŎƻƳǇƭƛŎŀŘŀ ŎŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎŀ 

não manifesta dos artefatos em questão: 

! άŀǘƳƻǎŦŜǊŀέ Řŀ ǉǳŀƭ 5ŀƴǘƻ Ŧŀƭŀ Ş ŜƭǳǎƛǾŀΣ Ƴŀǎ Ŝƭŀ ǘŜm um conteúdo 

substancial. Talvez esse conteúdo possa ser capturado numa definição. Primeiro, irei 

declarar a definição para em seguida defendê-la. Uma obra de arte no sentido 

descritivo é (1) um artefato (2) ao qual alguma sociedade ou algum subgrupo de uma 

sociedade tenha conferido o estatuto de candidato à apreciação.έ ό5L/YL9Σ мфсфΣ ǇΦ 

254, grifo do autor, minha tradução). 

! άŀǘƳƻǎŦŜǊŀ ŘŜ ǘŜƻǊƛŀ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀέ ŀƭǳŘƛŘŀ ǇƻǊ 5ŀƴǘƻ Ş ƛƴǾŜǎǘƛŘŀ ŘŜ ǎǳōǎǘŃƴŎƛŀ 
Ŝ ŎŀǊłǘŜǊ ǎƻŎƛŀƭ ƴŀ ǘŜƻǊƛŀ ŘŜ 5ƛŎƪƛŜΥ ά!ǎǎǳƳƛƴŘƻ ǉǳŜ ŀ artefatualidade é o 
gênero [genus] da arte, falta ainda a diferença. Esta segunda condição será 
uma propriedade social da arte. Além disso, esta propriedade social será [...] 
ǳƳŀ ǇǊƻǇǊƛŜŘŀŘŜ ǊŜƭŀŎƛƻƴŀƭ ƴńƻ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀΦέ ό5L/YL9Σ мфсфΣ ǇǇΦ нро-254). Na 
mais conhecida versão de sua definição, publicada em 1974, uma obra de 
ŀǊǘŜΣ ƴƻ ǎŜƴǘƛŘƻ ŎƭŀǎǎƛŦƛŎŀǘƽǊƛƻΣ Ş άόмύ ǳƳ ŀǊǘŜŦŀǘƻ όнύ ǳƳ ŎƻƴƧǳƴǘƻ Řƻǎ 
aspectos pelos quais lhe tenha sido conferido o estatuto de candidato à 
apreciação por alguma pessoa ou pessoas agindo em nome de certa 
ƛƴǎǘƛǘǳƛœńƻ ǎƻŎƛŀƭ όƻ ƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜύέ ό5L/YL9Σ мфтпΣ ǇΦ пспύΦ 

Devido à grande repercussão obtida pelos escritos de Dickie e às menções 

feitas aos seus próprios escritos, Danto foi identificado como um dos fundadores da 

Teoria Institucional da Arte. Nas décadas de 1980 e 1990, o filósofo lança argumentos 

em refutação à teoria de Dickie, assim como rechaça as paridades que se lhes 

atribuem.25 Este estudo pretende mostrar, portanto, que nesse movimento de 

                                                           
25 

Cf. DANTO, 1981, p. viii. 
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refutação, Danto ajusta suas posições à luz dessa suposta diferença entre sua teoria do 

άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ Ŝ ŀ ¢ŜƻǊƛŀ LƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƭ ŘŜ 5ƛŎƪƛŜΣ ŘŜ ƳƻŘƻ ǘŀƭ ǉǳŜΣ ŘŜǎǎŀ 

comparação, é possível extrair elementos importantes para recompor sua própria 

ƴƻœńƻ ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέΦ 

OBJETIVOS 

O objetivo primłǊƛƻ ŘŜǎǘŜ ŜǎǘǳŘƻ Ş όƛύ ŎƻƳǇǊŜŜƴŘŜǊ ŀ ƴƻœńƻ ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ 

ŀǊǘŜέ ŦƻǊƳǳƭŀŘŀ ǇŜƭƻ ŦƛƭƽǎƻŦƻ !ǊǘƘǳǊ /Φ 5ŀƴǘƻΦ tŀǊŀ ǘŀƴǘƻΣ ǎŜǊł ƴŜŎŜǎǎłǊƛƻ ŜǎǘŀōŜƭŜŎŜǊ 

όƛƛύ ŀ ŘƛŦŜǊŜƴœŀ ŜƴǘǊŜ ƻǎ ŎƻƴŎŜƛǘƻǎ ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ŀǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻǎ ǇƻǊ !ǊǘƘǳǊ /Φ 

Danto e George Dickie; e (iii) a ênfase dada por Danto ao caráter cognitivista de seu 

ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ŎƻƳ Ǿƛǎǘŀǎ ŀ ŀŦŀǎǘŀǊ ŀǎ ǇǊłǘƛŎŀǎ ŜƴǾƻƭǾƛŘŀǎ ŜƳ ǎǳŀ ǘŜǎŜ 

dos simples decretos arbitrários proferidos por representantes da estrutura 

institucionalizada da arte. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Ainda que a Teoria Institucional tenha sido objeto de muita discussão filosófica, 

ŘŜǎŘŜ ŀ ǇǳōƭƛŎŀœńƻ ŘŜ ǎǳŀ ǇǊƛƳŜƛǊŀ ǾŜǊǎńƻΣ Ş ŀǇŜƴŀǎ ƴƻ Ŝƴǎŀƛƻ ά¢ƘŜ !Ǌǘ ²ƻǊƭŘ 

wŜǾƛǎƛǘŜŘΥ /ƻƳŜŘƛŜǎ ƻŦ {ƛƳƛƭŀǊƛǘȅέΣ ǇǳōƭƛŎŀŘƻ ŜƳ мффнΣ ǉǳŜ 5ŀƴǘƻ ǊŜǘƻƳŀ ǎǳŀ ƴƻœńƻ 

ŘŜ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ Ŝ ŀ ǊŜŎƻƴǎǘǊƽƛ ŘŜ ƳƻŘƻ ŀ ŜǎŎƭŀǊŜŎŜǊ ƻǎ ŀǎǇŜŎǘƻǎ ƻōǎŎǳǊƻǎ Ŝ ǉǳŜ ǎŜ 

ǘƻǊƴŀǊŀƳ ǇǊƻŜƳƛƴŜƴǘŜǎ ǉǳŀƴŘƻ 5ƛŎƪƛŜ ŜǊƛƎƛǳ ǎǳŀ ǘŜƻǊƛŀ ŀ ǇŀǊǘƛǊ ŘŜ ά¢ƘŜ !ǊǘǿƻǊƭŘέΦ 

Embora formado por elementos externos ao sujeito, i.e., as teorias artísticas e a 

história da arteΣ ŘŜǎŘŜ ŀ ǇǊƛƳŜƛǊŀ ǾŜǊǎńƻΣ ƻ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ Ş ŀƎƻǊŀ ǊŜŀŦƛǊƳŀŘƻ ŎƻƳƻ 

άƻ ƳǳƴŘƻ ƘƛǎǘƻǊƛŎŀƳŜƴǘŜ ƻǊŘŜƴŀŘƻ Řŀǎ ƻōǊŀǎ ŘŜ ŀǊǘŜΣ ŜƳŀƴŎƛǇŀŘŀǎ ώenfranchised] por 

ǘŜƻǊƛŀǎ ǉǳŜ ǎńƻΣ Ŝƭŀǎ ƳŜǎƳŀǎΣ ƘƛǎǘƻǊƛŎŀƳŜƴǘŜ ƻǊŘŜƴŀŘŀǎέ ό5!b¢hΣ мффнΣ ǇΦ оуύΦ 

Levando a termo a proposição de Dickie, segundo a qual os especialistas agem 

ŜƳ ƴƻƳŜ ŘŜ άǳƳŀ ŎŜǊǘŀ ƛƴǎǘƛǘǳƛœńƻ ǎƻŎƛŀƭέ όмфтпύΣ ƛΦŜΦΣ ƻ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ Řŀ ǾŜǊǎńƻ 

ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƭΣ 5ŀƴǘƻ όмффнΣ ǇΦ оуύ ŀŦƛǊƳŀ ǉǳŜ ƻ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ŘŜ 5ƛŎƪƛŜ ǎŜǊƛŀ ŀǇŜƴŀǎ 

o corpo de especialistas que confere o estatuto de arte a alguma coisa por meio de 

uma declaraçãoΥ άƻ ƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜ ŘŜŎǊŜǘƻǳ ǉǳŜ ŀ Brillo Box ς mas não a caixa de 

Brillo [Brillo box] ς ŜǊŀ ǳƳŀ ΨŎŀƴŘƛŘŀǘŀ Ł ŀǇǊŜŎƛŀœńƻΩΣ ǇŀǊŀ ǳǎŀǊ ŀ ŦŀƳƻǎŀ ŜȄǇǊŜǎǎńƻ ŘŜ 

DŜƻǊƎŜ 5ƛŎƪƛŜέ ό5!b¢hΣ мффнΣ ǇΦ осύΦ Danto afirma ainda que a teoria de Dickie implica 

ƴǳƳ ǘƛǇƻ ŘŜ άŜƭƛǘŜ ŘƻǘŀŘŀ ŘŜ ŀǳǘƻǊƛŘŀŘŜ ώempowering eliteϐέ ǉǳŜ ŀ ŀǎǎŜƳŜƭƘŀǊƛŀ Ł 

Teoria Não Cognitivista do Discurso Moral (DANTO, 1992, p. 38). As declarações do 

especialista de Dickie, portanto, não podem ser analisadas em termos de seu conteúdo 

de verdade, já que se caracterizam pela ausência de tais critérios, de modo semelhante 

ao que acontece com as proposições morais da Teoria Não Cognitivista do Discurso 

Moral, cujos juízos expressam apenas as atitudes de aprovação, desaprovação, ou 

mesmo, desejo de quem os emite (van ROOJEN, 2009). Para Danto, ao menos no que 

concerne à revisão de 1992, é fundamental que tais proposições sejam passíveis de 

verdade e falsidade. 
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hǎ ŜǎŦƻǊœƻǎ ŘŜ 5ŀƴǘƻΣ ǇǊŜǎŜƴǘŜǎ ŜƳ ά¢ƘŜ Art World Revisited: Comedies of 

{ƛƳƛƭŀǊƛǘȅέΣ ŦƻƴǘŜ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭ Řƻ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ŜǎǘǳŘƻΣ ǇƻŘŜǊƛŀƳ ǎŜǊ ŀƎǊǳǇŀŘƻǎ ŜƳ Řƻƛǎ 

movimentos estratégicos. No primeiro, Danto (i) acentua o caráter cognitivista de sua 

própria teoria de modo a afastá-la da sombra dos meros decretos proferidos por 

ƛƴǘŜƎǊŀƴǘŜǎ Řƻ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ ŜΣ ƴƻ ǎŜƎǳƴŘƻΣ ŎƻƳƻ ŎƻƴǎŜǉǳşƴŎƛŀΣ όƛƛύ ŘŜŦŜƴŘŜ ǉǳŜ 

há um tipo adequado de interpretação que constitui objetos como obras de arte, 

caracterizada pela objetividade e pela produção de inferências históricas. 

CONCLUSÃO 

Ser uma obra de arte, para Arthur Danto, depende de um conjunto de razões 

que constitui determinada coisa como tal e nada pode ser uma obra de arte fora desse 

sistema de fundamentação: ά¦Ƴŀ Řƛǎǘƛƴœńƻ ŘŜǾŜ ǎŜǊ ŦŜƛǘŀ ŜƴǘǊŜ ǘŜǊ ǊŀȊƿŜǎ ǇŀǊŀ ŎǊŜǊ 

que algo seja uma obra de arte e algo que se constitua como uma obra de arte de 

ƳƻŘƻ ŎƻƴǘƛƴƎŜƴǘŜ Łǎ ǊŀȊƿŜǎ ǇŀǊŀ ǉǳŜ ƻ ǎŜƧŀέΦ ¦Ƴ άƛƴǎǇŜǘƻǊ Řŀ !ƭŦŃƴŘŜƎŀέΣ ƴƻ 

ŜȄŜƳǇƭƻ ƻŦŜǊŜŎƛŘƻ ǇƻǊ 5ŀƴǘƻ όмффнΣ ǇΦ офύΣ ǇƻŘŜ ǊŜŀƭƳŜƴǘŜ ǳǎŀǊ ƻ Ŧŀǘƻ ŘŜ ǉǳŜ άƻ 

diretor de um museu nacional disse que alguma coisa é arte como uma razão para crer 

que ela o seja, simplesmente pela posição ocupada por diretores nas estruturas de 

ŜǎǇŜŎƛŀƭƛȊŀœńƻέΣ ƳŀǎΣ ŀŦƛǊƳŀ 5ŀƴǘƻΣ άŀ sua declaração de que aquela é uma obra de 

arte não é uma razão para que Ŝƭŀ ƻ ǎŜƧŀέΦ 9ƴǘǊŜǘŀƴǘƻΣ ŎƻƳǇƭŜǘŀ ƻ ŀǳǘƻǊΣ άǎŜǊ ǳƳŀ 

obra de arte é dependente de algum conjunto de razões, e nada pode ser uma obra de 

ŀǊǘŜ ŦƻǊŀ Řƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜ ǊŀȊƿŜǎ ǉǳŜ ŘŜǳ ŀ Ŝƭŀ ŀǉǳŜƭŜ Ŝǎǘŀǘǳǘƻέ (DANTO, 1992, p. 39, 

grifo do autor). 

Este sistema de razõŜǎΣ 5ŀƴǘƻ ŘŜƴƻƳƛƴŀ άŘƛǎŎǳǊǎƻ ŘŜ ǊŀȊƿŜǎέΣ ŀ ǊŜŀƭ ǎǳōǎǘŃƴŎƛŀ 

ŘŜ ǎŜǳ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέΦ h άŘƛǎŎǳǊǎƻ ŘŜ ǊŀȊƿŜǎέ ŞΣ ŜƭŜ ǇǊƽǇǊƛƻΣ ǳƳ ǎƛǎǘŜƳŀ ŦǳƴŘŀŘƻ ŜƳ 

causas que se referem ao momento artístico-histórico em que cada obra de arte surge 

em vista de todas as demais obras de arte já produzidas e das teorias artísticas que 

delas são inseparáveis e é esse sistema que constitui determinado objeto como obra 

ŘŜ ŀǊǘŜΦ !ǎǎƛƳΣ ƻ άƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜέ Ş ƻ άŘƛǎŎǳǊǎƻ ŘŜ ǊŀȊƿŜǎ ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƭƛȊŀŘƻέΣ ƛΦŜΦΣ ƻ 

sistema que articula obras de arte e teorias artísticas, estruturado em caráter de 

relativa permanência e identificável por suas práticas. A estrutura de justificação 

proposta por Danto, portanto, e que singulariza sua teoria em relação à Teoria 

Institucional de George Dickie, consiste numa cadeia de regressão a crenças básicas, 

fundadas no campo da história e das teorias que as próprias obras veiculam. 
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ENCONTROS TEÓRICOS E PRÁTICA ARTÍSTICA: AS TEORIAS FEMINISTA E PÓS-
COLONIAL NA CONSTRUÇÃO DA POÉTICA DE KARA WALKER 

Milena Costa de Souza
26
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Faculdades OPET  

RESUMO 

A artista visual norte-americana Kara Walker desenvolve desde a década de 90 uma 
pesquisa poética construída a partir de referências do imaginário sulista, racista, 
sexista e escravocrata estadunidense. Walker afirma que o desenvolvimento de sua 
poética artística é processual e amparado pelo contato com teorias que debatem a 
construção do sujeito ocidental, como a feminista e a pós-colonial, as quais a 
possibilitaram questionar o espaço que ela ocupa(va) em sua própria cultura. Este 
paper analisa o encontro da artista com essas teorias e a importância das mesmas na 
construção da sua poética e prática artística.  

Palavras-chave: Kara Walker; poética artística; subjetividade; teoria feminista; teoria 
pós-colonial.
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A relação entre pesquisa teórica e o desenvolvimento de uma poética artística 

visual apresenta-se na produção de diversos artistas como elemento central para o 

entendimento de suas obras. Este é o caso da artista visual norte-americana Kara 

Walker, a qual desenvolve desde a década de 90 uma pesquisa poética construída a 

partir de referências do imaginário sulista, racista, sexista e escravocrata 

estadunidense. A obra de Walker trabalha com o conceito de silhueta, o qual é 

explorado por meio de painéis narrativos27 ς confeccionados com recortes de papel 

preto ς sobre a história da escravatura norte-americana. 

Nos últimos anos Walker vem afirmando em entrevistas e palestras que as 

teorias feminista e pós-colonial foram de fundamental importância para o 

amadurecimento de sua poética. Neste paper tenho como objetivo central 

compreender a relação entre pesquisa e prática na produção artística de Walker por 

meio da análise das falas da artista sobre essa mesma relação.  

A escolha de Kara Walker para nos guiar nesta análise ς entre conhecimento 

teórico e prática artística ς deve-se ao fato de sua obra promover questionamentos 

por meio do imbricamento de referenciais como gênero, raça e classe ao mesmo 

tempo em que a artista reconhece e destaca a importância destes referenciais na sua 

trajetória artística e pessoal. Walker afirma que a busca por entender o seu lugar no 

mundo norteou a sua produção, ao passo que a sua produção contribui para a 

compreensão desse lugar. É neste espaço que conduzo a análise que transcorrerá nas 

próximas linhas.  

A FALA DA ARTISTA: CONSTRUÇÃO POÉTICA E SUBJETIVIDADE REFLEXIVA 

Nesta pesquisa foram utilizados vídeos de palestras, gravações (podcasts) e 

entrevistas realizadas pela artista. Neste paper a análise se concentrou especialmente 

na entrevista pública concedida por Walker para Hilton Als (crítico da New Yorker 

Magazine), em evento realizado pelo Hammer Museum (Los Angeles). Durante a 

análise dos materiais busquei os momentos em que a artista destacou a relação das 

teorias já mencionadas com o desenvolvimento da sua poética e prática artística, 

assim como as possibilidades de reflexividade contidas nesta relação. 

Percebe-se que durante suas falas, Walker faz referência a importância dos 

estudos teóricos para a construção da sua poética. É interessante perceber as relações 

entre teoria e prática artística estabelecidas pela artista, pois para Walker teoria e 

prática complementam-se e constroem um processo de reflexão relacionado tanto ao 

trabalho artístico, quanto a construção da sua própria subjetividade.  

Segundo a artista, o interesse pelos campos das teorias feminista e pós-colonial 

surgiram na forma de reflexões pessoais sobre sua condição no mundo. A artista 

afirma que o desenvolvimento do seu trabalho só foi possível por conta da reflexão 

                                                           
27

  Desde 2009 a artista desenvolve pesquisa em vídeo ς ainda explorando o conceito de silhueta. 
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suscitada pela relação entre sua realidade e os referenciais teóricos sobre a 

constituição do sujeito ς neste caso encontrados nas teorias feminista e pós-colonial 

(Cf.LIEBERMAN, 2007). Ao refletir sobre a sua trajetória Walker foi capaz de pensar a 

ǎǳŀ ǇǊƻŘǳœńƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀ Ŝ άǊŜǎƻƭǾŜǊέ ƻǎ ǇǊƻōƭŜƳŀǎ ŜǎǘŞǘƛŎƻǎκǇƻŞǘƛŎƻǎ ǎǳǎŎƛǘŀŘƻǎ ǇƻǊ 

suas pesquisas e indagações. Sendo assim, a artista aponta a técnica do recorte de 

silhuetas como parte do processo de rejeição dos cânones estabelecidos:  

The silhouette sort of came to my world in graduate school, at RISD (Rhode 
LǎƭŀƴŘ {ŎƘƻƻƭ ƻŦ 5ŜǎƛƎƴύΣ ƛƴ ǘƘŜ ŜŀǊƭȅ флΩǎΣ фн ǘƻ фпΦ Lǘ ǿŀǎ ǇŀǊǘƛŀƭƭȅ ǘƘǊƻǳƎƘ 
character but it was also through form. I was rejecting painting at the time 
and trying to find kind of a place to hold all these concerns that were in me 
about being a black woman artist in sort of a White male dominated art 
world. And I was trying to figure what my relations were to that world. So 
the character part of that would be that I came to the conclusion that I was 
a little bit of a character, of a stereotype. Yes, I was trying to settle up next 
to modernism

28
(WALKER, 2011). 

Kara Walker deixa claro que para tornar-se artista precisava antes encontrar 

seu espaço no mundo artístico, espaço este dominado por conflitos relacionados a sua 

condição de mulher negra estadunidense. Para isso, o primeiro passo foi tomar para si 

a fala sobre ela mesma, pois naquele momento (década de 90), a fala sobre o período 

da escravatura estava centralizada nas mãos de homens ς ōǊŀƴŎƻǎ Ŝ ƴŜƎǊƻǎΥ  ά¢Ƙƛǎ ƛǎ 

what has happened to you. ¢Ƙƛǎ ƛǎ ǿƘŀǘ Ƙŀǎ ƘŀǇǇŜƴŜŘ ǘƻ ȅƻǳǊ ōƻŘȅΦ ¸ƻǳΩǾŜ ōŜŜƴ 

ǊŀǇŜŘ ŀƴŘ ȅƻǳΩǾŜ ōŜŜƴ ŀōǳǎŜŘΦ !ƴŘ L ǿŀǎ ƭƛƪŜΣ ƻƘΣ ƻƪΦ .ǳǘ Ŏŀƴ L Ƨǳǎǘ ǘŀƭƪ ŀōƻǳǘ ǘƘŀǘΚέ29 

(WALKER, 2011). Kara afirma que a busca pela autonomia da sua voz não era 

intelectualizada, mas sim intuitiva no sentido de buscar falar por si mesma sobre as 

suas experiências como mulher, negra em um estado de segregação racial. 

Questionada se em algum momento trabalhará com outro tema, Walker afirma: 

ά²ƘŜƴ L ŀƳ ƴƻ ƭƻƴƎŜǊ ōƭŀŎƪ ŀƴŘ ƴƻ ƭƻƴƎŜǊ ŀ ǿƻƳŀƴ30έ ό[L9.9wa!bΣ нллтΣ ǇΦнύΦ 

Ao afirmar a importância de uma fala sobre si mesma, construída por meio de 

suas experiências e sua percepção de mundo, Walker nega as construções externas 

sobre si e sobre a arte. Dessa forma ela busca alternativas aos cânones modernistas e 

encontra este espaço nos debates pós-colonial (Cf. HALL, 2006) e feminista (Cf.FELSKI, 

1996). O reconhecimento de Walker da sua inserção nestes espaços promove um 
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A silhueta apareceu no meu mundo na pós-graduação, na Universidade de Rhode Island, no início dos anos 
noventa, em 92 ou 94. Este elemento surgiu parcialmente como personagem, mas também por meio da forma. Eu 
estava rejeitando a pintura naquela época e buscando um espaço para lidar com essas preocupações que eram para 
mim as de ser uma mulher negra e uma artista, em um mundo artístico dominado por homens brancos.  Eu estava 
tentando descobrir quais eram as minhas relações com esse mundo. Então a parte do personagem, foi que eu 
descobri que eu era uma espécie de personagem nesse mundo, uma espécie de estereótipo. (Você era?). Sim, eu 
estava tentando esclarecer a minha relação com o modernismo (Tradução e transcrição livres). 
29 

Foi isso que aconteceu com você. Foi isso que aconteceu com o seu corpo. Você foi estuprada e abusada. E eu 
pensava, oh, ok. Mas será que eu mesma posso falar sobre isso? 
30

 Quando eu não for mais negra e não for mais uma mulher. 
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exemplo de relação reflexiva com a modernidade tardia (GIDDENS, 2002), tendo em 

vista que a artista demonstra relacionar o conhecimento teórico adquirido com a 

prática artística, ao mesmo tempo em que contribui para a construção do campo 

artístico.  

CONCLUSÃO 

A análise da fala de Kara Walker sobre as relações entre construção poética, 

subjetividade e criação artística nos permite compreender os espaços em que os 

questionamentos teóricos, pessoais e plásticos complementam-se. É interessante 

perceber a clareza da artista ao situar a construção da sua subjetividade, assim como 

as referências teóricas como elementos centrais da sua trajetória artística. Com isso 

Walker nos permite compreender como a teoria pode não apenas fornecer bases para 

se pensar o mundo e consequentemente a produção artística, mas também 

desempenha papel fundamental para o reconhecimento de si.  
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SANTA MARIA: DESLOCAMENTOS ARTÍSTICOS URBANOS 

Carolina Reichert Andres
31

 

Universidade Federal de Santa Maria 

RESUMO 

Notar o entorno citadino tem sido prática constante na arte contemporânea. Aqui, tal 
processo instaura a percepção nos trajetos da cidade de Santa Maria, RS. Dessa 
maneira, caminhar estimula adentrar em distintas realidades por meio do ato de notar 
várias ambiências na cidade. Em função disso, elementos visuais como as práticas 
artisticas urbanas, aguçam novos percursos que proporcionam experiências subjetivas 
dadas na incidência do olhar. 

Palavras-chave: arte contemporânea; percurso artístico; percepção visual.
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INTRODUÇÃO 

A cidade que servia como lugar, unicamente transitório, percorrida entre idas e 

vindas de lugares a outros, evidencia-se pela prática de notar o que nos cerca. Adquirir 

uma percepção detalhada ao que nos rodeia, no entanto, demanda uma laboriosa 

atenção aos detalhes. Tais percepções, calcadas na subjetivação atencional a aspectos 

físicos na cidade configuram-se na percepção das manifestações artísticas nela 

habitáveis. São, então, as intervenções artísticas aguçadas, na vivência pessoal e 

exploratória, por locais na cidade que constroem a catalogação mental de lugares na 

urbe. Estimula, também, diferentes percepções da cidade corroborando numa 

cartografia artística visual da cidade.  

OBJETIVOS 

Quando em percursos pessoais pela urbe, a atenção detalhada focaliza-se em 

locais aleatórios. Nesse detalhamento, pontos focais no trajeto instigam a vista 

condicionando uma atitude devocionista. Sobressaem-se desse ato as manifestações 

de arte urbana - graffiti, sticker, stêncil. Porém, a durabilidade das manifestações de 

arte nas ruas pode ser acelerada pela constante troca na paisagem da cidade 

contemporânea. Com isso, o propósito oferecido nesse artigo, pelo viés das poéticas 

visuais, promove o modo atencional e exploratório dado  à construção da catalogação 

visual das manifestações urbanas de arte,  percebidas na cidade de Santa Maria, RS, 

especificamente. Além disso, as intervenções urbanas culminam em mapas quando, 

pelo olhar praticado, une realidades percebidas de maneira peculiar. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Destinado a elementos na cidade, o olhar funciona aqui como parte do 

processo de pesquisa. É através dele que a concepção, personalizada,  do urbano vai 

aos poucos,  sendo delineada. Segundo Kastrup (2009, p. 42) a atenção "realiza uma 

exploração assistemática do terreno, com movimentos, mais ou menos aleatórios de 

passe e repasse." Isso é comprovado quando no ato de andar a vista toca pontos focais 

fortuitos. Assim, "tudo caminha até que a atenção, numa atitude de ativa 

receptividade, é tocada por algo" para o qual pode ser apalpado pelo olhar. 

A autora ainda explica que, na expedição visual, incidida sobre algo "a atenção 

tateia" (KASTRUP, 2009, p. 39), submete-se ao exame minucioso, o que nos "afeta sem 

produzir compreensão ou ação imediata". A cidade revela-se esteticamente, na sua 

superfície, rica em elementos que colaboram aos processos poiéticos. Porém, cabe ao 

olhar incidido sobre esse corpus deixar-se ser descoberto. Contudo, muitas vezes no 

silêncio pessoal, nos percursos pela paisagem da cidade, ela também deixa-se ser 

tocada por essa ação quando se desvela, se mostra, atendendo ao desejo perceptivo 

de também ser vista, ser degustada. 
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A apreensão das experiências na cidade nasce dessa consciência do perder-se e 

achar-se novamente estando no mesmo lugar. Circular em diferentes bairros, 

conhecendo ruas que não se havia cruzado/passado, em uma única caminhada. 

Explorar a cidade condiz com fugir da sua configuração socioeconômica, política ou 

viária. Permitir-se levar, também, pela curiosidade despida de tempo e memória. 

Desse ponto em diante,  absorve-se, então, a posição do cartógrafo.  

O cartógrafo embrenha-se nos espaços, aguçado pelo olhar feito aos recortes 

perceptivos que faz do seu campo de pesquisa. "Cartografar mentalmente alguns 

lugares é expor-se a inúmeros elementos salientes que de alguma maneira convocam a 

atenção" (KASTRUP, 2009, p. 39). Embora, num primeiro instante, tudo que seja visto 

ou percebido mereça atenção.  

A atenção se desdobra na qualidade de encontro, de acolhimento. As 
experiências vão então ocorrendo, muitas vezes fragmentadas e sem 
sentido imediato. Ponta de presente, movimentos emergentes, signos que 
indicam que algo acontece, que há uma processualidade em curso". 
(KASTRUP, 2009, p. 39). 

Sendo assim, o cartógrafo acompanha um processo. Passa a classificar a sua 

atenção quando mais tarde, após anotações dos fenômenos colhidos, nesse caso no 

andar, no que é perceptível, remonta em dados o seu campo de pesquisa.  Do olhar do 

cartógrafo depende a apreensão dos fenômenos os quais são interessantes para sua 

pesquisa, pois seu objetivo fundamenta-se em "cartografar um território que, em 

princípio não se habitava" (KASTRUP, 2009, p. 45). Do território, possivelmente, 

desconhecido acaba nutrindo-se no ambiente paisagístico urbano. 

Nas caminhadas, os ambientes iniciavam uma interconexão, por meio das áreas 

de observação. Tal configuração mental corrobora em uma constituição mapeável. Em 

decorrência disso, as manifestações artísticas - graffiti, sticker, stêncil - são passíveis da 

construção de uma cartografia artística de Santa Maria, porém são permissíveis de 

serem mapeadas. 

 Um mapa revela de várias maneiras a visualidade de um lugar. Nesse contexto, 

as cartografias artísticas podem informar os itinerários artísticos, mas "embora 

pertençam ao espaço representado, avançam e multiplicam espaços" que "se 

desdobram ao caminhar" (LYNCH, 1960, p. 14). Os lugares que se inter-relacionam nos 

trajetos pela cidade produzem espaços à medida que atendem um desejo perceptivo 

do lugar.  Segundo Leão (2002, p. 19) existem duas definições de mapa. O primeiro 

configura-se em um modelo mental, no qual cada indivíduo traça dentro de uma 

cartografia própria, suas vias de acesso peculiares, no qual itinerários mentais de 

circulação se desenham dentro de um espaço geográfico de vivência comum entre 

seus habitantes. Enquanto o segundo possui formatação labiríntica, pois "o viajante 

não conhece a representação do espaço e conta, apenas, com o que vai colhendo pelo 

trajeto". Nesse contexto, as cartografias artísticas podem informar os itinerários 
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artísticos, mas "embora pertençam no espaço representado, avançam e 

multiplicam espaços" que "se desdobram ao caminhar".Dessa forma, para Lynch 

(1960, p. 14) há um "processo de orientação" pelas "imagens do meio ambiente". 

Além disso, as experiências de localização na cidade - esculpida de forma 

particularizada, no percurso e no olhar - atingem as manifestações artísticas colhidas 

pelo ambiente dos quais se efetua o caráter documental visual das intervenções 

artísticas, pelo registro fotográfico, dado no trajeto.  

CONCLUSÃO 

A partir da vivência perceptiva na urbe chega-se, em princípio, a reflexão de 

que a atitude de que percorrer determinados ambientes, sejam eles conhecidos ou 

não, implica, muitas vezes, o seu reconhecimento. Do fato de colher elementos visuais 

que dialogam com a configuração arquitetônica que, desde a sinuosidade que forma 

os desenhos compositivos da cidade - quando esses se fazem pelas luzes do dia 

incidindo no esqueleto urbano feito de concreto, até o diálogo silencioso de uns com 

os outros nos passadouros e no agitado fluxo dos automóveis pelas vias de acesso, 

nitidificam que o ato de caminhar está em adentrar, muitas vezes, diferentes 

realidades por meio de um zeloso olhar. 
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NOVAS PERSPECTIVAS PARA A HISTORIOGRAFIA DO CINEMA FINLANDÊS 

Cássia Lorenza Muginoski
32

 

Universidade Federal do Paraná 

RESUMO 

O presente artigo busca, através de um diálogo teórico-epistemológico com pespectiva 
foucaultiana, demonstrar que o cinema finlandês é pouco estudado e possui 
relativamente pouco reconhecimento internacional porque é culturalmente 
hermético, contrariando o difundido ponto de vista acadêmico nos campos de História 
e Teoria do Cinema, de que o cinema finlandês é objeto de poucos estudos científicos 
por ser estéticamente irrelevante. 

Palavras-chave: cinema; Finlândia; história; cultura; teoria.
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INTRODUÇÃO 

O Cinema Finlandês, ao longo de toda a sua trajetória, nunca foi um grande 

alvo de investigação científica, nem na própria Finlândia e nem no exterior. As poucas 

pesquisas existentes sobre a história da cinematografia finlandesa se concentram na 

Europa e na Escandinávia e, tanto as mais recentes qǳŀƴǘƻ ƻǎ ŜǎǘǳŘƻǎ άŎƭłǎǎƛŎƻǎέΣ ǘşƳ 

concordado de que o cinema finlandês é pouco estudado pelo fato de que esta 

cinematografia sempre teve uma estética comercial e que os cineastas finlandeses 

nunca se preocuparam muito em inovar através de movimentos vanguardistas, ao 

contrário, sempre seguiram os padrões da linguagem e narrativa clássica, tornando 

assim esta cinematografia inexpressiva. 

OBJETIVOS 

O presente artigo irá questionar tal difundido ponto de vista estabelecido na 

comunidade científica, argumentando através da perspectiva do discurso foucaultiano, 

buscando demonstrar que o cinema finlandês é pouco estudado por ser Culturalmente 

Hermético, explorando obras de destaque local da cinematografia finlandesa, no 

período contemporâneo. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

O estudo científico do cinema geralmente está ligado ao desenvolvimento da 

linguagem cinematográfica ao longo da trajetória histórica das cinematografias 

mundiais e da relevância estética desenvolvida por vertentes artísticas nacionais. 

Neste contexto, o Cinema Finlandês não se enquadra, pois ao longo de sua história, o 

fator estético e inovações de linguagem nunca conseguiram destacar-se 

significativamente. 

A institucionalização do cinema enquanto termo lato, e a institucionalização 

das cinematografias nacionais, pela acepção foucaultiana, estão engendradas em 

sistemas de poder que são intensificados pela vontade de verdade dos detentores do 

discurso, ou seja, dos realizadores e pesquisadores, em relação ao público que 

consome os produtos oriundos destas instituições. 

Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca coisa, as interdições 
que o atingem revelam logo, rapidamente, sua ligação com o desejo e com o 
poder. Nisto não há nada de espantoso, visto que o discurso ς como a 
psicanálise nos mostrou ς não é simplesmente aquilo que manifesta (ou 
oculta) o desejo; é, também, aquilo que é objeto de desejo; e visto que ς 
isso a história não cessa de ensinar ς o discurso não é simplesmente aquilo 
que traduz as lutas e sistemas de dominação, mas aquilo por que, pelo que 
se luta, o poder do qual nos queremos apoderar (FOCAULT, 2010, p. 10). 

Ao longo da História Mundial do Cinema, dois sistemas de poder se 

estabeleceram: a força comercial do cinema norte-americano e as abordagens 
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paradoxais de cinematografias nacionais ao redor do mundo. O primeiro, sustentado 

pelo sistema de estúdios, passou a se especializar em técnicas que favorecessem o 

cinema para fins comerciais. Assim, desenvolveu uma linguagem própria e ênfase no 

cinema como entretenimento. O sistema de estúdio é firmemente ancorado no tripé 

cinematográfico: produção-distribuição-exibição. Desde o estabelecimento da 

indústria cinematográfica em Hollywood, o fator Distribuição passou a atuar 

decisivamente no acesso do público às obras (Epstein, 2008). Com o agravamento da II 

Guerra Mundial, o cinema norte-americano se consolidou no mercado europeu. Após 

o final desde conflito bélico e o continente devastado, o cinema europeu se voltou, no 

geral, para questionamentos sociais através de abordagens autorais, marcadas por 

rupturas de linguagem em obras de baixo orçamento, especialmente impulsionado 

pelo Neo-Realismo Italiano e com o aval crítico-intelectual fortalecido pela Nouvelle 

Vague. O mesmo se deu em países escandinavos, com grande ênfase na Suécia e na 

Dinamarca.  As cinematografias nacionais passam a se apoiar na estética para criar um 

status de arte, de cinema crítico e criativo, para diferenciar-ǎŜ Řƻ ŎƛƴŜƳŀ άŎƻƳŜǊŎƛŀƭέ 

norte-americano, com o qual não podem competir economicamente. Tal embate 

contribuiu para o impulso da supervalorização formal entre os realizadores europeus, 

aliado à expansão de festivais e mostras de cinema com júri crítico-acadêmico no 

continente, o que paulatinamente passou a permear a comunidade científica. 

A soberania do poder pela estética no cinema europeu não obteve adesão na 

Finlândia, cuja historiografia do cinema entrou em descrédito acadêmico por 

ŀǇǊŜǎŜƴǘŀǊ ŎƻƴǎǘŀƴǘŜƳŜƴǘŜ ƳŜƛƻǎ ŘŜ ŀōƻǊŘŀƎŜƳ ŘƝǎǇŀǊŜǎ Řŀ άŦƻǊƳŀ ŘŜ ŎƛƴŜƳŀ 

ŀǊǘƝǎǘƛŎƻ ŜǳǊƻǇŜǳέ Ŝ ŜǎǇŜŎƛŀƭƳŜƴǘŜ ŜƳ ǊŜƭŀœńo à produção aos seus vizinhos 

escandinavos. Assim surgiu uma presença-ausente do cinema finlandês na historia do 

cinema mundial: existe temporalmente por tanto quanto as demais cinematografias, 

mas a maioria dos pesquisadores não a estuda, como se o cinema finlandês fosse 

ausente. 

Analisando empiricamente grande parte das obras finlandesas de maior 

expressividade local no século XX - de acordo com o Suomen Elokuvasäätiö (2001-

2011): Pahat Pojat (Os meninos maus, 2002); Äideistä Parhain (A melhor das mães, 

2005); Matti: Elämä on ihmisen parasta aikaa (Matti: a vida é o melhor momento de 

um homem, 2006); Musta Jää (Gelo Negro, 2007); Suden Vuosi (O ano do lobo, 2007); 

Kielletty Hedelmä (Fruto proibido, 2009); Napapiirin Sankarit (Heróis do círculo polar 

ártico, 2010) e Miesten Vuoro (Vez dos homens, 2010) ς um padrão se delineia: 

embora a estética remeta aos moldes norte-americanos, a temática é estritamente 

voltada para questões da identidade e da cultura finlandesa na contemporaneidade. 

Verifica-se que tais obras exploram fortemente recursos discursivos simbólicos de 

elementos nacionais, o que torna esta cinematografia culturalmente hermética, sendo 

necessários conhecimentos da trajetória histórica e cultural da Finlândia, 

especialmente do pós-guerra, por parte dos pesquisadores, para que uma análise 
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consistente possa emergir. Simultaneamente, esta abordagem favorece o diálogo com 

o público local por meio de identificação. 

CONCLUSÃO 

A pesquisa questiona a desvalorização o cinema finlandês, negligenciado pela 

comunidade científica pela sua suposta baixa relevância estética e sua abordagem 

άŎƻƳŜǊŎƛŀƭέΣ ŎƻƳƻ ǎŜ ŦƻǎǎŜ ǳƳŀ άǾŜǊŘŀŘŜ ŀōǎƻƭǳǘŀέΦ h ǇƻŘŜǊ ŘŜ ŀŦƛǊƳŀœńƻ ƭŜƎƛǘƛƳŀŘƻ 

pela titulação cristalizou uma opinião que se expandiu ς mas é preciso ressaltar e 

tornar consciente que o trabalho epistemológico e teórico não é e nem deve ser 

neutro.  

Toda sociedade de produção do discurso é ao mesmo tempo controlada, 
selecionada, organizada e distribuída por certo número de procedimentos 
que têm por função conjurar seus poderes e perigos, dominar seu 
acontecimento aleatório, esquivar sua pesada e temível materialidade. (...) 
Todo sistema de educação é uma maneira política de manter ou modificar a 
apropriação dos discursos, com os saberes e os poderes que eles trazem 
consigo (FOCAULT, 2010, p. 8-44). 

A importância da teoria é evidenciar que diferentes perspectivas variam de 

acordo com abordagens selecionadas, metodologias, recortes temáticos e 

documentos. O pensamento pós-ƳƻŘŜǊƴƻ ōǳǎŎŀ ŀŎŀōŀǊ ŎƻƳ άǘǊŀŘƛœƿŜǎέΣ ōǳǎŎŀ ŀ 

ruptura.  A academia é um lugar estabelecido pela modernidade que se constitui de 

saber e poder. Esta pesquisa busca ƛƴǾŜǎǘƛƎŀǊ ƻ ǇƻǊǉǳş ƻ ǎǳŎŜǎǎƻ άŎƻƳŜǊŎƛŀƭέ Řƻ 

ŎƛƴŜƳŀ ŦƛƴƭŀƴŘşǎ Ş Ǿƛǎǘƻ ŎƻƳƻ άǘŀōǳέ ƴŀ ŀŎŀŘŜƳƛŀΣ ŎƻƳƻ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜ ŜȄŎƭǳǎńƻ ǉǳŜ 

atinge o discurso. A pesquisa encontra elementos que evidenciam que o cinema 

finlandês é culturalmente hermético: embora a densidade de abordagem restrinja o 

interesse dos pesquisadores, este cinema não deve ser visto como inferior as demais 

cinematografias. 
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OS NOVOS ESPAÇOS DE COMUNICAÇÃO ON-LINE NA CONSTRUÇÃO E 
TRANSFORMAÇÕES DO CORPO E SEUS VÍNCULOS 
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RESUMO 

Esta pesquisa parte do pressuposto de que as mídias e as tecnologias da informação e 
comunicação, principalmente os novos espaços de comunicação on-line, têm exercido 
papel importante no processo de construção e transformação do corpo, alterando 
hábitos perceptivos, promovendo novos vínculos e especializações do corpo. 

Palavras-chave: corpo; dança; comunicação; dispositivos.
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As mídias e as tecnologias da informação e comunicação, principalmente os 

novos espaços de comunicação on-line, têm exercido papel importante no processo de 

construção e transformação do corpo. Dispositivos como You Tube, Twitter, Blogs e 

Facebook produzem fenômenos que, antes localizados geograficamente, extrapolam a 

rede e contaminam os modos de operar no mundo off-line, ou seja, ferramentas 

virtuais que possibilitam a circulação de vários tipos informações e bens simbólicos 

passam a ocupar e transformar a cultura cotidiana e o papel da comunicação nesta 

estrutura.  

Neste contexto de cultura das mídias parece estar redefinindo e impondo 

novas relações entre corpo e sociedade, corpo e movimento, corpo e comunicação, 

colocando a necessidade de discutir a ressignificação do espaço, do tempo, dos 

saberes e seus dos modos de construção e apreensão. Segundo ARBEX JR. (2003) as 

mídias criam possibilidades de manipulação do imaginário levando muitas vezes a 

padronização de comportamentos e ao condicionamento das percepções.  

Entender estas dinâmicas ajuda a entender não apenas que corpo é esse da 

contemporaneidade, como sua movimentação tem se constituído e como têm sido 

elaboradas suas ações comunicativas, mas também as consequências, tanto políticas 

como cognitivas, desses estatutos e modos de operar da sociedade contemporânea 

quer seja no sentir, no comunicar ou na construção de nossa visão de mundo e 

estruturação conceitos que norteiam nossa percepção.  São aspectos da sociedade 

ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŃƴŜŀ ǉǳŜ άΦΦΦ ǇŜǊƳƛǘŜ ǇŜƴǎŀǊ ŀ ƳŀƴŜƛǊŀ ŎƻƳƻ ƻǎ ƛƴŘƛǾƝŘǳƻǎ ōǳǎŎŀƳ ǘŜŎŜǊ 

suas relações sociais, posicionando-ǎŜ ƴƻ ƳǳƴŘƻ Ŝ ŘŀƴŘƻ ǎŜƴǘƛŘƻ ŀǎ ǎǳŀǎ ǾƛŘŀǎΦέ 

(CASTRO, 2004 P.3).  

Uma cultura onde palavras-chave como: me agrade, me atenda, realize meus 

desejos, pautam as relações entre os sujeitos e os objetos do mundo, as lógicas de 

mercado pautadas na produção de obsolescências atua criando, tanto padrões 

estéticos, como ideológicos que pautam e regulam nossas formas de existir.  

Práticas e modos de representação que tem provocado uma série de 

transformações no corpo, física e cognitivamente e, mais do que o estabelecimento de 

um padrão de beleza - o corpo quase sempre é tomado como objeto, como forma de 

consumo - o que está em jogo nestes regimes de visibilidade e interação é um discurso 

de homogeneização e controle a atender as necessidades e imposições de estruturas 

de poder. Torna-se importante refletir sobre como o corpo se insere nesta dinâmica? 

Que coleção de informações está hoje a constituir o corpo? Como isso contamina sua 

organização e na construção de seus territórios de existência?  De que modo este 

corpo também é agente de transformações?  

As relações entre corpo e ambiente nos permitem compreender as informações 

contidas no ambiente e no corpo como processos de um sistema relacional que, num 

continuo, promove contaminações mútuas, um fluxo que ocorre em tempo real. O 

corpo que se transforma na relação com o ambiente, todos os ambientes e de todas as 
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ordens. Corpo este que não pode ser entendido como uma tábula rasa, mas sim, como 

resultado de um longo processo evolutivo, um sistema de elevada complexidade que 

se encontra em permanente interação com seu ambiente relacional: natureza e 

cultura. Uma relação que se estabelece como processo comunicacional, não um 

processo que funciona no esquema input/output, mas sim como trocas de caráter 

coevolutivo em que, na medida em que o corpo vai modificando o ambiente, o corpo 

Ǿŀƛ ǘŀƳōŞƳ ǇƻǊ ŜƭŜ Ǿŀƛ ǎŜƴŘƻ ƳƻŘƛŦƛŎŀŘƻΣ ǳƳ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ƻƴŘŜ άƳŜƛƻ Ŝ ŎƻǊǇƻ ǎŜ ŀƧǳǎǘŀƳ 

ǇŜǊƳŀƴŜƴǘŜƳŜƴǘŜ ƴǳƳ ŦƭǳȄƻ ƛƴŜǎǘŀƴŎłǾŜƭ ŘŜ ǘǊŀƴǎŦƻǊƳŀœƿŜǎ Ŝ ƳǳŘŀƴœŀǎέ όDǊŜƛƴŜǊ Ŝ 

Katz, 2002:90), pois, sistemas dinâmicos estão em constante processo de evolução. 

Abertos ao ambiente estes sistemas são contaminados pelas informações nele 

contidas, em constante processo evolutivo. O corpo se insere nesse contexto de 

relação, e como tal, é constantemente redesenhado, em face às possibilidades 

conectivas, tanto com seus elementos internos, como com o contexto externo. 
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A DANÇA MODERNA EM CURITIBA: PRODUÇÃO DE MEMÓRIA COMO INSTRUMENTO 
DE CONSTRUÇÃO DA HISTÓRIA 

Cristiane Wosniak
34
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RESUMO 

Este resumo expandido se propõe a refletir sobre os processos de pesquisa, criação e 
construção da história da dança moderna em Curitiba, tomando por referência a 
memória de alguns artistas pioneiros da arte da dança. Neste breve percurso, a 
investigação constrói uma razão escrita a partir de um material ou acervo 
heterogêneo, que consiste de fontes primárias e secundárias e onde a interpretação 
da autora é uma tentativa de articular e relacionar o singular e o plural, o oral e o 
escrito, e, neste contexto, transitar entre o passado vivido (memória) e o presente 
narrado (história) de forma crítica. 

Palavras-chave: criação, memória; história; dança moderna; Curitiba.
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INTRODUÇÃO 

Este resumo expandido pretende apresentar os resultados parciais-iniciais do 

atual projeto de pesquisa da autora, intitulado História(s) e memória(s) da dança em 

Curitiba sob a perspectiva dos espaços institucionais. Alguns historiadores se 

debruçam sobre a temática história e memória, tanto diferenciando, quanto 

aproximando os termos. Esta investigação aborda a história como um 

άŘƛǎŎǳǊǎƻκƴŀǊǊŀǘƛǾŀ ǎobre outro discurso/narrativa que é constituído pela e dentro da 

ƭƛƴƎǳŀƎŜƳέ ό/I!w¢L9wΣ мффпΣ ǇΦ ммоύΦ bńƻ ǎŜ ǇǊŜǘŜƴŘŜΣ ŀǉǳƛΣ ǊŜŦƭŜǘƛǊ ŀŎŜǊŎŀ Řŀ ΨƘƛǎǘƽǊƛŀ 

Řŀ Řŀƴœŀ ƳƻŘŜǊƴŀ ŎǳǊƛǘƛōŀƴŀΩ ŎƻƳƻ ǳƳ ŦŜƴƾƳŜƴƻ ǘƻǘŀƭƛȊŀƴǘŜ ƻǳ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ǊŜŦŜǊŜƴŎƛŀƭ 

contínuo. É na fragmentação deste discurso ou linguagem, que a dança produzida em 

Curitiba é focalizada, como locus de transformações sócio-culturais e processo de 

(des)continuidades na pesquisa e criação da dança.  

{ŜƎǳƴŘƻ CƻǳŎŀǳƭǘΣ ŜƳ [ΩŀǊŎƘŞƻƭƻƎƛŜ Řǳ ǎŀǾƻƛǊ όмфсфΣ ǇΦ осύ άa história deve 

renunciar à elaboração de grandes sínteses e interessar-se, ao contrário, pela 

ŦǊŀƎƳŜƴǘŀœńƻ Řƻǎ ǎŀōŜǊŜǎέΦ ; ƴŜǎǘŜ ΨǉǳŜōǊŀ-ŎŀōŜœŀǎΩ ƻǳ ŦǊŜǎǘŀǎ ŘŜ ǎŀōŜǊŜǎ ǎƻŎƛŀƛǎ Ŝ 

históricos, que se notam, e, se escrevem, as ramificações de memórias coletadas em 

solo (palco) curitibano. 

Em Foucault (1966), mais especificamente, em Les mots et les choses, também 

ǎŜ ŜƴŎƻƴǘǊŀƳ ŀǎ Ǉƛǎǘŀǎ ǇŀǊŀ ŜƭǳŎƛŘŀǊ ŀ ǉǳŜǎǘńƻ Řŀ ΨǘŜƳǇƻǊŀƭƛŘŀŘŜ Ŝ ŜǎǇŀŎƛŀƭƛŘŀŘŜΩ 

inerentes ao estudo da linguagem dança moderna e suas relações com o microespaço 

institucional, recortado pela autora da pesquisa (Centro Cultural Teatro Guaíra/BTG, 

Universidade Federal do Paraná/Téssera Companhia de Dança e Faculdade de Artes do 

Paraná/Bacharelado e Licenciatura em Dança) e geográfico (Curitiba), pois a escrita 

ŘŜǎǘŜ ŀǊǘƛƎƻΣ ƛƳǇƭƛŎŀ ǉǳŜ άǎŜƧŀ ǉǳŜǎǘƛƻƴŀŘƻ ǘǳŘƻ ƻ ǉǳŜ ǇŜǊǘŜƴŎŜ ŀƻ ǘŜƳǇƻΣ ǘǳŘƻ ƻ ǉǳŜ 

se formou nele [...] de tal maneira que apareça nele a rasgadura sem cronologia e sem 

ƘƛǎǘƽǊƛŀ Řŀ ǉǳŀƭ ǇǊƻǾŞƳ ƻ ǘŜƳǇƻέ όCh¦/!¦[¢Σ мфссΣ ǇΦ оулύΦ 

Assim, justifica-se a escolha de um breve período ou estrato da memória de um 

objeto de estudo: os precursores da dança moderna em solo curitibano. O discurso da 

autora, portanto, deve confinar-se à descrição do objeto, tornando-se, como prevê 

Foucault, uma Arqueologia do saber. O nascimento de um saber artístico e histórico.  

OBJETIVOS 

A pesquisa, composta de três fases, pretende refletir e analisar a trajetória 

histórica, os processos de criação artística e os registros memoriais da dança em 

Curitiba, sob a perspectiva dos espaços culturais públicos, anteriormente citados. 

Neste resumo expandido, apenas um pequeno fragmento contextual e inicial é 

abordado. Esta trajetória, entretanto, será focalizada como uma espécie de fresta ou 

rasgadura, não tendo a finalidade de apreseƴǘŀǊ ŀ ƘƛǎǘƽǊƛŀ ǊŜƎƛƻƴŀƭ ŎƻƳƻ άǇŜǊŎŜǇœńƻ 

ŘŜ ŎŜƴǘǊƻΣ Ƴŀǎ ƻ ŎƻƴǘƻǊƴƻ Řƻ ǊŜŀƭέ ό5h{{9Σ нллоΣ ǇΦ нтсύΦ {Ŝ ƻ ǘŜƳǇƻ ŀ ǎŜǊ ƳŀǇŜŀŘƻ 
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pertence às três instituições que serão pesquisadas pela autora ao longo de três anos 

(2012-2015), perguntou-se: o que existia antes do tempo? 

MÉTODOS, MAPEAMENTOS E RESULTADOS PARCIAIS-INICIAIS 

Por meio da abordagem qualitativa, imbricada numa pesquisa de campo, a 

investigação faz uso da História Oral e análise documental, bem como a elaboração de 

entrevistas abertas ou semiestruturadas. Assim, é possível, nesta etapa da pesquisa 

(proposição de um pré-tempo), identificar alguns aspectos relevantes: 

¦Ƴ Řƻǎ ǇƛƻƴŜƛǊƻǎ ƴŀ ƛƳǇƭŀƴǘŀœńƻ ŘŜ ǳƳŀ ŜǎŎƻƭŀ Ŝ ŘŜ ǳƳŀ ΨǎǳǇƻǎǘŀΩ ƛŘŜƴǘƛŘŀŘŜ 

de dança teatral paranaense é o bailarino, mestre e coreógrafo, de origem polonesa, 

Tadeusz Morozovicz35, que vem para Curitiba em 1927 e funda o primeiro curso de 

dança na Sociedade Thalia. E foi, também, outro polonês, Yurek Shabelewski36, que 

teve importância fundamental no desenvolvimento da dança em Curitiba, 

especificamente junto ao Balé Teatro Guaíra, onde atuou como diretor artístico, 

maître e coreógrafo. 

No Paraná, o modernismo teve uma concepção regionalista. O Paranismo 

ŜȄŀƭǘŀǾŀ ƻǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀŘƻǎ ŦƻǊƳŀŘƻǊŜǎ Řŀ ΨƛŘŜƴǘƛŘŀŘŜ ǇŀǊŀƴŀŜƴǎŜΩ ŎƻƳƻ ƻ 

clima, a terra e o homem. Teve importância significativa nas décadas de 1920 e 1930, 

época em que os pioneiros da dança teatral ou cênica aqui decidem fixar residência. 

Esse movimento tinha líderes intelectuais tais como Romário Martins, Euclides 

Bandeira, Dario Vellozo e Rodrigo Junior e contava com a participação dos artistas 

plásticos Theodoro de Bona, João Turin, João Paraná, Lange de Morretes e João Groff, 

que por meio da arte deixaram gravados os principais símbolos do período ς pinhas, 

pinhão, mate, pinheiro, paisagens paranaenses.  

Cabe salientar que a dança paranaense tem uma forte herança de sua 

ƛƴŜǾƛǘłǾŜƭ ŎƻƭƻƴƛȊŀœńƻΦ ά/ŜǊŎŀ ŘŜ ŘƻȊŜ Ŝǘƴƛŀǎ ŎƻƳǇƿŜƳ ŀ ŎǳƭǘǳǊŀ Ŝ ŀ ƛŘŜƴǘƛŘŀŘŜ Řŀ 

arte e da dança no Paraná: alemães, ucranianos, italianos, portugueses, holandeses, 

japoneses e poloneses, entre outros. Dois poloneses irão exercer um papel 

ŦǳƴŘŀƳŜƴǘŀƭ ƴƻ ŘŜǎŜƴǾƻƭǾƛƳŜƴǘƻ Řŀ Řŀƴœŀ ŎǳǊƛǘƛōŀƴŀέ ό²h{bL!YΣ нллуΣ ǇΦ ннуύΦ  

Nos anos sessenta, Milena Morozovicz, filha de Tadeusz Morozovicz, cria o 

primeiro Curso Livre de Dança Moderna, a partir de estudos dos princípios de Rudolf 

von Laban37 e dos processos de criação de movimentos a partir da Improvisação. Em 

                                                           
35

 Tadeusz Morozowicz (1900-1982), natural de Varsóvia-Polônia. Iniciou seus estudos em dança na Escola Oficial de 
Ballet ς Ópera de Varsóvia ς e em 1912, ingressou na Escola Imperial de São Petersburgo (Maryinsky), concluindo ali 
seu curso e iniciando carreira profissional. Vem para o Brasil em 1926. 
36

 Yurek Shabelewski ς ƴŀǎŎƛŘƻ ŜƳ ±ŀǊǎƽǾƛŀΦ CŀƭŜŎƛŘƻ ŜƳ /ǳǊƛǘƛōŀΣ ŜƳ мффоΦ LƴƛŎƛƻǳ ƻǎ ŜǎǘǳŘƻǎ ƴƻ ΨDǊŀƴ ¢ŜŀǘǊƻ ŘŜ 
±ŀǊǎƽǾƛŀΩΣ ƻƴŘŜ se distinguiu como aluno exemplar, obtendo prêmios diversos. Aos 16 anos foi a Paris, para 
aperfeiçoar-se com Bronislava Nijinska. Integrou o elenco dos Ballets Russes de Diaghilev. Em 1971 assumiu a 
direção do Corpo de Baile da Fundação Teatro Guaíra.  
37

 Rudolf von Laban ς nascido na Bratislava, em 1879. Falecido na Inglaterra, em 1958. Dançarino, coreógrafo, 
professor e teórico do movimento. Sistematizou, em diversas obras publicadas, o que seria a base teórica para o 
estudo do movimento humano, tão utilizado nas técnicas de dança moderna.  
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depoimentos, Milena afirma que foi a precursora da iniciativa em levar à cena a 

Improvisação Estruturada.  

Outra artista da dança de extrema relevância no cenário contemporâneo em 

Curitiba foi Rita Pavão. Esta artista da dança nasceu em 1953. Como bailarina, 

coreógrafa e professora, destacou-se na dança moderna. Estudou na Universidade de 

San Diego, por seis anos, bacharelando-se em Belas Artes, Dança Moderna e 

Coreografia na School of Performing Arts, da United States International University. 

Voltou a Curitiba em 1977 e montou o grupo Esphera. Em 1977, coreografou para o 

.¢D ƻǎ ŜǎǇŜǘłŎǳƭƻǎ Ψ/Φ.Φ hƴ ¢ƘŜ wƻŎƪΩ Ŝ ƴƻ ŀƴƻ ǎŜƎǳƛƴǘŜ Ψ[Ŝ Lǘ .ŜΩΦ  bŀ ŘŞŎŀŘŀ ŘŜ 

oitenta, criou um estúdio de dança moderna que levava seu nome e se tornou 

referência em Curitiba. É considerada pioneira do estilo moderno, em Curitiba, por 

meio de seus constantes espetáculos, produzidos por mais de uma década. Em 1982 

integrou um grupo que reuniu bailarinos, atores, músicos, cantores e artistas plásticos: 

a UAIC ς União de Artistas Independentes Contemporâneos ς que tinha suas 

ŀǘƛǾƛŘŀŘŜǎ ǾƻƭǘŀŘŀǎ Ł ǇŜǎǉǳƛǎŀ ŜƳ Řŀƴœŀ Ŝ ǘŜŀǘǊƻΦ άbƻ ƳŜƛƻ ŀŎŀŘşƳƛŎƻ ŀ ǇǊŜƻŎǳǇŀœńƻ 

ǉǳŜ ƻǊƛŜƴǘƻǳ ǎŜǳǎ ŜǎǘǳŘƻǎ Ŧƻƛ ŀ ŎƻƴŜȄńƻ ŜƴǘǊŜ Řŀƴœŀ Ŝ ŎƻƴǎŎƛşƴŎƛŀ ŎƻǊǇƻǊŀƭέ όD!½9¢! 

DO POVO, 2009, p. 5). Rita Pavão faleceu em 1º de agosto de 2006.  

CONCLUSÃO 

Pela escrita deste resumo expandido, percebe-se que os dados coletados sobre 

uma suposta origem da modernidade aplicada à dança, em solo curitibano, é fruto das 

transformações, dos diálogos dinâmicos entre a dança e o ambiente sociocultural. É 

ƴŜǎǘŜ ΨǉǳŜōǊŀ-ŎŀōŜœŀǎΩΣ ƴŜǎǘŜ ƎǊŀƴŘŜ ƳƻǎŀƛŎƻ ŘŜ ǎŀōŜǊŜǎ Ŝ ŦŀȊŜǊŜǎ Řŀǎ ǇŜǊǎƻƴŀƎŜƴǎ 

actantes historicamente, mencionadas no estudo, que se escrevem as ramificações de 

suas memórias, que se expandem e proliferam, contaminando outras iniciativas 

pioneiras. Acredita-se que este resgate memorial inicial, permitirá contextualizar os 

posteriores estudos acerca da dança produzida nos espaços institucionais públicos em 

Curitiba.
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A EXPERIÊNCIA DO OLHAR NA DANÇA: COMPOSIÇÃO NO TEMPO PRESENTE 

Renata Santos Roel
38

 

Programa de Pós- Graduação em Dança da Universidade Federal da Bahia 

RESUMO 

Trata-se de um estudo sobre o performer que se atualiza, afina e edita as suas escolhas 
pré-estabelecidas a partir da percepção visual.  Combina elementos e ambiências 
compondo em coautoria com seu entorno. Dessa forma, o performer mais do que 
impor informações no espaço, é mediador da cena atento ao seu estado de presença, 
implicado na comunicação. 

Palavras-chave: dança contemporânea; percepção visual; comunicação; performer; 
edição. 
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(...) São os olhos que vão primeiro, depois a cabeça, depois o corpo que 
segue. A razão pela qual os olhos se antecipam à rotação do corpo na 
produção de suas trajetórias é, por que precisamente, a pessoa segue, em 
verdade, uma representação mental da trajetória em cuja direção quer 
chegar ς que Ŝƭŀ ŀƴǘŜŎƛǇŀŘŀƳŜƴǘŜ άǾşέΦ 9Ƴ ǎŜƎǳƛŘŀΣ ǘƻŘƻ ŎƻǊǇƻ 
acompanha. (BERTHOZ, A. apud CORIN, F. 2001) 

Aborda-se aqui, a dança contemporânea a partir de um processo de 

reorganização constante, em coautoria com seu entorno. Dessa forma, o performer, 

mais que impor informações no espaço, é mediador e agenciador da cena, refletindo 

sobre o comprometimento do fazer da dança com o tempo presente. O performer, ao 

trazer a atenção para o ajuste e afinação do movimento com o tempo presente, 

contribui para a construção de uma experiência que acontece de forma compartilhada, 

onde o ato de comunicar não se dá de forma impositiva. Por esse caminho, articulo 

alguns artistas e autores que embasam esse contexto da dança, construída 

simultaneamente com o tempo-espaço pela percepção visual. 

O corpo se move num ajuste constante, mesmo que estabeleça partituras de 

movimento, o performer se reconfigura a cada instante dançado, atualizando-se com 

as informações no/do ambiente. Nesta pesquisa pretende-se analisar o quanto a 

percepção visual interfere e compõe no modo como operamos ao dançar.  Segundo 

Alain Berthoz:  

bƽǎ ǘŜƳƻǎ ǾłǊƛƻǎ ǎƛǎǘŜƳŀǎ ǾƛǎǳŀƛǎΦ CŀƭŀƳƻǎ Řƻǎ ǎƛǎǘŜƳŀǎ άǾƛǎǳŀƛǎέ ǉǳŀƴŘƻ 
na realidade o sistema visual é composto de vias paralelas que analisam a 
forma dos objetos, a velocidade, a cor, etc. O movimento do mundo ao 
redor de nós é, ele mesmo, analisado por vias muito rápidas, e por outras 
Ƴŀƛǎ ƭŜƴǘŀǎΦ bƽǎ ǘŜƳƻǎ ǾłǊƛŀǎ άǾƛǎƿŜǎέΗ 9ȄƛǎǘŜƳΣ ǇŜƭƻ ƳŜƴƻǎΣ ǘǊşǎ ǎƛǎǘŜƳŀǎ 
neuronais de análise do movimento, e podemos identificar pelo menos 10 
áreas do córtex cerebral que tratam de diferentes aspectos do mundo 
visual. (BERTHOZ, A. apud CORIN, F.2001) 

Dessa forma, o performer ao ajustar os sentidos, age no espaço interno e 

externo, compondo com seus desejos do que ainda é invisível para se tornar visível, 

num estado de alerta entre percepção e ação, editando as informações do corpo e 

ŜǎǇŀœƻΦ .ŜǊǘƘƻȊ ŀŦƛǊƳŀ ǉǳŜ άƴƻǎǎŀ ǇŜǊŎŜǇœńƻ Ş ƎǳƛŀŘŀ ǇŜƭŀ ŀœńƻ Ŝ ŀ ƛƴǘŜƴœńƻ Řŀ ŀœńƻ 

ƳƻŘƛŦƛŎŀ ŀ ǇŜǊŎŜǇœńƻέΦ  

Dando sequência a essa discussão, o público é deslocado do seu lugar de um 

mero receptor, pois entendendo a dança num transito constante de mutações e 

atualizações, a percepção e o olhar do público são também responsáveis pela 

composição da cena. Por essa via, as fronteiras entre o palco e a plateia, são borradas 

através dessas contaminações espaço-temporais e da imprevisibilidade, fazendo-nos 

repensar o processo da comunicação na dança, não só pelo seu conteúdo captado a 

primeira instância, mas também pelo modo como se estabelece a comunicação.  
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Como metodologia dessa pesquisa, articulo dois procedimentos de composição 

em dança: Composição em Tempo Real do artista pesquisador João Fiadeiro39 e Tuning 

Score da artista pesquisadora Lisa Nelson40.  

Em ambos os procedimentos, o foco dessa pesquisa é o olhar que deixa de ser 

apenas um localizador do espaço e passa a compor a cena, num processo de edição, 

construção de coerência e sintonização do movimento.  O procedimento do artista 

português João Fiadeiro, trata-ǎŜ ŘŜ ǳƳ ŜȄŜǊŎƝŎƛƻ ŘŜ άŀǇǊŜƴŘŜǊ ŀ ǾƛǾŜǊ ƧǳƴǘƻέΣ ƴŜǎǎŜ 

caso a atenção está na contenção dos impulsos, onde o performer não se coloca no 

ŜǎǇŀœƻ άŀ ǇǊƛƻǊƛέΣ Ƴŀǎ ƧƻƎŀ ŎƻƳ ŀǎ ǇƻǎǎƛōƛƭƛŘŀŘŜǎ ŀǘǳŀƭƛȊŀŘŀǎΣ ŜȄŜǊŎƛǘŀƴŘƻ ǎŜǳ ŜǎǘŀŘƻ 

de presença a favor da composição e não dos seus desejos individuais. Interessa-me 

neste cŀǎƻΣ ŀ ŎƻƴǎǘǊǳœńƻ ŘŜǎǎŜ ŜǎǇŀœƻ ŘŜ ǇǊŜǎŜƴǘƛŘŀŘŜ ǉǳŜΣ ǎŜƎǳƴŘƻ Wƻńƻ CƛŀŘŜƛǊƻ άŀ 

única maneira de nos mantermos sintonizados com o presente, é mantermo-nos 

abertos e disponíveis para ajustá-lo e recentrá-lo em função as novas informações que 

vamos tendo acessoέΦ 

No segundo procedimento citado, da artista americana Lisa Nelson, que 

contribui com grande importância na dança construída através da percepção, 

compreensão e atenção no espaço de ver e ser visto.  Nelson apresenta o tema Tuning 

{ŎƻǊŜ ǉǳŜ ǘǊŀǘŀ ŘŜ ǳƳŀ άǇŀǊǘƛǘǳǊŀ ŘŜ ǎƛƴǘƻƴƛȊŀœńƻέΣ bŜƭǎƻƴ ŘŜǎŜƴǾƻƭǾŜ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řƻǎ 

ǎŜƴǘƛŘƻǎ ǳƳŀ άŎƻǊŜƻƎǊŀŦƛŀ Řŀ ŀǘŜƴœńƻέΦ  5Ŝǎǎŀ ŦƻǊƳŀΣ ƻ ǇŜǊŦƻǊƳŜǊ ǎŜ ƳƻǾŜ ǇŜƭŀ 

percepção e compreensão do tempo-espaço que habita, organizando pré-mapas do 

movimento antes de torná-lo visível. O performer carrega direções simultâneas do que 

é sua expectativa e do que realmente está acontecendo, reorganizando seus impulsos 

internos e externos, sintonizando seu olhar e sua atenção para o espaço-tempo.   

Contudo, refletir sobre o que se está olhando e onde está sua atenção no 

acontecimento do movimento, escolher com o que/quem se quer relacionar e 

perceber o quanto todas estas informações de compreender o entorno e agir em 

função do comum, é um exercício de compor com o outro, da construção de um 

estado de presença, numa dança atualizada e compartilhada. Exercitar na cena a 

convivência, e tentar elaborar algo em conjunto, construindo dessa forma a 

possibilidade de continuidade do assunto que se propõe comunicar. Desta forma, a 

percepção visual compõe a cena, dando a ela os possíveis recortes atualizados com o 

contexto. O olhar do performer edita em tempo real o movimento, documentando no 
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 João Fiadeiro pertence à geração de coreógrafos que emergiu no final da década de 80 e que deu origem à Nova 
Dança Portuguesa. A partir de 1999 tem deslocado o centro de gravidade da sua atividade para um território de 
cruzamento entre a teoria e a prática dŀƴŘƻ ƛƴƛŎƛƻ Ł ǎƛǎǘŜƳŀǘƛȊŀœńƻ Řƻ ƳŞǘƻŘƻ ά/ƻƳǇƻǎƛœńƻ ŜƳ ¢ŜƳǇƻ wŜŀƭέΣ ǉǳŜ 
suporta e determina toda a sua atividade enquanto artista, pedagogo ou investigador. 
40 

Lisa Nelson interpreta, ensina e cria peças em todo o mundo, mantendo paralelamente colaborações de longo 
prazo com outros artistas, como Steve Paxton, Daniel Lepkoff, Scoth Smith, a videoartista Cathy Weis, Image lab e o 
coletivo multidisciplinar de pesquisa/ performance. Lisa Nelson contribui para a pesquisa, por ser uma referência 
atual e importante no estudo da dança, no âmbito da improvisação, da memória do movimento e do estudo dos 
sentidos. Muito importante para este estudo é seu texto Before your eyes (2003) no qual a artista escreve sobre a 
relação da visão e do movimento. 
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espaço o seu estado de presença, a direção e a velocidade, e esse estado de 

atenção, interfere no modo de operar ao se construir um trabalho de dança. Trata-se 

de afinar a atenção em si, no tempo-espaço e na relação que se estabelece com quem 

compõe junto esta dança. 
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ENTRE PASSAGENS 

Bruna Spoladore
41

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

Esta videodança é sobre passagem e como ela acontece no corpo / na imagem. O 
entendimento de passagem, aqui, está relacionado a um modo de encarar a vida como 
um devir e à um corpo que problematiza as relações com o ambiente, passando por 
diferentes estados corporais. O que queremos com este trabalho é pensar a relação do 
corpo no espaço e, também, ser surpreendidos com o resultado de um encontro não 
marcado entre câmera e corpo, privilegiando assim o acaso e o improviso. 

Palavras-chave: videodança; passagem; ambiente; improviso.
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PASSAGEM 

A pesquisa tem como estado anterior uma experiência vivenciada durante o 

estágio na G2 Cia. de Dança durante a qual realizou-se o Projeto Vitrine de Rosemeri 

Rocha. Neste projeto pequenas cenas da pesquisa para o trabalho Tudo porque chorei 

eram apresentadas nas janelas do Centro Cultural Teatro Guaíra (CCTG), a fim de 

compartilhar o processo com as pessoas que passavam pela rua e assim estabelecer 

um maior diálogo entre o que acontece dentro deste Centro Cultural e seu entorno, a 

cidade.  

Assim, o interesse voltou-se para experimentar as relações entre o corpo e a 

ŎƛŘŀŘŜΣ ǇǊƻŘǳȊƛƴŘƻ άǳƳ ǾƝƴŎǳƭƻ ǎŜƴǎƝǾŜƭ ŘƛǊŜǘƻ ŎƻƳ ƻ ƳǳƴŘƻ ŜȄǘŜǊƴƻΦέ ό59bL{9 

.9wb¦½½L {!b¢Ω!b!Σ нллмΣ ǇΦмсύ Ŝ ǳƳŀ ŎƻǊǇƻǊŀƭƛŘŀŘŜ ǉǳŜ ŜƳŜǊƎŜ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ǇǊƻŘǳǘƻ 

deste diálogo corpo-ŎƛŘŀŘŜΣ Ǉƻƛǎ άŀ ŎƛŘŀŘŜ Ş ƭƛŘŀ ǇŜƭƻ ŎƻǊǇƻ ŎƻƳƻ ŎƻƴƧǳƴǘƻ ŘŜ 

condições interativas e o corpo expressa a síntese dessa interação descrevendo em sua 

ŎƻǊǇƻǊŀƭƛŘŀŘŜ ώΦΦΦϐΦέ όC!.L!b! 5¦[¢w! .wL¢¢h ϧ t!h[! .9w9b{¢9Lb W!/v¦9{Σ нллуΣ 

p.79). 

A partir destas experiências foi escolhida a questão da passagem do/no corpo 

para investigar, uma vez que o que interessava era o olhar dos observadores em 

passagem e o trânsito contínuo de informações.  

Entre passagens discute assim a passagem relacionada a um modo de encarar a 

vida como um devir42 e que produz informação a partir de um corpo que compartilha 

com outros corpos e com o ambiente.  

A corporalidade como a resultante dos processos relacionais do corpo com 
outros corpos, ambientes e situações, ao mesmo tempo em que, 
reciprocamente, é o que circunscreve as condições disponíveis no corpo 
para formulação de uma dança. (BRITTO & JACQUES, 2008, p.81). 

Ao abordar esta relação corpo-ambiente como de implicação mútua, utiliza-se 

a teoria corpomídia (HELENA KATZ & CHRISTINE GREINER, 2005), a fim de entender o 

corpo como uma mídia comunicacional em constante processo, que se apronta nos 

diálogos co-evolutivos entre corpo e ambiente.  

A passagem, portanto que problematiza o trânsito dentro/fora, incluindo aqui a 

ação de observar e ser observado, que surge em relação à câmera e que produz 

diferentes estados corporais43. 
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 Devir é um conceito filosófico que qualifica a mudança constante, a perenidade de algo ou alguém. Surgiu 
primeiro em Heráclito e em seus seguidores. Devir é o desejo de tornar-se. Traduz-se de forma mais literal a eterna 
mudança do ontem ser diferente do hoje, nas palavras de Heráclito:"O mesmo homem não pode atravessar o 
mesmo rio, porque o homem de ontem não é o mesmo homem, nem o rio de ontem é o mesmo do hoje". Na 
filosofia de Gilles Deleuze e Féliz Guattari o devir é o próprio processo, a própria passagem, não é concebido como o 
resultado de uma transformação, pois não interessa partir nem chegar, mas sim se instaurar no meio, na atmosfera 
do devir propriamente dito. 
43

 Estado Corporal é aqui compreendido como um conjunto de sucessivas operações e alterações da paisagem 
corporal, produzidas pelo constante diálogo e permeabilidade entre corpo e ambiente.(SALA, 2009). 
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Ao falar sobre esta questão do/no corpo referimo-nos tanto à passagem que 

acontece ao deslocar-se espacialmente entre os corpos e ambientes quanto aos fluxos 

inestancáveis de informação que dialogam com nosso corpo e o constroem, pois como 

nos lembra Greiner:  

O corpo não é um meio por onde a informação simplesmente passa, pois 
toda informação que chega entra em negociação com as que já estão. O 
corpo é resultado desses cruzamentos, e não um lugar onde as informações 
são apenas abrigadas. (Greiner, 2005, p.131). 

/ƻƳƻ 5ŜƴƛǎŜ {ŀƴǘΩ!ƴŀ όнллмύ ǇǊƻǇƿŜΣ ŀ ǇŀǎǎŀƎŜƳΣ ŀǉǳƛΣ ǘŀƳōŞƳ Ş ǇŜƴǎŀŘŀ Ŝ 

formulada como relacionada a um modo de encarar a vida como fluxo do tempo que 

não podemos deter. O próprio corpo é entendido como passagem, na medida em que 

estamos sempre nos atualizando em ação, o que gera no organismo uma 

impermanência constante e produz um estado corporal de infinitude, pois os fluxos de 

informação que nos atravessam são contínuos.  

No trânsito entre os corpos e a cidade, é muito presente a ação de olhar, de 

observar as imagens que passam, mas também a ação de se deixar ser observado e a 

partir deste ponto de vista do ser observado pode-se pensar a passagem de um 

indivíduo mesmo que este esteja em pausa, pois enquanto este está parado o 

movimento das pessoas ao entorno continua, o que faz com que este indivíduo faça 

parte do fluxo de imagens dos que estão a observar e a partir disso pode-se pensar a 

passagem em pausa. 

Assim, das ações de observar e ser observado, emergentes da passagem e que 

geraram a necessidade de refletir sobre habituais padrões de movimento presentes na 

maneira de se dançar, surge a relação com a câmera e as imagens. Pesquisar estas 

relações é uma forma de nos predispor a novas situações, a procedimentos que 

colocam em risco os padrões já conhecidos e de conforto do corpo alterando hábitos 

perceptuais e padrões de movimento. Esta relação tornou necessária a aproximação 

entre duas linguagens: dança e cinema/vídeo, nos levando à produção de uma 

videodança.  

O risco e o devir estiveram presentes no próprio modo como o trabalho foi 

construído, pois o material bruto, sem edição, trata-se de um plano-sequência no qual 

não havia uma coreografia pré-estabelecida, mas apenas uma estrutura coreográfica, 

isto é alguns pontos de referência, pela qual a dançarina e o câmera estabeleciam seus 

diálogos. O que fez com que resultado, em parte (e digo em parte porque há a edição 

final que já é uma escolha, uma seleção, do que mostrar) fosse produzido dos 

encontros não marcados entre câmera e corpo, o que é coerente com o conceito de 

devir e risco, pois o movimento da vida, o devir, transborda qualquer tipo de controle. 

Isto em um trabalho de videodança é algo ainda pouco explorado como 

podemos ver no discurso de Alexandre Veras Costa (2007) o qual afirma que em uma 

ǾƛŘŜƻŘŀƴœŀ άƻ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ Ş ǎŜƳǇǊŜ ǇŜƴǎŀŘƻ ŜƳ Ŧǳƴœńƻ Řŀ ŎŃƳŜǊŀΣ ǘǳŘƻ ŜȄƛǎǘŜ ŜƳ 
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Ŧǳƴœńƻ Řƻ ǾƝŘŜƻέ ό±9w!{Σ нллтΣ ǇΦмсύΣ ƘŀǾŜƴŘƻ ǇƻǳŎƻ ŜǎǇŀœƻ ǇŀǊŀ ƻ ŀŎŀǎƻ Ŝ ƻǳ ƻ 

improviso. 

Uma pesquisa não anula a outra, mas acredito nas possibilidades abertas para 

um olhar que quer o movimento, que quer pensar a relação desse corpos no espaço 

mas que também quer ser surpreendido, quer incorporar o acaso e o improviso no 

trabalho do vídeo, tanto quanto as artes cênicas souberam incorporá-los no trabalho 

de preparação. [...] Começam a aparecer nos festivais e nas mostras uma abertura 

para documentários que trabalhem processos coreográficos e problematizem o 

movimento. Acreditamos que uma vídeo-dança também possa ser o resultado de um 

encontro não marcado entre a câmera e o corpo.(VERAS, 2007, p.16). 

PROCESSO 

 

3. Frame de Entre Passagens. Acervo pessoal da artista. 

As imagens de Entre Passagens foram gravadas no começo de 2009, no Jardim 

Botânico da cidade de Curitiba, mas elas só foram editadas no começo de 2011, 

quando conseguimos estabelecer uma relação um pouco mais distanciada com o 

material.  

No começo a intenção era fazer um plano-sequência, isto porque 

ŀŎǊŜŘƛǘłǾŀƳƻǎ ǉǳŜ ŀ ƴƻǎǎŀ ǊŜŀƭƛŘŀŘŜ Ǿƛǎǳŀƭ ŦƻǎǎŜ ŎƻƴǘƝƴǳŀΣ Ƴŀǎ ŎƻƳ ŀ ƭŜƛǘǳǊŀ ŘŜ άbǳƳ 

piǎŎŀǊ ŘŜ ƻƭƘƻǎέ ŘŜ ²ŀƭǘŜǊ aǳǊŎƘ όнллпύ ǇŀǎǎŀƳƻǎ ŀ ǊŜŦƭŜǘƛǊ ǎƻōǊŜ ƻ ŀǘƻ ŘŜ ǇƛǎŎŀǊΣ ǉǳŜ 

interrompe nossa aparente continuidade visual, produzindo cortes.  

[...] o piscar, um mecanismo fisiológico que interrompe a aparente 
continuidade visual da nossa percepção. A minha cabeça pode se mover 
lentamente quando olho de um lado da sala para o outro, mas na verdade 
estou cortando o fluxo das imagens visuais em fragmentos significativos e 
assim justapondo e comparando esses fragmentos [...] sem informações 
relevantes no meio do caminho. [...] o piscar é algo que auxilia uma 
separação interna de pensamentos ou é um reflexo involuntário que 
acompanha a separação mental que está acontecendo de qualquer forma 
(grifo do autor). (MURCH, 2004, p.65,66). 

Desta forma optamos por editar o material realizando cortes na imagem. Todos 

os planos de Entre Passagens são muito fechados, de modo a filmar44 de perto a 
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 As filmagens de Entre Passagens foram  realizadas por Fausto de Oliveira Franco.  
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dançarina45 e assim trazer uma sensação de estar sendo observada um pouco mais 

incômoda, talvez, e fazendo com que o corpo da câmera e de quem filma interfira de 

um jeito diferente no espaço da dança, do que se estivesse afastada. 

Esta pesquisa opera no trânsito entre o corpo e a imagem o que gera a fusão 

entre corpo/imagem e promove a reflexão sobre como a linguagem do cinema pode 

adentrar no corpo que dança e vice-versa. Para tanto a investigação no processo 

levanta questões e procedimentos práticos para e com a câmera, bem como questões 

que surgem do/no corpo. Um exemplo, que pode ser aqui apontado, é a experiência 

do procedimento zoom out e zoom in como modo de operar da câmera, mas 

transportado para/no corpo. 

O movimento nos corpos produzido durante o trabalho é todo originado pelo 

olhar e seus desdobramentos, é o olho que desenha no espaço a passagem e com ele 

leva o corpo inteiro.  

Durante o trabalho são investigadas diferentes formas de olhar: aproximar 

(zoom in), afastar (zoom out), olhar rápido, devagar, pausar, olhar o próprio corpo, o 

espaço e o corpo do outro de diferentes ângulos. Oriundas deste olhares vieram as 

diferentes percepções, pois ao olhar rápido a torrente de informações visuais que nos 

chega é tão grande que quase não possibilita a consolidação de conhecimento, produz 

apenas ruído, ao contrário do tempo mais dilatado como escolha para a ação de 

observar, que pode possibilitar reconhecer cada elemento que compõe a imagem e 

elaborar as respostas a cada estímulo.  

Na realização do trabalho foram muito presentes as trocas de informação 

possibilitadas pelo constante processo de compartilhamento da pesquisa. 

 

4. Figura 2 ς Frame de Entre Passagens. Acervo pessoal da artista.  
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 Neste caso Bruna Spoladore. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Durante o processo deste trabalho o revezamento entre teoria e prática se 

manteve muito estreito, pois tanto experimentos do e no corpo emergiram da teoria, 

quanto teorias se corporificaram. 

A possível relação entre duas linguagens (dança e cinema/vídeo) foi algo 

enriquecedor, na medida em que altera os modos de pensar dança e construí-la, com 

este trabalho começa a se delinear um caminho para uma maior consciência em 

relação ao olhar de quem nos observa, o que nos possibilita estar mais precisos quanto 

as escolhas realizadas em tempo real do o quê mostrar.  

A relação da dança com a linguagem do cinema também nos possibilitou 

acessar o estado de passagem através de uma nova percepção, ligada muito mais ao 

olhar, ao ato de observar e ser observado, o que fez com que o corpo alterasse seu 

habitual padrão de movimento. 

Entre Passagens foi exibido na Mostra Internacional de Videodança do Dança 

em foco no Rio de Janeiro (2011) e no Festival Internacional de Videodança do Uruguai 

(FIVU/2011). 
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PROCESSOS COMPARTILHADOS EM DANÇA: INVESTIGAÇÃO, CRIAÇÃO E 
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Aline Vallim de Melo
46

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

Esta proposta aponta para aspectos básicos da correlação dinâmica entre ensino-
aprendizagem e processos de criação compartilhada em dança. Apresenta a 
perspectiva de construção de conhecimento como criação, dada a novas conexões que 
se estabelecem do/no/pelo corpo. Neste sentido, deflagram-se indícios de que a 
criação compartilhada ao investir no exercício da autonomia-colaborativa, sob a 
perspectiva da transdisciplinaridade, pode propiciar um entendimento do processo 
criativo/coletivo em dança como espaço de construção de conhecimento. A relação 
dialógica entre teoria e prática, sinaliza, de antemão, a necessidade de uma meta-
observação do fazer-pensar dança. 

Palavras-chave: investigação, criação, aprendizado. 
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A dança é emergência contextual, seus modos diversos e singulares de 

configuração e de existência estão colados ao tempo - espaço em que é produzida. 

Porém, a noção de contexto prevê não somente a relação espaço-temporal em que 

corpoambiente se inscrevem, mas, também, o modo como se dão as trocas, distinções 

e operações entre o fluxo permanente e transitório de informações circunstanciais: 

Contexto inclui, portanto, sistema cognitivo (mente), mensagens que fluem 

paralelamente, a memória de mensagens prévias que foram processadas ou 

experienciadas e, sem dúvida, a antecipação de futuras mensagens que ainda serão 

trazidas a ação, mas já existem como possibilidade. (KATZ e GREINER, 2005,P.130) 

Esta formulação busca por meio de uma escrita compartilhada, enunciar 

correlações dinâmicas entre processos de criação em dança e experiências de ensino-

aprendizagem. Para tanto observaremos dois ambientes distintos: O Grupo de Dança 

Contemporânea da UFBA47 e o Projeto Três Danças48, de Juazeiro do Norte - CE. Os 

motivos que detonaram essa articulação são provenientes de um exercício contínuo 

enquanto educadores/aprendizes/criadores dentro e fora da academia. Vale dizer que 

este trabalho é construído sob o prisma da dança, no qual nos encontramos inseridos 

artisticamente e academicamente, mas as questões aqui emergentes podem, em 

algumas instâncias, serem correlatas a outros processos de criação compartilhada. 

O contexto que nos debruçaremos se encontra no campo de certos processos 

investigativos que se valem de uma metodologia pautada em uma lógica 

transdisciplinar. Buscaremos discutir as implicações teórico-práticas em um exercício 

artístico-pedagógico. O modo de observar tais experiências compartilha com o que 

Edgar Morin chama de unidualidade ao se referir às co-determinações entre corpo-

ambiente na construção do sujeito-mundo.  

Tentaremos focar nesta escrita o contato entre duas experiências específicas 

que, por afinidades conceituais e operacionais, se aproximam pelo jeito de tratar a 

dança como uma trama indissociável entre o fazer-pensar e o aprender-criar. Outro 

ponto relevante a tais aspectos é o que aqui denominaremos como autonomia-

colaborativa. A definição aqui tomada por autonomia se refere à faculdade de 

governar-se por si. Ao entender a condição humana de ser biológico-cultural, é 

possível dizer que o exercício de governar-se implica em reconhecer o outro 

(alteridade) e estabelecer trocas constantes com o ambiente-contexto. Com a mesma 

intenção delimitamos que colaboração trata da ação complexa de desenvolver um 

trabalho em comum e complexidade segundo o próprio Morin é aquilo que se tece 

junto. 
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Grupo de Dança formado por alunos da graduação que conta com projetos coreográficos mediados por 
professores ou alunos da pós-graduação. Atualmente se encontra sob a responsabilidade de Lucas Valentim. 
48 
tǊƻƧŜǘƻ ǇǊƻǇƻǎǘƻ ǇŜƭŀ !ǎǎƻŎƛŀœńƻ ŘŜ 5ŀƴœŀ /ŀǊƛǊƛ ŀǘǊŀǾŞǎ Řƻ tǊşƳƛƻ CǳƴŀǊǘŜ άYƭŀǳǎǎ ±ƛŀƴƴŀ ŘŜ 5ŀƴœŀ - нлмлέΦ 

Trata-se de um intercâmbio artístico colaborativo em dança, que ocorreu entre agosto de 2011 a janeiro de 2012, 
no qual Aline ValƭƛƳ ŀǘǳƻǳ ŎƻƳƻ ǇǊƻǇƻƴŜƴǘŜ Řƻ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻ ƛƴǘƛǘǳƭŀŘƻ ά.ƻŘŀǎ ŘŜ !ǊŀƳŜ Ŝ Cƛǘŀ /ǊŜǇŜέΦ 
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A partir de tais circunstâncias é que esta proposta aponta processos teórico-

práticos que estabelecem como princípio um formato que preza pela colaboração 

como meio de preservar os interesses individuais e as sintonias/parcerias próprias dos 

processos de criação compartilhada. Em uma vivência como esta, sob a perspectiva da 

autonomia-colaborativa, o trabalho deve ser direcionado a borrar o conceito 

tradicional de hierarquia (no que diz respeito ao poder, status, posição social) sempre 

tentando valorizar as experiências pessoais e competências específicas de cada uma 

das partes. Tal característica nos coloca diante da necessidade de observar de maneira 

dialógica a diversidade existente nos grupos e a singularidade de cada um dos 

envolvidos. Verificam-se também, como afirma Leda Iannitelli em seu artigo Dança, 

Corpo e Movimento: A criatividade artística  o interesse em articular  

(...) outros processos dialógicos entre elementos de ação complementar e 
interativa. Dialogias entre corpo e mente, consciente e incosnciente, 
intencionalidade e indeterminação, julgamento e intuição, interioridade e 
exterioridade, individualidade e coletividade etc., que ocorrem num 
processo de intercomunicação continua, interativa e em constante 
transformação. (IANNITELLI, 2000, p. 251-252). 

Como tornar possível a emergência de processos criativos que se configurem 

como ambientes de ensino-aprendizado? É possível pensar a dança como produção de 

conhecimento? Como, a partir do corpo que dança problematizar questões que 

ultrapassem as especificidades da própria dança enquanto linguagem? Tais questões 

nos levaram a beiras de abismos ς lugares de não saber ao certo o se tem no fundo do 

imenso vão. Decidimos nos lançar assim: 

No GDC escolhemos partir da questão O que te move? Ela deflagrou a 

necessidade de pensar sobre as vontades e os desejos individuais. Essa maneira de 

operar nos fez entender um possível modo de pensar a transdisciplinariedade na 

dança. Partir da questão (ou questões) e abrir as portas que ela suscita indo além das 

disciplinas para pensar a própria questão em seus diferentes aspectos. 

Esse contexto denotou a emergência de outras questões sobre co-autoria e 

diluição do sujeito autoral; as implicações políticas de se nomear dançarino, 

intérprete-criador, bailarino ou diretor; hierarquias e lideranças situacionais etc. A 

partir de tais questionamentos foram configurados resultantes parciais. Escolhemos, 

por exemplo, assumir o lugar de dançarinos como uma maneira de reafirmar esse 

lugar que abarca implicitamente o aspecto criador. Afinal o dançarino também cria a 

obra.  

Esse jeito de desenvolvimento do processo pressupõe o de exercício de uma 

meta-observação enquanto sujeito-grupo o que implica em experienciar momentos de 

criação, discussão, escolhas, conceitualização e reorganização de idéias e ações. 

Estabelecendo coerências individuais e coletivas os integrantes fazem dança movendo 

e pensando. 
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A geografia de ƛŘŜƛŀǎ ǉǳŜ ǇŜǊƳŜƛŀ ƻ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻ ά.ƻŘŀǎ ŘŜ !ǊŀƳŜ Ŝ Cƛǘŀ 

/ǊŜǇŜέΣ ǎŜ ŘŜƭƛƴŜƛŀ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řŀ ŘŜǎŎƻōŜǊǘŀ ŘŜ ǳƳŀ ƛƴǉǳƛŜǘǳŘŜ ŎƻƳǳƳΦ h ǉǳŜ Ş Ŝ ŘŜ 

que forma se dá o processo coletivo-colaborativo em dança? Para tanto, não haveria 

outra solução senão descobri-lo no próprio fazer. 

Na busca por potencializar as singularidades e, ao mesmo tempo, compreender 

as funções que emergiram do fazer coletivo, nos esbarramos também na necessidade 

compreender o que significa cada função. Revistamos o que entendíamos por 

coreógrafo. Se antes mestre, detentor do conhecimento-movimento, hoje um possível 

amarrador de fios, fomentador de possibilidades, mediador de materiais criativos 

emergentes no processo. Questionamos também a necessidade, de se ter um 

ensaiador, muitas vezes entendido como aquele que passa, repassa e passa 

novamente a coreografia. Mas se nós havíamos escolhido apostar em um tipo de 

dança que se configura a partir das relações e atualizações entre corpoambiente, de 

que serviria repetição de uma lógica linear pela busca de perfeição e eficiência? 

Refletimos também sobre a impossibilidade de estabelecermos parâmetros 

fixos para processos investigativos-criativos em dança uma vez que há reconstruções 

permanentes através das trocas, o que deflagra o surgimento de metodologias vivas. 

Ações que são construídas de forma relacional, a partir de necessidades contextuais 

como enfatiza Tridapalli em sua dissertação: 

O corpo que investiga dança é um corpo que pode de uma maneira 
subversiva inverter algumas lógicas, deixar de lado as fórmulas e 
άŎƻƴǘŜǵŘƻǎέ ǇǊŞ-ŘŜǘŜǊƳƛƴŀŘƻǎ ŘŜ ŎƻƳƻ ǎŜ άǇǊŜǇŀǊŀέ ǳƳ ŎƻǊǇƻ ǇŀǊŀ ŎǊƛŀǊ Ŝ 
fazer dança e arriscar outros caminhos: uma trilha que no próprio percurso 
indica o modo do caminho ser feito. É outra possibilidade. É só na ação de 
caminhar que a estrada se tece embaixo dos pés que a trilharam 
(TRIDAPALLI, 2008, p.80).  

Nossa proposta emerge da observação de que, ainda hoje, muitas práticas 

educacionais em dança têm como parâmetro norteador a transmissão e reprodução 

de passos prontos, conteúdos pré-estabelecidos e concepções dualistas e rígidas. Seja 

através da padronização dos movimentos, da ausência de diálogos críticos e criativos, 

da estrutura do corpo de baile, da figura do mestre de dança, de um padrão específico 

de corpo ou da valoração de conhecimentos. Modos de relacionamento hierárquicos, 

excludentes, e que de certo modo continuam sendo utilizados reforçando assim uma 

lógica simétrica, linear e progressivista.   

À luz de Morin, se faz urgente o reconhecimento do sujeito a partir do viés da 

complexidade que nos sugere outro modo de olhar e interpretar a realidade, 

entendendo o processo educacional como um projeto infindável de reconstrução 

permanente através da pluralidade dos saberes. Este paradigma de conhecimento 

propõe, entre outras coisas, a atualização do conhecimento construído na Idade 

Moderna que se apoiava numa visão linear de tempo e espaço fixados nas leis de 

previsibilidade da física mecânica newtoniana. 
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RESUMO 

Este artigo é um recorte da tese de doutorado que está em andamento pelo Programa 
de Pós Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia ς PPGAC/UFBA, 
intitulada Uno - O Corpo propositor na Dança Contemporânea. Trata-se de um esboço 
do capítulo III, que tem por objetivo apresentar um mapa de criação, nomear os 
procedimentos investigativos e exibir o espaço como uma estratégia de composição, a 
partir do entendimento de Improvisação no discurso na dança. 

Palavras-chave: improvisação; procedimentos investigativos; mapa de criação.

                                                           
49

 Doutoranda e Mestre em Artes Cênicas pelo PPGAC/UFBA; especialista em dança pela FAP; 
professora/pesquisadora da Faculdade de Artes do Paraná (FAP); artista/propositora do Batton-organização de 
dança.  



Silva, R. R. Mapa Conceitual: procedimentos e estratégias de criação em dança  

 

91 

Esta pesquisa de doutorado trata inicialmente do conceito de corpo propositor 

e reflete sobre questões relacionadas ao corpo e ao processo criativo na dança 

contemporânea. O objeto de estudo são os processos investigativos da obra Uno, do 

UM ς Núcleo de Pesquisa Artística em Dança da Faculdade de Artes do Paraná (FAP), 

de Curitiba/PR. O objetivo principal é apresentar um mapa conceitual com abordagens 

sobre corpo e proposição na criação em dança. Busca-se ampliar, reformular e 

nominar os conceitos de procedimentos em processos criativos do núcleo de pesquisa 

da FAP. Assim, a pesquisa utiliza-se de obras dos teóricos da Educação Somática, das 

Ciências Cognitivas, da Crítica Genética e Dança.  

A proposta desse artigo é esboçar o capítulo III da pesquisa de doutorado que 

está em andamento. O objetivo é apresentar estratégias de criação, a partir do 

entendimento de Improvisação no discurso na dança. Apresentar um mapa de criação, 

ƴƻƳŜŀǊ ƻǎ ǇǊƻŎŜŘƛƳŜƴǘƻǎ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀǘƛǾƻǎ Ŝ ŜȄƛōƛǊ ƻ ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ άŜǎǇŀœƻέ ŎƻƳƻ ǳƳŀ 

estratégia de composição,  

A improvisação50 como procedimento investigativo é uma ferramenta de 

criação direcionadora dos processos criativos do UM- Núcleo de pesquisa em dança da 

Faculdade de Artes do Paraná ς FAP. É uma característica que se mantém durante os 

doze anos de existência desse Núcleo. Para Cleide Martins a improvisação é vista como 

uma dança não planejada, garante sua existência e permanência porque é capaz de 

elaborar conhecimento (2002, p.97). 

Com efeito, esse caminho da improvisação leva o criadorςintérprete a 

investigar as possibilidades de movimento, formular perguntas e resolve-las durante a 

ação.  

tŀǊŀ /ƭŜƛŘŜ aŀǊǘƛƴǎ όнллнΣ ǇΦфуύ άƻ ƛƳǇǊƻǾƛǎŀŘƻǊ ƴŀ ōǳǎŎŀ ŘŜ ƴƻǾŀǎ ǎƻƭǳœƿŜǎΣ 

procura novas ações e aprende a fazer novos arranjƻǎ Ŝ ŎƻƳōƛƴŀœƿŜǎ ŘŜ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻǎέΦ 

No entanto, a improvisação como investigação é o que guia a experiência do 

corpo propositor durante o processo criativo, como também evidencia um modo de 

ŜǎǘŀǊ ŜƳ ŎŜƴŀΦ ά! ƛƳǇǊƻǾƛǎŀœńƻ Ş ǳƳŀ ŜǎǘǊŀǘŞƎƛŀ ƛƴŘƛǎǇŜƴǎłǾŜƭ ǇŀǊŀ ǉǳe a 

ŎƻƳǳƴƛŎŀœńƻ ǎŜƧŀ ŜǾƻƭǳǘƛǾŀ ǘŀƳōŞƳέ όa!w¢Lb{Σ нллнΣ ǇΦмлмύΦ 

A proposta de apresentar um mapa como estratégia de criação veio através do 

ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ ƳŀǇŀ ƳŜƴǘŀƭΣ ǘǊŀȊƛŘƻ Řŀ bŜǳǊƻƭƛƴƎǳƝǎǘƛŎŀΦ ά¦Ƴ ƳŀǇŀ ƳŜƴǘŀƭ Ş ǳƳ 

diagrama que se elabora para representar ideias, tarefas ou outros conceitos que se 

encontram relacionados a palavra-chave ou uma ideia central, e cujas informações 

ǊŜƭŀŎƛƻƴŀŘŀǎ ŜƳ ǎƛ ǎńƻ ƛǊǊŀŘƛŀŘŀǎ όŜƳ ǎŜǳ ǊŜŘƻǊύΦέ51.  

A proposta de construção de um mapa criativo individual é uma estratégia que 

dará ao criador-intérprete um foco de atenção, enfatizando algumas pistas ou 
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 As práticas de improvisação são introduzidas nos EUA, no começo dos anos 1930, por intermédio de uma aluna 
da coreógrafa Mary Wigman, a bailarina alemã Hanya Holm (COURTINE, 2008). 
51

Disponível em: http://conceito.de/mapa-mental. Acesso em: 20.05.12. 
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princípios direcionadores52 do seu projeto poético, dando possibilidades de 

direcionamentos para desenvolver seu processo criativo. Este mapa terá alguns nomes 

desses procedimentos de criação que estão vinculados aos conceitos discutidos nos 

capítulos anteriores. 

O espaço será trazido para discussão como elemento fundamental para 

composição da cena coreográfica, apontando ao criador-intérprete mais uma 

estratégia de criação, que dará o suporte para ao fechamento do projeto poético, o 

resultado da composição cênica. 
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BICHO SAMAMBAIA: A CONFIGURAÇÃO DE UM ENCONTRO DE DANÇA 

Joubert Arrais
53

 

Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

RESUMO 

Um artista propõe para outra artista dançarem juntos seus processos de criação 
artística: a performance Virar bicho, de Joubert Arrais, e o espetáculo Samambaia, a 
prima da Monalisa, de Gladis Tridapalli. Chamamos esse encontro de Bicho 
Samambaia, que consiste em performar, em tempo real, dois aspectos comuns como 
eixos práticoteórico de articulação: a ideia de paragem (LEPECKI, 2005) e o conceito de 
permanência (MACHADO, 2007; J. A. VIEIRA, 2006). Com eles buscamos mostrar algo 
por acontecer, uma suspensão/espreita do corpo, o ficar άǇŀǊŀŘƻέΣ ŀ ƛƳƛƴşƴŎƛŀ Řƻ 
movimento. Configurar esse encontro é, então, evidenciar a possibilidade de pesquisar 
dança, articulando arte e ciência, corpo e ambiente e, em especial, a relação criativa e 
política entre artistas e suas obras.  

Palavras-chave: paragem; permanência, experimento do corpo; pesquisa em dança.
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MEMORIAL 

Este é um memorial de algo que ainda vai acontecer. O encontro já existe nas 

ideias, desejos, vontades. Mas, de fato, ainda não aconteceu. Escrevemos aqui um 

movimento de algo . As fotos ajudam-nos a vislumbrar, assim como as palavras aqui 

escritas. Virar Bicho, de Joubert Arrais, vai  se encontrar com Samambaia, a prima da 

Monalisa, de Gladis Tridapalli. 

A ideia materializou-se por um convite de um para o outro. Aceito o convite, 

performaremos uma dança que nasce do interstício de duas outras, algo provisório e 

circunstancial, dois processos que inscrevem um entre e, assim, criam reciprocidades, 

parecenças, simultaneidades. 

O CONCEITO 

Um artista de dança (que atua também como crítico, pesquisador e professor) 

propõe para outro artista de dança (no caso, outra artista, que também é professora e 

pesquisadora) um encontro, a partir de cumplicidades e parecenças entre processos 

distintos de criação e pesquisa artísticas. Nomeamos esse momento singular de Bicho 

Samambaia, que consiste em performar, em tempo real, dois aspectos comuns entre 

ŀǎ Řǳŀǎ ǇŜǎǉǳƛǎŀǎΥ άǇŀǊŀƎŜƳέ Ŝ άǇŜǊƳŀƴşƴŎƛŀέΣ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ nossos eixos práticoteórico 

de articulação. 

Assim nos diz André Lepecki (2005): Ao não estar mais sujeito a um mover-se 

contínuo, o dançarino pode enlaçar, como movimento de resistência, o ato parado. 

O autor refere-se à paragem como novas experiências da percepção de sua 

própria presença nesse corpo parado. É assim uma forma de engajamento político, 

não é o parado das estátuas, mas uma redistribuição da abrangência do movimento 

como micromovimentos, fazendo deslocar a percepção de quem olha e de quem faz. O 

não-movimento, que se contrapõe a uma dança como fluxo contínuo de movimento, 

nos possibilita pensá-lo como uma autocrítica da dança contemporânea. 

Percebamos também o que diz Jorge Albuquerque Vieira (2006): O problema da 

permanência é um problema do Universo que, por algum motivo desconhecido, existe; 

e por outro motivo também desconhecido, tenta continuar existindo.  

Nesse sentido, na dança, Vieira (2006, p.108) diz ainda quŜ άŘŀƴœŀƳƻǎ ǇŀǊŀ 

explorar o espaço-tempo, explorar o corpo e permanecer ŀǎǎƛƳ ǇƻǊ ŘƛŀƴǘŜέΦ  
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VIRAR BICHO 

 

Virar Bicho é um solo que investiga o movimento de espreita do corpo humano, 

seus estados corporais, relações espaciais e intenções coreográficas, transitando entre 

linguagens da dança e da performance. 

A ideia da pesquisa Virar Bicho nasceu do encontro com uma pedra durante a 

residência artística da Formação Intensiva Acompanhada ς FIA 2009/10, promovida e 

orientada pelo Centro Em Movimento ς c.e.m (Portugal). A continuidade foi por meio 

ŘŜ ŜǎǘłƎƛƻ ŘŜ ŎǊƛŀœńƻ άwŜǎƛŘşƴŎƛŀ ŜƳ aƻǾƛƳŜƴǘƻέΣ ŀǘǊŀǾŞǎ Řƻ ŜŘƛǘŀƭ ŘŜ Intercâmbio e 

Difusão Cultural - MinC, neste centro, em diálogo com seus estudos experimentais de 

corpo e de movimento em estúdio e com a cidade de Lisboa. 

Esse homembicho com uma pedra na cabeça não é simplesmente 

tratar/vivenciar a animalidade ao andar de quatro, rosnar ou algo parecido. No solo 

Virar Bicho, interessa-nos, sim, um pensarcorpo anestesiado. A pedra é nosso gerador 

de deslocamentos pelo espaço que aguçam olhos e mãos na atenção à  relação 

corpo/entorno. O relato a seguir, intitulado Eu e a Pedra, evidencia isso: 

O cérebro do cérebro é a pedra na cabeça. A pedra deixa o movimento ser 
um acontecimento único no corpo. Pois, das escolhas que fiz, revelei-me, 
fiquei nu. Mesmo que a pedra insista em cair, e ela sempre vai cair, sinto. O 
importante não é só o cair, é mais fundo. É o decidir pegar a pedra caída ou 
não, é a afirmação da queda. Pois se eu carrego algum peso na minha 
cabeça, e eu carrego sim, como fazer disso uma leveza que dê potência à 
criação e à ação? Isso não era para ser uma pergunta, pois não é. Uma 
leveza que dê potência à criação e à ação! Isso não era para ser uma 
exclamação. Era para ser o que, então? Não sei, sinto. Tenho me implicado 
nas coisas que faço e percebo outras presenças. "Homem presença, 
omnipresença", disseram-me. Pois quero teimar mais na definição das 
coisas, quando elas dizem ou não se querem ser definidas. O corpo também 
diz, tem dito e, felizmente, nesse virar bicho na cidade e com ela, tenho 
percebido que. 

Nossos experimentos, atravessados por práticas de corpo em dança e 

performance, alimentam-se ainda de outro conceito vindo da Etologia, ramo da 

biologia que trabalha com o comportamento comparativo, também chamado de 
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Fisiologia do Movimento: Instinto Territorial (A. B. VIEIRA, 1983). Esta reflexão sobre 

territorialidade tem a ver o estabelecimento, manutenção e defesa das fronteiras. 

 

Nesse percurso, chegamos a um primeiro procedimento, na performance 

urbana Virar Bicho em Fortaleza, realizada na Cidade da Criança, em 25 de outubro de 

2010, no II Encontro Terceira Margem / Bienal de Par Em Par (Fortaleza/CE), nomeado 

ŘŜ άtŀǊŀƎŜƳ Ŝ 9ǎǇǊŜƛǘŀέΥ Escolho um lugar no espaço para ficar lá um tempo, parado / 

Virar bicho tem dessas coisas / Mas o ato de Paragem não faz cessar o movimento 

do/no corpo. / Percebo-me em espreita. / O ato de espreita é observar sem querer ser 

visto, vigiar, perscrutar, espiar, olhar demorada e fixamente / Uma questão pode ser 

então: percebo o lugar, percebo o outro? 

SAMAMBAIA, A PRIMA DA MONALISA 

 

Samambaia ς Prima da Monalisa é um espetáculo de dança contemporânea, 

gerado por uma pesquisa de movimento que problematiza, simultaneamente, a ação 

de permanecer e estar exposto, a partir da construção de desenhos/contornos 

espaciais. É resultante da relação tensão/coexistência entre dentroforaforadentro do 

corpo e a experiência indissociável de observar/ser observado. 

Esta pesquisa de dança, realizada com bolsa de Criação Coreográfica em Dança 

- Funarte (2008/09), emerge primeiramente como esforço em encontrar permanências 

ŎƻƳƻ ǘŜƴǘŀǘƛǾŀ ŘŜ ŀƭŎŀƴœŀǊ ǳƳ άŦƛŎŀǊ ǇŀǊŀŘƻέΣ ŜȄǇŜǊƛƳŜƴǘŀǊ ŎƻƳƻ alargar o estado de 

pausa. A permanência é testada como criação de desenhos/molduras e de 
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suspensão/dilatação do espaço e do tempo. Ela resulta do jogo tenso entre o que 

insiste e resiste com o que dissipa, muda e invade, como afirma Adriana B. Machado: 

Podemos vislumbrar nas relações de trocas entre sistemas um jogo entre a 
incerteza e a regularidade, um mecanismo de armazenamento e de 
dissipação de informações. Todavia, esse mecanismo que desponta como 
medida de alcance de transformação é uma construção que vai requerer 
uma medida necessária como condição de permanência (MACHADO, 2007, 
p. 18). 

Entre outros procedimentos de pesquisa, duas imagens estão presentes no 

processo de criação e aparecem resignificadas em cena. A samambaia como uma 

planta doméstica, montada para enfeitar casas, acomodada no xaxim, folhas longas, 

ŎƻƳǇǊƛŘŀǎΣ ōŜƳ ŎƻƳƻ ŀ ƳŜǘłŦƻǊŀ άŎŀǊŀ ŘŜ ǎŀƳŀƳōŀƛŀέΦ ! Mona Lisa, o quadro, o 

molde, a pose informal, mãos relaxadas uma sobre a outra, um sorriso quase exposto, 

quase oculto, a estranha sensação de vida.  

 

Este trabalho apresenta uma dança que é ação de se expor e de se colocar para 

ser visto, demonstrar caminhos, escolher o que se deseja ser mostrado, abrir, mas 

também encontrar os "internos", lugares no corpo e no espaço para que a exposição 

seja possível. 

A dança que se apresenta em Samambaia, a prima da Monalisa é, nesse 

sentido, a ação do corpo que se acomoda, empurra, arranja, cria espaços que até 

então eram inexistentes, ou não (re)conhecidos, para estabelecer relações. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Todo encontro é confronto de diferenças e desse encontroconfronto é que 

nascem as singularidades, importante para os processos de criação artística. 

Virar Bicho nasceu fora do Brasil, levando ao limite esse corpo que precisa 

mudar e se adaptar para sobreviver, e permanecer. Samambaia, a prima da Monalisa 

forja-se também nos trânsitos e itinerâncias, nessas outras distâncias, e nas falas dos 

outros, que são, sim, possibilidades de criação. Movimentos tão distintos, geografias 

aparentemente distantes que agora se intra(inter)conectam. 
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Ambas as pesquisas mostram algo por acontecer, uma suspensão e a espreita 

do corpo na iminência do movimento. Dançarinos que se deslocam na aparente 

imobilidade enquanto estratégia adaptativa de existência no mundo. 

Evidenciaremos nesse encontro a possibilidade de pesquisar dança no que diz 

respeito às articulações da arte e da ciência, como também nas relações do corpo e 

ambiente e entre artistas e suas obras. Este experimento do corpo na cena busca 

problematizar os entres, os interstícios, as descobertas, as emergências. 

Queremos dar continuidade a um movimento político/evolutivo em nosso país, 

que é o da produção de dança que investe na criação, pesquisa e tem como função 

problematizar e discutir questões que permeiam a relação corpomundohomendança. 

Bicho Sambambaia. Nem nós sabemos direito como isso pode ser. E será! 
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O EXERCÍCIO DA COMPOSIÇÃO DE PAISAGEM SONORA COMO POSSIBILIDADE PARA 
AMPLIAÇÃO DA PRÓPRIA IDEIA DE SOUNDSCAPE. 

Fátima Carneiro dos Santos
54

 

Universidade Estadual de Londrina 

RESUMO 

Essa comunicação apresenta questões desenvolvidas no âmbito do projeto de 
pesquisa intitulado tŀƛǎŀƎŜƳ ǎƻƴƻǊŀ ǳǊōŀƴŀΥ ΨŘƻ ǎƻƴƻǊƻ ŀƻ ƳǳǎƛŎŀƭΩ, financiado pela 
Fundação Araucária, que teve por objetivo possibilitar a vivência de poéticas em 
composição de paisagem sonora, a partir de técnicas, procedimentos, ideias, sugestões 
e poéticas de compositores ligados aos movimentos de soundscape, propiciando 
reflexão para a ampliação da própria ideia de música e de composição de paisagem 
sonora. 

Palavras-chave: paisagem sonora, escuta, soundscape composition..
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INTRODUÇÃO 

Esse estudo refere-se a uma pesquisa desenvolvida no campo da criação, sobre 

o exercício composicional de paisagens sonoras, especificamente a partir de paisagens 

do ambiente sonoro urbano, partindo da ideia básica de que a soundscape 

composition, ao colocar o ouvinte-compositor numa relação íntima com o ambiente 

sonoro, sugere uma atitude composicional que opera basicamente através da escuta, 

respeitando a dinâmica sonora do material. Neste contexto, a cidade de Londrina 

apresentou-se como o espaço sonoro a ser re-criado, re-escutado, re-composto. A 

ideia fundamental que permeou essa pesquisa foi a vivência de vários princípios 

composicionais presentes nas diversas tendências do movimento de soundscape, que 

serviram como suporte para a vivência e construção de poéticas composicionais de 

paisagem sonora, para além daqueles princípios.  

OBJETIVOS 

A ideia de paisagem sonora teve sua origem no âmbito do World Soundscape 

Project, movimento liderado Murray Schafer, em meados dos anos 70, no Canadá. 

Embora o principal trabalho do WSP tenha sido o de documentar e analisar paisagens 

sonoras com o intuito de promover uma escuta crítica, uma atividade composicional 

emergiu paralelamente, originando-se a soundscape composition, termo utilizado para 

denominar as peças que os compositores compunham a partir do material sonoro 

gravado por membros do projeto. Contudo, vale esclarecer que se para os 

compositores ligados ao WSP a referencialidade sonora é essencial, para outros 

compositores de soundscape ela não é. Dentre eles, citamos Francisco López (1998), 

para quem uma composição, seja ela baseada ou não sobre paisagens sonoras, deve 

ǎŜǊ ǎŜƳǇǊŜ άƻ ǊŜǎǳƭǘŀŘƻ ŘŜ ǳƳŀ ŀœńƻ ƭƛǾǊŜέΦ {ƻō ǘŀƛǎ ǇŜǊǎǇŜŎǘƛǾŀǎ Ş ǉǳŜ LƎŜǎ όмфффύ 

refere-se à soundscape ŎƻƳƻ άŦƻǊƳŀǎ ǉǳŜΣ ŘŜǾƛŘƻ ŀƻǎ ƳŀǘŜǊƛŀis que as constituem e 

devido ao uso que se faz delas, situam-se entre a chamada ´música acusmática´ e as 

ǊŜǇƻǊǘŀƎŜƴǎ Ŝ ŘƻŎǳƳŜƴǘłǊƛƻǎ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻǎέΣ ŀƳǇƭƛŀƴŘƻ-se, assim, o escopo da 

soundscape composition. 

Esse estudo teve como ponto de partida uma passagem de Deleuze e Guattari 

όмффтΣ ǾΦ пΣ ǇΦ моύΣ ǉǳŀƴŘƻ ŎƛǘŀƳ ƻ ŎƻƳǇƻǎƛǘƻǊ hƭƛǾƛŜǊ aŜǎǎƛŀŜƴΣ ŘƛȊŜƴŘƻ ǉǳŜ άŞ 

preciso ir até o ponto em que o som não musical do homem faça blocos com o devir 

ƳǵǎƛŎŀ Řƻ ǎƻƳέΥ ǳƳ ƧƻƎƻ ŘŜ ŘŜǎǘŜǊǊƛǘƻǊƛŀƭƛȊŀœńƻ ŜƴǘǊŜ ƻ ǉǳŜ Ş ƳǳǎƛŎŀƭ Ŝ ƻ que não é 

musical, que faz soar as forças não-sonoras. Nesse sentido, a escolha da cidade como 

ambiente sonoro de nossa pesquisa se deu por acreditarmos que nas ruas há muito 

mais do que sons a serem decodificados por uma escuta do hábito. A cidade, pensada 

como um espaço que vai além de buzinas, apitos e gritos, ou mesmo temas, melodias e 

ritmos, possibilita-nos exercer uma escuta que concretiza um jogo de distinguir, realçar 

e inventar objetos sonoros, no limite entre o audível e o inaudível. Ou seja, a 

cidade/paisagem-sonora um espaço aparentemente apenas percebido por uma escuta 
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do hábito, possibilita também que o ouvinte perca todo ponto de referência e todo 

conhecimento absoluto de objetos.  A rua, um espaço onde não há permanência dos 

objetos (sejam eles sonoros ou não), mas sim um jogo de movimentos, velocidades, 

densidades e superfícies, assemelha-se à ideia de música apresentada pelo compositor 

Silvio Ferraz (2001), ao falar da música como algo que está além dos limites da 

comunicação - άǳƳ ŎŀƳǇƻ ŘŜ ǇǳǊŀ ǎŜƴǎŀœńƻ Řƻ ǘŜƳǇƻ Ŝ Řƻ ŜǎǇŀœƻέ ς e que pode ser 

vista como um espaço de escutas virtuais. A proposta de ouvir as ruas vem justamente 

da possibilidade que ela apresenta de não ouvir seus temas, nem seus sons cotidianos. 

Na ausência de permanências, é possível ouvir suas camadas, suas velocidades, é 

ǇƻǎǎƝǾŜƭ ƻ ŜȄŜǊŎƝŎƛƻ ŘŜ ǳƳŀ ŜǎŎǳǘŀ ǉǳŜ ǎŜ ŀǘŞƳ ƧǳǎǘŀƳŜƴǘŜ ƴƻ άŜƴǘǊŜ-ƻōƧŜǘƻǎέΣ Ŝ 

acreditamos que ao ressaltar determinadas faixas, determinadas camadas, novos 

espaços de escuta podem se revelar. Diante disso, a proposta de perceber o espaço 

sonoro da cidade enquanto um espaço virtual, que produz escutas virtuais, esperando 

decisões que atualizem ideias de música, se justifica pelo fato de lidar com questões 

fundamentais à compreensão de temas como música, paisagem e escuta, essenciais a 

esta pesquisa. 

O objetivo desse estudo foi o exercício da escuta e da composição de paisagem 

sonora, a partir da vivência e experimentação de vários princípios composicionais 

presentes nas diversas tendências do movimento de soundscape, que serviram como 

suporte para a vivência e construção de poéticas composicionais de paisagem sonora, 

para além daqueles princípios.  

MÉTODOS E RESULTADOS 

Por se tratar de uma pesquisa no campo da criação, de natureza qualitativa, 

utilizamos uma abordagem indutiva, por permitir que o pesquisador parta de 

observações livres e que categorias de interesse emerjam progressivamente durante 

os processos de coleta Ŝ ŀƴłƭƛǎŜ ŘŜ ŘŀŘƻǎΦ !Ǉƽǎ ǳƳ άƳŜǊƎǳƭƘƻέ ƴŀǎ ǇŀƛǎŀƎŜƴǎ ǎƻƴƻǊŀǎΣ 

através da escuta e captação das paisagens em gravador digital, editadas, 

posteriormente, em estúdio, com auxílio de editor de som específico, tal estudo 

possibilitou o exercício de criação e reflexão conceitual. Sob tal perspectivas foram 

realizados vários exercícios composicionais e estudos teóricos, envolvendo um grupo 

de professores e estudantes do curso de Licenciatura em Música, a saber: composições 

de paisagem, mesclando palavra e paisagem, a partir de poesias de Cruz e Sousa e 

Carlos Drumonnd de Andrade; exercícios composicionais a partir do estudo e análise 

do som no contexto da paisagem sonora urbana, sob as perspectivas de classificação 

sonoras de Murray Schafer; estudo teórico sobre tipos de escuta apresentados por 

ŜǎǘǳŘŀƴǘŜǎ ƭƻƴŘǊƛƴŜƴǎŜǎ ŘŜ ǎŜǳǎ ŜƴǘƻǊƴƻǎ ǎƻƴƻǊƻǎΤ ŎƻƳǇƻǎƛœƿŜǎ ŘŜ ΨǇŀƛǎŀƎŜƳ ǎƻƴƻǊŀ 

ƳƛǎǘŀΩΣ ƳŜǎŎƭŀƴŘƻ-se paisagens sonoras urbanas e paisagens sonoras acústicas; estudo 

sobre utilização do microfone na capatação de sons externoǎ Ŝ ŎǊƛŀœńƻ ŘŜ ΨŜǎŎǳƭǘǳǊŀ 

ǎƻƴƻǊŀΩΣ ŎƻƳ ǇŀƛǎŀƎŜƴǎ ǎƻƴƻǊŀǎ Řŀ ¦9[Τ ŎǊƛŀœńƻ-interpretação da obra Le cri de Merlin 



Santos. F. C. O Exercício da Composição de Paisagem Sonora como Possibilidade para Ampliação da Própria Ideia de 

Soundscape. 

Anais do 7º Seminário de Pesq. em Artes da Faculdade de Artes do Paraná, Curitiba, p. 100-103, jun., 2012.  

103 

ŘŜ aǳǊǊŀȅ {ŎƘŀŦŜǊΩΣ ǇŀǊŀ Ǿƛƻƭńƻ Ŝ tape, envolvendo a composição de uma 

paisagem sonora pelo intérprete; reconstrução de composições de paisagens sonoras 

a partir de instrumentos acústicos, tendo os princípios da heurística como condutores 

do processo composicional. 

CONCLUSÃO 

O exercício de escuta dos sons da rua, com o intuito de atualizar ideias de 

música através da composição de paisagem sonora, vai além de uma preocupação em 

desenvolver uma escuta que busca uma consciência, no sentido de uma re-

organização ou re-adequação da paisagem sonora urbana. Acreditamos que o 

indivíduo, ao ir para as ruas para escutar, gravar, escutar a gravação, selecionar, 

recortar e manipular sons no computador, com auxílio de um editor qualquer, pode 

experienciar outras escutas, atualizando (em estúdio) ideias de música e questionando 

a própria noção de música e da própria ideia de soundscape composition, instigando 

novos modos de escritura, interpretação, expressão e escutas musicais, além de 

reflexões sobre uma educação musical baseada na relação som-escuta-criação. 

REFERÊNCIAS 

DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platôs: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro: Ed 

34, 1997. vol. 4. 

FERRAZ, Silvio. Música e comunicação: ou, o que quer comunicar a música? In: 

ENCONTRO DA ASSOCIAÇÃO NACIONAL DE PESQUISA E PÓS-GRADUAÇÃO EM 

MÚSICA, 13, 2001, Belo Horizonte. Anais...Belo Horizonte: UFMG, 2001, p. 515-

522. 

IGES, JOSÉ. Soundscapes: a historical approach. In: SIMPÓSIO DE MÚSICA 

ELETROACÚSTICA ς EN RED, 7, 1999, Barcelona. Anais... Barcelona, 1999.  

LÓPEZ, Francisco. Schizophonia vs. l´objet sonore: le paysage sonore (soundscape) et la 

liberté artistique. eContact! 1.4, 1998. Disponível em: http://cec.concordia.ca 

/econtact/Ecology/Lopez.html. Acesso em: 19 ago. 2004. 



7º Seminário de Pesquisa em Artes da Faculdade de Artes do Paraná 

Anais Eletrônicos 

Anais do 7º Seminário de Pesq. em Artes da Faculdade de Artes do Paraná, Curitiba, p. 104-110, jun., 2012.  

104 
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Universidade Federal do Paraná 

RESUMO 

O presente escrito é um memorial reflexivo sobre a concepção da performance sonora 
A espera silente para ensemble instrumental e vozes. Através deste texto procura-se 
mostrar como as discussões da disciplina Seminário Avançado de Composição II do 
mestrado em música da UFPR contribuiram a elaboração de uma construção 
diferenciada dentro de uma proposta de pesquisa por meio do uso da teoria tradução 
intersemiótica, além de direcionar o trabalho a um formato híbrido em dialogo com 
outras áreas da arte. 

Palavras-chave: paisagem sonora; performance art; instalação sonora; indeterminação; 
tradução intersemiótica. 
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IINTRODUÇÃO  

O presente texto é um memorial do processo compositivo de A espera silente, 

uma proposta para performance para ensemble de instrumentos e vozes.56 O trabalho 

é concebido em formato aberto, existindo a possibilidade de se imaginar diferentes 

versões. A primeira versão foi concebida e estreada no segundo semestre de 2011. A 

ideia da proposta surgiu a partir de discussões da disciplina Seminário Avançado de 

Composição II, ministrada pelo Prof. Dr. Daniel Quaranta no mestrado em música da 

UFPR. As discussões que surgiram durante as aulas estimularam um novo olhar sob 

minha pesquisa, apontando novas soluções para a tarefa de compor peças para 

instrumentos acústicos a partir da audição de paisagens sonoras. Através deste texto 

pretendo refletir sobre as contribuições das leituras e discussões ao trabalho criativo. 

Duas temáticas abordadas em aula contribuíram para a criação: a Tradução 

Intersemiótica (TI) e as discussões sobre interfaces entre linguagens artísticas. A ideia 

de compreender meu trabalho de pesquisa como TI requer uma reflexão inicial. Na 

definição de Jakobson (apud Plaza, 1987)57Σ ŀ ǘǊŀŘǳœńƻ ƛƴǘŜǊǎŜƳƛƽǘƛŎŀ άŎƻƴǎƛǎǘŜ ƴŀ 

ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀœńƻ ŘŜ ǎƛƎƴƻǎ ǾŜǊōŀƛǎ ǇƻǊ ƳŜƛƻ ŘŜ ǎƛǎǘŜƳŀǎ ŘŜ ǎƛƎƴƻǎ ƴńƻ ǾŜǊōŀƛǎέΣ ƻǳ άŘŜ 

um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a música, a dança, o 

ŎƛƴŜƳŀ ƻǳ ŀ ǇƛƴǘǳǊŀέΦ ¦Ƴ ƻƭƘŀǊ ƛƴƛŎƛŀƭ ǇŀǊŜŎŜǊƛŀ ƛƴŘƛŎŀǊ ǉǳŜ Ŝǎǘŀ ƴńƻ ǎŜǊƛŀ ŀ ǎƛǘǳŀœńƻ 

específica que estamos avaliando. O ponto de partida aqui não é um sistema de signos, 

mas sinais sonoros que confluem num dado espaço acústico por acaso. Porém, duas 

reflexões são necessárias: 1) os sinais sonoros não significam absolutamente nada na 

ŀǳǎşƴŎƛŀ ŘŜ ǳƳ ǊŜŎŜǇǘƻǊ ǉǳŜ ƻǎ άƛƴǘŜǊǇǊŜǘŜέΣ ƛǎǘƻ ŞΣ ƻ ǊŜŎŜǇǘƻǊΣ ƴŀ ǎǳŀ ŜǎŎǳǘŀΣ ŎƻƴŦŜǊŜ 

um significado a esses sons dentro de um sistema de signos aprendido; 2) muitos dos 

sons presentes numa paisagem sonora são emitidos com a função de transmitir uma 

mensagem, tanto os sons emitidos por humanos, quanto os emitidos por animais. 

Deduzimos disto que o exercício de escuta de uma paisagem sonora já é um processo 

ŘŜ ŎǊƛŀœńƻ ŘŜ ǳƳ άǘŜȄǘƻέΣ ǳƳ ǘŜȄǘƻ άƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀŘƻέ ǇƻǊ ǳƳ ƻǳǾƛƴǘŜ ǉǳŜ ǇŜƴǎŀ ŜƳ 

ǎƛƎƴƻǎ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řƻǎ ǎƛƴŀƛǎ ŀŎǵǎǘƛŎƻǎ ǊŜŎŜōƛŘƻǎΦ 9ǎǘŜ άǘŜȄǘƻέ ŎǊƛŀŘƻ ƛƴǘŜǊƴŀƳŜƴǘŜ ǇŜƭŀ 

capacidade interpretativa do ouvinte é o texto a ser traduzido.  

A ideia da tradução, por outro lado, surgiu na minha pesquisa dias antes do 

início do seminário ao deparar com o texto de Walter Benjamin A tarefa do tradutor, 

onde é exposta a ideia de que, para expressar um conteúdo inscrito em um meio (uma 

linguagem) através de oǳǘǊƻ ƳŜƛƻ Ş ƴŜŎŜǎǎłǊƛƻ ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀǊ ŀ άŜǎǎşƴŎƛŀέ Řƻ ǉǳŜ ŘŜǾŜ 

ser traduzido para encontrar no meio receptor os recursos apropriados para 

ŎƻƳǳƴƛŎŀǊ ŀ ƛŘŜƛŀΦ /ŀŘŀ ƳŜƛƻ ǘŜƳ ǎǳŀǎ ŎŀǇŀŎƛŘŀŘŜǎ ŘŜ άŎƻƳǳƴƛŎŀōƛƭƛŘŀŘŜέ Ŝ ƻ 

tradutor deve estar atento para fazer as adaptações necessárias, no meio receptor, 

ǇŀǊŀ ŎƻƴǎŜƎǳƛǊ ǘǊŀƴǎƳƛǘƛǊ ŀ άƳŜƴǎŀƎŜƳέ ŘŜ ƳŀƴŜƛǊŀ ŀŘŜǉǳŀŘŀΦ ! ǇŜǊƎǳƴǘŀ ǉǳŜ ǎǳǊƎƛǳΣ 

ŜƳ ǊŜƭŀœńƻ Ł ŎƻƳǇƻǎƛœńƻ ŀ ǎŜǊ ǊŜŀƭƛȊŀŘŀ ŦƻƛΥ ǉǳŀƭ ŀ άŦƻǊƳŀέ ŀǇǊƻǇǊƛŀŘŀ ǇŀǊŀ ŜǾƻŎŀǊ ŀǎ 
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 Soprano, barítono, flauta, violino, violoncelo e 2 violões. 
57

 9ǎǘŀ Ŏƛǘŀœńƻ Ŝǎǘł ƴƻ ǘŜȄǘƻ ά!ƻ ƭŜƛǘƻǊέΣ ŀƴǘŜǎ Řŀ ƛƴǘǊƻŘǳœńƻΣ ǎŜƳ ƴŜƴƘǳƳŀ ƛƴŘƛŎŀœńƻ ŘŜ ǇłƎƛƴŀΦ 
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sensações que eu sentia nesse ambiente sonoro por meio de um conjunto 

instrumental? 

A TRADUÇÃO DO ESPAÇO SONORO A PARTIR DA MEMÓRIA. 

O primeiro ponto a ser avaliado na análise do processo criativo é o tipo de 

ǇŜǊŎŜǇœńƻ ǉǳŜ ǘƛǾŜ Řŀ ǇŀƛǎŀƎŜƳ ǎƻƴƻǊŀ ƳƻǘƛǾŀŘƻǊŀ Řŀ ŎƻƳǇƻǎƛœńƻΣ ǉǳŜ άƛƳŀƎŜƳέ Ŝǳ 

internalizei dela. A espera silente foi composta a partir da audição de gravações feitas 

numa casa de madeira no Morro da Lagoa (Florianópolis, SC) rodeada pela mata. Os 

sons presentes no ambiente são predominantemente naturais: cantos de pássaros, 

grilos, cigarras, cachorros, sapos e vento. O som do trânsito dos carros que passam 

pela rodovia chega como um sutil murmúrio de fundo. Os sons produzidos por 

humanos que mais se destacam na paisagem são os dos moradores da casa: vozes, 

barulhos de portas, batidas de panelas, liquidificadora.  Todos estes sons foram 

catalogados a partir da escuta de gravações feitas no local.  

! ŎŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎŀ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭ ŘŜǎǎŀ ǇŀƛǎŀƎŜƳ ǎƻƴƻǊŀ ŜǊŀ ǎǳŀ ŘƛƳŜƴǎńƻ άŎƛǊŎǳƭŀǊέΣ 

espacial. Eu me sentia rodeado por sons naturais de extrema beleza, que me 

transmitiam um estado de paz, de quietude. O canto dos grilos dava ao ambiente uma 

ǎŜƴǎŀœńƻ ǇŜǊƳŀƴŜƴǘŜ ŘŜ άǇǳƭǎŀœńƻέ ǊƝǘƳƛŎŀΦ  5ŜŎƛŘƛ ǘǊŀŘǳȊƛǊ Ŝǎǎŀǎ ǎŜƴǎŀœƿŜǎ ŀǘǊŀǾŞǎ 

de uma estratégia de performance: o primeiro aspecto a ser definido na peça foi a 

espacialidade. Cada instrumento do conjunto foi disposto em um lugar específico da 

sala de concerto. A ideia motriz foi compartilhar com o ouvinte a sensação de estar 

rodeado por sons, ideia que faz a composição se aproximar às instalações sonoras. 

Dois fatores a meu ver a afastam da típica peça de concerto. Primeiro: os estímulos 

ǎƻƴƻǊƻǎ ŎƘŜƎŀƳ ŀƻ ƻǳǾƛƴǘŜ ŘŜ ǘƻŘƻǎ ƻǎ Ŏŀƴǘƻǎ Řŀ ǎŀƭŀΦ {ŜƎǳƴŘƻΥ ƻ άŀŦŜǘƻέ ŀ ǎŜǊ 

transmitido era um ambiente sonoro, não um desenrolar de eventos. Se a construção 

que imaginava fosse derivar ŜƳ ǳƳŀ άǇŜœŀ ŘŜ ŎƻƴŎŜǊǘƻέΣ ŜǎǘŀΣ ƴŀ ƳƛƴƘŀ ŎƻƴŎŜǇœńƻΣ 

ŜǎǘŀǊƛŀ ǾƛƴŎǳƭŀŘŀ ŀ ƻ ǉǳŜ WƻƴŀǘƘŀƴ YǊŀƳŜǊ ŘŜƴƻƳƛƴŀ άǘŜƳǇƻǊŀƭƛŘŀŘŜ ƴńƻ ƭƛƴŜŀǊέΦ 

Vejamos a definição: 

h ǘŜƳǇƻ ƴńƻ ƭƛƴŜŀǊ ƴńƻ Ş άǇǊƻŎŜǎǎǳŀƭέ ώƴńƻ ƛƳǇƭƛŎŀ ǳƳ ǇǊƻŎŜǎǎƻϐΦ ; ŀ 
determinação de certas características de música de acordo com 
implicações que surgem de princípios ou tendências que governam uma 
peça inteira ou uma seção.

58
  

Lǎǘƻ ŞΣ ƴńƻ Ƙł ǳƳ άǇǊƻŎŜǎǎƻέ ǉǳŜ ǘǊŀƴǎŦƻǊƳŀ ƻǎ ƳŀǘŜǊƛŀƛǎ ƻǊƛƎƛƴŀƛǎΣ ǉǳŜ ƻǎ Ŧŀœŀ 

άŜǾƻƭǳƛǊέ ŀ ǳƳŀ ƴƻǾŀ ǎƛǘǳŀœńƻΦ bńƻ Ƙł ǳƳŀ ǊŜƭŀœńƻ de causa-efeito, mas a 

permanência de uma tendência de comportamento desses materiais. Este tipo de 

temporalidade pode ser vinculada a um estado meditativo. Por outro lado, a intenção, 

desta construção é compartilhar com o público uma consciência de espaço, estimular o 

público a sentir os sons dos instrumentos no espaço dialogando com a paisagem 
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 bƻ ƻǊƛƎƛƴŀƭΥ άbƻƴƭƛƴŜŀǊƛǘȅ ώΦΦΦϐ ƛǎ ƴƻƴ ǇǊƻŎŜssive. It is the determintaion of some characteristic(s) of music in 
ŀŎŎƻǊŘŀƴŎŜ ǿƛǘƘ ƛƳǇƭƛŎŀǘƛƻƴǎ ǘƘŀǘ ŀǊƛǎŜ ŦǊƻƳ ǇǊƛƴŎƛǇƭŜǎ ƻǊ ǘŜƴŘŜƴŎƛŜǎ ƎƻǾŜǊƴƛƴƎ ŀƴ ŜƴǘƛǊŜ ǇƛŜŎŜ ƻǊ ǎŜŎǘƛƻƴΦέ 
(KRAMER, 1988, p. 20)  
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sonora presente no ambiente de performance. Essa concepção plástica do som, como 

forma de vivência do espaço, é mais própria das instalações sonoras do que de uma 

άǇŜœŀ ƳǳǎƛŎŀƭέΦ  

! ¢w!5¦4%h 59 {hbhwL5!59{ thw ά!{{h/L!4%hέ 

A disposição dos instrumentos em um espaço, dentro de esta concepção, foi à 

ŎŀǇŀŎƛŘŀŘŜ ŘŜ άŎƻƳǳƴƛŎŀōƛƭƛŘŀŘŜέ ŜƴŎƻƴǘǊŀŘŀ ƴƻ ƴƻǾƻ ƳŜƛƻ όƳǵǎƛŎƻǎ ǘƻŎŀƴŘƻ ƴǳƳŀ 

sala de concertos) para traduzir as sonoridades percebidas no ambiente original. Para 

Ŝǎǘŀ ǘŀǊŜŦŀ ǳǎŜƛ ǳƳŀ ŜǎǘǊŀǘŞƎƛŀ ǉǳŜ ŘŜƴƻƳƛƴŜƛ άŀǎǎƻŎƛŀœńƻέΦ /ŀŘŀ άǎƛƎƴƻέΣ ŎŀŘŀ 

representação mental de um fato da realidade dessa paisagem sonora que um 

ŜǎǘƝƳǳƭƻ ǎƻƴƻǊƻ ǇǊƻŘǳȊƛŀ Ŧƻƛ ŀǎǎƻŎƛŀŘƻ ŀ ǳƳŀ άŀœńƻέ ƛƴǎǘǊǳmental referencial. Após 

traçar um mapa da paisagem com a localização dos sons que reconheci nos áudios 

pensei no instrumento que seria apto à tarefa de imitar esse som. Dispondo os 

instrumentos em seu lugar, elaborei finalmente um catálogo de ações instrumentais 

miméticas.  

 

5. Disposição dos instrumentos para a interpretação de A Espera Silente. 

As associações imaginadas, então, foram as seguintes:  

1. ±ƛƻƭƿŜǎΥ ŦǳƴŘƻ ŎƻƴǘƝƴǳƻ άǇǳƭǎŀƴǘŜέ Řƻǎ ƎǊƛƭƻǎκǎƻƴǎ ŘŜ ǘǊŃƴǎƛǘƻκǎƻƴǎ 

provenientes do interior da casa; 

2. Flauta: cantos de pássaros/sapos/grilos/vento; 

3. Violino: pássaros/grilos/portão batendo/sapos; 

4. Violoncelo: porta abrindo, fechando e batendo/vozes dos moradores/eco 

do trânsito/sons do interior da casa (panelas batendo, liquidificadora, etc.); 
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5. Cantores: sons feitos pelos cachorros (uivos e respirações)/assobio do 

vento/vozes de pessoas transitando no pátio. 

A partir destas associações de um instrumento com um evento sonoro, foram 

ŜǎǘŀōŜƭŜŎƛŘŀǎ άŀœƿŜǎέ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƛǎ ǉǳŜ ŀǇǊŜǎŜƴǘŀǎǎŜƳ ǳƳŀ semelhança com o som 

original, que traduzissem para o meio instrumental os aspectos primordiais da 

sonoridade reconhecida na paisagem, aquilo que o compositor uruguaio Ulises Ferretti 

denomina tipologia dos sons59: uma associação que se efetua através de certos 

aspectos psicológicos da percepção do autor. Quer dizer, procurei similitudes pela 

ŎŀǇŀŎƛŘŀŘŜ ǉǳŜ ǘŀƛǎ άŀœƿŜǎέ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƛǎ ǘƛƴƘŀƳ ŘŜ ŜǾƻŎŀǊ ƻ ǎƻƳ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻΣ ǇŜƭƻ 

ǘƛǇƻ ŘŜ ŀǘŀǉǳŜΣ ǇŜƭŀ άŀǘƛǘǳŘŜέ ƛƳǇƭƝŎƛǘŀ ƴƻ ƎŜǎǘƻ Řƻ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƛǎǘŀΣ ǉǳŜΣ ŀ ƳŜǳ ǾŜǊΣ 

poderia ser vinculada a energia emitida pelo som na paisagem real.   

9ǎǘŀǎ άŀœƿŜǎέ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƛǎ ƳƛƳŞǘƛŎŀǎ ǇƻŘŜƳ ǎŜǊ ŎƻƳǇǊŜŜƴŘƛŘƻǎ ŎƻƳƻ 

άǎƛƎƴƻǎέ ǉǳŜ άǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀƳέ ŀǎ ǎƻƴƻǊƛŘŀŘŜǎ ǊŜŀƛǎ ŘŜƴǘǊƻ Řƻ ŎƻƴǘŜȄǘƻ ǇƻŞǘƛŎƻ Řŀ 

performanceΦ aŀǎ ǉǳŜ ǘƛǇƻ ŘŜ άǎƛƎƴƻǎέ ǎŜǊiam? Para tentar compreender 

observaremos a classificação tripartida de Pierce: 

- ÍCONES: são signos que operam por semelhança de fato entre suas 
qualidades, seu objeto e seu significado. O ícone, em relação ao seu Objeto 
Imediato, é signo de qualidade e os significados, que ele está prestes a 
detonar, são meros sentimentos tal como o sentimento despertado por uma 
peça musical ou uma obra de arte. - ÍNDICES: operam antes de tudo pela 
contigüidade de fato vivida. O índice é um signo determinado pelo seu 
Objeto Dinâmico em virtude de estar para com ele em relação real. [Ex.: 
fotografia] - SÍMBOLOS: operam antes de tudo, por contigüidade institutiva, 
apreendida entre sua parte material e seu significado. [...] o símbolo 
depende portanto de uma convenção ou hábito.

 
(PLAZA, 1987, p. 21) 

Dentre as definições enumeradas, o ícone parece ser a que se aplica com mais 

ǇǊƻǇǊƛŜŘŀŘŜΦ 9ǎǘŀ ŎƻƴƧŜŎǘǳǊŀ Ŝǎǘł ŘŜ ŀŎƻǊŘƻ ŎƻƳ ŀ ŀǾŀƭƛŀœńƻ ŘŜ tƭŀȊŀ ǉǳŜ ŘŜǎǘŀŎŀΥ άƻ 

signo estético erige-se sob a dominância do ícone, isto é, como um signo cujo poder 

representativo apresenta-ǎŜ ƴƻ Ƴŀƛǎ ŀƭǘƻ ƎǊŀǳ ŘŜ ŘŜƎŜƴŜǊŀœńƻέ όмфутΣ ǇΦ нпύΦ ! ǎŜƎǳƛǊ 

ŀǇǊŜǎŜƴǘƻ ǳƳŀ ǘŀōŜƭŀ ŎƻƳ ŀƭƎǳƴǎ Řƻǎ άǎƛƎƴƻǎέ ŜƳǇǊŜƎŀŘƻǎ ŜƳ A espera silente: 

Instrumento Ação instrumental 
Som real 

representado 

Flauta {ƻƴǎ άŜƽƭƛŎƻǎέ  Assobio do vento 

Violino Tocar com o arco atrás do cavalete Coachos de sapos 

Violoncelo 

Gesto composto: tocar com o arco atrás do cavalete 

(passando por todas as cordas) seguido de batida na 

caixa harmônica. 

Porta abrindo 

(rangendo) e 

batendo. 

Vozes Assobiar enquanto entoa uma nota grave, mudando Som do vento. 

                                                           
59

 O termo é tomado do Tratado dos objetos musicais de Pierre Schaffer (1966)  
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levemente as alturas das duas ações.  

Violões Harmônicos agudos em tempos e afinações diferentes. Canto dos grilos. 

 

A ESCOLHA DE UMA PERFORMANCE TRADUTORA 

O termo performance ƴŀǎ ŀǊǘŜǎ Ş ǳǎŀŘƻ ǇŀǊŀ ǎŜ ǊŜŦŜǊƛǊ ŀ άŀœƿŜǎέ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀǎ ŘŜ 

ŘƛǾŜǊǎŀǎ ƴŀǘǳǊŜȊŀǎ Ŝ ƻōƧŜǘƛǾƻǎΦ ! ƛŘŜƛŀ ŘŜ άŀœńƻέ ǊŜŀƭƛȊŀŘŀ ǎƻōǊŜ ŀ ōŀǎŜ ŘŜ ŀƭƎǳƳ 

princípio conceitual foi discutida em aula e abordada em algumas leituras sobre artes 

visuais,60 convidando a olhar a sua concepção por essa lente. Depois de tudo, parecia o 

meio mais apropriado para resolver a pergunta que formulamos no início, a partir das 

ǊŜŦƭŜȄƿŜǎ ŘŜ ²Φ .ŜƴƧŀƳƛƴ ǎƻōǊŜ ŀ ǘŀǊŜŦŀ Řƻ ǘǊŀŘǳǘƻǊΥ άǉǳŀƭ ŀ ΨŦƻǊƳŀΩ ŀǇǊƻǇǊƛŀŘŀ ǇŀǊŀ 

evocar as sensações que eu sentia nesse ambiente sonoro por meio de um conjunto 

ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƭέΚ 

Após algumas tentativas de compor em um formato convencional, (isto é, uma 

partitura que apresentasse uma sequência encadeada de eventos) surgiu a ideia de 

imitar não uma sequencia de eventos presente em um áudio ou inventar uma 

ǎŜǉǳşƴŎƛŀ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řŀ ŘŜǎŎƻōŜǊǘŀ ŘŜ ǇŀŘǊƿŜǎ ŘŜ ŎƻƳǇƻǊǘŀƳŜƴǘƻΣ Ƴŀǎ ƛƳƛǘŀǊ ŀ άŦƻǊƳŀ 

ŘŜ ƻǇŜǊŀœńƻέ Řŀ ǇŀƛǎŀƎŜƳΣ61 isto é, observar o procedimento pelo qual os sons de um 

entorno se apresentam a nosso ouvido combinados daquela maneira específica.62  

hǎ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƛǎǘŀǎ ǊŜŎŜōŜƳ ǳƳŀ ǇŀǊǘŜ ŜƳ ǉǳŜ ǘŜƳ ǳƳŀ ǎŞǊƛŜ ŘŜ άŀœƿŜǎέ 

ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀƛǎ ŀ ǊŜŀƭƛȊŀǊ ŘƛǾƛŘƛŘŀǎ ŜƳ с άƳƻƳŜƴǘƻǎέΦ Lǎǘƻ ŞΣ ǇŀǊŀ ŎŀŘŀ άƳƻƳŜƴǘƻέ63 os 

ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƛǎǘŀǎ ǘŜƳ ǳƳ ŎŀǘłƭƻƎƻ ŘŜ άŀœƿŜǎέ ǇƻǎǎƝǾŜƛǎΦ ! ǎŜǉǳşƴŎƛŀ Řƻǎ ƳƻƳŜƴǘos é 

pré-ŘŜǘŜǊƳƛƴŀŘŀΣ Ƴŀǎ ŀ ƻǊŘŜƳ Ŝ ƻ ŜǎǇŀœƻ ŘŜ ǎƛƭşƴŎƛƻ ŜƴǘǊŜ ŀǎ άŀœƿŜǎέ ŘƛǎǇƻƴƝǾŜƛǎ ŜƳ 

ŎŀŘŀ άƳƻƳŜƴǘƻέ ǎńƻ ƛƴŘŜǘŜǊƳƛƴŀŘƻǎΥ ƻ ƛƴǘŞǊǇǊŜǘŜ Ş ǉǳŜƳ ŘŜŎƛŘŜ Ŝǎǎŀǎ ǉǳŜǎǘƿŜǎ ƴƻ 

momento da performance. Bastava somente decidir uma forma de indicar as 

mudanças entre momentos.  

A solução veio de Music for 18 musicians de Steve Reich, onde as mudanças 

entre seções são indicadas por uma frase do vibrafone. Em A espera silente foi 

ŘŜŎƛŘƛŘƻ ǉǳŜ ŀ ƳǳŘŀƴœŀ ŘŜ άƳƻƳŜƴǘƻέ ǎŜǊƛŀ ŦŜƛǘŀ ǇŜƭŀ άŀœńƻέ Řƻ ǾƛƻƭƻƴŎŜƭƻ 

mencionada na tabela acima: tocar com o arco atrás do cavalete (passando por todas 

ŀǎ ŎƻǊŘŀǎύ ǎŜƎǳƛŘƻ ǇƻǊ ǳƳŀ ōŀǘƛŘŀ ƴŀ ŎŀƛȄŀ ƘŀǊƳƾƴƛŎŀΦ 9ǎǎŀ άŀœńƻέΣ ŎƻƳƻ Ŧƻƛ

                                                           
60

 Essas leituras estão incluídas na bibliografia. 
61

 Ideia retirada de escritos de John Cage e Murray Schafer. 
62

 Para entender como concebi esse procedimento vale a pena mencionar a explicação que dei para os intérpretes: 
άǳƳ ƎǊƛƭƻ ƴńo tem um determinado tempo no compasso para atacar sua nota. Ele canta quando quer. Não precisa 
ŘŜ ǳƳ ǊŜƎŜƴǘŜΣ Ƴŀǎ ǎŜǳ ƻǳǾƛŘƻ Ŝǎǘł ŀǘŜƴǘƻ ŀƻǎ ǎƻƴǎ ǉǳŜ ƻ ǊƻŘŜƛŀƳΦέ 
63

 h ǘŜǊƳƻ ŦŀȊ ŀƭǳǎńƻ ŀ ƛŘŜƛŀ ŘŜ άŦƻǊƳŀ ƳƻƳŜƴǘƻέ ŘŜ {ǘƻŎƪƘŀǳǎŜƴΦ 
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mencionado, é uma mímesis do som de uma porta rangendo e batendo: uma alusão 

humorística a um clichê da soundscape composItion.64 

Finalmente, por necessidades expressivas constatadas nos ensaios inventei a 

figura do declamador que surge repentinamente no meio do público lendo as 

primeiras frases de Lecture of nothing de John Cage. O texto foi incorporado por dois 

motivos: apontar para o público a existência de silêncios atrás dos sons dos 

instrumentos e como homenagem a um autor que ofereceu muitas das ideias 

presentes no trabalho. 
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 Truax (2002) menciona o uso desse som em muitas composições do núcleo da Simon Fraser University, como 
forma de conectar dois áudios que não permitiriam o entrelaçamento pela técnica do cross-fade, por causa de 
apresentarem frequências de fundo diferentes. Aplicar o cross-fade ƴŜǎǎŜǎ Ŏŀǎƻǎ ŘŜƛȄŀǊƛŀ ŀ άŎƻǎǘǳǊŀέ Řŀ ŜŘƛœńƻ Ł 
vista. Sendo um som usado pelos compositores como forma de sugerir uma mudança de ambiente, apresenta uma 
relação com seu uso na performance ŘŜǎŘŜ ǉǳŜ ŀǎǎƛƴŀƭŀ ƴŜǎǘŜ Ŏŀǎƻ ǳƳŀ ƳǳŘŀƴœŀ ŘŜ άƳƻƳŜƴǘƻέΦ 
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O PROCESSO DE INTERAÇÃO ENTRE AS ESCRITURAS INSTRUMENTAL E 
ELETROACÚSTICA NA OBRA DESCAMINHOS 

João Corrêa
65

 

Universidade Federal do Paraná 

RESUMO 

Este artigo tem como objetivo apresentar uma reflexão analítica sobre o processo de 
interação presente na obra de minha autoria intitulada Descaminhos, para violão e 
suporte fixo. Para análise da interação entre as escrituras instrumental e 
eletroacústica, este trabalho se valeu da ferramenta conceitual sobre a Morfologia da 
Interação proposta por Menezes (2006) que destaca os pontos entre fusão e contraste 
da música eletroacústica do gênero misto. 

Palavras-chave: música eletroacústica; violão; processos composicionais; análise.
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MEMORIAL DE PERFORMANCE 

O discurso proferido neste texto discorre sobre o processo analítico da 

interação entre a escritura instrumental e eletroacústica da obra de minha autoria 

intitulada Descaminhos para violão e sons eletroacústicos. Esta obra ς composta em 

2011 ς trata-se de uma composição eletroacústica mista66, na qual o violão atua como 

instrumento principal, e os sons eletroacústicos ς previamente gravados em estúdio e 

fixados em um suporte físico ς são difundidos em um sistema espacial quadrifônico. 

O sistema de avaliação da interação entre as escrituras em Descaminhos 

sustenta-se no trabalho conceitual denominado Morfologia da Interação, desenvolvido 

por Menezes (2006). Nele, Menezes considera a interação entre a escritura 

instrumental e os sons eletroacústicos no gênero misto, direcionando não só para 

momentos de fusão e contraste, mas também para os estágios intermediários que se 

situam entre as extremidades da interação representadas pela fusão total e pelo 

contraste absoluto e, a partir desse pensamento, destaco os estágios mais relevantes 

dessa interação presente em Descaminhos. 

Antes de adentrar especificamente na análise morfológica entre as escrituras, 

creio pertinente discutir brevemente a maneira de como ocorreu à organização do 

pensamento composicional, pois ao elucidar o modo de concatenação das tomadas de 

decisões é possível se observar com mais clareza os aspectos da interação da obra. 

Os procedimentos composicionais de Descaminhos partem de duas ideias 

fundamentais que desencadearam todo material sonoro da peça. A primeira diz 

respeito à utilização do violão na concepção dos materiais eletroacústicos, de modo 

que todos os materiais fossem derivados do mesmo, na qual gestos gravados no 

instrumento são posteriormente manipulados através do computador e transformados 

em sons eletroacústicos. A segunda idéia parte da seleção de elementos gestuais 

extraídos da literatura do violão híbrido67 que são utilizados como material 

compositivo na manufatura da linha estrutural do violão68.  

Partindo do pressuposto de que os materiais eletroacústicos são decorrentes 

de matérias coletados de gestos específicos executados no próprio violão, como 

primeiro passo, realizei as respectivas transformações dos elementos gestuais 

extraídos das obras de compositores para violão.  À medida que cada frase ou 

segmento era composto, eu o gravava e o armazenava para observar atentamente o 

material sonoro.  

                                                           
66

 De acordo com Menezes (1998), música eletroacústica mista, é o gênero eletroacústico no qual a escritura 
instrumental é executada em tempo real juntamente com uma gravação difundida por alto-falantes contendo sons 
eletroacústicos concebidos a partir da fusão/contraste entre as escrituras: instrumental e eletroacústica. 
67

 Na música criada segundo esse viés, os compositores se atribuem de mecanismos composicionais da música de 
concerto e agregam a aspectos estéticos da música folclórica e popular, ou vice versa. Tal fusão entre as estéticas 
erudita e popular é denominada segundo alguns autores, como o gênero: crossover.     
68 

Por motivo de foco, neste trabalho só serão abordadas as questões concernentes a morfologia da interação entre 
as escrituras instrumental e eletroacústica, os demais procedimentos compositivos desta obra não serão aqui 
relatados.  
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Após uma série de experimentações, coletei um número determinado de frases 

e segmentos resultantes desse processo de transfiguração do material. A partir do 

momento em que tinha presente todos os segmentos gravados de forma separada e já 

aptos à manipulação no software de edição69, iniciei a montagem da estrutura da obra, 

na qual através da audição dos materiais gravados e a reflexão sobre as diversas 

resultantes ς obtidas pelas mais variadas organizações estruturais experimentadas ς se 

obteve a configuração de Descaminhos estipulada segundo as intenções expressivas 

que busquei durante o ato compositivo. 

 Desse modo, a estrutura da obra foi arquitetada pela linha discursiva do violão 

e, consequentemente, o processo compositivo eletroacústico estava condicionado a 

esse discurso, funcionando como uma espécie de esqueleto estrutural para a 

composição dos materiais eletroacústicos.  

O fato de se compor condicionado a uma linha estrutural pré-estabelecida pelo 

violão desencadeou que o arranjo do material eletroacústico fosse submetido - em 

atitudes de fusão/contraste - aos eventos encadeados pelo discurso do violão. Por essa 

razão, o trabalho de composição dos materiais eletroacústicos foi submetido a uma 

procura pelos espaços e por uma atuação conjunta aos eventos estabelecidos pela 

linha estrutural do violão.  

INTERAÇÃO ENTRE AS ESCRITURAS 

Como já citado anteriormente, o princípio formador dos materiais 

eletroacústicos que constituem Descaminhos é a utilização de gestos e de efeitos 

derivados de sons extraídos do próprio violão que abarcam algumas técnicas 

estendidas do instrumento, como os sons percussivos envolvendo Batidas na caixa 

harmônica do violão e outros gestos de característica idiomática, como os 

harmônicos70 e os rasgueados71. 

A utilização de técnicas estendidas em Descaminhos ocorre mediante as batidas 

desferidas no instrumento. Dessa maneira, o instrumento é desnaturalizado de seu 

modo de emprego tradicional, tornando-se uma caixa sonante. Essa desnaturalização 

acaba ampliando o repertório sonoro do instrumento possibilitando uma série de sons 

de morfologia e tipologia díspares em relação à forma tradicional de executá-lo. 

A fusão presente entre a escritura instrumental e eletroacústica, na obra, 

ocorre em virtude de duas formas simbióticas fundamentais que atuam diretamente 

                                                           
69

 Software de gravação multi-pistas Sonar 8 da Cakewalk. 
70

 ! ŜȄŜŎǳœńƻ ŘŜǎǎŜ ƎŜǎǘƻΣ ǎŜƎǳƴŘƻ !ƴǘǳƴŜǎ όнллрΣ ǇΦмлоύΣ ƻŎƻǊǊŜ ǉǳŀƴŘƻ άǳƳ Řƻǎ ŘŜŘƻǎ Řŀ Ƴńƻ ŜǎǉǳŜǊŘŀ ŀŦlora a 
corda em um ponto que a divide em um número inteiro de partes iguais (metade, um terço, um quarto etc). Esses 
Ǉƻƴǘƻǎ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜƳ ǊŜǎǇŜŎǘƛǾŀƳŜƴǘŜ ŀƻǎ ǘǊŀǎǘŜǎ ·LLΣ L·Σ ±LLΣ ±Σ L± Ŝ LLLέΦ 
71

 Os rasgueados, característicos da música flamenca, foram um dos elementos idiomáticos do violão que foi 
submetido ao papel de material eletroacústico. O modo de execução desse gesto consiste na ação em que a mão 
direita varre as cordas em sentido alternado, ferindo-as veloz e sucessivamente. Em Descaminhos, são os 
rasgueados que atuam na interação com os outros materiais eletroacústicos, principalmente com os gestos 
percussivos e os eventos eletroacústicos de ritmo acelerado.  
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na morfologia da interação da obra: a fusão por virtualização, em que há a simulação 

eletroacústica do instrumental, como no caso dos rasgueados, harmônicos e delays72; 

e a fusão por similaridade textural, na qual ocorre semelhanças nos componentes 

constituintes, como no caso dos sons sob o efeito reverse73 e nos materiais submetidos 

aos processos de síntese. 

Portanto, a fusão entre a escritura instrumental e eletroacústica, em 

Descaminhos, ganha força em virtude da natureza de seus elementos constituintes, na 

qual o material constitutivo eletroacústico é derivado da própria escritura 

instrumental.  

Nesse sentido, Menezes (2006, p.385-386) afirma que:  

(...) tratando-se de sons eletroacústicos pré-elaborados em estúdio, a 
eleição do material constitutivo de partida adquire grande relevância: será 
mais plausível trabalhar, sobre suporte, com sons oriundos dos próprios 
instrumentos do que com proveniências díspares, sem qualquer relação de 
origem com a materialidade corpórea dos instrumentos utilizados. (...) o uso 
do material constitutivo similar faz com que haja preponderância em 
conservar algum aspecto energético que confira identidade às texturas 
sonoras resultantes.  

Entretanto, quando estabelecida essa condição, Menezes (1998) chama a 

atenção sobre a condição de dúvida e confusão gerada ao ouvinte que se instaura 

através dessa fusão, quando afirma que 

o ouvinte recai em constantes dúvidas acerca da natureza daquilo que se 
ouve: se advêm do instrumento ou da emissão eletroacústica, se opera ao 
vivo uma dinamização espacial, harmônica, tímbrica e temporal da escritura 
instrumental ou se está de fronte de estruturas pré-elaboradas em estúdio, 
constituídas a partir dos próprios instrumentos ou a estes timbricamente 
correlatas. (p.100). 

Essa situação acontece principalmente quando há similaridade absoluta entre a 

escritura instrumental e os materiais difundidos eletroacusticamente. A fusão por 

virtualização ocorre fundamentalmente, em Descaminhos, quando se dá a interação 

entre a escritura instrumental e os harmônicos e rasgueados difundido pelos alto-

falantes. Essa simbiose resulta na ocorrência de alta transferência espectral localizada 

em função da inter-relação entre as emissões sonoras possuidoras de identidades 
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 Conforme Fritsch (2008, p.277), delay Ş άǳƳ ŜŦŜƛǘƻ ƻōǘƛŘƻ ǇŜƭŀ ǎƻƳŀ Řƻ ǎƛƴŀƭ ŘŜ łǳŘƛƻ ƻǊƛginal com uma cópia 
ǎǳŀΣ ŀǘǊŀǎŀŘŀ όΦΦΦύέ 
73

 O efeito Reverse consiste na reprodução do som original de trás para frente. É com esse efeito que o material 
gravado muda a sua característica na medida em que o ataque da nota passa a ser a última ação sonora. O material 
altera sua percepção de dimensão temporal em virtude do som começar pela ressonância da nota que 
gradativamente ganha intensidade até culminar no ataque. Shaeffer (1966) destaca três características notáveis do 
som invertido. A primeira é que a densidade de informação está mais bem compartilhada, fazendo que o ouvinte 
que consiga manter a atenção com mais facilidade. A segunda é que a escuta se torna mais abstrata em função das 
características do som, tanto em fase de ressonância como a de ataque, que podem ser percebidos de modo mais 
claro. E a terceira é que os sons tornam-se insólitos e ilógicos devido à causalidade instrumental que escapa de ser 
reconhecida pelo ouvido. 
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frequenciais semelhantes e, consequentemente, o resultado sonoro proporciona um 

estado de dúvida acerca do que se escuta.  

A fusão por similaridade textural é outro aspecto existente na obra que chama 

atenção. Esse tipo de fusão se fez presente quando elementos extraídos do próprio 

violão sofriam alterações em seu gene constituinte, afastando-se de sua essência 

original como os materiais que sofreram processos de síntese granular74, efeito reverse 

e manipulações nos parâmetros de frequência. 

Mesmo alterando as regiões de frequência dos materiais e os submetendo a 

procedimentos de síntese que agiam diretamente nos parâmetros do material sonoro, 

o material manipulado acabou sempre mantendo aspectos de sua natureza 

constituinte, potencializando, dessa forma, a fusão por similaridade textural presente 

em Descaminhos.   

Dos elementos que geraram contraste, em Descaminhos, destacam-se: os 

ritmos estabelecidos pelas Batidas ς em que alguns trechos o nível de oposição figura 

em um grau mais acentuado do que em outros ς, e quando há silenciamento na 

escritura eletroacústica. 

De acordo com o pensamento de Menezes (2006, p.387), o contraste 

ancora-se sobretudo na diferença e na distinção absoluta. Em seus 
momentos mais acentuados, faz com que a emissão instrumental ou 
eletroacústica assumam o papel estrutural do silêncio ou, ao contrário, 
adquiram autonomia temporal e até mesmo excludente com relação à outra 
esfera sonora.  

Através das batidas, o som eletroacústico estabelece certa autonomia em 

determinados trechos de Descaminhos, nos quais a estrutura rítmica acelerada é 

desenvolvida em constantes variações e acaba distanciando-se da escritura 

instrumental. O contraste entre as batidas eletroacústicas e a escritura instrumental 

ganha força na parte B75 da obra, na qual as batidas atuam em um plano temporal 

distinto dos demais materiais eletroacústicos e da própria escritura instrumental. 

Outro contraste produzido ocorre quando o material eletroacústico silencia e 

não interage com o violão. Em alguns trechos da obra, o material eletroacústico atua 

de uma forma mais tímida, deixando a cargo do violão a condução do discurso da obra. 

Nesses pequenos silêncios presentes na escritura eletroacústica, o plano instrumental 

atua em andamento acelerado e constante, e as aparições da escritura eletroacústica 

ocorrem de maneira esporádica, interagindo em oposição ao violão. Essas ações 

figuram ao longo de toda obra potencializando o contraste por silêncio estrutural.  

                                                           
74 
{ƝƴǘŜǎŜ ƎǊŀƴǳƭŀǊ ŘŜ ŀŎƻǊŘƻ ŎƻƳ CǊƛǘǎŎƘ όнллрΣ ǇΦмуфύ ŎƻƴǎƛǎǘŜ ŜƳ άŦǊŀƎƳŜƴtar o som em pequenas partículas (...) 
ŀǘǊŀǾŞǎ ŘŜ ǇǊƻƎǊŀƳŀǎ ŘŜ ŎƻƳǇǳǘŀŘƻǊ ǉǳŜ ǊŜƎǳƭŀƳ ƻǎ ǇŀǊŃƳŜǘǊƻǎ Řƻ ǎŜƎƳŜƴǘƻ ǎƻƴƻǊƻ ǳǎŀŘƻ ŎƻƳƻ ƎǊńƻέΣ ƴƻǎ 
quais fazem parte: Amplitude (intensidade), Frequência (afinação), Densidade (quantidade de grãos por segundo), 
Tamanho (duração do grão), Tempo de ataque e decaimento (envoltória) e Espectro harmônico (timbre). 
75 

A forma estrutural de Descaminhos está configurada em um A-B-C-!Ω-/Ω-D.  
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O contraste por distinção textural acaba tornando-se inexistente devido aos 

materiais eletroacústicos serem derivados do violão. Portanto, não há sons de 

autonomia textural. Todos os materiais eletroacústicos de alguma maneira ς mesmo 

que manipulados ou oriundos da desnaturalização da maneira tradicional de executar, 

como é o caso das batidas ς acabam conservando elementos morfológicos 

semelhantes que impossibilitam uma pluralidade timbrística que geraria tal contraste.  

Em Descaminhos ocorrem estágios de transição entre a fusão e o contraste nos 

quais interferências, transferências e contaminações se estabelecem em níveis que 

potencializam e direcionam os aspectos de fusão e contraste entre a escritura 

instrumental e eletroacústica.  

Conforme Menezes (2006, p.384): 

(...) as condições extremas de fusão e contraste pressupõem (...) toda uma 
gama possível de situações intermediárias, transacionais, nas quais o que 
era fundido pouco a pouco se distinguiu, ao contrário, o que era 
contrastante paulatinamente se funde e se dissolve em uma terceira coisa, 
fruto da interseção embrionária do instrumento com o eletroacústico.  

Um fato que assegura a fusão entre as escrituras eletroacústica e instrumental, 

de acordo com o pensamento de Menezes (2006, p.385), é quando ocorrem as 

άǘǊŀƴǎŦŜǊşƴŎƛŀǎ ƭƻŎŀƭƛȊŀŘŀǎ ŘŜ ŎŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎŀǎ ŜǎǇŜŎǘǊŀƛǎ ŘŜ ǳƳŀ ŜǎŦŜǊŀ ŘŜ ŀǘǳŀœńƻ Ł 

oǳǘǊŀέΣ ƴƻ ǉǳŀƭ άόΦΦΦύ ŀǉǳƛƭƻ ǉǳŜ ǎŜ ŦǳƴŘŜ ŎƻƳ ƻǳǘǊŀ ŎƻƛǎŀΣ ŀǎǎƛƳ ƻ ŦŀȊ ǇŜƭŀ ǎƛƳƛƭŀǊƛŘŀŘŜ 

ŀōǎƻƭǳǘŀΣ ŎƻƳ Ŝǎǘŀ ƻǳǘǊŀ ŎƻƛǎŀΣ ŘŜ ŀƻ ƳŜƴƻǎ ǳƳ ŀǎǇŜŎǘƻ ŘŜ ǎǳŀ ŎƻƴǎǘƛǘǳƛœńƻΦέ 

Os materiais eletroacústicos que não sofreram processos de síntese e, 

consequentemente, mantiveram seu timbre original, preservando sua natureza 

constituinte, como os harmônicos e os rasgueados, acabaram por atuar como 

materiais potencializadores do som do violão tocado ao vivo, ao causar interferência 

no seu contexto instrumental. Esse fenômeno no qual os sons eletroacústicos 

interferem e potencializam os sons de origem instrumental, trata-se, de acordo com 

aŜƴŜȊŜǎ όнллсΣ ǇΦоууύΣ ŘŜ ǳƳŀ άinterferência potencializadoraέΦ 

Em alguns momentos os materiais eletroacústicos emergem no contexto 

instrumental em curso, como se surgissem da própria escritura instrumental. Esses 

materiais eletroacústicos são excitados por gestos instrumentais e adquirem 

autonomia no discurso interativo. 

É nesse momento que ocorre o fenômeno descrito e nomeado por Menezes 

(2ллсΣ ǇΦоууύ ŘŜ άǘǊŀƴǎŦŜǊşƴŎƛŀ ǊŜŦƭŜȄƛǾŀ ŘŜ ǳƳŀ ŜǎŦŜǊŀ ŀ ƻǳǘǊŀέ Ŝ ŀŎƻƴǘŜŎŜ ǉǳŀƴŘƻ 

άǘŜƳ-se uma emersão do universo eletroacústico a partir do instrumental, seguida de 

excitação do eletroacústico pelo instrumental e conseqüente diluição do instrumental 

no eleǘǊƻŀŎǵǎǘƛŎƻέΦ 

Na Interação entre a escritura instrumental e a eletroacústica de Descaminhos, 

se percebeu o estado de fusão como elemento predominante e mais representativo na 

morfologia interação presente na obra. Tal fusão decorre fundamentalmente da
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maneira de como são constituídos os materiais eletroacústicos. O fato das escrituras 

apresentarem grande semelhança em seus componentes constituintes faz com que, ao 

se agregarem, produzam um alto nível de ressonância espectral, elevando o grau de 

fusão e sublimando a percepção da proveniência sonora.  
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MÚSICA ELETRÔNICA DE PISTA E GOSTO MUSICAL 
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76
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RESUMO 

Foi investigada a influência do hábito da escuta de música eletrônica de pista, sobre o 
gosto musical de 40 participantes divididos em dois grupos: Eletrófilos: participantes 
que escutavam mais de duas horas de música eletrônica de pista por dia, e Não 
Eletrófilos: participantes que não tinham o hábito de escutar música eletrônica de 
pista. Cada participante deveria marcar numa escala de 0 a 10 o quanto gostou de 
cada um dos 10 trechos apresentados. Cinco destes possuíam acentuação rítmica 
evidente e cinco não. A análise de variância mostrou diferença significativa entre 
grupos, indicando que os scores referentes ao gosto musical por músicas de ritmo 
marcado foram maiores para Eletrófilos. Esses resultados revelaram tendência de o 
hábito de escuta influenciar o gosto musical dos ouvintes 

Palavras-chave: música eletrônica de pista; hábito de escuta; gosto musical.
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INTRODUÇÃO 

A música eletrônica de pista (MEP) é normalmente executada e manipulada em 

festas por DJs77. Seu objetivo dessa música é manter os participantes da festa 

dançando. Uma das características da MEP é o ritmo marcado pela repetição do som 

grave de um bumbo. A repetição desse som busca manter um movimento continuo na 

pista de dança (Ferreira 2008, 204). Os DJs ouvem horas seguidas  de MEP para 

preparar  e executar suas apresentações. 

A mera escuta de MEP deve influenciar no gosto musical dos ouvintes. A 

simples exposição à uma determinada música influencia a preferência musical 

(Szpunar, Schellengerg e Pliner 2004, 370).  

OBJETIVOS 

Foi levantada a seguinte questão: a habituação de escuta de música 

ritmicamente marcada pode intensificar a preferência por músicas que possuam essa 

mesma característica? O objetivo da presente pesquisa foi verificar se houve influência 

do hábito de escuta de MEP sobre o gosto musical dos ouvintes.  

MÉTODOS E RESULTADO 

Para verificar essa hipótese, foram pesquisados 40 participantes divididos em 2 

grupos: Grupo Eletrófilos (n=20), formado por alunos de um curso de técnicas para DJ, 

que declararam ouvir pelo menos 2 horas de música eletrônica de pista por dia, e 

Grupo Não Eletrófilos (n=20), formado por alunos de uma escola de inglês que 

declararam não ouvir duas horas de música eletrônica por dia.  

Foram apresentados em ordem aleatória aos participantes 10 trechos musicais 

de curta duração, em diferentes estilos, sendo que cinco possuíam acentuação rítmica 

evidente e cinco não possuíam marcação rítmica evidente.  

Os participantes deveriam, após ouvir cada um dos trechos musicais, atribuir 

uma nota, fazendo uma marca numa escala de 0 a 10, sendo 0 - gostei pouco e 10 - 

gostei muito, respondendo a seguinte pergunta: O quanto você gostou da música que 

acaba de ouvir?  

Originalmente, os 10 trechos musicais não possuem o mesmo andamento. Para 

que o andamento dos trechos musicais não influenciasse nos resultados da pesquisa, 

todos os trechos musicais foram ajustados para o andamento 120 Bpm78 por meio de 

um software de edição musical. Alguns trechos musicais também passaram por 

processos como compressão, para que não houvesse variação de volume entre as 

faixas. 
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(Brewster; Broughton, 2000, p. 27). 
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 Medida de andamento musical - Batidas por minuto 
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6. Média dos julgamentos (alcance 0-10) dos participantes eletrófilos e não eletrófilos em relação aos trechos 
musicais com marcação rítmica evidente (ritmo marcado) e com marcação rítmica livre e não evidente (não 

marcado). 

Uma análise de variância mostrou diferenças de julgamentos entre grupos (F 

4,385; p=0,0388). Um post-hoc Fischer indicou uma diferença estatística significativa 

entre os trechos marcados e não marcados para o grupo dos eletrófilos (p=0,048). Esta 

diferença indica que este grupo forneceu julgamentos de respostas com valores mais 

altos para as músicas marcadas. As mesmas diferenças não foram encontradas para o 

grupo dos não eletrófilos. Não foram encontradas diferenças estatísticas na análise 

pareada entre músicas marcadas ou não marcadas entre os grupos. 

CONCLUSÃO 

Esses resultados revelaram uma tendência do hábito de escuta ter influenciado 

no gosto musical dos ouvintes. Os resultados desta pesquisa foram discutidos com 

alguns resultados mostrados na literatura.  

O autor Robert Jourdain afirmou que o ritmo causa uma sensação de 

expectativa nos ouvintes, e quando confirmada essa expectativa causa uma sensação 

de prazer nos ouvintes de música. A partir desse enunciado concluímos que esse 

prazer gerado pela confirmação das expectativas, fato recorrente na MEP, pode levar 

os ouvintes de MEP à preferência por outros tipos de música que também possuam 

ritmo marcado e constante. Estando familiarizado com o ritmo constante o ouvinte de 

a9t ǇƻŘŜ άŘŜƛȄŀǊ-ǎŜ ƭŜǾŀǊ ǇŜƭŀ ƳǵǎƛŎŀέ ǎŜƴǘƛƴŘƻ-se seguro para dançar entregando-se 

ao som da MEP.  

O autor Ferreira (2008) utilizou a expressão transe maquínico para tratar da 

sensação e reação dos ouvintes de MEP. Uma das características que pode auxiliar a 
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explicar esse transe é a expectativa e o prazer gerados pelo o ritmo marcado e 

constante, encontrado em praticamente todos os estilos de MEP. Esse jogo de 

expectativas e prazer pode ser um dos grandes responsáveis pelo transe maquínico 

que mantem dançando os participantes das festas de MEP. 
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RESUMO 

No ano de 1879 A Revista Musical de Bellas Artes concede premiação por intermédio 
da Academia Imperial de Bellas Artes a distintos artistas seguida de um concerto no 
qual Joaquim Callado executou a peça Lundu Característico para flauta solo. Nesta 
ƻǇƻǊǘǳƴƛŘŀŘŜ ƻ ŎƻƳǇƻǎƛǘƻǊΣ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀŘƻΣ ƻ άtŀƛ Řƻ /ƘƻǊƿŜǎέ ǎƻŦǊŜǳ ŎǊƝǘƛŎŀǎ Ł ǎǳŀ ƻōǊŀ 
da própria revista que o contratou. Observamos que a mesma Revista Musical no ano 
de sua morte homenageou-o e publicou sua última composição ς flor amorosa. No 
memorial de performance buscamos compreender o porque dessas criticas tendo em 
vista ser uma obra de confronto em qualquer concurso, considerada de difícil execução 
técnica por exigir do intérprete muita agilidade na emissão do ar ao tocar as diferentes 
oitavas sem perder a qualidade do timbre. 

Palavras-chave: crítica musical; música brasileira; Lundu; interpretação; performance.

                                                           
79 

Mestre em Musicologia Histórica/Universidade Federal do Paraná (UFPR), graduado em Educação 
Artística/Faculdade de Artes do Paraná (FAP). Pesquisador do Laboratório de Etnomusicologia da UFPR e do Grupo 
de Pesquisa em Música, História e Política (FAP). Atua nos seguintes temas: Performance, Música Brasileira, Choro 
no Brasil, Choro em Curitiba e Análise Musical. fernandesviolao@gmail.com 
80

 Bacharel em Flauta Transversal/Escola de Música e Belas Artes do PR (EMBAP). Pesquisador do Laboratório de 
Etnomusicologia da UFPR. Atua nos seguintes temas: Performance, Música Brasileira, Choro. 
teto_868@hotmail.com 



Fernandes, C. A; Silva, C. R. Lundu Característico. 

  

123 

INTRODUÇÃO 

Desde a graduação desenvolvemos pesquisas relacionadas à performance da 

música brasileira e histórica social do Choro. No ano de 2010 por intermédio da Pós-

Graduação em Música/Musicologia Histórica a investigação foi específica no Choro 

Curitibano. Atualmente como pesquisadores do Laboratório de Etnomusicologia da 

UFPR e do Grupo de Pesquisa em Música, História e política da FAP, estudamos as 

matrizes do Choro e sua contextualização histórico-social.  

Com essa pesquisa, buscamos compreender o que motivou críticas na execução 

da obra Lundu característico, não de forma a rebatê-las mas com objetivo de 

estabelecer reflexão a partir dos aspectos técnicos que tornam a música difícil de tocá-

la. A peça até hoje é um desafio para os flautista, exigindo bastante técnica.  

A Revista Musical de Bellas Artes no ano de 1879 relata convicções criticas 

ŘƛǊŜǘŀǎ Ł ƻōǊŀ ά¢ƻŘƻ ƻ ǇǊƻƎǊŀƳŀ Ŧƻƛ ǳƳ ŀŎŜǊǾƻ ŘŜ ŘƛǎǇŀǊŀǘŜ ς executado por Callado -, 

que rastejou por um verdadeiro escândalo [...] que fique na memorial o dia 2 de 

Agosto de 1879, como um dos mais tristes da arte no Brasil.έ 81 Em contrapartida no 

ano da morte do compositor , 1871, a Revista publica encarte com três páginas em 

homenagem ao pai dos chorões. 

A Revista Musical suspende a sua publicação até o próximo mês de junho.  O 
nosso suplemento de hoje, que oferecemos como prêmio aos nosso 
assinantes, consta da última composição do finado e talentoso artista 
Callado. Chama-se Flor Amorosa. É certamente uma das mais faceiras e 
delicadas produções do autor. 

82
 

Diante a tais depoimentos antagónicos pretendemos propor um ensaio de 

novas configurações do Lundu Característico.   

CONCEITO DA OBRA 

tƻǊ Ǿƻƭǘŀ ŘŜ мутлΣ WƻŀǉǳƛƳ !ƴǘƻƴƛƻ Řŀ {ƛƭǾŀ /ŀƭƭŀŘƻ ŎǊƛƻǳ ƻ ŎƻƴƧǳƴǘƻ άh /ƘƻǊƻ 

ŘŜ /ŀƭƭŀŘƻ ƻǳ /ƘƻǊƻ /ŀǊƛƻŎŀέ ŎƻƴǎǘƛǘǳƝŘƻ ǇƻǊ Řƻƛǎ ǾƛƻƭƿŜǎΣ Ŏavaquinho e flauta 

transversal.83 h ŎƻƴƧǳƴǘƻ ǘŀƳōŞƳ ŜǊŀ ŎƘŀƳŀŘƻ ŘŜ άtŀǳ Ŝ /ƻǊŘŀέ ǇƻǊǉǳŜ ŀǎ Ŧƭŀǳǘŀǎ 

eram de ébano.  

Marcos Napolitano (2002, p.40) observa que a gênese da música urbana no 

Brasil acontece no final do século XVIII e início do XIX a partir da Modinha e o Lundu. 

Nesse período, o Brasil iniciava o processo de industrialização, fenômeno que 

colaborou para o avanço cultural. Embora o objetivo desta reflexão não seja 
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aprofundar o enfoque histórico, entende-se ser de fundamental importância citar 

alguns fatos para nortear o leitor.  

Em 1860, a exportação do café movimentava densamente o mercado 

financeiro do Brasil, o que motivou uma sucessão de melhorias urbanas na cidade do 

Rio de Janeiro. Essa realidade acabou alterando o quadro social da cidade, de senhores 

e escravos a sociedade passou a ter sua representação nos patrões, proletários e 

artesões. O que se observa é que dentro dessa estrutura social as manifestações 

artísticas e religiosas sempre estiveram presentes nas festas populares e no ambiente 

familiar. 

 Entre eles haviam músicos que se reuniam com o intuito de fazer o Choro. 

Grande parte dos músicos trabalhavam em órgãos do governo. Uns eram civis outros 

militares e nas horas vagas, praticavam a música; portanto, a atividade musical era 

encarada como entretenimento.  

!ǎ Řŀƴœŀǎ ŘŜ ǎŀƭńƻ ŜǳǊƻǇŜƛŀǎ ŎƻƳŜœŀƳ ŀ ƎŜǊƳƛƴŀǊ ŘŜ ƳŀƴŜƛǊŀ άŀōǊŀǎƛƭŜƛǊŀŘŀέ 

quando os músicos do final do século XIX e início do século XX (1890) encontraram o 

jeito peculiar de executá-las.84 Posteriormente, foram incorporados elementos 

rítmicos, harmônicos e melódicos das culturas indígena, europeia e africana.85 Esse 

processo transcorreu junto com a construção identitária cultural do Brasil vinculado 

diretamente a questões geográficas, históricas e sociológicas. 

Os gêneros musicais das danças de salão europeias tinham  com capacidade de 

agregar estilos diversos transformando-os em linguagens musicais brasileiras. Podendo 

ser tocado a la, Valsa, Polca, Quadrilha, Lundu, Mazurca, Schottisch e Habanera, 

aceitando diversas formações instrumentais; duos, trios, quartetos, quintetos, 

sextetos, orquestras populares, Banda dos Barbeiros e do Corpo de Bombeiros. 

O Lundu originalmente veio com os escravos na segunda metade do século 

XVIII como uma dança de roda e umbigada angolana, acompanhada por atabaques. 

Mais tarde foi introduzidos nos salões das cortes do Brasil e Portugal, apropriando-se 

da forma canção com acompanhamento de piano, semelhante à modinha. No século 

XIX com nuança brejeira torna-se cantiga de duplo sentido, com letras plangentes, 

maliciosas cantadas por homens.  

A base rítmica, do Lundu, o balanço, os gestos, rebolados e umbigada foi 

herdada da África , da Europa acrescentou-se características das danças ibéricas; os 

estalar dos dedos além do acompanhamento harmônico.  

A conexão do Lundu com as danças europeias suscitou novos gêneros musicais 

como a polca-lundu ou tango-ƭǳƴŘǳ άƻǎ ƴƻǾƻǎ ǊƛǘƳƻǎέΣ ŀŦǊƻ-brasileiros resultaram em 
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ǳƳŀ άƴƻǾŀ ƳǵǎƛŎŀέΦ ! Ŧǳǎńƻ Řŀǎ Řŀƴœŀǎ ŜǳǊƻǇŜƛŀǎ ŎƻƳ ƻǎ ǊƛǘƳƻǎ ŀŦǊƛŎŀƴƻǎ ǎŜǊǾƛǊŀƳ ŘŜ 

base para construção das matrizes da música brasileira.    

! hōǊŀ ά[ǳƴŘǳ /ŀǊŀŎǘŜǊƝǎǘƛŎƻέ ŘŜ WƻŀǉǳƛƳ !ƴǘƻƴƛƻ Řŀ {ƛƭǾŀ /ŀƭƭŀŘƻ Ŧƻƛ 

composta em 1873, e nesse mesmo ano o autor homenageia com um concerto 

beneficente o professor e amigo Reichert, de origem Belga.86  

Certamente o Lundu foi o principal canal por onde a influência africana chegou, 

resultando mais tarde no Choro.   

DESCRIÇÃO DETALHADA DE PRODUÇÃO 

Estrutura de rondó, com 218 compassos e coda.  

Foram analisadas duas edições de partitura: 

1. Biblioteca do Instituto Nacional de Música, sob o regitro 1032; 

Inicia com dez compassos de pausa, supõem uma introdução com instrumento 

harmônico ς piano ou violão.  

A indicação do andamento grafada no início da obra - allegreto (M.M. semínima 

= 80).  

A dinâmica proposta para toda a peça: piano com espressione e satacato, 

crecendo poço a poço, diminuendo, piano assai taccato, ritardando, mezzo forte, piano 

capriccioso, sonoro e risoluto, forte con bravura e affretando poço a poco. 

2. Copyright 2003 do arranjo e adaptação de Mauricio Carrilho, by ACARI 

PRODUÇÕES LTDA; 

Indicação inicial de semínima = 58; compasso (97) - semínima = 84 e no 

compasso (148) ς semínima = 72.  

Não há indicação de dinâmica, comum nas partituras de choro atual.  

A tonalidade são: 

Observamos que as constantes mudanças de tonalidades torna difícil a 

execução para a flauta. A melodia toda esta fundamentada arpejos.  

Compassos (1-32) ς Fá Menor; 

Compassos (33-40) ς Lá Bemol Maior 

Compassos (41-48) ς Fá Menor 

Compassos (49-64) ς Lá Bemol Maior 

Compassos (65-96) ς Fá Menor 

Compassos (97-113) ς Ré Bemol Maior 
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Compassos (114-130) ς Si Bemol Menor 

Compassos (131-146) ς Re Bemol Maior 

Compassos (147-173) ς Fá Maior 

Compassos (174-179) ς Lá Menor 

Compassos (180-181) ς Sol Maior 

Compassos (182-183) ς Dó Maior 

Compassos (184-196) ς Fá Maior 

Compassos (197-218) ς Cromatismo do Mi Maior à Fá Maior. 

{ŜƎǳƴŘƻ aŀǊƛŀ [ƛǊŀΣ ά ƴƛƴƎǳŞƳ ŎƻƳƻ ŜƭŜ ǇŀǊŀ ǎŜƴǘƛƳŜƴǘŀƭƛȊŀǊ ŀ ƴƻǎǎŀ ƳƻŘƛƴƘŀΣ 

requebrar o lundu, espreguiçar uma valsa, retorcer uma polca num verdadeiro busca 

ǇŞ ŘŜ ŀǊŀōŜǎŎƻǎ ƻǳ ǊŜǇŜƴƛŎŀǊ ǳƳŀ ǉǳŀŘǊƛƭƘŀ ŜƳ ǊŜǎǎƻƴŃƴŎƛŀ ǇƛǊƻǘŞŎƴƛŎŀέ 87. 

As considerações a respeito destes primeiros aspectos levantados traduzem um 

pouco da importância da obra de Joaquim Callado para a música brasileira. Verificamos 

que o Lundu Característico até hoje é uma peça de difícil execução tanto para o solista 

como para o acompanhador não somente por dificuldades técnicas mas também pela 

extensão, exigindo bastante de ambos instrumentistas.  

PERFORMANCE 

Flauta transversal ς Clayton Rodrigues da Silva 

Violão-de-sete-cordas: Cláudio Fernandes 
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A LINGUAGEM MUSICAL NA MUSICOTERAPIA: UMA MUSICALIDADE IMERSA DE 
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RESUMO 

Este resumo refer-se à pesquisas realizadas no ambito de Música em Musicoterapia e 
apresenta os resultados parciais do: O estudo da musicalidade como capacidade 
cognitiva estética no trabalho da Musicoterapia integrado com um trabalho 
desenvolvido no Programa de Iniciação Científica PIC-FAP/2011-2012. Traz a 
contribuição de estudos quanto ao entendimento, função e uso da voz e do fazer 
musical instrumental.  

Palavras-chave: musicoterapia; expressão vocal; cognição sensível; experiência 
musical.
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INTRODUÇÃO 

aǵǎƛŎŀ Ŝ aǳǎƛŎƻǘŜǊŀǇƛŀ ΨǎŜ ƛƴǘŜǊŎƻƴŜŎǘŀƳΩΣ Ƴŀǎ ƴńƻ ŘŜ ƳƻŘƻ ŜȄǇƭƛŎŀǘƛǾƻ ǳƳŀ 

para outra, a Música não explica a Musicoterapia nem, vice versa. Ambas, Música e 

Musicoterapia, quando aproximadas evidenciam forœŀǎ ŜƳ ŀœńƻΤ άŦƻǊœŀǎ ƴńƻ-sonoras 

tornando-se sonoras e forças sonoras tornando-ǎŜ ƴńƻ ǎƻƴƻǊŀǎέ ό/w!±9Lwh 59 {#Σ 

2003, p. 40-41). Diego Schapira (2007) discute o tema de Música e Musicoterapia 

sobre três aspectos. O primeiro relaciona-se à musicalidade da pessoa atendida e 

todas as suas possibilidades de interação. O segundo relaciona-se à musicalidade do 

musicoterapeuta e seus diferenciais para se alcançar o objetivo terapêutico. O terceiro 

refere-se à Música e a Musicoterapia, ou seja, à função diferenciada que a música 

adquire na Musicoterapia. 

Nessa dimensão a musicalidade passa a ser considerada a matéria prima 

humana, nas construções sonoras musicais. Assim, não é entendida e significada na 

Musicoterapia como é na Música. Simplificar o entendimento de musicalidade como 

ΨƘŀōƛƭƛŘŀŘŜΩ ǇŀǊŀ ŦŀȊŜǊ ƳǵǎƛŎŀΣ ƴńƻ ŎƻƴǘŜƳǇƭŀ ƻ ƘǳƳŀƴƻ ǉǳŜ ŜȄƛǎǘŜ ŜƳ ŎŀŘŀ ŦŀȊŜǊ 

musical. Ou seja, a musicalidade permite à mente humana entender e estar com a 

música. Envolve, desde os aspectos da habilidade para fazer música até o aspecto 

cognitivo sensível, inato e constitutivo do ser humano para estabelecer relações com o 

mundo ao seu redor no aqui e agora, através do sonoro (ZUCKERKANDL, 1973). Um 

sonoro por meio de instrumentos musicais e ou, da expressão vocal. 

Existem vários recursos da voz que podem ser utilizados na emissão de sons, 

como: registros vocais, ressonância, respiração, intensidade, projeção, articulação, 

entonação, entre outros. A fisiologia da voz, a respiração, o uso dos registros vocais e 

da ressonância formam um conjunto que caracterizam uma impressão digital, 

exclusiva de cada indivíduo.  

O uso da voz com intenção terapêutica pode ser através de vocalizações que 

fazem ressoar partes do corpo, e que pode resultar em uma percepção corporal mais 

aguçada permitindo uma melhora na qualidade de vida da pessoa (MCCLELLAN, 1994, 

p. 12, 67). 

No trabalho da Musicoterapia a linguagem de interação entre as pessoas é a 

Música em suas variadas formas de manifestação. Neste resumo apresentamos os 

resultados parciais de estudos no campo da Musicoterapia quanto à musicalidade e 

sua função nas interações musicais e interpessoais. Uma pesquisa clínica com foco na 

produção musical instrumental e pesquisas bibliográficas quanto à expressão vocal 

embasam o entendimento da musicalidade como parte sensível da interação. 

OBJETIVOS 

Descrever a musicalidade, presente nas construções musicais instrumentais 

incluindo os sons que podem ser produzidos vocalmente pela pessoa e, como estão 
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descritos na bibliografia da Musicoterapia os relatos sobre as vibrações, ressonâncias e 

outros recursos vocais a fim de compreender a musicalidade na dimensão terapêutica 

e seus aspectos voltados à cognição sensível. 

MÉTODO 

Uma pesquisa qualitativa bibliográfica e clínica com participação de academico 

integrado ao PIC- FAP/ 2011- 2012. Os estudos bibliográficos sobre a voz foram 

realizados para o PIC e o registro dos atendimentos, estudos e análise dos dados 

clínicos foram realizados pela pesquisadora responsável. A coleta dos dados 

bilbiográficos seguiram critérios estabelecidos préviamente quanto à descrição da voz 

na musicoterapia e estudos sobre a expressão vocal humana. Textos em lingua 

portuguesa e inglesa foram selecionados e os dados foram tabulados quanto à 

presença de vibrações, ressonâncias, articulação, ritmo e respiração como elementos 

utilizados nas atividades musicoterapêuticas com canções. Quatro textos seguiram os 

critérios: Karam (2009); Oliveira (2007); Zanini (2002); Lelis (2009). 

Os dados clínicos foram organizados a partir de registro de seis atendimentos 

clínicos após o aceite do Comitê de Ética em Pesquisa da FAP. Para análise dos dados 

utilizamos Ethnographic Descriptive Approach to Video Microanalysis (HOLCK, 2007). 

Esse instrumento é adequado quando o musicoterapeuta quer estar ciente das 

interações que ocorrem e estão em parte ou totalmente fora de sua consciência, ou 

porque é um dado adquirido, ou por causa de 'pontos cegos' na forma como eles são 

percebidos (HOLCK, 2007, p. 29). Desenvolve-se em quatro etapas: seleção dos dados, 

transcrição; padrão de generalização ς análise vertical e horizontal, e, interpretação.  

RESULTADOS 

As experiências musicais oportunizadas pelo musicoterapeuta nos permitiram 

entrar com contato, também, com os aspectos de sua musicalidade. Sua liberdade 

criativa voltada à sua responsabilidade clínica/terapêutica, seu conhecimento musical 

integrado à sua espontaneidade criativa e sua intuição relacionada à sua intenção 

ŎƻƴǘǊƻƭŀŘŀΦ hǎ ǎƛƴŀƛǎ ŜǎǘŞǘƛŎƻǎ ǎŜƴǎƝǾŜƛǎΩ ǉǳŀƴǘƻ Ł ǎŜƴǎŀŎƛƻƴŀƭƛŘŀŘŜΣ ŀŦŜǘƛǾƛŘŀŘŜΣ 

emotividade e superficialidade foram visíveis nos primeiros fragmentos analisados 

quanto a aspectos da dinâmica musical e mudanças no ritmo. 

Em se tratando de recursos vocais, dos quatro trabalhos, todos apresentaram o 

uso de ressonâncias, três apresentam o uso de vibrações, apesar de Oliveira, que não 

apresenta o termo vibrações, utiliza frequência, que é o que produz as vibrações. Três 

deles deram importância à respiração, e Lelis apenas cita respiração na descrição de 

seu trabalho. Oliveira, Karam e Zanini, incluem a articulação nos recursos vocais e 

Karam e Lelis  o ritmo. Na descrição dos recursos vocais de Zanini, dividiu-se entre 

teoria e prática, porque em sua dissertação ela descreve recursos no início do seu 
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trabalho retirados de bibliografias (teoria), e também descreve recursos que 

ocorreram na sua experiência com o coro terapêutico (prática). 

CONCLUSÃO 

Conforme o que se viu acima, dos recursos vocais, conclui-se que os mais 

citados são os de ressonância, vibrações, articulação e respiração. Ao estudar o tema 

Voz na Musicoterapia percebe-se que a utilização desses recursos está incluída nas 

canções, mas o foco na prática da Musicoterapia não está na voz, e sim nas canções e 

na análise das mesmas. Assim, entende-se que mesmo com todas as descrições dos 

elementos utilizados como recursos vocais, o objeto de estudo dos autores não se 

aproxima da escuta dessa voz, sua musicalidade, e o quanto se ganha com trabalhos 

com a  ressonância, vibração, articulação e respiração 

Nos trabalho instrumentais ao acompanharmos a interação nos encontramos 

com a musicalidade. O seu papel na relação musicoterapêutica não se limita à 

capacidade musical, mas permite alterações de comportamento e movimento em 

ambos. Movimentos corporais do participante e musicais do musicoterapeuta. 
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CORPO SINGULAR E AÇÃO FÍSICA: INTENSIDADES 

Cristóvão de Oliveira
90

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

bƻ ƎǊǳǇƻ ŘŜ ǇŜǎǉǳƛǎŀ ά/ƻǊǇƻ {ƛƴƎǳƭŀǊ Ŝ !œńƻ CƝǎƛŎŀΥ {ŜƴǘƛŘƻΣ CǳƴŘŀƳŜƴǘƻǎέ ǇŀǊǘŜ-se 
da necessidade de se estabelecer um espaço particular de trabalho que seja potente, 
que emerja das pulsões de cada ator/atriz em seu fazer pessoal para, então, se 
constituir enquanto desenvolvimento de ações físicas. Entendemos que este é um 
espaço criativo que se constitui de elementos perceptivos e projetivos que podem 
oferecer elementos atorais em potencial. É neste terreno poroso que as ações surgem 
como algo que parte das singularidades, das relações que se constroem como 
intensidades de cada ator/atriz. 

Palavras-chave: corpo; singularidade; ação física; técnica pessoal.
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UM PERCURSO POROSO 

Ao formular as primeiras premissas para as práticas a serem investigadas no 

ƎǊǳǇƻ ŘŜ ǇŜǎǉǳƛǎŀ ά/ƻǊǇƻ {ƛƴƎǳƭŀǊ Ŝ !œńƻ CƝǎƛŎŀΥ {ŜƴǘƛŘƻΣ CǳƴŘŀƳŜƴǘƻǎέΣ ƴŀ CŀŎǳƭŘŀŘŜ 

de Artes do Paraná91, a questão que se antecipava como fundamental era como as 

ações físicas se desenvolvem a partir do corpo e suas singularidades. A partir daí, 

seriam levantados pressupostos que nos auxiliassem a identificar os elementos 

constituintes da ação física anteriores à sua formulação enquanto composição cênica, 

ou seja, antes da construção imediata da cena. 

Desta feita, pudemos identificar alguns fundamentos que se tornaram 

prementes em nossa investigação e, então, servem de base para as experimentações 

decorrentes da busca pessoal dos participantes do grupo. Podemos destacar, neste 

momento de nosso processo, as imagens e a adaptabilidade da ação física que 

pressupõe a porosidade com a qual permeamos nossos processos criativos. 

Neste trabalho, optamos por um formato de apresentação em que pesem as 

buscas individuais dos integrantes desta pesquisa ancorando, assim, as reflexões 

teóricas que seguem à prática desenvolvida no âmbito das buscas pessoais que são 

fundamentais nesta pesquisa. Na medida em que partimos das singularidades de cada 

ator/atriz para entender como a ação física se constrói no corpo, pretendemos 

verificar como este percurso subjetivo se manifesta fisicamente a partir do momento 

em que se experimentam os mesmos princípios de trabalho mas que, pelas 

ocorrências subjetivas características de todo processo criativo, são impregnados de 

outros sentidos. 

Segundo Eugenio Barba (1994), pode-se ensinar a mecânica do exercício dando 

ŀƻ ŀǘƻǊ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ Ŝ άōƻƴǎ ŎƻƴǎŜƭƘƻǎέ Ƴŀǎ ŎŀōŜ ŀ ŜƭŜ ŎƻƴǘƛƴǳŀǊ ŎƻƳ ǎǳŀ ōǳǎŎŀ 

pessoal: esta deve ser individual e o ator deve encontrar seus próprios meios de 

assimilação. Neste entendimento, vemos a necessidade em desenvolver um olhar 

apurado em relação aos procedimentos e práticas adotados por cada ator/atriz no que 

diz respeito a seus processos pessoais. Como, então, pode-se organizar um espaço 

próprio de trabalho que atenda às necessidades pessoais e que seja, 

concomitantemente, já um espaço de criação? 

/ƻƴǎƛŘŜǊŀƴŘƻ ŜǎǘŜ ǘǊŀōŀƭƘƻ ŎƻƳƻ ǳƳŀ άŘŜƳƻƴǎǘǊŀœńƻ ǘŞŎƴƛŎŀέΣ ǇǊƻŎǳǊŀƳƻǎ 

delinear alguns aspectos desta busca pessoal onde as relações ς entre ator/atriz e os 

elementos que regem ou norteiam o trabalho ς são fundamentos imprescindíveis na 

construção de ações físicas. 
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O diretor polonês Jerzy Grotowski (1971) clama por um ator que possa 

desenvolver uma atitude que, para ser criativa, seja antes pessoal. Trata-se de 

construir um novo olhar, um novo entendimento sobre seu próprio trabalho. 

O ator, pelo menos em parte, é criador, modelo e criação encarnados num 
só. Ele deve possuir pudor, pois do contrário será levado ao exibicionismo. 
Deve ter coragem, mas não apenas a coragem de exibir-se ς uma coragem 
passiva, poderíamos dizer: a coragem de um desarmado, de revelar-se. Nem 
aquilo que toca a esfera interior nem o profundo desnudamento do ser 
devem ser encarados como um mal, pois tanto no processo de preparação 
quanto no trabalho acabado produzem um ato de criação. Se não 
aparecerem facilmente, e se não forem sinais de um afloramento, mas de 
uma maestria, serão criativos; revelam-nos e purificam-nos enquanto nos 
transcendemos. (GROTOWSKI, 1971, pp. 199-200). 

Construir um novo olhar para o trabalho pessoal representa, nesta pesquisa, 

preservar um espaço aberto para que as ocorrências subjetivas impregnem a busca 

empreendida no âmbito das pulsões de cada ator/atriz. Nesta proposição, a 

composição cênica acontece apenas como uma das interfaces por onde as ações físicas 

podem circular. 

A construção imediata da cena deixa de ser um procedimento chave nas 

pesquisas desenvolvidas em grupo. Portanto, partimos da exploração do espaço 

particular de trabalho para o exercício das possibilidades que emergem das relações 

entre ator/atriz com determinados elementos constituintes da ação. 

bŜǎǘŜ ŜȄŜǊŎƝŎƛƻΣ ǎǳǊƎŜƳ άŎŞƭǳƭŀǎ ǇƻŞǘƛŎŀǎέ ǉǳŜ ǎńƻΣ ŀ ǇǊƛƴŎƝǇƛƻΣ ǇŜǉǳŜƴŀǎ 

construções de cada ator/atriz no âmbito de suas investigações que, ao serem 

investidas de certos elementos, ganham novas possibilidades de investigação. Assim, 

um movimento ganha sentido ao ser experimentado em suas distintas possibilidades.  

Um quadril que pesa. Uma linha que tensiona. O ar que entra e dilata os 

órgãos. Algo que dissolve lenta e invisivelmente. Os olhos que miram levando a cabeça 

para um lugar inesperado. Um ponto no corpo que suspende e impede a inércia. 

Pequenas construções que trazem potência ao corpo. Desta forma, um simples 

movimento ganha status de ação ao oferecer um amálgama de imagens, sentidos 

outros. 

PRESSUPOSTOS PARA A PRÁTICA: POTENCIALIDADES 

A necessidade de trabalhar no espaço como potência é uma premissa que 

transporta uma série de questões a serem problematizadas. Nas experimentações 

desenvolvidas no grupo de pesquisa, buscamos a possibilidade de, a partir das pulsões 

de cada ator/atriz, organizar um espaço particular de trabalho que esteja 

estreitamente relacionado com a criação, ou seja, uma prática pessoal construída por 

necessidades que se convertem em intensidades e, então, possam encaminhar-se para 

a construção das ações físicas. 
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Para isso, colocam-se em perspectiva algumas práticas já há muito cristalizadas 

e até mesmo defasadas. Queremos olhar para algumas delas e considerar a 

possibilidade de atualizá-las ou ressignificá-las na medida em que se mostram 

superadas. 

A caminhada, procedimento que, de tão comum, perdeu suas potencialidades, 

é aplicada aqui como uma possibilidade de criação de novas conexões. Percorrer o 

espaço, preenchê-lo, equilibrá-lo como um lugar onde se inserem as pulsões de cada 

um e as energias se conectam criando uma tessitura nova, um lugar novo. Este lugar, a 

sala, é tomado por um novo topos, uma nova percepção. Estabelecer uma dinâmica 

nova na caminhada. Distribuir(se) neste espaço, que é a sala, investigar esse lugar e, 

então, ao dar potência cria-se um espaço criativo que se constitui de elementos 

criativos, perceptivos e projetivos que se tornam elementos atorais em potencial. 

Então surge a ação. 

Antes, porém, do surgimento das ações, buscamos verificar como é possível 

impregnar o trabalho inicial de intensidades, ou seja, como as poéticas pessoais 

emergem da prática pessoal. 

O aquecimento individual, em geral, tende a começar com alongamentos e 

espreguiçamentos que não, necessariamente, adentram um território criativo em 

potencial. Mas se há um estímulo sonoro, há uma tendência à criatividade: a música 

penetra na subjetividade do ator impregnando-o de sentidos por mais abstratos que 

possam parecer. O corpo começa a responder em forma de movimento e, por isso, 

cria. A sala se antecipa como um espaço outro, agora imbuído de novas redes 

conectivas, que permite a organização de um espaço particular de trabalho que apesar 

de ser individual só se faz possível porque é compartilhado, habitado, permeado, 

atravessado por inúmeras inferências daqueles que ali estão também criando seu 

espaço. 

Surgem  perguntas:  

άh ǉǳŜ ǇǊŜŎƛǎƻ ǇŀǊŀ ƳŜ ŀǉǳŜŎŜǊΚέ 

άh ǉǳŜ Ƙŀōƛǘŀ ŜǎǘŜ ƳŜǳ ŜǎǇŀœƻ ǇŀǊǘƛŎǳƭŀǊ ŘŜ ǘǊŀōŀƭƘƻΚέ 

O corpo, então, responde a seu modo e timidamente: 

Manhã cedo. Seja frio ou calor, é preciso despertar o corpo. 

Começar com um alongamento para abrir espaços. 

Transformar as energias, acionar os afetos ς não os sentimentos, mas as 

afecções. Tocar e ser tocado. O filósofo Maurice Merleau-tƻƴǘȅ ŘƛȊ ǉǳŜ άƻ 

ǇŜƴǎŀƳŜƴǘƻ Ş ǊŜƭŀœńƻ ŎƻƴǎƛƎƻ Ŝ ŎƻƳ ƻ ƳǳƴŘƻ ǘŀƴǘƻ ŎƻƳƻ ǊŜƭŀœńƻ ŎƻƳ ƻǳǘǊŜƳέ 

(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 141). Por isso, acreditamos nas energias compartilhadas 

que circulam como possibilidade de afecção. 



Oliveira, C. Corpo Singular e Ação Física: intensidades. 

 

139 

Esvaziar. Liberar o corpo das tensões, deixá-ƭŀǎ άƭł ŦƻǊŀέΦ hǊŀΣ ƳŜǳ ŜǎǇŀœƻ 

particular de trabalho se constitui daquilo que sou e daquilo que trago em mim. Trazer 

as tensões também é entendê-las em sua potencialidade. 

Converter o interno em externo. Borrar as demarcações que insistem em 

separar. O espaço é compartilhado, não há delimitação. Mapear a sala, este ambiente 

de trabalho, mas também mapear o corpo e entender este corpo/espaço onde as 

ideias se manifestam e se fisicalizam.  

 

ESPAÇO PARTICULAR DE TRABALHO 

O espaço particular de trabalho é onde cada ator/atriz aciona suas diversas 

potencialidades a partir de seu aquecimento. Há uma nova topologia no trabalho do 

ator quando ele ocupa esse lugar autônomo e organiza um espaço de criação que se 

desenvolve de acordo com suas necessidades e intensidades. 

É preciso esclarecer as distinções entre espaço e lugar. O professor e 

pesquisador Amílcar Borges de Barros (2011) fornece algumas pistas que contribuem 

para este novo topos em nossa pesquisa quando afirma que 

; ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ ŜƴǘŜƴŘŜǊ άƭǳƎŀǊέ ŎƻƳƻ ƭƻŎŀƭ ŘŜ ƻŎǳǇŀœńƻΣ ŜƴǳƴŎƛŀœńƻΣ 
posicionamento, expansão, organização, presentificação e agenciamento 
ƽǇǘƛŎƻκƘłǇǘƛŎƻΣ Ŝ άŜǎǇŀœƻέ ŎƻƳƻ ŦƛǎǎǳǊŀΣ ǇŜǊŎǳǊǎƻ Ŝ Ǉƻƴǘƻ ŘŜ ŦǳƎŀκŎŜƎƻ ǉǳŜ 
se escapa e é reificado, que se desloca e é multiplicado pelo encontro, pelo 
contexto, pelas percepções e pelas interpenetrações entre observador e 
observado. (BARROS, 2011, p. 23). 

Nesta topologia entendemos, então, o espaço particular de trabalho como um 

espaço já criativo, projetivo e expressivo onde o corpo se percepciona através das 

necessidades de cada ator/atriz nas distintas manifestações físicas de elementos 

puramente subjetivos. 

Neste processo subjetivo a percepção se torna ação. O engenheiro, filósofo e 

neurocientista Alain Berthoz (2001) acredita que não somos dotados apenas de cinco 

sentidos. Ele considera que nosso cérebro registra determinados percursos o que nos 

faz compreender como nossa mente mapeia nosso movimento no espaço. A essa 

ǇŜǊŎŜǇœńƻΣ ŜƭŜ ŘŜƴƻƳƛƴŀ ƻ άǎŜƴǘƛŘƻ Řƻ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻέΦ 9ǎǘŀ ǇŜǊŎŜǇœńƻ ŜƴŎƻƴǘǊŀ 

ressonância nos estudos do filósofo e neurocientista António Damásio (2011) quando 

este considera que nossas percepções mentais encontram seu modo de se manifestar 

através do movimento. 

É aí que as imagens se manifestam como um dos elementos mais potentes 

ŎƻƴǎǘƛǘǳƛƴǘŜǎ Řŀ ŀœńƻΦ {ŜƎǳƴŘƻ 5ŀƳłǎƛƻΣ άŀǎ ƛƳŀƎŜƴǎ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀƳ ŀǎ ǇǊƻǇǊƛŜŘŀŘŜǎ 

ŦƝǎƛŎŀǎ ώΦΦΦϐΣ ǎǳŀǎ ǊŜƭŀœƿŜǎ ŜǎǇŀŎƛŀƛǎ Ŝ ǘŜƳǇƻǊŀƛǎΣ ōŜƳ ŎƻƳƻ ǎǳŀǎ ŀœƿŜǎέ ό5!a#{LhΣ 

2011, p. 98). 
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!ǎ ǊŀȊƿŜǎ ŦƝǎƛŎŀǎ Řŀ ŀœńƻ ǎǳǊƎŜƳ ƴŀ ƳŜŘƛŘŀ ŜƳ ǉǳŜ άƻ ŦƭǳȄƻ ŘŜ ƛƳŀƎŜƴǎ ŀǾŀƴœŀ 

no tempo, depressa ou devagar, em ordem ou aos saltos, e à vezes o fluxo avança não 

ŜƳ ǳƳŀ ǎŜǉǳşƴŎƛŀ ŀǇŜƴŀǎΣ Ƴŀǎ ŜƳ ǾłǊƛŀǎέ ό5!a#{LhΣ нлммΣ ǇΦ фтύΦ 

Considerando que a pesquisa que ora nos referimos neste trabalho enleva o 

caráter dinâmico e processual da subjetividade, entendemos que os esquemas 

funcionais do treinamento enquanto procedimento regimentado e hierarquizado 

tende a ser problematizado já que 

Todo organismo vivo é um potencial de alteração e instabilidade. As 
certezas são meramente esquemas funcionais, mecânicos, de caráter 
generalizado, que instauram códigos de identificaçãoΦ 9ǎǘŜ άŜǳέ 
multiplicado, di-ferido, trans-ferido e re-codificado distante da unidade des-
articula o tempo linear e evoca imagens,pensamentos, gestos e impulsos 
que confrontam a subjetividade com o estabelecido. (BARROS, 2011, p. 58). 

Por esta razão, as noœƿŜǎ ŎƭłǎǎƛŎŀǎ ŘŜ άǘǊŜƛƴŀƳŜƴǘƻέ Ŝ άǘŞŎƴƛŎŀέ ǎńƻ 

problematizadas naquilo que se refere aos procedimentos adotados. Não há mais uma 

separação entre o aquecimento e os exercícios específicos. Não há um desdobramento 

cartesiano na prática desenvolvida neste grupo de pesquisa. O tempo se desdobra no 

trabalho não no sentido de um desencadeamento de fatos cronológicos. O tempo não 

é entendido como uma sucessão de práticas que operam um procedimento 

puramente técnico.  

Desta feita, a construção de ações se desencadeia de forma aberta e dinâmica, 

onde cada ator/atriz define seu próprio percurso enquanto experiencia suas 

possibilidades físicas e expressivas. 
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GRUPO DE INTERVENÇÕES URBANAS DA FAP: PERSEGUINDO UMA AÇÃO EM 
CAMADAS. 

Diego Baffi
92

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

O presente trabalho visa divulgar à comunidade acadêmica parte dos avanços obtidos 
pelo Grupo de Pesquisa Prático-Teórico em Intervenções Urbanas ς Um Lugar-Ação na 
Urbe no processo de construção de estratégias de atuação e de reflexão de suas 
atividades na pesquisa desta linguagem artística. Como recorte temático, trataremos 
específicamente de uma possível leitura das intervenções a partir de suas capacidades 
de convite à participação dos demais sujeitos do espaço público. 

Palavras-chave: intervenção urbana; arte de rua; público participativo. 
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INTRODUÇÃO 

O grupo formado em torno do Projeto de Pesquisa Prático-Teórico em 

Intervenções Urbanas ς Um Lugar-Ação na Urbe é um grupo indisciplinar (Greiner) de 

pesquisa prático-teórica que no presente ano vem realizando periodicamente ações 

artísticas de Intervenção Urbana objetivando a investigação prático-teórica de 

estratégias de conformação, aplicação e posterior reflexão destas atividades. Até o 

presente momento foram realizadas treze ações de intervenção urbana nas cidades de 

Curitiba (PR) e Porto Alegre (RS) que geraram reflexões e direcionaram novos projetos 

de atuação atualmente em desenvolvimento, além de extenso material de registro 

fotográfico e videográfico. 

OBJETIVOS 

aƛŎƘŜƭ ŘŜ /ŜǊǘŜŀǳ ŜƳ ǎŜǳ ά! ƛƴǾŜƴœńƻ Řƻ ŎƻǘƛŘƛŀƴƻέ93, convida a acepção de 

cidade como um espaço em práxis, só passível de ser compreendido quando em 

processo de mudança e apreensão pelos passantes, em devir.  

A cidade assim concebida é escrita e reescrita por seus passantes e conta a 

cada momento a história não deste co-habitar de singularidades, mas do processo de 

escrita coletiva mesmo, calcada na negociação entre normatizações pasteurizadoras e 

inscrições sub-reptícias de subjetivação em multiplicidade. 

Cada passante é co-responsável por esta escrita por processo de dupla afecção 

(afetar e ser afetado ao mesmo tempo) com o espaço mesmo, consigo, com as 

estruturas disciplinadoras do poder (Foucault) e com a quase infinita multiplicidade de 

processos de subjetivação em curso pelos demais passantes. Cada caminhante é 

escrita e escritor ς ao mesmo tempo, em uma relação de dupla dependência: ele é 

escritor, pois é escrita e vice versa ς deste espaço. 

O Grupo de Pesquisa parte desta premissa, de que enquanto actantes da urbe, 

somos igualmente responsáveis pela sua escrita e pelos processos de fruição que ela 

apresenta e que toda e qualquer alteração ς até mesmo a consciência desta 

responsabilidade ς é um processo de proposição e negociação com os demais 

passantes, é um escrever um novo espaço no espaço público. 

A partir disso o grupo pôde pensar/atuar qual espaço deseja propor no espaço 

público e experienciar de que forma atuar na urbe é igualmente reescrever-se 

enquanto escritor/escritura outra em negociação com os demais passantes/autores. 

MÉTODOS 

Nos últimos meses, o grupo de Intervenções Urbanas em Arte tem se reunido 

semanalmente para atuar e pensar suas ações no espaço público de Curitiba (PR). A 
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partir das reflexões anteriormente apontadas, passou-se a não considerar os 

intervencionistas como únicos atuantes do espaço público, mas como propositores de 

uma forma de fruição deste espaço que pretende objetivos outros à fruições 

meramente utilitaristas, ou ǉǳŜ ŎǊƛŜƳ ΨƻǇŜǊŀŘƻǊŜǎΩ Řƻǎ ŜǎǇŀœƻǎ ŘŜ ǇƻŘŜǊ όCƻǳŎŀǳƭǘύΦ  

Ao não ignorar que o espaço público é um território de negociação permanente 

entre singularidades tanto subjetivadoras como operadoras de espaços de poder, os 

intervencionistas são pensados como parte do processo de escrita do espaço público, 

que pode, mantendo a metáfora literária, buscar perguntas potentes em direção a 

respostas que se estruturem em territórios de fruição em arte.  

Antes que nos demoremos sobre alguns aspectos que permitam à conformação 

destes territórios cabe ainda apontar que opta-se nessa abordagem a não reprodução 

de estruturas de poder, ou seja, as intervenções a serem descritas esquematicamente 

abaixo não visam a formatação de uma nova disciplina de utilização do espaço público, 

mas a composição com a multiplicidade de subjetivações que trabalha no avesso dos 

processos unívocos e pasteurizadores. 

RESULTADOS 

Podemos, até agora, pensar as possibilidades de conformação de processos de 

construção de fruição em arte nas intervenções urbanas realizadas a partir de um 

ǊŜǎǳƭǘŀŘƻ ŘŜ ǘǊşǎ ǇǊƻŎŜǎǎƻǎ ƳŜƴƻǊŜǎΣ ŀǉǳƛ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘƻǎ ΨŎŀƳŀŘŀǎΩ ǇƻǊ ǘŜǊŜƳ ƎǊŀǳǎ 

crescentes de mergulho na experiência. 

A primeira nos remeterá a própria constituição dos procedimentos de escrita 

coletiva do espaço público: independente de sua pretensão artística, qualquer ação no 

espaço público é uma proposição de fruição em negociação com os demais pedestres / 

fruidores do espaço. Assim, um processo de intervenção urbana apresentará sua 

primeira camada de afeto na medida em que seja uma pergunta potente à alterar a 

forma que os passantes realizam sua alteração. Essa interação fazia-se notável, por 

exemplo, na intervenção 'Caminhada em Câmera Lenta', ação realizada em 

27.03.2012, na qual, por uma hora, duas atrizes percorreram um trecho do centro da 

cidade em câmera lenta estabelecendo uma zona de afecção dos passantes que os 

faziam alterarem suas velocidades de caminhada. Muitas vezes essa alteração de 

ǾŜƭƻŎƛŘŀŘŜ ǎŜ Řł ǇŜƭƻ ΨǊǳƝŘƻΩ ǇǊƻǾƻŎŀŘƻ ǇŜƭŀ ŀœńƻ Řƻ ƛƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴƛǎǘŀ ŜƳ uma lógica 

mais corriqueira de utilização do espaço público e poderia ser resumida também na 

ǇŜǊƎǳƴǘŀ άtƻǊǉǳŜ ƛǎǎƻ Ŝǎǘł ŀŎƻƴǘŜŎŜƴŘƻΚέ ǉǳŜ ƻ ǇŀǎǎŀƴǘŜ ǇŀǊŜŎŜ ǎŜ ŦŀȊŜǊΦ 

A segunda, não desdiz a primeira, mas nos parece um passo além, pois é 

quando surge a resposta à pergunta advinda do ruído provocado pela primeira 

camada. Se apresenta por uma apropriação e subjetivação da experiência, na medida 

em que o passante atribui sentido à experiência dentro de seu referencial, dialogando 

com ela com a memória e os processos emocionais e sensoriais a elas relacionados. 

Essa interação fez-se notável, por exemplo, na intervenção 'Protesto em Branco', 
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ação realizada em 29.03.2012, na qual, durante uma suposta manifestação política se 

expunha cartazes em branco. Durante esta ação diversos passantes, por sua vez, 

sentiam a necessidade de se manifestar sobre o ato afirmando, por exemplo que se 

ǘǊŀǘŀǾŀ ŘŜ ǳƳ ǇǊƻǘŜǎǘƻ άǇŜƭŀ ǇŀȊέΣ άŎƻƴǘǊŀ ŀ ƛƳǇǊŜƴǎŀέ ƻǳ άǇŜƭƻ ǎƛƭşƴŎƛƻ Řƻǎ 

ƛƴƻŎŜƴǘŜǎέΦ 

Para chegar a uma suposta terceira camada ς a da fruição em arte ς o grupo 

tem sentido neste momento a necessidade de buscar atingir e atravessar as camadas 

anteriores. Ainda não temos uma posição definida sobre esta, mas nossas experiências 

indicam que ela se de no momento em que a resposta encontrada na camada anterior 

não dá conta da experiência de encontro, que continua mobilizando espaços de afecto, 

dinâmicas de atravessamento, processos de perda de si, de reconfiguração afetiva de 

tempo ou lugar; e estabelece a necessidade de criação de metáforas, funções poéticas 

e o acesso a uma experiência de lugar outro, agora em arte. Por inefável, os exemplos 

nos faltam. Por sensível, exemplos nos sobram. Enquanto cremos estar cada vez mais 

no exercício de atingi-los. 

CONCLUSÃO 

Os estudos até aqui conduzidos têm iluminado possibilidades de construção de 

estratégias de conformação de espaços de Intervenção Urbana em Arte que possam 

apresentar-se como perguntas potentes, que construam inicialmente respostas em 

subjetivação e abram possibilidades de atravessamento em arte. Os resultados 

demonstram que a potência de afeto da intervenção se dá em estratégias de 

proposição de modos de fruição singulares que construam não operadores destes 

modos, mas possibilitem o diálogo com sujeitos apropriadores da experiência em arte. 
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O ENSINO DE ARTE: BREVE HISTÓRICO 

Melissa de Almeida Santos Pinotti
94

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

Desde que surgiu nas escolas, o ensino de arte vem sofrendo diversas mudanças, 
inclusive metodológicas, para contemplar a função da arte para o desenvolvimento 
humano. O presente artigo objetiva fazer um levantamento dos principais fatos que 
influenciaram o ensino de arte no Brasil, bem como as tendências e pedagogias 
recorrentes, sua repercussão e métodos de ensino. Almeja também explicar a 
importância da arte na escola e suas contribuições para o desenvolvimento pessoal 
dos alunos, como aprender a expressar-se, conhecer e entender o mundo. Utilizou 
como método a revisão bibliográfica de uma seleção de obras relevantes para o ensino 
de arte presente nos acervos da biblioteca da Faculdade de Artes do Paraná e da 
biblioteca da Universidade Federal do Paraná. Permitiu a realização de um recorte dos 
temas identificados como mais relevantes dos assuntos tratados pelos teóricos e 
conseguinte resumo dos conhecimentos obtidos. Em vista disso, conclui-se que o 
ensino de arte vem tentando há algum tempo se estruturar de forma a atingir seu 
aspecto mais significativo, porém ainda terá que lutar para conquistar, por meio de 
seus benefícios à educação, um lugar de reconhecimento na escola. 

Palavras-chave: licenciatura; ensino de arte; breve histórico.
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INTRODUÇÃO 

Esta pesquisa tem como finalidade auxiliar minha formação inicial e 

caracterizar a bibliografia básica no Ensino da Arte por meio do levantamento 

realizado. Entender, como futuro educador, quais foram os aspectos mais relevantes 

do ensino de arte no Brasil até os dias de hoje e as dificuldade pelas quais professores 

de arte passam diariamente em busca da valorização da arte na escola. 

OBJETIVOS 

Objetiva a identificação dos livros mais importantes na graduação do licenciado 

em Artes Visuais a partir de pesquisa feita na biblioteca da Faculdade de Artes do 

Paraná e na biblioteca da Universidade Federal do Paraná. Fundamenta-se no 

reconhecimento de que um profissional educador de arte deve compreender e saber 

resgatar ideias já valorizadas anteriormente na sua área, a ponto de conseguir aplicar a 

suas aulas os aspectos mais importantes da arte. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Foram utilizadas bibliografias que tratassem do histórico do ensino de arte no 

Brasil e suas respectivas mudanças e atualizações. Para selecionar as bibliografias 

reuniu as obras que fossem mais reconhecidas na área de educação em arte e de fácil 

acesso nas bibliotecas das faculdades. Feito o levantamento bibliográfico e a leitura, 

resgatou os campos de maior ênfase para posterior análise. O trabalho foi efetivado 

com a produção de um artigo que recorta e resume os principais fatos históricos do 

Brasil que tratam do ensino de arte e suas adaptações. 

CONCLUSÃO 

Desde que surgiu nas escolas, o ensino de arte vem sofrendo diversas 

mudanças, inclusive metodológicas, para contemplar a função da arte para o 

desenvolvimento humano. É essencial que um educador saiba sobre o histórico de sua 

área, valorize as evoluções e mudanças e saiba utiliza-las para evoluir o aprendizado de 

seus alunos. O trabalho em questão levanta um apanhado geral sobre esse tema, 

tratando dos aspectos mais relevantes do ensino de arte no Brasil. 
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FORMAÇÃO CONTINUADA EM ARTE: CONTINUAR PARA QUÊ? 

Amanda Iark
95

 

Bruna Martins
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Instituto Federal do Paraná ς Campus Palmas. 

RESUMO 

Para complementação acadêmica do Curso de Licenciatura em Artes Visuais bem como 
de Pedagogia e de Letras foi criado o Programa Arte em Foco, com planejamento de 
efetivação em 2012, tendo na carga horária cursos, oficinas e apresentações artísticas, 
sendo ofertada vagas para professores que atuam no Ensino da Arte do município de 
Palmas ς Pr como contribuição de uma formação continuada. Para o programa, foi 
desenvolvido uma pesquisa científica para verificar as fragilidades e necessidades dos 
professores que atuam no Ensino da Arte e justificar a importância do mesmo. 

Palavras-chave: ensino da Arte; anos iniciais do ensino fundamental; formação 
continuada em arte.
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INTRODUÇÃO 

Com a evidência da necessidade de professores para atuarem no Ensino da Arte 

no município de Palmas ς Pr foi criado o Programa Arte em foco, cujo objetivo é 

proporcionar cursos de formação continuada aos profissionais do Ensino da Arte da 

Educação Básica do município de Palmas, além de contribuir com atividades 

complementares aos acadêmicos de Licenciatura em Artes Visuais, de Pedagogia e de 

Letras do Instituto Federal do Paraná. 

Para que os cursos contribuam conforme as necessidades dos professores que 

atuam no Ensino da Arte, foi realizado um levantamento das necessidades e 

fragilidades dos profissionais que atuam no ensino da Arte do município de Palmas Pr, 

nos anos iniciais do Ensino Fundamental para justificar que a formação continuada é 

necessária para o sucesso da práxis. 

MÉTODOS E RESULTADOS: 

Para comprovar a demanda de cursos para a formação em Arte no referido 

município, iniciou-se uma pesquisa científica άƛƴ ƭƻŎƻέ com o levantamento das 

fragilidades e necessidades dos professores que atuam no Ensino da Arte, nos anos 

iniciais do Ensino Fundamental do Município de Palmas - Pr. 

A abordagem da pesquisa é qualitativa, pois de acordo com Lüdke e André 

όмфусΣ ǇΦ фύ άƻ ǇŜǎǉǳƛǎŀŘƻǊ ŘŜǾŜ ŜǎǘŀǊ ŀǘŜƴǘƻ Ł ŀŎǳƛŘŀŘŜ Ŝ ǾŜǊŀŎƛŘŀŘŜ Řŀǎ ƛƴŦƻǊƳŀœƿŜǎ 

que vai obtendo, oǳ ƳŜƭƘƻǊΣ ŎƻƴǎǘǊǳƛƴŘƻέΦ 

A modalidade da pesquisa constitui um estudo de caso que conforme Lüdke e 

André (apud XAVIER, 2009, p. 44): 

O estudo de caso é o estudo de um caso, seja ele simples ou específico... o 
caso sempre é bem delimitado devendo ter seus contornos claramente 
definidos no desenrolar do estudo... o interesse, portanto, incide naquilo 
que ele tem de único, de particular, mesmo que posteriormente venham a 
ficar evidentes certas semelhanças com outros casos ou situações (LÜDKE; 
ANDRÉ, 1986, p. 17). 

As entrevistas foram realizadas de setembro a dezembro de 2011, com os 

professores que atuam no Ensino da Arte dos anos iniciais do Ensino Fundamental do 

Município de Palmas, no qual foram gravadas e transcritas. Com a análise dos dados 

coletados nas transcrições, houve o confronto das mesmas com as pesquisas 

bibliográficas. 

Como parte do resultado, constatou-se que a maior parte das escolas não 

possui professores que atuam no Ensino da Arte com formação na respectiva área 

(Figura 1). Os dados são alarmantes, porque, como transmitir o conhecimento de Arte 

aos alunos se nem mesmo se tem professores com formação na área? 
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Analisando a Lei Federal n. 5.692/71 que aponta a Educação Artística no 

ŎǳǊǊƝŎǳƭƻ ŜǎŎƻƭŀǊ ŘŜ рȎ ǎŞǊƛŜ ŀ 9ƴǎƛƴƻ aŞŘƛƻ ŎƻƳƻ άŀǘƛǾƛŘŀŘŜ ŜŘǳŎŀǘƛǾŀέ ό.w!{L[Σ мффтΣ 

p. 27; PARANÁ, 2008, p. 43; SUBTIL, 2011, p. 247), notamos que não foi levado em 

conta que para que o processo de construção do conhecimento em Arte se efetive é 

necessário profissionais que possuam tal conhecimento. Anos se passaram, leis sobre a 

Arte foram reelaboradas (Lei n. 9394/96 ς a Educação Artística passou a denominar-se 

Arte; Lei nº 11.645/08 foram incluídos como elemento obrigatório a História e Cultura 

Afro-Brasileira e a Indígena no currículo; Lei 11.769/08 sobre a obrigatoriedade do 

ensino de música em toda a extensão da educação básica) e a importância do 

professor de Arte estar em constante formação foi ficando pouco evidente. 

 Ainda referente à Lei n. 5692/71 muitos dos artistas plásticos, cênicos, de 

desenho e de música se viram na função de educar as várias linguagens aos alunos, 

tentando integrar o que sabiam. Dessa maneira a qualificação dos mesmos não foi a 

mesma (BRASIL, 1997, p. 28). 

Dentre as sete escolas em que foram feitas as entrevistas, foram catalogados 

nove professores que atuam no Ensino da Arte, apenas três professores possuem 

formação em Arte, sendo que esta não abrangia os quatro eixos da Arte.  

O período em que os professores atuam no Ensino da Arte varia de no mínimo 

2 meses e máximo de 13 anos. Na ilustração abaixo podemos analisar os resultados em 

ǉǳŜ ƻ ǇǊƻŦƛǎǎƛƻƴŀƭ ά9έ ǉǳŜ ŀǘǳŀ Ƙł Ƴŀƛǎ ǘŜƳǇƻ ƴƻ 9ƴǎƛƴƻ Řŀ !ǊǘŜ ƴƻǎ ŀƴƻǎ ƛƴƛŎƛŀƛǎ Řƻ 

Ensino Fundamental de Palmas ς Pr, possui 13 anos de experiência e formação em 

!ǊǘŜΣ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ǉǳŜ ƻ ǇǊƻŦƛǎǎƛƻƴŀƭ ά/έ ŀǘǳŀ há 10 anos, mesmo não possuindo a 

formação na respectiva área de atuação (Figura 1).  

 

7. Formação e período dos professores que atuam no ensino da Arte nos anos iniciais do Ensino Fundamental do 
município de Palmas ς Pr. 

Mesmo os professores formados em Arte, e principalmente os que não 

possuem essa formação, encontram muitas fragilidades na elaboração no 

desenvolvimento das aulas e apontam a falta de formação continuada específica como 

um dos fatores que afeta a práxis na referida área. 

CONCLUSÃO 

Através dos dados levantados, observa-se a necessidade da formação 

continuada para professores do Ensino da Arte dos anos iniciais do Ensino
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Fundamental do município de palmas ς Pr, e o continuar para quê, aponta nesse texto 

que com o mundo em constante transformação, a Arte vem sendo modificada ao 

longo do tempo, acompanhando sempre o processo histórico e social da humanidade, 

e é necessário que tais profissionais estejam sempre se atualizando, e só é possível 

esse estímulo com a oferta de uma formação continuada. 

Assim, com os professores capacitados, o ensino-aprendizagem torna-se mais 

completo contribuindo para a formação de alunos mais críticos e conscientes perante 

o contexto sócio-histórico vivenciado. 
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ALGUNS ASPECTOS QUE INTERFEREM NA PRÁXIS DOS PROFESSORES DO ENSINO DA 
ARTE 

Bruna de Souza Martins
97

 

Amanda Iark
98

 

Instituto Federal do Paraná ς Campus Palmas. 

RESUMO 

No Campus Palmas, do Instituto Federal do Paraná, o Colegiado de Artes Visuais 
elaborou o Programa Arte em Foco. Esse Programa busca a excelência na capacitação 
de Arte educadores na região de Palmas ς Pr, por meio de cursos e oficinas oferecidos 
pela referida instituição. Para o diagnóstico das fragilidades no Ensino da Arte, estão 
sendo realizadas entrevistas com professores dos anos finais do Ensino Fundamental 
da rede estadual para, em um âmbito geral, identificar quais as fragilidades e quais as 
alternativas para contribuir na melhoria da qualidade do Ensino da Arte. 

Palavras-chave: ensino da arte; anos finais do ensino Fundamental; Formação 
continuada em Arte.
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INTRODUÇÃO 

Diante da realidade da carência de profissionais do Ensino da Arte no município 

de Palmas, foi criado o Programa Arte em Foco com o objetivo de proporcionar cursos 

de formação continuada aos profissionais que atuam nessa área, além de contribuir 

com atividades complementares, apresentações culturais e oficinas aos acadêmicos 

dos cursos de Artes Visuais, Letras e Pedagogia do Instituto Federal do Paraná. 

Para a efetivação do projeto, foi realizado um levantamento dos professores 

que atuam com o Ensino da Arte no município de Palmas, nesse estudo com o recorte 

nos anos finais do Ensino Fundamental, para legitimar que a formação continuada é 

uma necessidade real para a excelência do ensino. 

Para verificar a necessidade de cursos para formação de profissionais em Arte, 

teve início uma pesquisa cientifica para o levantamento das fragilidades encontradas 

pelos professores que atuam no Ensino da Arte, nos anos finais do Ensino Fundamental 

no município de Palmas. 

A pesquisa segue a abordagem qualitativa, pois conforme Chizzotti ( 2001, p. 

тфύΣ άŀ ŀōƻǊŘŀƎŜƳ ǉǳŀƭƛǘŀǘƛǾŀ ǇŀǊǘŜ Řƻ ŦǳƴŘŀƳŜƴǘƻ ŘŜ ǉǳŜ Ƙł ǳƳŀ ǊŜƭŀœńƻ ŘƛƴŃƳƛŎŀ 

entre o mundo real e o sujeito, uma interdependência viva entre o sujeito e o objeto, 

um vínculo indissociável entre o mundo objetivo e a subjetividade do sujeitoέΦ ! 

modalidade da pesquisa é o estudo de caso, que de acordo com Lüdke; André (1986, p. 

муύ ŜƭŜǎ άώΦΦΦϐ ǾƛǎŀƳ Ł ŘŜǎŎƻōŜǊǘŀΦ aŜǎƳƻ ǉǳŜ ƻ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀŘƻǊ ǇŀǊǘŀ ŘŜ ŀƭƎǳƴǎ 

pressupostos teóricos iniciais, ele procurará se manter constantemente atento a novos 

elemŜƴǘƻǎ ǉǳŜ ǇƻŘŜƳ ŜƳŜǊƎƛǊ ŎƻƳƻ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜǎ ŘǳǊŀƴǘŜ ƻ ŜǎǘǳŘƻέΦ ǎŜƴŘƻ ǳǘƛƭƛȊŀŘƻǎ 

como instrumentos de coleta de dados a entrevista semi-estruturada e a pesquisa 

bibliográfica. 

A pesquisa começou a ser realizada em agosto de 2011 em outros eixos de 

Ensino e em maio de 2012 com os professores da rede Estadual de Ensino nos anos 

finais do Ensino Fundamental do município de Palmas, por meio de entrevistas semi-

estruturadas, gravadas, que posteriormente foram transcritas havendo o confronto 

das mesmas com as pesquisas bibliográficas. 

Baseado nos dados que foram obtidos foi possível observar a necessidade dos 

professores em ter um espaço físico próprio para a disciplina (figura 1). O fato de não 

existir uma sala própria para o Ensino da Arte, prejudica o professor e os alunos, pois 

no tempo que se gasta para organizar alunos e materiais, o ensino da disciplina já 

deveria estar acontecendo. 
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8. Professores que julgam necessário uma sala especifica para Arte. 

Foi possível observar também que a formação dos profissionais é bem divida, 

dentre as cinco escolas em que foram realizadas as entrevistas, é possível identificar 

que quatro profissionais são graduados em Artes Visuais (figura 2), por isso possuem 

fragilidades no que se refere ao ensino dos quatro eixos, pois sua formação foi voltada 

apenas para um. Nos Parâmetros Curriculares Nacionais são apontados os quatro eixos 

no Ensino da Arte (BRASIL, 1997): artes visuais, dança, música e teatro, porém, através 

das entrevistas foi possível diagnosticar que o eixo de artes visuais predomina na 

prática pedagógica. Existe a necessidade de formação continuada para auxiliar na 

práxis desses profissionais.  

Segundo Imbernón, 

A tradição de preparação dos formadores ou dos planos de formação 
consiste em atualizar e culturalizar os professores em conhecimentos de 
qualquer denominação ou tipologia. A formação continuada dos 
professores, mais do que atualizá-los, deve ser capaz de criar espaços de 
formação, de pesquisa, de inovação, de imaginação, etc., e os formadores 
de professores devem saber criar tais espaços para passarem do ensinar ao 
aprender ( 2010, p. 11). 

 

9. Formação dos professores que atuam no Ensino da Arte nos anos finais do Ensino Fundamental do Município de 
Palmas ς Pr. 

Camargo afirma que a Arte é uma das formas de construção do conhecimento e 

da expressão e que o profissional do Ensino da Arte deve ter o domínio do conteúdo 

na respectiva área, apto a atuar em níveis de 1º e 2º graus possuindo também 

άŎƻƴƘŜŎƛƳŜƴǘƻ ŜƳ ŜŘǳŎŀœńƻ ǉǳŜ ƭƘŜǎ ǇŜǊƳƛǘŀ ŎƻƳǇǊŜŜƴŘŜǊ ŀ ŜǎŎƻƭŀ ŎƻƳƻ ǊŜŀƭƛŘŀŘŜ 

concreta inserida no contexto histórico-ǎƻŎƛŀƭέ όмффпΣ ǇΦ мро-154).  
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Ainda no que se refere ao ensino dos quatro eixos, deve-se lembrar da Lei n. 

9394/96, que aponta a obrigatoriedade do Ensino da Arte em toda extensão da 

Educação básica e a complementação com a Lei n. 11.769/08, onde discorre que  ά! 

ƳǵǎƛŎŀ ŘŜǾŜǊł ǎŜǊ ŎƻƴǘŜǵŘƻ ƻōǊƛƎŀǘƽǊƛƻΣ Ƴŀǎ ƴńƻ ŜȄŎƭǳǎƛǾƻέΦ /ƻƳƻ ǇǊƻfessores não 

capacitados ou com formação superficial nessa área, além de outras, poderá cumprir a 

lei? 

Apontadas algumas das fragilidades dos profissionais que estão atuando na 

área pesquisada ratifica-se a necessidade de novas opções para esses professores 

exercerem sua práxis plenamente.  

CONCLUSÃO 

Após a obtenção dos dados parciais desta pesquisa, ficam evidentes as 

necessidades encontradas no dia a dia desses profissionais no Ensino da Arte. Esse é o 

objetivo real do Programa Arte em Foco, contribuir com a formação continuada dos 

profissionais habilitados na área. A Arte é uma área em constante mutação e se o 

professor não estiver acompanhando esse movimento, seu ensino se tornará obsoleto 

e despreparado.  

Ainda temos um caminho longo na busca de um aprofundamento no Ensino da 

Arte no Brasil, tanto pelas dificuldades de recursos quanto pela própria fragilidade na 

formação de docentes na área. Com a oferta de oficinas e cursos de formação 

continuada teremos profissionais com o aprofundamento maior e, consequentemente, 

alunos mais conscientes, críticos e preparados diante das transformações que a Arte 

sofre ao longo do tempo.  
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A ARTE CEMITERIAL COMO FATOR DE DISTINÇÃO E ETERNIZAÇÃO DO STATUS SOCIAL 
NO CEMITÉRIO SÃO FRANCISCO DE PAULA  

Sara J. dos Santos
99

 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

O artigo apresenta um breve histórico do surgimento dos cemitérios extramuros, 
também conhecidos como cemitérios secularizados, o contexto histórico em que se 
inserem, bem como suas relações com a sociedade que deles passa a usufruir e como a 
arte neles presente pode demonstrar e eternizar estas relações, não apenas sociais, 
como também econômicas, tendo o cemitério São Francisco de Paula como objeto 
central de pesquisa. 

Palavras-chave: escultura tumular, cemitérios secularizados, arte cemiterial.
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INTRODUÇÃO 

Para entender o contexto produtivo do que chamamos de arte cemiterial, ou 

escultura tumular, especialmente nos cemitérios secularizados, é preciso conhecer e 

entender pormenores do contexto social e cultural que originou este ambiente, que 

pôde, então, ser transformado numa espécie de museu a céu aberto. Entender a 

presença da arte nos cemitérios, é entender um processo onde a arte adquire uma 

função muito específica, onde está refletida uma intensa mudança nas relações sociais 

e econômicas e da sociedade.  

Assim, sendo o cemitério São Francisco de Paula o primeiro cemitério 

extramuros da cidade de Curitiba, é nele que estão registradas estas mudanças ao 

longo de toda sua história. Como estas transformações são realmente mais fortes nos 

primeiros anos de existência do mesmo, é importante dar atenção especial ao que 

ainda pode ser contado por ele sobre estes tempos.  

Por isso, observamos os primeiros exemplares de escultura tumular presentes 

naquele espaço, o contexto em que foram produzidas e as particularidades das 

mesmas, que podem demonstrar como o cemitério secularizado, desde seu 

surgimento, mostrou-se como um local onde através da arte é possível distinguir e 

eternizar o status social do indivíduo e sua família. 

Diferentemente de outras metrópoles brasileiras, como São Paulo e Rio de 

Janeiro, onde surgiram rapidamente diversos cemitérios em variados pontos das 

cidades, possibilitando logo a possibilidade de escolha do cemitério como primeiro ato 

distintivo, o cemitério São Francisco de Paula abrigava todas as classes. Em Curitiba, 

esta distinção parece surgir, não como uma premissa mas como uma decorrência 

natural dos processos sociais aos quais a sociedade local era submetida. O primeiro 

motivo para se acreditar nisso é que, o local que hoje percebemos e foi citado 

anteriormente como a área mais simples do cemitério, é resultante de uma posterior 

ampliação, não sendo parte do projeto original. Além disso, a região que seria no início 

do século XX ocupada pelos mais belos conjuntos escultóricos, também começou a ser 

ocupada a posteriori. Por conta disso, percebendo ser a parte dianteira do cemitério a 

primeira a ser ocupada, e tendo ela um misto maior de estilos e elementos distintivos 

bastante diversificados, optou-se pela observação mais detalhada das sepultaras ali 

eternizadas. Optou-se, também, em virtude do objetivo do artigo, não entrevistar as 

famílias ou buscar informações pormenorizadas a respeito das sepulturas e conjuntos 

escultóricos, a fim de perceber os elementos tal como eles se apresentam ao público 

em geral. 

Na parte mais antiga do cemitério, logo na entrada, ficava a antiga capela, onde 

hoje temos uma pracinha. Ali predominam os túmulos verticais e há um grande misto 

de túmulos muito antigos, alguns praticamente abandonados, sem nenhuma 

identificação, alguns muito antigos bem conservados, e um grande número de túmulos 
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reformados. Nota-se ali, com clareza, as duas contingências apontadas por Valladares: 

a pobreza que silencia a sete palmos da vala comum e do outro lado, porém com 

idêntica potência, o materialismo excessivo. Apesar disso, conforme observa o autor, 

no caso do sujeito cuja família goza de uma situação favorável à construção de um 

jazigo à altura de sua posição, o destino não é menos inexorável.  

A perpetuidade do jazigo da família é uma quimera: depende da vigilância 
ininterrupta e do custeio dispendioso dos descendentes usuários depende 
da boa sorte em relação aos vândalos do cemitério, os ladrões de bronze, de 
mármore, para não falar nos ladrões de dentes de ouro...depende, até 
mesmo, do gosto dos herdeiros, pois nem sempre acham bonito o jazigo do 
vovô e resolvem moderniza-los nos materiais da moda.(VALLADARES, 1972) 

Muitos jazigos encontrados na parte frontal, que notadamente outrora foram 

de grande destaque, encontram-se abandonados, ou passaram por reformas que 

descaracterizaram completamente sua forma inicial, muitas vezes demonstrando que 

a mobilidade social das famílias na sociedade capitalista nem sempre é ascendente. 

A predominância, aparentemente, é a de monumentos verticais, com apenas 

uma cruz (que também aparece em diversas sepulturas mais simples). Se não foram 

predominantes durante as primeiras décadas de existência deste cemitério, ao menos 

ŦƻǊŀƳΣ ŎŜǊǘŀƳŜƴǘŜΣ ƻǎ ƎǊŀƴŘŜǎ άǎƻōǊŜǾƛǾŜƴǘŜǎέ ŘŜǎǘŜ ǇŜǊƝƻŘƻΦ 9Ƴ ŀƭƎǳƴǎ ŎŀǎƻǎΣ ŦƻǊŀƳ 

modificados, anexados a outras construções posteriores, até mesmo transferidos para 

dentro de jazigos e capelas familiares construídas no século XX. Segundo Ariés, os 

monumentos verticais encontram-se entre os mais antigos tipos de sepulturas, sendo 

inclusive anteriores aos cemitérios extramuros. Tais monumentos, em geral estreitos e 

altos, contam muitas vezes apenas com a cruz e uma placa de mármore padrão. Com 

relação às poucas esculturas que parecem de fato fazer parte do recorte 

espaço/tempo escolhido, podemos observar a presença de orantes, anjos e figuras 

femininas. 

Concluindo, podemos afirmar que não é novidade que a arte e a morte 

possuem estreita relação, e que a mesma pode ser percebida de diversas formas, a 

depender da época e da sociedade que a executa. Através da arte, os povos contam ao 

longo dos milênios como seus contemporâneos a encaram e o destino de seus mortos.  

Desta mesma forma, o cemitério secularizado caracteriza-se como um espaço 

onde está refletida a organização social da cidade onde se insere. Muito mais que um 

espaço onde a sociedade depositou (e deposita) seus mortos, também ali eterniza-se o 

status da família caracterizando-se como um espaço de distinção social. Tal distinção 

se faz possível através da monumentalidade e da presença de conjuntos escultóricos 

de maior ou menor valor artístico ou até mesmo da ausência dos mesmos.  

Não há dúvida de que a força motriz que gerou os cemitérios extramuros tenha 

sido o processo de higienização, mas a maneira com que os mesmos se configuraram e 

a presença de tais elementos artísticos comprova a necessidade que a sociedade - ao 
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passar por profundas transformações estruturais que permitiram a mobilidade de 

classes - demonstra em eternizar sua posição e distinguir sua família entre as demais. 

Tal distinção se faz através da arte. E nisto ela se difere de sua função em outras 

sociedades onde era associada a morte, como o caso do Egito, porque adquire esta 

função distintiva, onde sua presença ou sua ausência por si só podem comprovar a 

situação econômica da família. Assim, o cemitério secularizado tornou-se um espaço 

onde observamos a maneira com que as classes sociais fogem da possível igualdade 

gerada pela morte, bem como uma fonte histórica e antropológica para que possamos 

entender as atitudes sociais diante da morte, que nada mais são do que um reflexo da 

estrutura econômica na qual esta sociedade está inserida.  
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O TRABALHO DA ARTE DENTRO DA DEFICIÊNCIA MENTAL 

Jéssyka Fipke
100

 

Universidade Estadual De Ponta Grossa 

RESUMO 

A presente pesquisa trata do desenvolvimento de trabalhos artísticos com alunos 
deficientes mentais da APAE de Ponta Grossa, com objetivo de verificar se essas 
atividades de arte estão contribuindo para o desenvolvimento cognitivo na deficiência 
mental. A arte deve ser considerada como uma ferramenta de análise do 
desenvolvimento dos deficientes mentais, usando-a para estimular o aprendizado, 
desenvolver potencialidades e ajudar no desenvolvimento motor e psicológico, 
promovendo a inclusão destes alunos no universo da arte, potencializando sua 
criatividade, propiciando novas oportunidades e benefícios aos alunos com deficiência 
mental. 

Palavra-chave: artes; educação; inclusão. 
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A deficiência mental deve ser tratada por igual em suas possibilidades do dom 

artístico e em sua convivência e inserção em qualquer espaço da sociedade. Temos a 

necessidade de uma educação inclusiva que promova a interação e aceitação não só 

de deficientes mentais, mas de diversas deficiências humanas. Todo ser humano tem 

possibilidade de se sobressair em qualquer campo das artes e uma vez oportunizando 

essas pessoas, podemos nos surpreender.  

Segundo Ferraz (1998), com o impacto das exposições de artistas de vanguarda 

no século XX, surge o interesse dos psiquiatras pelas obras artísticas modernas. A 

semelhança com a arte dos doentes mentais auxiliou a busca de informações para que 

pudessem compreender os novos movimentos. A riqueza imaginativa, 

espontaneidade e simbolismo dos desenhos e pinturas dos loucos, foi o que interessou 

artistas como Paul Klee e Max Ernst a estudar a arte dos psicóticos e recorrer ao 

ƳǳƴŘƻ Ŧŀƴǘŀǎƛƻǎƻ ŎƻƳƻ ƭƛōŜǊŀœńƻ Řŀ ƛƴŎƻƴǎŎƛşƴŎƛŀΦ άŀ ƭƻǳŎǳǊŀ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀŘŀ ƴŀǎ 

expressões dos psicóticos torna-se exemplo plástico de lirismo e resposta a algumas 

Řŀǎ ŜǎǇŜŎǳƭŀœƿŜǎ ǉǳŜ ŦŀȊƛŀƳέ C9ww!½ όмффуΣ ǇŀƎΦомύ 

O presente trabalho parte do universo do ensino da arte dentro de uma 

ƛƴǎǘƛǘǳƛœńƻ ŎƻƳƻ ŀ !t!9Σ ǉǳŜ ǘŜƳ ǇƻǊ ƻōƧŜǘƛǾƻΣ άtǊƻƳƻǾŜǊ Ŝ ŀǊǘƛŎǳƭŀǊ ŀœƿŜǎ ŘŜ ŘŜŦŜǎŀ 

de direitos, prevenção, orientações, prestação de serviços, apoio à família, 

direcionadas à melhoria da qualidade de vida da pessoa com deficiência e à construção 

ŘŜ ǳƳŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘŜ Ƨǳǎǘŀ Ŝ ǎƻƭƛŘłǊƛŀ ƴƻ 9ǎǘŀŘƻ Řƻ tŀǊŀƴłΦέόŎƻƳ ōŀǎŜ ƴŀ aƛǎǎńƻ Řŀ 

Federação Nacional das APAEs) e  vem a ser constituída e integrada por pais e amigos 

de uma comunidade significativa de alunos portadores de necessidades especiais. Este 

trabalho trata do desenvolvimento de atividades artísticas com deficientes mentais em 

um grupo de seis alunos com idade de 13 anos, desta instituição de Ponta Grossa. 

A importância da arte como caminho para a inclusão no mundo 

contemporâneo justifica o trabalho de atividades artísticas com deficientes mentais na 

APAE. Através das práticas artísticas em andamento com o grupo, pretende-se atingir 

o objetivo principal desse trabalho - investigar como a arte contribui para o 

desenvolvimento cognitivo de deficientes mentais. 

Focado em uma metodologia qualitativa, serão aplicadas ao grupo atividades 

como: desenho, estudos de textura, gravura e pintura, com o intuito de perceber a 

importância da arte para o desenvolvimento do grupo. 

Os resultados ainda não podem ser apresentados, pois a pesquisa está em 

andamento. 

Espera-se ao termino deste trabalho analisar as atividades aplicadas e poder 

perceber uma evolução dos participantes a partir do estímulo da linguagem artística.
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INVENTÁRIO DO ACERVO HISTÓRICO DA FACULDADE DE ARTES DO PARANÁ: 
ESTUDO DA LEGISLAÇÃO DO CONSERVATÓRIO ESTADUAL DE CANTO ORFEÔNICO DO 

PARANÁ (1956-1966). 

André Luiz Teixeira Altafini
101 

Faculdade de Artes do Paraná 

RESUMO 

A pesquisa é parte do projeto institucional que trata do Inventário do Acervo Histórico 
da Faculdade de Artes do Paraná, com objetivo de catalogar e analisar a 
documentação referente à Academia de Música do Paraná e do Conservatório Estadual 
de Canto Orfeônico. A pesquisa tem como objetivo reunir, identificar e classificar por 
meio de processos de registro, os documentos e objetos que estão sob a guarda da 
FAP que se referem ao Conservatório Estadual de Canto Orfeônico do Paraná. 

Palavras-chave: inventário acervo histórico; Faculdade Artes do Paraná; legislação 
Canto Orfeônico.
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A pesquisa tem por pretensão auxiliar na organizar do acervo histórico da 

Faculdade de Artes do Paraná evidenciando a documentação referente à legislação do 

Conservatório Estadual de Canto Orfeônico do Paraná (1956-1966). A documentação 

referente à instituição encontra-se sobre a guarda da Faculdade de Artes do Paraná - 

FAP. Tal estudo se caracteriza uma pesquisa documental e histórica, buscando 

contribuir para um melhor conhecimento da atuação da instituição, que é considerada 

um dos marcos do ensino da Música no Paraná entre a primeira e segunda metade do 

século XX. Desta forma contribuir para o desenvolvimento do projeto Institucional do 

inventário do acervo histórico da Faculdade de Artes do Paraná. 

A prática do canto orfeônico, preconizada por Heitor Villa-Lobos, teve seu inicio 

na década de 30 do século XX, quando o Decreto 19.890 de 18 de abril de 1931,o qual 

fez parte da Reforma Francisco Campos, incorporando à música através da prática do 

canto orfeônico a grade curricular do Curso Secundário Fundamental. Em 26 de 

novembro de 1942, o Decreto-Lei n° 4.993, institui o Conservatório Nacional de Canto 

Orfeônico, no Rio de Janeiro - wWΦ {ŜƎǳƴŘƻ !ƴłƭƛŀ /ƘŜǊƴŀǾǎƪȅ άƻ /ƻƴǎŜǊǾŀǘƽǊƛƻ 

Nacional de Canto Orfeônico foi criado pelo Governo Federal porque o ensino dessa 

disciplina havia se transformado numa necessidade estreitamente identificada com a 

ǾƛŘŀ ŎǳƭǘǳǊŀƭ Řƻ ǇŀƝǎέΦ όнллоΣ ǇΦ мноύΦ 

No Paraná a formação dos profissionais atuantes neste ensino se deu somente 

a partir da Lei Estadual n° 18 de 27 de março de 1956, com o reconhecimento do 

Conservatório Estadual de Canto Orfeônico. É importante observar que o Canto 

Orfeônico se expandiu nas escolas Secundárias paranaenses, e com o Decreto-Lei n° 

9.494 de 22 de julho de 1946 (Lei Orgânica do Ensino de Canto Orfeônico), algumas 

mudanças foram realizadas. Segundo Wilson Lemos Júnior:  

A avaliação tornou-se obrigatória para a disciplina de Canto Orfeônico, 
alterando assim a rotina pedagógica deste ensino. Para o professor havia 
uma nova responsabilidade, a de preparar e aplicar provas. Mas pode ter 
sido por parte dos alunos a maior dificuldade com as mudanças propostas 
na lei, pois estes passariam a ser avaliados dentro de uma matéria 
complexa, que privilegiava não só o desempenho teórico da disciplina, mas 
também o prático. (2005, p. 54). 

Na separação e organização da documentação nos deparamos com o material 

do Conservatório Estadual utilizado para a formação de professores que iriam atuar 

nessa disciplina e também para o auxilio de professores que já atuavam na área 

mesmo sem a formação. A primeira tarefa consistiu em separar o material que fazia 

parte do Conservatório, do material agregado ao acervo, mas sem nenhuma relação 

com o Canto Orfeônico ou o ensino. Para essa seleção utilizamos o seguinte critério: 

materiais editados de ensino do Canto Orfeônico (Collecção Escolar, Coleção 

Orfeônica, Coleção de Cantos Orfeônicos, Orpheão Escolar etc.), materiais 

datilografados com o carimbo e/ou menção aos Conservatórios Estadual e Nacional e 
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materiais integrantes das listas de materiais enviados pelo Conservatório Nacional de 

Canto Orfeônico.  

Após esse processo o próximo passo foi a catalogação deste material. Até o 

momento foram catalogados 52 itens que fazem parte dos materiais editados de 

ensino. São na maioria partituras arranjadas102 por Heitor Villa-Lobos para serem 

usadas no ensino de Canto Orfeônico. Existem alguns arranjos de outros compositores 

como, por exemplo, Barroso Netto, Alberto Nepomuceno, Homero de Sá Barreto e 

Fabiano Lozano entre outros. Uma grande quantidade deste material está em um 

estado delicado e extremamente danificada e seu manuseio requer muito cuidado. 

Existem também 20 livros integrantes do acervo do Conservatório, este material já 

está catalogado e faz parte do acervo da Biblioteca Octacílio de Souza Braga da 

Faculdade de Artes do Paraná. Fazem parte ainda do acervo, fotos, relatórios, 

programas e conteúdo programático das disciplinas e algumas atas. 

Como resultado parcial do trabalho realizado foi organizado um catálogo do 

acervo de partituras, bem como a fotografia de parte deste acervo. Além do 

arquivamento de fotografias referentes ao Conservatório, cópia dos relatórios, 

programas e conteúdo programático das disciplinas e algumas atas.  

A pesquisa aponta questões esclarecedoras sobre a criação, trabalho, corpo de 

professores que atuaram e fizeram com que o Conservatório tivesse uma existência 

produtiva no período que permaneceu atuante no contexto em que a música foi 

utilizada como mecanismo educativo no paranaense. Além de toda a importância 

histórica como instituição originadora posteriormente a Faculdade de Educação 

Musical do Paraná ς FEMP, que depois originaria a Faculdade de Artes do Paraná, a 

evidente importância como instituição criadora de um perfil e uma tradição em formar 

alunos licenciados em suas cadeiras. 
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A POIÉTICA DA REPRESENTAÇÃO DE FIGURAS HUMANAS EM CENA DRAMÁTICA 

André Luís Onishi
103

 

Universidade Estadual de Maringá (UEM) 

RESUMO 

Este trabalho investiga o processo criativo de conceber um desenho com teor de 
representação cênica, de modo a imitar os desenhos quase cinematográficos das 
graphic novels (histórias em quadrinhos também chamadas de romance gráfico), 
realizando uma leitura desta imagem criada como teatro, analogamente à leitura que 
Manguel faz da pintura Os sete atos de misericórida, de Caravaggio (2001). Os esboços 
que foram desenvolvidos são apresentados aqui como processos poiéticos, na 
tentativa de criar, por meio de desenho, uma cena dramática semelhante à de um 
romance gráfico, para discutir a pesquisa como criação. 

Palavras-chave: poiética; representação; figuras humanas; graphic novel.
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INTRODUÇÃO 

Motivado pelo estudo da criação de uma história em sequência gráfica, 

denominada graphic novel e empregada pelo desenhista Will Eisner (2007), na sua 

obra Um contrato com Deus, investigo, neste texto, uma proposta inicial de pesquisa 

para composição de uma imagem, conferindo nela teor dramático. Parto da leitura 

desta como um palco teatral tal como Manguel (2001, p. 291) propõe em seu livro 

Lendo imagensΣ ŀŦƛǊƳŀƴŘƻ ǉǳŜ άǳƳŀ ƛƳŀƎŜƳΣ ǇƛƴǘŀŘŀΣ ŜǎŎǳƭǇƛŘŀΣ ŦƻǘƻƎǊŀŦŀŘŀΣ 

construída e emoldurada é também um palco, ǳƳ ƭƻŎŀƭ ǇŀǊŀ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀœńƻέΦ  

A justificativa para a aplicação do teatro nas artes visuais se dá pela minha 

formação como ator pelo grupo de teatro universitário da Universidade Estadual de 

Maringá (GRUPUTUM). Daí meu interesse em analisar este processo de criação da 

imagem como teatro. Portanto, este texto contém os resultados parciais deste 

processo poiético, abreviado no decorrer do texto para poiética. 

O objetivo geral deste estudo é discorrer sobre esta poiética da representação 

das figuras humanas em cena dramática. Para tanto, especificamente, apresento as 

referências utilizadas para se chegar nesta poiética, detalho a criação dos estudos das 

figuras humanas e discuto os caminhos tomados no desenrolar desta poiética.  

CENÁRIO 

Para conceber esta poiética de representação da figura humana em cena 

dramática, recorri ao termo graphic novel, que define o gênero de histórias em 

quadrinhos de cunho adulto e tema complexo, impregado para distinguí-las dos 

quadrinhos tradicionais (GIMENEZ MENDO, 2008). É possivel encontrar nesse gênero a 

semelhança do cinema no modo com que as cenas de ação são desenhadas, similares 

aos enquadramentos das câmeras cinematográficas, como também as representações 

dramáticas dos protagonistas, seja por expressão facial ou postura corporal.  

O drama que é possível presenciar no cinema tem sua origem no teatro tal 

como é conhecido nos dias de hoje, em que o palco é cenário para que um ator 

expresse ideias e intenções em um determinado momento, criando um gesto que é 

captado, observado e percebido pelo espectador (COSTA, 2008). 

Outro desenhista que influenciou esta poiética foi Burne Hogarth. Em seu livro 

O desenho da figura humana sem dificuldades, traz escorços de figuras humanas 

traçados com mestria. Ele propõe a criação do corpo como uma massa no espaço, pois 

άǘŀƭ ŎƻƳƻ ǳƳ ŜǎŎǳƭǘƻǊ ŎƻƳ ōŀǊǊƻ ŘŜ ƳƻŘŜƭŀǊΣ ƻ ŀǊǘƛǎǘŀ ǇƻŘŜ ƛǊ ŜǎǘǊǳǘǳǊŀƴŘƻ Ŝ 

ŎƻƳǇƻƴŘƻέ όIhD!w¢IΣ мффуΣ ǇΦ поύΦ 5ŜǎǘŜ ƳƻŘƻΣ ǇǊƻŎǳǊŜƛΣ ƴŜǎǘŀ ǇŜǎǉǳƛǎŀΣ ŜǎŎƻǊœŀǊ 

cinco figuras humanas em uma mesma cena para, em seguida, discorrer sobre o 

desenvolvimento da minha poiética.  
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PROCESSO DE CRIAÇÃO 

O processo de criação dos escorços foi propiciado pela imaginação104 de uma 

cena de discussão envolvendo os cinco protagonistas da história de minha autoria. 

Para compor a obra, imaginei um palco para ação, uma rua no período noturno onde 

os cinco personagens se encontram numa discussão, sendo cada um deles 

direcionados por um verbo de ação, tal como num trabalho cênico. Delimitei estes 

verbos de ação para conseguir impor intenções na estilização das figuras humanas, de 

modo que elas transmitissem seu posicionamento perante a discussão retratada, a fim 

de encaixá-los, individualmente, na cena geral.  

O primeiro esboço realizado em caneta e papel me fez sugerir, para cada 

personagem, os seguintes verbos de ação: Hiena, descontentar; Midori, denunciar; 

Massari, dissipar; Alex, provocar; e Alan, menosprezar. Tendo esta proposta, imaginei 

a cena: Midori aponta algum ato falho de Alex que, por sua vez, retruca de forma 

provocativa, caracterizando sua birra contra Midori. Na tentativa de dissipar esta 

discussão, Massari se posiciona no meio dos dois, enquanto Alan e Hiena observam a 

cena de modo irônico e descontente, respectivamente. Este é o contexto da cena a ser 

criada. A história que se passou antes desta representação e aquilo que se dará em 

seguida não será alvo desta investigação e nem será revelado para o observador. O 

que importa aqui é o trabalho para criar uma imagem que contenha o teor dramático 

proposto e os desdobramentos que se dão em torno deste como possíveis soluções 

criativas para a concepção do desenho final. 

O trabalho continuou com um segundo esboço em lápis e papel, no qual 

imaginei aqueles verbos de ação interiorizados nos personagens, tentando, assim, 

obter um resultado mais limpo da imagem. Na segunda composição, as figuras 

humanas (e canina) foram representadas de forma mais adequada, estando mais 

claras as gesticulações, vestimentas e expressões faciais. No terceiro esboço105 (figura 

anexa) acrescentei um jogo de luz e sombra à cena, propondo que a luz venha do 

próprio observador analogamente à leitura que Manguel (2001) faz da pintura Os sete 

atos de misericórdia, de Caravaggio. Assim, sem a luz ou sem o observador, a obra 

artística não se completa e a cena se apaga na sombra da noite. 

DƛƳŜƴŜȊ aŜƴŘƻ όнллуΣ ǇΦ рнύ ŀŦƛǊƳŀ ǉǳŜ άŀ ƭǳȊ ǘŜƳ ƻ ŜŦŜƛǘƻ ǇǊłǘƛŎƻ ŘŜ ƳƻŘŜƭŀǊ 

o volume, criar a sensação de profundidade e acrescentar dramaticidade e simbolismo 

ŀƻ ŀǊƎǳƳŜƴǘƻ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻέΦ tŀǊŀ ƻ ŘŜǎŜƴƘƻ ŦƛƴŀƭΣ ƴńƻ desenvolvido até a presente 

versão desta proposta, é requerido usar caneta esferográfica preta no lugar do lápis 

grafite, aumentando ainda mais o teor dramático da obra a ser finalizada e autenticada 

pelos olhos do observador.  

                                                           
104

 O sentido de imaginação, aqui empregado, é baseado em Ostrower (1987) no livro Criatividade e Processos de 
Criação. 
105 

Os esboços anteriores não foram apresentados por limitações de espaço desta textualização. 
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CONCLUSÃO PARCIAL 

Pretendi, neste texto, discorrer, sinteticamente, sobre o processo criativo de 

conceber uma imagem a partir de uma poiética de trabalho. Além dos resultados aqui 

descritos, penso que este estudo está intrínseco na vontade de criar minha própria 

graphic novel. Usei deste ensejo para aperfeiçoar meu entendimento de pesquisa em 

arte, tentando criar uma obra artística, justificando-a de modo científico, já que uma 

das discussões estabelecidas no curso de Licenciatura em Artes Visuais, da UEM, é 

sobre a capacidade do artista-pesquisador expressar-se verbalmente sobre sua própria 

criação. 

 

10. Terceiro esboço do estudo das figuras humanas.
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A PRODUÇÃO AUTOBIOGRÁFICA EM ARTES VISUAIS: UMA REFLEXÃO SOBRE VIDA E 
ARTE DO AUTOR 

Letícia Tadra do Carmo
106

 

Universidade Estadual de Ponta Grossa 

RESUMO 

Este trabalho visa o encontro de uma identidade na produção da autora/artista, que se 
utiliza da linguagem da fotografia e da poética autobiográfica para a construção de 
suas obras durante o ano de 2012. É realizado um estudo sobre artistas 
contemporâneos que também trabalham a poética autobiográfica com fotografia, são 
estes: Eleanor Antin e Larry Clark. Além de também serem trabalhados conceitos como 
identidade, poética autobiográfica, fotografia e pós-modernidade. 

Palavras-chave: identidade; poética autobiográfica; pós-modernidade; fotografia.
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INTRODUÇÃO 

A necessidade deste trabalho se desenvolve em torno da construção de uma 

identidade como artista, por meio da pesquisa sobre a poética autobiográfica em artes 

visuais, onde o artista é autor e objeto de seu próprio trabalho. 

Levando em conta o panorama da Arte Contemporânea, é difícil para um artista 

novo, criar um estilo próprio e único considerando a quantidade de informação que se 

encontra à disponibilidade de todos, servindo como grande fonte de influência de 

ideias e inspirações. 

O que encontramos atualmente no domínio da arte seria muito mais uma 
mistura de diversos elementos; os valores da arte moderna e os da arte que 
nós chamamos de contemporânea, sem estarem em conflito aberto, estão 
lado a lado, trocam suas fórmulas, constituindo então dispositivos 
complexos, instáveis, maleáveis, sempre em transformação. (CAUQUELIN, 
2005, p. 127.) 

O interesse por uma poética autobiográfica parte justamente do fato de que 

cada pessoa é diferente e vive situações singulares, portanto um trabalho decorrente 

da experiência pessoal, é único e extremamente significativo. Em busca de atingir estes 

objetivos na produção visual (ser única e significativa) é necessário pesquisa e 

investigação sobre a arte e o próprio ser artista. 

Considerando que a sociedade mudou com o passar do tempo, o sujeito 

também sofreu modificações; ele modificou a sociedade e vice-versa. Durante o século 

XX, graças, principalmente, à globalização, o mundo passou a ter acesso, participar e 

discutir de forma ativa sobre movimentos sociais e questões identitárias de seu tempo, 

influenciando a descentralização e a crise que vive o sujeito pós-moderno - mais 

especificamente ocidental. O sujeito pode ser visto como uno e dividido ao mesmo 

tempo, porque a ideia de unicidade é mais confortável, então ele vivencia sua 

identidade como se esta já estivesse resolvida, mas a identidade não é algo inato, ela 

está sempre em processo, sendo construída com base na dualidade presente no ser 

humano, em sentimentos e emoções contraditórias e não resolvidas. 

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de estilos, 
lugares e imagens, [...] mais as identidades se tornam desvinculadas ς 
desalojadas ς de tempos, lugares, histórias e tradições específicos e 
parecem "flutuar livremente". Somos confrontados por uma gama de 
diferentes identidades (cada qual nos fazendo apelos, ou melhor, fazendo 
apelos a diferentes partes de nós), dentre as quais parece possível fazer 
uma escolha. Foi a difusão do consumismo, seja como realidade, seja como 
sonho, que contribuiu para esse efeito de "supermercado cultural". No 
interior do discurso do consumismo global, as diferenças e as distinções 
culturais, que até então definiam a identidade, ficam reduzidas a uma 
espécie de língua franca internacional ou de moeda global, em termos das 
quais todas as tradições específicas e todas as diferentes identidades podem 
ser traduzidas. Este fenômeno é conhecido como "homogeneização 
cultural". (HALL, 2007, p. 75) 
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Este trabalho relaciona artistas que utilizam da poética autobiográfica em suas 

produções artísticas na pós-modernidade, que aproximam seu trabalho das pessoas 

por trazerem situações cotidianas com as quais elas podem se identificar. Foram 

escolhidos os artistas: Eleanor Antin e Larry Clark como fonte de pesquisa, 

embasamento e interpretação. Foram escolhidos por trabalharem com a poética 

autobiográfica em suas produções e também por se utilizarem da fotografia. 

Utilizei-me deste trabalho para a construção e reconhecimento de minha 

identidade como artista, investigando e aprofundando meus conhecimentos não 

apenas sobre a poética autobiográfica, mas também sobre mim mesma, tendo como 

foco principal do trabalho as obras construídas durante o ano de 2012, em especial o 

material fotográfico.  

Emprego a poética autobiográfica para relatar este ano de 2012, um ano de 

mudanças, o último de minha fase como acadêmica de Artes Visuais. Por meio de 

minhas produções, retrato todos os sentimentos que fazem parte da minha realidade. 

Mais do que uma imposição acadêmica, este trabalho significa para mim, minha 

definição como artista.  

OBJETIVO GERAL  

Proporcionar, a partir de uma poética autobiográfica, uma reflexão sobre a 

identidade expressa na produção fotográfica do autor, tendo como referência os 

artistas Eleanor Antin e Larry Clark. 

OBJETIVOS ESPECÍCOS 

Produzir durante o ano de 2012, por meio da poética autobiográfica, obras que 

proporcionem à artista o reconhecimento de uma identidade em sua produção. 

Estimular o debate com relação à identidade e a própria experiência de vida. 

MÉTODOS E RESULTADOS 

Os métodos empregados na construção deste trabalho consistem na análise da 

vida e obra dos artistas estudados como base para a construção de uma poética 

autobiográfica, também é analisada durante o processo, a vida da própria 

autora/artista. A pesquisa também se faz necessária em torno da própria poética 

autobiográfica, da identidade e da linguagem fotográfica. Durante o processo de 

construção do trabalho, nota-se que a identidade da artista não está sendo construída, 

mas sim reconhecida em suas obras. 

Assim, em vez de falar da identidade como uma coisa acabada, deveríamos 
falar de identificação, e vê-la como um processo em andamento. A 
identidade surge não tanto da plenitude da identidade que já está dentro de 
ƴƽǎ ŎƻƳƻ ƛƴŘƛǾƝŘǳƻǎΣ Ƴŀǎ ŘŜ ǳƳŀ Ŧŀƭǘŀ ŘŜ ƛƴǘŜƛǊŜȊŀ ǉǳŜ Ş άǇǊŜŜƴŎƘƛŘŀέ ŀ 
partir de nosso exterior, pelas formas através das quais nós imaginamos ser 
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vistos por outros. Psicanaliticamente, nós continuamos buscando a 
"identidade" e construindo biografias que tecem as diferentes partes de 
nossos eus divididos numa unidade porque procuramos recapturar esse 
prazer fantasiado da plenitude. (HALL, 2007, p. 39) 

CONCLUSÃO 

Este trabalho ainda está em processo de construção, mas durante a análise das 

obras produzidas pela autora/artista é possível notar que a identidade já estava 

presente, porém se fazia necessário um olhar mais reflexivo para o reconhecimento de 

certos aspectos em comum entre as obras como a preferência por autorretratos, cores 

fortes, temas que retratam liberdade e efemeridade. 
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PEN.TI.MEN.TOS*: PINTURA-COLAGEM 

Cesar Felipe Pereira Carneiro
107
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RESUMO 

Após se dedicar à pintura figurativa com motivos simples, como uma flor e um rosto 
humano, o artista experimenta a utilização da palavra escrita em suas obras. A poesia 
concreta, bem como a re-significação de ícones verbais conhecidos são artifícios 
explorados em seu trabalho, realizado predominantemente nas três cores primárias. 
Nos últimos tempos, vê-se incursionar no embricamento de várias técnicas: pintura, 
colagem e escrita sobre suportes alternativos, tais como papelão de caixas de pizza. A 
exposição promove um apanhado desse percurso, ao apresentar obras cujas feituras 
partiram de buscas distintas dentro da pesquisa de linguagem e da práxis do artista. 

Palavras-chave: Cesar Felipe Pereira; pintura-colagem; artes visuais paranaense.
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MEMORIAL DE EXPOSIÇÃO 

nem tudo é apenas o que é, à primeira vista. 

muitas vezes, uma imagem deixa pistas. 

 "Pentimento", em uma pintura, é uma "reemersão" de uma imagem que 

estava encoberta108. Palimpsêstica, no sentido de um pergaminho que, mesmo 

sobreescrito por algo novo, continua a veicular e deixar transparecer aquilo que 

traz/trazia submergido, no sentido daquilo que foi posto em palavras por Gérard 

Genette: 

Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscrição foi raspada para 
se traçar outra, que não a esconde de fato, de modo que se pode lê-la por 
transparência, o antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, 
entenderemos por palimpsestos (mais literalmente hipertextos), todas as 
obras derivadas de uma obra anterior, por transformação ou por imitação. 
(GENETTE, 2005) 

Desse modo, a exposição procura traçar um panorama das pesquisas do artista, 

em obras que relacionam a literatura ς mais precisamente a palavra escrita, entendida 

como o elemento a provocar a primeira atenção no foco de visão do apreciador ς com 

as artes visuais propriamente ditas, em trabalhos que utilizam suportes não ortodoxos 

para se veicular.  

                                                           
108 Pen.ti.men.to The reemergence in a painting of an image that has been painted over. LƴΥ ²ŜōǎǘŜǊΩǎ !ƳŜǊƛŎŀƴ 
Dictionary. 
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Eis as obras expostas. 

 

11. Título: s/t. Dimensões: 24X33cm. Técnica: pintura. Ano: 2004. 



Carneiro, C. F. P. Pen.ti.men.tos: pintura-colagem.  

 

185 

 

12. Título: A Vigília da Emoção. Dimensões: 30X42cm. Técnica: pintura-colagem. Ano: 2008. 
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13. Título: Cinema na América Anêmica. Dimensões: 57X74cm. Técnica: pintura-colagem. Ano: 2008. 

 

14. Título: Repare. Dimensões: 40X40cm. Técnica: pintura. Ano: 2010.
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15. Título: NANAP. Dimensões: 89X46cm. Técnica: pintura-colagem. Ano: 2010. 
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