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Apresentação 
 

Sob o título ǲTempos de Conflito: liberdades, fugas, atritos e desejosǳ, o décimo ter-

ceiro número da Revista do Colóquio traz oito propostas entre teoria, crítica, História e pro-

dução poética.  

Nos dois números desse volume, junho e dezembro, damos atenção aos atritos, an-

tagonismos e análises que dialogam, de modo variado, com questões emergentes dentro e 

fora do sistema das artes nas últimas décadas. Neste segundo número nosso foco recai, fun-

damentalmente, em estratégias e cenários de resistência, mas também na evidenciação de 

vontades que impulsionam mudanças, dos sentidos modificados pela posse ou ausência de 

poder e das tentativas de reconhecimento das características de um panorama tão incerto 

quanto instigante para o sistema da arte e suas novas gerações. 

 Ante a enormidade desse campo de topografia acidentada que nosso título referen-

cia, nos interessa mais, neste volume, pontuar algumas das frentes de pesquisa que tocam o 

campo das artes. É com o espírito de abertura para diálogos que a Revista do Colóquio, assim 

como o Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Espírito Santo, 

apresenta mais uma edição composta por palavras de origens institucionais diversas. Esse 

compromisso com a variedade, que pode ser verificado em nossos últimos números, abraça 

não apenas a autoria, mas objetivos, métodos e formas de construção dos discursos que man-

tém a pesquisa em artes em crescimento. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artigos 

 



Tentativas de Resistência na Arte 

 

Attempts of Resistance in Art 

 

 

 

Thays Alves Costa1 

 

Resumo: Trata-se de entender a arte e seu desdobramento como ato de criação e de resistên-
cia – diante dos sistemas de exclusão e de dominação sociocultural – a partir de algumas idei-
as de Michel Foucault e Gilles Deleuze. Tais posicionamentos foram analisados na medida em 
que possibilitam a compreensão de certas manifestações nas artes que evidenciam a ideia de 
resistência aos padrões pré-estabelecidos pelas sociedades de controle. Nesse sentido, pro-
pusemos uma leitura crítica, que valoriza o ato de criação por meio do diálogo com algumas 
produções contemporâneas brasileiras. 

Palavras-chave: arte contemporânea, ato de criação, ato de resistência, sistemas de controle e 
de exclusão, cultura institucionalizada. 

 

Abstract: It is about understanding the art and the unfolding as an act of creation and resistance 
- before the systems of exclusion and socio-cultural domination - from some ideas of Michel Fou-
cault and Gilles Deleuze. These positions were analyzed to the extent that makes possible the 
understanding of certain manifestations in the arts that evidence the idea of resistance stand-
ards established by control society. In this sense, we have proposed a critical reading, which val-
ues the act of creation through dialogue with some contemporary Brazilian productions. 

Keywords: Contemporary art, act of creation, act of resistance, control and exclusion systems, 
institutionalized culture. 

 
1 Cursa mestrado em Artes na Universidade Federal do Espírito Santo (UFES) - integra a linha de pesquisa "Estudos em 
História, Teoria e Crítica da Arte", o grupo de pesquisa "Crítica e experiência estética Gerd Bornheim", e o "Laboratório de 
Imagens e Subjetividade" vinculado ao PPGPSI . Licenciada em Artes Visuais, com a pesquisa intitulada "Considerações 
sobre a expressão na Arte Bruta". Atualmente, desenvolve a pesquisa "Os ideais de Jean Dubuffet para a concepção do 
termo Arte Bruta". 
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Introdução 

Este artigo é um fragmento de uma pesquisa2 iniciada em 2015, que visa refletir sobre as ten-
tativas de resistência na arte e as problemáticas enfrentadas por alguns artistas que questio-
nam as classes e/ou os sistemas dominantes que nos controlam, e consequentemente, têm a 
intenção de pensar na possibilidade de uma resistência à normatização cultural3. Dessa forma, 
com o interesse de iniciar uma discussão a respeito de questões que estão presentes em nos-
so cotidiano, como a censura e a padronização de certos discursos, entendo a necessidade de 
se provocar uma reflexão, ainda que de maneira concisa.    

E para compreender questões relativas ao controle e à formação da sociedade, como tam-
bém, aos sistemas dominantes, apresento alguns conceitos de Michel Foucault, como o de 
hierarquização do discurso e o de sociedades disciplinares, que permitem o desenvolvimento 
de um pensamento amplo que contempla outros campos do conhecimento e que, em minha 
opinião, podem ser necessários para entender o contra quem devemos resistir ou o porquê 
devemos resistir. No que diz respeito à obra foucaultiana é pensada a partir de relações como 
o saber e o poder, bem como, a sexualidade e que, por isso, apresentam perspectivas impor-
tantes para entender os sistemas dominantes. Portanto, a partir do conceito de discurso de 
Foucault, que se origina principalmente dessas relações de poder, e pode ser analisado come-
çando delas, temos algumas definições do que é o discurso. O discurso como palavras saindo 
da boca de um professor, de um político, ou ainda, o discurso pensando como informação – 
como teorizou Gilles Deleuze –, formado por palavras de ordem. Mas o discurso também pode 
estar presente numa obra de arte, que grita mesmo sem se pronunciar. As sociedades discipli-
nares, por sua vez, nascem também, dessas relações de poder, em que há, por parte do líder, 
a necessidade de se controlar o povo, bem como o desejo de concentração do poder pelos 
grupos dominantes.  

O propósito deste artigo é, pois, vincular as ideias de Foucault às de Deleuze, visando potenci-
alizar o ǲato de criaçãoǳ deleuzeano. Deleuze assim como Foucault, se interessou por assun-
tos inerentes à natureza humana e ambos, como consequência, intensificaram suas teorias, 
ligando-as a proposições culturais e sociais intrinsecamente políticas. O ato de criação, inicial-
mente proposto por Deleuze para pensar a relação entre cinema e literatura, também pode 
ser ponderado numa reflexão sobre as artes plásticas, uma vez que pode ser entendido como 
um ato de resistência na arte. Em outras palavras, o ato de criação também pode ser entendi-
do como aquele que nasce da necessidade de expressão e da produção de um discurso. E para 
resistir aos sistemas dominantes, o ato de criação, além de ocasionar a expressão, gera a con-
trainformação, a qual, neste caso, se torna uma possibilidade de abalar os discursos e os sis-
temas que nos controlam. O gesto de Cildo Meireles, com a obra ǲ)nserções em circuitos ideo-
lógicos: Projeto cédulaǳ de ͕͚͛͝, que tentou resistir aos atos questionáveis e cruéis da ditadu-
ra militar brasileira, pode ser entendido como um ato de criação, já que objetivou conscienti-
zar o povo a respeito das informações que circulavam pelo regime vigente. Foi o que também 
fez Nelson Leirner com a obra ǲO porcoǳ enviada ao Salão de Brasília em ͕͚͛͝ com o intuito 
de questionar os critérios dos críticos de arte, responsáveis por definir o que devia ou não ser 
aceito como arte. Nessa perspectiva, deixo a pergunta: Mas como resistir à normatização 
cultural? Ou ainda: Como resistir aos sistemas dominantes que nos controlam? Difícil questão. 

   

 
2 Trata-se de ŵiŶha ŵoŶogƌafia iŶtitulada ͞CoŶsideƌações soďƌe a eǆpƌessão Ŷa aƌte ďƌuta͟ defeŶdida Ŷa UŶiversidade 
Federal do Espírito Santo em 2015. Em que tracei um percurso que envolveu uma contextualização histórica e conceitos 
filosóficos como forma de interpretar a arte bruta.   
3 A resistência à normatização cultural foi uma temática desenvolvida pelo artista francês Jean Dubuffet que se opunha a 
͞soďeƌaŶia Đultuƌal euƌopeia͟ e ďusĐou daƌ visiďilidades a outros tipos de produções artísticas, como a arte bruta, por 
exemplo. Essa linha de pensamento defendido por Dubuffet pode ser vista em sua produção teórica e principalmente, no 
eŶsaio ͞Cultuƌa AsfiǆiaŶte͟, puďliĐado eŵ ϭϵϲϴ. 
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Tentativas de Resistência na Arte 

A arte está além de categorizações restritas, estabelecidas por críticos, colecionadores, histo-
riadores, instituições, pesquisadores, ou até mesmo pelo senso comum. Embora a interpreta-
ção ou a leitura de arte implique o transitar por certos condicionamentos estéticos, históricos, 
sociais e formais, o alcance de sua expressão revela – e talvez por causa disso – um intenso 
cenário de transformações e de diferentes perspectivas. Para Étienne Souriau, em ǲDicciona-
rio Akal de Estéticaǳ ȋ͕͜͝͝Ȍ, quando o artista se expressa, torna perceptível seu discurso, as-
sim como também expõe seu universo de criação, que reflete seus traços e suas pulsões da 
sensibilidade, da subjetividade, do inconsciente e da imaginação. Nesse sentido, pode-se dizer 
que vida e obra se interpenetram, que acontece uma ligação natural, e que essa conaturalida-
de expressa a necessidade do ato criador. Contudo, a obra de arte não se reduz à vida do ar-
tista. 

Dessa necessidade de expressão, de diálogo ou de comunicação, surge a linguagem. Maurice 
Merleau-Ponty, em ǲA Prosa do Mundoǳ, diz que a linguagem nos direciona através dos sig-
nos a descobrir suas significações. Para Merleau-Ponty, ǲé ela que nos atira ao que significaǳ 
(1974, p. 26). O artista se apropria das linguagens artísticas para produzir materialidade e vita-
lidade na expressão, assim como afirmar seu discurso. O que Michel Foucault denominou 
como discurso, pode se aplicar ao conceito ou poética do artista, pois considero a poética 
como aquilo que o artista quer dizer, consciente ou inconscientemente, em sua obra de arte. 

O discurso é o que se quer dizer, expressar, manifestar ou ocultar, com uma função determi-
nada ou não. Foucault, em ǲA ordem do discursoǳ, expõe as reverberações possíveis do dis-
curso e suas funções, como também descreve suas implicações socioculturais. Para tanto, 
Foucault analisa uma sequência de interpretações sobre a comunicação da sociedade e seus 
sistemas de exclusão, a partir de relações de desejo e de poder (ou sexualidade e política). 
Constituem os três sistemas de exclusão foucaultianos: a interdição; a oposição entre razão e 
loucura; e a oposição entre o verdadeiro e o falso. Para Foucault, ǲdos três grandes sistemas 
de exclusão que atingem o discurso, a palavra proibida, a segregação da loucura e a vontade 
de verdadeǳ ȋ͖͔͔͖, p. ͕͜Ȍ, o terceiro foi o mais enfatizado, em função de seu suporte instituci-
onal e por enfeixar relações com a razão. Nessa linha, tudo o que não fosse considerado raci-
onal seria banido ou silenciado no discurso. É justamente aí que ganha força, em sua análise, a 
resistência aos sistemas e dispositivos dominantes. 

De uma forma geral, o discurso pode se estabelecer como coisa pronunciada ou escrita, que 
vem acompanhado de algum desejo, vontade, temática, narrativa, expectativa, verdade, etc. 
Para Foucault, ǲ[...] o discurso não é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas 
de dominação, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apode-
rar.ǳ ȋ)dem, p. ͕͔Ȍ Nesse sentido, o discurso não é apenas uma luta, mas também aquilo pelo 
que se luta. Mesmo com imposições diante de seu estado de liberdade, o artista busca romper 
com os sistemas de dominação estabelecidos e transformar seu discurso em lutas que podem 
ser sociais, políticas, pessoais e etc. O artista procura alcançar liberdade de expressão, de 
criação, para produzir sua obra ou sua própria libertação através da arte. 

O discurso não tem total liberdade para sua reprodução, visto que a sociedade tem regras 
estabelecidas, que se submetem aos interesses dos grupos dominantes. A partir do controle 
feito por tais grupos (regidos, muitas vezes, pela religião, estado, governo, regimes ditatori-
ais, determinadas classes sociais, entre outros), a sociedade pode conter, manipular, influen-
ciar, evitar e deliberar sobre assuntos que coloquem em risco a concentração de poder. A 
censura pode ser entendida como uma dessas formas de conter o discurso e as lutas iniciadas, 
por meio de normas ou leis que servem para evitar, criminalizar ou proibir nosso acesso a 
certos discursos. As leis são criadas a partir de mecanismos ou dispositivos de poder que res-
tringem nossa liberdade de ação.  
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A censura agiria como integrante de um sistema de exclusão do discurso e de seu enunciador 
perante a sociedade. Os sistemas de exclusão são maneiras de silenciar e anular determinados 
discursos. Nas artes, esses conflitos são frequentes. Inúmeras obras foram consideradas ofen-
sivas ou imorais para as sociedades em suas respectivas épocas. Na maioria das vezes, as in-
terdições são feitas por motivos sociais, políticos e religiosos. O que não é compreendido, 
consequentemente, é silenciado ou obliterado. Deste modo, obras já foram alteradas ou até 
mesmo destruídas por ações coercivas. Os artistas sofrem com a repressão e por não se ade-
quarem aos padrões morais.  

Como exemplo de censura, em 2015, foi noticiado que um professor publicou em seu perfil do 
Facebook4 a obra ǲA Origem do Mundoǳ (1866,) de Gustave Courbet, e teve sua conta excluí-
da. O Facebook alega proibir qualquer postagem de material de nudez e conteúdo explícito, 
assim, os assinantes do Facebook podem denunciar imagens públicas que considerarem ofen-
sivas e, como consequência, a imagem pode ser retirada e a conta excluída. 

  

 

Figura 1: A Origem do Mundo. Gustave Coubert, 1866. Fonte: <http://www.musee-orsay.fr> 

 

 

Atualmente, não estamos longe dessa realidade de opressão no Brasil5. Em realidades diferen-
tes da nossa, também ocorrem situações de opressão e censura. Há diversos exemplos de 

 
4 O professor francês Frederic Durand-Baïssas teve sua conta excluída do facebook após postar a obra A origem do mundo 
de Couďeƌt, eŵ ϮϬϭϲ, FƌedeƌiĐ eŶtƌou Đoŵ uŵ pƌoĐesso ĐoŶtƌa a eŵpƌesa e afiƌŵou Ƌue: ͞Estou ƌealŵeŶte suƌpƌeso Ƌue 
um pintor do século XIX, cujo trabalho está no Musée d’OƌsaǇ seja tƌatado iŶdiƌetaŵeŶte Đoŵo poƌŶógƌafo͟. DispoŶível 
em: http://www.osul.com.br. 
5 Eŵ ϮϬϭϳ, pƌeseŶĐiaŵos esta ƌealidade de opƌessão e de ĐƌiŵiŶalização Ŷas aƌtes, Đoŵ a eǆposição ͞Queermuseu͟, 
realizada em Porto Alegre, as obras foram consideradas imorais pela nossa sociedade conservadora. O mesmo aconteceu 
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coerção e atitudes antidemocráticas. Em Londres, por exemplo, em 2014, a pintura de Leena 
McCall foi retirada da Exposição Anual da Sociedade de Mulheres Artistas. A obra ǲRetrato da 
Sra. Ruby May em Péǳ, de McCall, foi considerada pornográfica por retratar uma mulher com 
pelos pubianos visíveis. Algumas obras censuradas e condenadas por muitos, com o passar do 
tempo, são reconhecidas e aclamadas. 

 

 

Figura 2: Retrato da Sra Ruby May em Pé. Leena McCall, 2014. Fonte: <http://noticias.bol.uol.com.br> 

 

Ditaduras também se encarregaram de reprimir a arte. Censurar a arte é uma forma de fazer 
com que a população se distancie de sua identidade ou de parte de sua história. Obras e mo-
numentos foram destruídos e até mesmo roubados, foi o que fizeram os nazistas em plena 
Segunda Guerra Mundial. Passaram-se anos até que se descobrissem algumas obras roubadas. 
Várias obras modernas foram julgadas e rotuladas como ǲArte degeneradaǳ6. No Brasil, a 
ditadura militar utilizou a censura para reprimir seus opositores, dessa maneira, foi criada a Lei 
da Censura Prévia, para impedir a comunicação da Impressa contrária aos interesses dominan-
tes ditatoriais. O Regime Militar decidia o que seria publicado nos jornais e essa ditadura se 
mostrou intensa nas artes plásticas, no cinema, na literatura, na música e no teatro. Houve 
proibição de apresentações de teatro e música, principalmente no Rio de Janeiro e em São 
Paulo, assim como também houve prisão e sequestro de artistas. Os artistas lutam perante a 
sociedade e seus sistemas de dominação e de exclusão, através de ações coletivas que consis-
tem em se apoderar da liberdade para se expressar artisticamente, defender seu discurso, que 

 
com a performance de Wagner Schwartz, no MAM de São Paulo, em que o artista nu é tocado por uma criança, a popula-
ção, Ŷas ƌedes soĐiais, a aĐusa a ͞aƌte͟ Ŷuŵ ĐoŶteǆto geŶeƌalizado de pƌoŵoveƌ a pedofilia. 
6 ͞Aƌte DegeŶeƌada͟ foi uŵa eǆpƌessão usada pelos Ŷazistas paƌa se ƌefeƌiƌ a gƌaŶde paƌte da pƌodução de aƌte ŵodeƌŶa, 
como as vanguardas europeias e artistas como Emil Nolde, Marc Chagall, Max Ernst, Paul Klee, Kurt Schwitters, etc. As 
obras eƌaŵ ĐoŶsideƌadas ͞degeŶeƌadas͟ pelos Ŷazistas Ƌue aĐƌeditavaŵ Ƌue seu ĐoŶteúdo eƌa ͞ŵoƌalŵeŶte pƌejudiĐial͟ 
para a população. 
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pode representar um gesto de luta, e vivenciar o ato de criar. A criação, na maioria das vezes, 
é o ato final, em que se estabelecem as relações que resultam em uma obra de arte. 

Gilles Deleuze, em ǲO que é o ato de criação?ǳ7, argumenta que há uma necessidade que nos 
impele ao ato criador, essa necessidade é, em certa medida, – sobretudo no caso da obra de 
arte – um ato de resistência. Nesse sentido, pode-se dizer que a expressão está ligada ao ato 
de invenção/criação. Para esclarecer a questão, Deleuze define comunicação como ǲa trans-
missão e a propagação de uma informação. Ora, uma informação, o que é? Não é complicado, 
todo mundo sabe: uma informação é um conjunto de palavras de ordemǳ ȋ͕͛͝͝, p. ͗͛͜-398). 
Deleuze pensa a ideia de informação relacionada aos sistemas de controle, ou seja, as infor-
mações são compostas por palavras de ordem para que as pessoas acreditem e aceitem a 
informação presente em determinado discurso. Partindo dessa ideia, a informação como sis-
tema de controle poderia aparecer no discurso de um político, de um professor ou de um 
ditador. Esse princípio de sistemas de controle é analisado por Deleuze a partir de conceitos 
que também foram pesquisados por Foucault: 

É verdade que entramos em uma sociedade que se pode chamar 
uma sociedade de controle. Um pensador como Michel Foucault 
analisa dois tipos de sociedades bastante próximas de nós. As que 
ele chamava de sociedades de soberania e outras que chamava de 
sociedades disciplinares. Foucault identificava a passagem típica de 
uma sociedade de soberania para uma sociedade disciplinar com 
Napoleão. A sociedade disciplinar se definia – as suas análises são 
justamente célebres – pela constituição de meios de enclausura-
mento: prisões, escolas, ateliês, hospitais. As sociedades disciplina-
res tinham necessidade disso. [...] Entramos nas sociedades de 
controle que se definem muito diferentemente das sociedades dis-
ciplinares. Aqueles que trabalham para o nosso bem não têm ne-
cessidade (ou não terão) mais necessidade de um meio de enclau-
suramento. Atualmente, as prisões, as escolas, os hospitais já são 
lugares em discussões permanentes. (Idem, 1997, p. 395) 

 

É nesse cenário que Deleuze reflete sobre o que é ter uma ideia, na medida em que se efetiva 
uma criação ou uma invenção em cinema e/ou em filosofia. Para ele, uma ideia é um evento 
raro, que só acontece quando o artista, o filósofo ou o cientista se dispõem a trabalhar com as 
percepções e sensações de seu espectador. Em outras palavras, é toda uma experiência que 
se edifica e, esse acontecimento, como dito anteriormente, emerge a partir de uma necessi-
dade de se expressar através da criação. Assim, ǲum criador faz apenas o que ele tem absolu-
ta necessidade de fazer,ǳ ȋ)dem, ͕͛͝͝, p.͕͗͝Ȍ ou ainda, aquilo que Deleuze chamou de ato de 
resistência, que é presenciado na arte e gera uma contrainformação. 

A ideia de contrainformação pode ser relacionada à obra de Cildo Meireles, ǲ)nserções em 
circuitos ideológicosǳ. Tal projeto, realizado ao longo da década de 1970, contava com a apro-
priação de objetos cotidianos de troca, nos quais o artista inseria frases direcionadas à socie-
dade brasileira. No ǲProjeto cédulaǳ, Cildo Meireles carimbou em cédulas que retornaram à 
circulação, a seguinte pergunta ǲQuem matou (erzog?ǳ. Enquanto o Brasil vivia uma realida-
de de ditadura, Cildo Meireles questionava os acontecimentos vividos no regime militar e a 
aparentemente forjada morte do jornalista Vladimir Herzog. 

 
7 Referente à palestra proferida por Gilles Deleuze em 17 de maio de 1987 aos estudantes da FEMIS dentro do programa 
͞Mardis de la Fondation͟, filmada e transmitida em 18 de maio de 1989 sob o título Qu’est-Đe Ƌue l’aĐte de ĐƌéatioŶ ?, 
assim como publicada parcialmente por Charles Tesson com o título Avoir une idée en cinéma, como parte de um volume 
coletivo sobre Jean-Marie Straub e Danièle Huillet, por ocasião de seus filmes sobre Hölderlin e Cézanne, respectivamente 
(Éditions Antigone, 1990), única versão escrita aceita por Deleuze. 
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Figura 3: Inserções em circuitos ideológicos: Projeto cédula. Cildo Meireles, 1976. Fonte: 
<http://www.inhotim.org.br> 

 

A obra de Cildo Meireles tem relações evidentes com a ideia de contrainformação. Por exem-
plo, quando utiliza uma frase questionadora e até mesmo provocadora para causar reflexão, 
não apenas sobre a morte do jornalista, como também sobre a situação brasileira naquele 
momento de opressão e de impacto na sociedade de consumo. A contrainformação também 
está no uso de uma forma da comunicação quase oculta. O questionamento não está explícito 
para todos, cédulas circularam, porém nem todos que tiveram contato perceberam a mensa-
gem. Isso pode ser relacionado também a uma forma de expressão artística que pode trans-
gredir imposições dos sistemas de dominação, de acordo com Foucault. O sistema de domina-
ção e de exclusão, nesse caso, é a ditadura militar brasileira, que domina e excluí ao mesmo 
tempo o artista e também pode ser vista como uma forma de normatizar a cultura, pois bus-
cou estabelecer padrões culturais em determinada época. O ato de resistência de Cildo Meire-
les foi a obra de arte realizada, pois constitui uma luta contra o que o sistema vigente lhe im-
pôs. Resistir, naquele momento, para o artista, era continuar fazendo arte. 

Nesse sentido a contrainformação pode agir diante dos sistemas de dominação e de exclusão, 
a fim de tornar a arte um ato de resistência, como apresentou Deleuze, afinal, ǲo que importa: 
a informação é exatamente o sistema de controle.ǳ ȋidem, p. ͙͗͝Ȍ O ato de resistência na arte 
ocorreria a partir da noção de tempo ou da duração da obra de arte, mas aqui a resistência é 
contra a normatização cultural feita pela ditadura. Para interpretar a questão da duração da 
obra de arte, Deleuze se vale das ideias de Malraux, quando este afirma que a arte é a única 
coisa que resiste à morte. Dito de outro modo, a arte resiste ao tempo. Perdurar como objeto 
é resistir ao tempo em termos de duração. E a esse aspecto se acrescenta o caráter da resis-
tência como uma ǲforma de uma luta dos homens,ǳ ȋidem, p. ͗͜͝Ȍ que é um aspecto forte-
mente congruente com as colocações de Foucault a respeito do discurso. Deleuze alia a tais 
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posicionamentos o sentido da historicidade, na medida em que ressalta que ǲnão há obra de 
arte que não faça apelo a um povo que não existe aindaǳ ȋibidemȌ. 

O apelo ao povo pode tornar a arte uma resistência à normatização cultural, promovida pelos 
sistemas de dominação e de exclusão. Foi o que fez o artista brasileiro Nelson Leirner, ao 
questionar o sistema de arte, no qual está inserido. O sistema de arte, nesse caso, pode ser 
visto de duas maneiras: como de dominação e de exclusão, porque define o que é arte e entra 
no mercado e o que será conservado; e ainda como um normatizador cultural, pois busca 
padronizar conceitos de arte dentro de determinadas culturas.  

Nelson Leirner envia um porco empalhado ao Salão de Brasília, em 1967. Leirner questiona a 
aceitação de sua obra e publica no jornal local, junto à foto de seu happening da crítica, a se-
guinte pergunta: ǲQual critério dos críticos para aceitarem esse trabalho no Salão de Brasí-
lia?ǳ. Leirner tornou visível sua crítica ao sistema de arte no momento em que usou a mídia 
local para questioná-la. 

 

 

Figura 4: O porco. Nelson Leirner, 1967. Fonte: <http://www.nelsonleirner.com.br/> 

 

Mas como resistir à normatização cultural? Essa é uma difícil tarefa, afinal, estamos inseridos 
em sistemas culturais, políticos e sociais, tanto de dominação, como de exclusão. A resistência 
nessa sociedade controladora poderia ser feita através de pequenas ações que questionem os 
sistemas dominantes, levando a população ao acesso a ǲcontrainformaçãoǳ, uma vez que, 
como vimos, a informação é propagada por esses sistemas, que buscam a concentração de 
poder. Nesse sentido, conscientizar o povo é uma tentativa de diminuir a alienação feita pelo 
Estado, pela mídia e pela religião, por exemplo. Resistir também é buscar estratégias que nos 
levem a uma diminuição no consumo, afinal, se somos controlados, é porque a concentração 
de poder tem em vista o controle do capital.  
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Na arte, as possibilidades de resistências são diversas e os artistas buscam estratégias para 
resistir, como vimos anteriormente. Atualmente, vivemos um retrocesso diante a questão da 
censura em nosso país, e, nesse momento, as tentativas de resistência se tornam importantes.   

 

Considerações finais 

A arte pode atingir uma potencialidade para abalar certos discursos que os sistemas dominan-
tes nos impõem. Neste ano de 2017, presenciamos algumas resistências que colocaram em 
debate o discurso dominante religioso e moralista produzido e mantido por uma parte da 
sociedade brasileira, que se usou dos meios de comunicação para a circulação de informações 
sobre o assunto, as quais, na maioria das vezes, não eram bem fundamentadas ou coerentes. 
Assim, exposições como a Queermuseu foram atacadas por grupos que veicularam a ideia de 
que a exposição incitava a pedofilia ou continha imagens de nudez, por exemplo. Abalar cer-
tos discursos ou praticar resistências na arte pode ser uma tentativa, mesmo que pareça pe-
quena, de conscientização da população sobre a necessidade de se produzir uma reflexão e 
de se realizar uma análise realmente crítica sobre as informações acessadas.    

Acredito que quando alguns artistas se propõem a abalar determinadas estruturas sociais, 
estão resistindo à normatização cultural, o que me parece uma tarefa bastante árdua, porém 
bastante significativa. Mas, esses mesmos artistas intensificam, com essas ações ou práticas 
de resistência, o acesso do povo à contrainformação. Penso que, na arte, esse tipo de ação se 
torna cada vez mais necessário, uma vez que coloca em dúvida as informações que circulam e, 
desse modo, questionam discursos aparentemente coerentes que, no entanto, foram elabo-
rados de maneira perversa e estrategicamente silenciadora e que, portanto, são capazes de 
gerar outros discursos preconceituosos e práticas de intolerância, incitando algumas vezes a 
violência. Em suma, podemos entender que a arte continua incomodando uma parte da soci-
edade que tenta silenciar o discurso do artista ou o discurso presente numa obra de arte e, 
por isso, mais do que nunca, deve continuar resistindo enquanto legítimo ato de criação.  
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Santiago de Compostela and the churches-

fortifications: an analysis of the Cantiga 26 of 

the ͞Cantigas de “anta Maria͟ by Afonso X 

 

 

 Bárbara Dantas 1 

 

Resumo: Como a arte representa os conflitos e desejos que são intrínsecos à existência hu-
mana? Desde tempos imemoriais, a arte tomou para si o papel de demonstrar como o homem 
lida com suas quimeras, fraquezas e lutas que, por vezes, são travadas no interior de cada um. 
Nesse sentido, apresentá-los-ei às ǲCantigas de Santa Mariaǳ, do rei Afonso X. A partir das 
citações textuais e das imagens que representam a ǲarquiteturaǳ na Cantiga ͖͚, mostraremos 
sua relação com extratos da Bíblia, com obras arquitetônicas do período e, principalmente, 
qual era a visão medieval a respeito do mal e das ǲtentaçõesǳ, considerados como ǲdesvios 
do caminho retoǳ. 

Palavras-chave: Arquitetura; Literatura; Santiago de Compostela; Histórial; Bíblia. 

 

Abstract: How does art represent the conflicts and desires that are intrinsic to human existence? 
From time immemorial, art has taken on the role of demonstrating how the man deals with his 
chimeras, weaknesses and struggles that are sometimes fought inside each one. In this sense, I 
will introduce you to the ǲCantigas de Santa Mariaǳ by King Afonso X. From the textual quota-
tions and images that represent the "architecture" in the Cantiga 26, we will show its relation 
with extracts from the Bible, with architectural works of the period and, mainly, what was the 
medieval view about evil and "temptations" considered as "deviations from the straight path". 

 

Keywords: Architecture; Literature; Santiago de Compostela; History; Bible. 

 
1 Graduada em História (bacharelado e licenciatura), Mestre em Artes com ênfase em História da Arte, pela Universidade 
Federal do Espírito Santo 
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A Cantiga 26, as desventuras do peregrino 

 

A Cantiga 26 conta que, todos os anos, um peregrino fazia sua romaria à Santiago de Compos-
tela.2  

Certa vez, no entanto, pecou: pernoitou com uma mulher de baixa reputação e retomou seu 
caminho na manhã seguinte. No trajeto, deparou-se com o diabo disfarçado de São Tiago, 
vestido com um belo manto branco coberto com pele de arminho. O diabo o instruiu a dece-
par o instrumento de seu erro (sua genitália) e depois se suicidar. Assim, salvaria sua alma das 
torturas do inferno. O peregrino, sem demora, fez o que o diabo enganador disse. Seus ami-
gos fugiram ao vê-lo morto, tiveram medo de serem acusados pela morte dele. Em seguida, 
demônios chegaram e tomaram a alma do homem infeliz.  

Os demônios voavam com sua alma presa pelos pés ao passarem sobre uma bela capela dedi-
cada a São Pedro na cidade de Santiago de Compostela. Ao vê-los de dentro da cidade, São 
Tiago saiu com espada em punho, enquanto São Pedro protegia a entrada da muralha. São 
Tiago impediu os demônios de continuarem com a posse da alma do romeiro desventurado. 
Uma discussão se iniciou e, como não chegaram a um acordo, São Tiago sugeriu que levassem 
a questão à Maria, pois ela encaminharia o equívoco a um bom termo. Assim fez a santa: re-
cuperou a alma do infeliz e ressuscitou-o. Mas, como lembrança de sua lassidão, não recobrou 
ao romeiro imprudente o instrumento de sua perdição.3  

Este códice afonsino nasceu no séc. XIII, nas cortes de Toledo e Sevilha.4 O compêndio de 
relatos de milagres e de louvores à Virgem é formado por centenas de textos poéticos, acom-
panhados por iluminuras historiadas de página inteira, que mostram, nas imagens, o relato 
contado no texto. A língua escolhida para a realização das ǲCantigas de Santa Mariaǳ foi o 
galego-português medieval. O então infante D. Afonso apaixonou-se pela língua nos anos que 
viveu na Galícia, junto ao seu tutor, para se instruir e aprender as aptidões necessárias para 
reger um reino. (COUTINHO, 2008, p. 112)  

Abaixo, o extrato textual que contém a citação de um elemento arquitetônico, seguido de 
minha proposta de tradução que destaca, em português, a qual tipo de obra arquitetônica a 
canção se refere. A partir da página seguinte, a iluminura de página inteira e o destaque com 
uma das vinhetas que analisaremos com maior apreço neste trabalho: 

E u passavan ant´hũa capela 
de San Pedro, muit´aposta e bela.5 

 
Ali passaram ante uma capela 

de São Pedro, bem composta e bela. 

 

 
2 Fontes textuais contam que o santuário da cidade foi construído sobre os restos mortais de São Tiago Zebedeu, o pri-
meiro apóstolo a ser martirizado (em 44. d. C.) após a morte de Cristo na cruz. O jazigo de São Tiago foi descoberto no 
séĐ. IX, eŶtƌe os aŶos ϴϮϬ e ϴϯϬ. Veƌ eŵ RUCQUOI, , ϭϵϵϱ, p. ϭϯϳ; ͞“eƌvo de Deus e do “eŶhoƌ Jesus Cƌisto͟ ;Tg ϭ, ϭͿ. Veƌ 
em: BÍBLIA de Jerusalém., 2013. São Tiago tornou-se, eŵ espaŶhol, ͞“aŶ Tiago͟ e a Đidade, “aŶtiago de Coŵpostela. 
3 Ver transcrição do texto versificado original no galego-português medieval em: AFONSO X, , 1986-1989, 4 v.  
4 ͞Na sua Đoƌte de Toledo, aĐolheu tƌovadoƌes, ŵiŶiatuƌistas, ŵúsiĐos, tƌadutoƌes, filósofos, sáďios das difeƌeŶtes aƌtes do 
trivium e do quadrivium e das três culturas que coexistiam na Península - a Đƌistã, a judaiĐa e a ŵuçulŵaŶa.͟ LEÃO, ϮϬϭϱ, 
p. 41. 
5 AFONSO X, op. cit., 1986, p. 125, 62-63. 
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Figura ͕: iluminura da ǲCantiga ͖͚ǳ. Códice Rico. Cantigas de Santa Maria. Detalhe da vinheta 1. Fonte: 
arquivo pessoal.6 

 
6 As imagens das iluminuras foram fotografadas por mim, no Setor de Obras Raras da Biblioteca Central da PUC-Minas, 
com apoio financeiro do PPPGA-UFES (Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do espírito Santo). 
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A relação com o texto bíblico e com a arquitetura 

 

ǲFelizes as entranhas que te trouxeram e os seios que te amamentaram!ǳ Lc, ͕͕, ͖͛. ȋBÍBL)A, 
op. cit., p. 1810) O leite da Virgem é santificado por Deus, alimentou Jesus em seus primeiros 
anos de vida e, conta a Cantiga 26, cura toda e qualquer enfermidade dos homens: ǲseu seio 
mostrou e, com Seu santo leite, o corpo dele ungiu e, imediatamente, a lepra dele partiuǳ.7 Na 
vinheta da Figura 1, dois anjos ladeiam a Virgem com o Menino e contemplam a mãe amamen-
tar seu Filho. Se sentimento fosse um aroma, a cena exalaria ternura e amor. Os anjos e a Vir-
gem arqueiam levemente suas cabeças em sinal de ternura, o Menino agita os braços com 
alegria em retribuição ao alimento e amor recebidos. 

Sobre o panorama divino da iluminura estão os motivos arquitetônicos de uma cidade, ǲarcos 
ogivais ornamentados com lóbulos tripartidosǳ fazem parte da estética gótica. Quatro torres 
estão entre os arcos e, em cada uma, dois tipos de janelas: uma é longilínea e estreita, como 
as ǲseteiras de torres de muralhasǳ, onde vigias e arqueiros defendiam as cidades; a outra é 
mais ornamental que funcional, é uma janela quadrilobada, quase redonda, como uma rosá-
cea gótica. (TOMAN, 1998, p. 30) Ou seja, a vinheta 1 sugere duas funções para as torres: uma 
militar e outra, estética.  

 

Figura ͖: interior chanfrado da ǲseteira da muralhaǳ. Guimarães – Portugal. Séc. X. Fonte: PATRIMÔNIO 
CULTURAL DE PORTUGAL. Internet, <www.patrimoniocultural.gov.pt> 

 

As seteiras são elementos arquitetônicos criados especialmente para os castelos/fortes feu-
dais, ainda quando os feudos eram abundantes nas paisagens europeias, em detrimento das 
poucas vilas e cidade que, até o séc. XI, ainda não eram tão disseminadas. No exterior, as se-
teiras tinham um formato estreito, mas, vistas do interior da muralha ou torre, tinham cortes 

 
Agradeço à profa. Ângela Vaz Leão por disponibilizar os fac-símiles do Códice Rico e do Códice de Florença para pesquisa e 
fotografias.  
7 ͞A teta descobriu, e do seu santo leite o corpo ll' ongiu; e tan tost' a gafeen logo del se partiu.͟ AFON“O X, op. cit., p. 287 
(tradução: Bárbara Dantas). 
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nas suas arestas de modo que adquirissem a forma chanfrada, que possibilita ao arqueiro 
atirar em todas as direções sem ser alvejado pelo inimigo (Figura 2).   

Na Figura 1, as torres protegem a cidade e acentuam o poder da Virgem sobre a urbe. Algumas 
torres do séc. XII ainda eram de caráter militar, no entanto, mesmo essas, mantiveram a mo-
numentalidade e ganharam um princípio de beleza. As torres são um dos elementos da ver-
tente arquitetônica militar, mas não somente dela: dos donjons franceses do séc. XI às torres 
de catedrais do séc. XIII, transformações sociais e técnicas se perpetuaram e mudaram a fun-
cionalidade e a forma das torres. Seu uso se expandiu para outras construções, onde antes 
não estavam presentes. (TOMAN, 2000, p. 44)  

 

 

Figura 3: Iglesia de Nuestra Señora de Manzano. Castrojeriz – Espanha, c. 1214. Fonte: SITE OFICIAL DE 
CASTROJERIZ. Internet, <http://www.castrojeriz.es> 

 

As torres são enigmáticas construções que a arquitetura medieval nos legou, como vemos na 
Figura 3. Seus cumes parecem tocar o céu e são o resultado de uma variedade de funções, por 
meio das quais a arquitetura realiza as vontades do homem, dentre elas: encobre uma escada 
em espiral; abrigo para armamentos ou mantimentos; é o lar dos sinos; um campanário;8 for-
taleza; ou apenas enobrecerá o nome da instituição à qual deve sua construção sendo, sim-
plesmente, grandiosa.9  

 

 

As torres circulares 

 

Na Cantiga 26, a arquitetura se submete às Sagradas Escrituras pois, em sua Primeira Epístola, 
São Pedro escreveu: ǲPortanto, rejeitando toda maldade, toda mentira, todas as formas de 
 
8 ͞“iŵďoliĐaŵeŶte, o ĐaŵpaŶáƌio siŵďoliza a uŶião eŶtƌe Deus e os hoŵeŶs, e taŵďéŵ o próprio poder da Igreja. Portan-
to, é construído para que seja visto a longa distância. Na arte românica – e especialmente no românico catalão – o cam-
panário costuma ser construído no mesmo edifício do templo, e na maior parte das vezes na fachada principal.͟ ;CO“TA, 
p. 39-58).  
9 ͞Uŵa toƌƌe gótiĐa iŵpele a vista paƌa o alto.͟ ;)EVI, ϮϬϬϵ, p. ϭϬϯͿ. 
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hipocrisia e de inveja e toda maledicência, desejai, como crianças recém-nascidas, o leite não 
adulterado da palavra que vos fará crescer para a salvaçãoǳ Pd 2, 2. (BÍBLIA, op. cit., p. 2114)  

 

 

Figura 4: vinheta 04 da Cantiga 26. 

 

A alma do peregrino que praticou um mal conseguiu se livrar da mentira do diabo em Santiago 
de Compostela. A partir do séc. IX, esta cidade se tornou um dos mais importantes destinos 
para aqueles que foram em romaria a um lugar santo na Idade Média (atrás apenas de Roma e 
Jerusalém) e o mais procurado centro de peregrinação no interior da Europa. (TOMAN, op. cit, 
p. 188)  

A cidade foi construída no contexto das batalhas da ǲReconquista da Península )béricaǳ e, por 
isso, um caráter militar era de fato necessário nas suas construções.10 Após a tomada e saque 
de ǲAlmanzorǳ, no séc. X, a fortificação da cidade se tornou mais premente e materializou-se 
na construção de torres de vigia e ampliação das muralhas.11 

As muralhas se sobrepõem, na Figura 4, e as cores vivas e dispostas em blocos sobre cada 
elemento arquitetônico disfarçam a austeridade monumental das construções defensivas. Na 
vinheta da iluminura, as muralhas e torres têm seteiras e apenas três janelas ornamentais 
diluem a sobriedade dos altos muros. No primeiro plano, a torre circular, a partir da qual se 
abre o pórtico de entrada da urbe. Em seu interior, deve estar uma escada em caracol, pois era 
costume tal tipo de torre abrigar escadas, como as quatro torres circulares que ladeiam o átrio 

 
10 ͞A Euƌopa OĐideŶtal toƌŶa-se, então, conquistadora; em vez de ceder terreno, ela avança de um triplo ponto de vista, 
militar (Cruzadas, Reconquista), comercial (estabelecimento de entrepostos e trocas com o Oriente) e religioso (desenvol-
viŵeŶto das oƌdeŶs ƌeligiosas, ĐƌistiaŶização da Euƌopa CeŶtƌal e da áƌea ďáltiĐaͿ.͟ (BASCHET, 2006, p. 35). 
11 ͞Aquellos grupos de hombres que, desde los comienzos mismos de la penetración arábigo-bereber del siglo VIII, fueron 
escapando al domínio musulmán y refugiándose en las áreas septentrionales del país. Aquí, su primera actitud de mera 
supervivência – consecuencia de su debilidad demográfica y bélica frente al área islâmica – se fue transfomando, desde 
mediados del siglo IX, en actividad decididamente reconquistadora.͟ (GARCÍA DE CORTAZÁR, 1988, p. 114). 
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e o transepto da ǲ)greja de St. Michael de (ildesheimǳ, Alemanha ȋ͕͔͕͔-1033), da Figura 5 
(TOMAN, op. cit., p. 21). 

 

Figura 5: setas indicam as torres circulares da Igreja de St. Michael. Hildesheim – Alemanha, séc. XI. Fonte: 
ST. BONAVENTURE UNIVERSITY. Internet, http://web.sbu.edu/theology/bychkov/hildesheim.html 

 

A utilidade e a beleza eram unas nas obras religiosas da Idade Média e, neste aspecto, um 
movimento arquitetônico singular se originou: as igrejas-fortificações.12 Na Figura 6, o Santuá-
rio Cátaro de Albi (1282-1480), cidade do sul do reino de França. Para Henri Focillon (1881-1943), 
este santuário faz parte do rol das ǲigrejas fortalezas ou igrejas fortificadasǳ compostas por 
ǲum programa que interpreta as necessidades de defesaǳ.13  

 

Figura 6: Igreja/fortificação de Sainte Cécile. Albi – França, séc. XIII.  Fonte: ALBI SITE OFFICIEL. Internet, 
http://www.mairie-albi.fr/la-cath%C3%A9drale-sainte-c%C3%A9cile-0 

 
12 Alguns objetos são belos porque contribuem para a formação moral do homem: sua beleza deriva da mimese de uma 
virtude do sujeito; 2) Outros objetos são belos porque são úteis para o homem: sua beleza deriva diretamente de sua 
utilidade paƌa o sujeito.͟ (PULS, 2006, p. 79). 
13 ͞Églises forteresses ou des églises fortifiées [...] un programme qui interprète les nécessités de la defense.͟ (Tradução 
nossa) (FOCILLON, 1965, p. 125-126). 
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Os albigenses (também conhecidos como ǲcátarosǳ ou ǲpurosǳȌ foram considerados hereges 
pela igreja católica, no séc. XII, por sua crença dualista radical. Eles criam na existência de uma 
realidade boa no Paraíso, em contraposição a uma má, advinda de todas as manifestações 
terrenas. Portanto, para os cátaros, até a Igreja Católica, por ser uma entidade terrena, estava 
associada ao mal e ao diabo. O santuário, construído por eles, refletiu a adaptação àquela 
premissa, proteger-se do braço armado da igreja (FRANCO JÚNIOR, 2004, p. 81). A mesma 
igreja teria sido fundada pelo apóstolo Pedro, a pedido do Cristo:  

Também eu te digo que tu és Pedro, e sobre esta pedra edificarei 
minha igreja, e as portas do Hades nunca prevalecerão contra ela. 
Eu te darei as chaves do Reino dos Céus: tudo o que ligares na terra 
será ligado nos céus, e tudo o que desligardes na terra, será desli-
gado nos céus. Mt, 16, 18-19. (BÍBLIA, op. cit., p. 1734) 

 

 

Conclusão 

 

Um edifício é como a vida, caso a base não seja sólida, em algum momento, ruirá. Construir 
uma vida santa requer uma base perene e forte como a pedra, capaz de suportar os desvios 
ocasionais no caminho da retidão e as vicissitudes inerentes à existência na terra. A pedra, 
então, torna-se metáfora de mosteiros sólidos e das mentes igualmente solidificadas por um 
ideal comum, uma vida santa.  

Na Figura 5, São Pedro protege a entrada de Santiago de Compostela como se a urbe fosse a 
Cidade Celestial. São Tiago porta uma espada e luta com o demônio para reaver a alma do 
peregrino para livrá-lo da ǲmaldadeǳ e da ǲmentiraǳ e oferecer o ǲleite não adulterado da 
palavraǳ, o leite da Virgem ȋFigura ͕Ȍ. As figuras dos santos se tornam, portanto, personifica-
ções iconográficas da Arquitetura sagrada e fortificada. A construção que se torna o lume 
para conduzir o bom cristão ao caminho da retidão e da fé e, ao mesmo tempo, afasta-o dos 
ǲdesviosǳ do ardiloso diabo. 
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Julieta de França: Feminilidade do Monumento 
à República e luta por reconhecimento artístico 

Julieta de França: Femininity of the Republic 

Monument and struggle for artistic recognition 

 

 

 Juliana Miranda1 

 

Resumo: Este trabalho disserta sobre as mulheres e sua relação com as artes, destacando a 
vida e obra de Julieta de França, artista que teve sua escultura recusada no concurso que es-
colheria um monumento que representasse a República do Brasil, sob a alegação de que sua 
obra não era representativa. O trabalho discute acerca do papel feminino no mundo artístico e 
as injustiças sofridas por diversas artistas em suas carreiras, injustiças que ocorreram pelo fato 
de elas serem mulheres. Para essa discussão, utiliza-se a escultura de Julieta de França como 
objeto de observação e análise de ser mulher e artista em tempos em que apenas os homens 
tinham oportunidades.  

 

Palavras-chave: Julieta de França. Monumento à República. Mulheres Artistas. 

 

Abstract: This work is about women and their relation to the arts, highlighting the life and work 
of Julieta de França, an artist who had her sculpture refused in the contest that would choose a 
monument representative of the Republic of Brazil under the claim of not being representative. 
This study discusses the feminine role in the artistic world and how many artists suffered injus-
tices for the simple fact of being women, using the sculpture of Julieta de França as an object of 
observation and analysis of what it was like to be a woman and artist in times when only men 
had opportunities.  

 

Keywords: Julieta de França. Republic Monument. Artists Women. 
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Introdução 

 

A beleza atribuída às formas e estruturas do corpo feminino é temática de obras de artistas 
desde a antiguidade. O corpo feminino é símbolo de beleza e sensualidade e muitos artistas 
que expressavam essa beleza em suas obras eram consagrados e considerados gênios da arte. 
Entretanto, apesar de protagonizar as telas e esculturas, dificilmente as mulheres que pinta-
vam e esculpiam eram consideradas verdadeiras artistas e tinham seu trabalho valorizado.  

Durante muitos anos, as artistas sofreram preconceitos e retaliações pelo simples fato de 
serem mulheres, o que se refletia diretamente em seus trabalhos que, muitas vezes, não eram 
apresentados e nem exibidos em feiras e eventos (LOPONTE, 2002). Apesar do preconceito, 
muitas mulheres se destacaram no ramo artístico, representando com excelência os estilos já 
existentes e criando seus próprios estilos (LOPONTE, 2002; MCCAUGHAN, 2003). Atualmente, 
artistas que outrora foram desprezadas pelo seu sexo, são consideradas referências no ramo 
artístico e suas obras estão expostas em diversos museus importantes do mundo, como é o 
caso de Frida Khalo, Tarsila do Amaral, Artemisia Gentileschi, dentre outras.  

Nossa proposta, neste trabalho, é fazer uma análise da vida e obra de Julieta de França, escul-
tora paraense, formada pela Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, que ganhou 
uma bolsa para estudar em uma escola de artes na França, por cinco anos. Apesar de ser uma 
artista premiada pela sua escola, Julieta participou de um concurso que escolheria uma obra 
que representaria a República Brasileira e teve sua escultura recusada pela banca examinado-
ra, sob alegação de que não era representativa e não se adequava à República do Brasil. Com 
o resultado negativo, Julieta resolveu voltar à França e pedir avaliação de seus antigos profes-
sores e estes concluíram que não havia falhas e falta de representatividade na obra, o que 
levou Julieta a recorrer a decisão dos examinadores do concurso. 

O fato de Julieta de França não ter aceitado a negativa de um concurso nacional, promovido 
pela própria escola na qual ela se formou, mostra que o gênero não era fator que a fizesse 
aceitar com facilidade uma recusa de seus examinadores e que não abriria mão da luta por seu 
reconhecimento artístico com facilidade. Tal atitude não era comum em mulheres naquela 
época e isso gerou conflitos entre os professores da Escola, que nunca haviam tido problemas 
com alunos premiados com bolsa antes (SIMIONI, 2007). 

Deste modo, estruturamos este trabalho com informações acerca das mulheres e sua relação 
com a arte e como o sexo era fator importante para o reconhecimento dos artistas; em segui-
da, dissertamos sobre a história de Julieta de França, sua trajetória como estudante e a bolsa 
recebida para estudar no exterior. Também explanamos sobre a obra enviada por Julieta ao 
concurso do monumento à república e realizamos uma análise da obra, levando em conside-
ração os elementos e símbolos utilizados pela artista em seu trabalho. 

 

 

Mulheres Na Arte  

 

As musas eram retratadas por homens, em momentos que, na maioria das vezes, representa-
vam o que havia de belo e romântico no feminino.  Apesar de estar presente no momento da 
produção do material artístico, a mulher, por muito tempo, foi apenas a musa, a inspiração, o 
modelo a ser representado e dificilmente tinha espaço para participações mais diretas no 
processo criativo. No século XVII, com resistência por parte da sociedade, surge uma mulher 
que consegue se destacar no campo das artes visuais. 
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Artemisia Gentileschi (1593/ 1652), filha de um pintor, foi pioneira no ramo das artes plásticas e 
foi considerada uma das mais importantes caravaggistas2. Artemisia, entretanto, também 
ficou conhecida por ter se envolvido em um escândalo sexual com o seu professor de arte e 
ajudante de seu pai (LOPONTE, 2002), em que a artista acusou o professor de a ter assediado 
sexualmente, mas foi vista como culpada e não como vítima, sofrendo graves consequências. 
A sociedade machista em que Artemísia vivia a prejudicou imensamente, ignorando seu valor 
como artista, sua especialidade e seu talento. Artemísia sofreu assédio sexual e como a socie-
dade colocava a culpa na mulher sempre que existia esse tipo de problema, Artemísia foi con-
siderada a responsável pelo problema e chegou a ser deserdada pelo próprio pai. O fato ocor-
reu no século XV, entretanto, essa visão machista de que a culpa por assédio sexual e estupro 
é das mulheres, persiste nos dias atuais, perpetuando um ciclo vicioso de injustiças.  

Em suas pinturas, Artemisia retrava temas bíblicos que, de certa forma, envolviam persona-
gens femininos. Entretanto, a artista não mostrava a mulheres como simples objetos passivos 
de contemplação ȋLOPONTE, ͖͔͔͖Ȍ, sua obra intitulada ǲJudith decapitando (olofernesǳ 
mostra a atitude de uma mulher no ato do assassinato, indo contra a tendência de retratar 
mulheres em momentos de delicadeza. 

 

 

Figura 01: Judith decapitando Holofernes – Artemisia Gentileschi (1614-1620). Fonte: https://artlark.org/ 

 

Depois de Artemisia, as mulheres que assinaram obras de arte vieram a público esporadica-
mente, entretanto, era comum sofrerem preconceitos e afirmações que refutavam sua capa-
cidade como artista, como aconteceu com Elisabetta Sirani (1638/1665).  Os trabalhos das 
artistas ficavam em segundo plano ou eram desmerecidos pelo sistema patriarcal. Foi apenas 
em meados do século XX que o movimento feminista invadiu o cenário artístico e ganhou 
forças para ser reconhecido (MCCAUGHAN, 2003).  

No México, os movimentos sociais se destacaram em 1968, entre eles o movimento feminista. 
Desde meados de 1930 já existiam mulheres no cenário artístico mexicano, mas foi só em 1970 
que as artistas ganharam evidência. Várias artistas se destacaram entre as décadas de 1970 e 
1980, como Maris Bustamante, Lourdes Grobet, Carla Rippey, Rowena Morales e Magali Lara 

 
2 O estilo caravaggista é caracterizado pelo jogo de luzes e sombras. Os métodos de Caravaggio, especialmente seu uso 
enfático do claro-escuro, exerceu uma influência significativa em Roma, na primeira década do século XVII, nos pintores 
italianos e artistas de outros países que se reuniram no que era então a capital artística da Europa (TEDESCO, 2010). 
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(MCCAUGHAN, 2003). Entretanto, Frida Kahlo, que ficou conhecida ainda na primeira metade 
do século XX, foi a mais famosa artista mexicana e até hoje é referência nos cenários de arte, 
moda e política do mundo. Frida é um dos ícones do movimento feminista e sua figura está 
diretamente ligada aos movimentos de empoderamento feminino.  

O Brasil também foi berço de diversas artistas, desde o início do século XX, como Tarsila do 
Amaral (1886-1973), importante figura da primeira fase do modernismo e até hoje referência 
da pintura nacional. Anita Malfatti, brasileira de pai alemão e mãe norte-americana, igualmen-
te importante para o movimento modernista, fazia parte do Grupo dos Cinco, junto com Tarsi-
la do Amaral, Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Menotti del Picchia. A mineira Lygia 
Clark trabalhou com pintura, escultura, objetos e cenografia e, apesar de se intitular ǲnão 
artistaǳ, foi fundamental para o Concretismo, movimento que compreende melhor as rela-
ções espaciais do plano (MILLIET, 1992). Outras artistas brasileiras como Georgina de Albu-
querque (a primeira impressionista), Djanira da Motta e Silva e Fagya Ostrower escreveram a 
história da mulher no cenário artístico brasileiro. 

Apesar do reconhecimento destas artistas, muitas outras ainda se mantiveram no anonimato, 
devido ao patriarcalismo. A notoriedade de Tarsila do Amaral e Anita Malfatti condiz com o 
talento das duas artistas, mas, outras mulheres talentosas raramente são mencionadas em 
pesquisas e dificilmente são conhecidas as suas significativas histórias. Julieta de França, por 
exemplo, foi uma importante artista que se manteve praticamente no anonimato durante 
muito tempo e que teve suas obras esquecidas e desconhecidas por muitos brasileiros. Os 
estudos relacionados à artista são relativamente recentes, como a tese de doutoramento de 
Ana Paula Cavalcanti Simioni (2007) acerca de mulheres artistas que, posteriormente, contri-
buiu para a organização do livro ǲJulieta de França: lembranças da minha carreira artísticaǳ, 
lançado no ano de 2014. 

 

 

Julieta de França 

 

Julieta de França nasceu no final do século XIX, em Belém do Pará, filha do maestro Joaquim 
Pinto de França e da dona de casa Idalina Pinto de França; iniciou seus estudos artísticos com 
Domenico de Angelis3, para, em 1897, seguir para o Rio de Janeiro, capital federal na época, 
onde passou a frequentar a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA). Aquele período era relati-
vamente recente ao momento em que a República havia permitido o ingresso de mulheres 
nos cursos superiores (SIMIONI, 2007). 

Na instituição carioca, Julieta se destacou pelo seu notório talento e dedicação, sendo a pri-
meira estudante do sexo feminino a assistir aulas com modelos vivos. Em 1900, ganhou o 
maior prêmio que a instituição concedia aos seus alunos: uma bolsa de estudos para o exteri-
or. Durante cinco anos, a artista estudou na Academia Julian, localizada em Paris, onde teve a 
oportunidade de ter aulas com Auguste Rodin. 

Apesar de seu talento, reconhecido por seus mestres tanto na instituição brasileira quanto na 
francesa, Julieta não foi agraciada com uma carreira gloriosa. Ao regressar ao Brasil, a artista 

 
3 Domenico de Angelis, pintor originário de Roma, formado na Academia di San Luca, notabilizou-se pelas pinturas sacras. 
Por essa razão foi convidado por Dom Antonio de Macedo Costa, bispo do Pará, para participar do remodelamento da 
Catedral de Belém. Veio para o Brasil com Capranesi, seu professor e companheiro de ateliê, desenvolvendo muitos 
trabalhos, como o teto da sala de espetáculos do Teatro da Paz. A partir de 1886, por conta de muitas encomendas rece-
bidas, De Angelis transferiu-se para Manaus, para onde fora chamado a trabalhar na Igreja de São Sebastião. A seguir, 
realizou as pinturas decorativas para o Teatro Amazonas. Em 1900, já doente, retornou a Itália, morrendo em seguida 
(SIMIONI, 2007). 
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se candidatou ao concurso, realizado no Rio de Janeiro, pela Escola Nacional de Belas Artes, 
que escolheria o monumento comemorativo à República do Brasil. Com sua obra desclassifi-
cada, a artista não se conformou com o resultado. Com sua escultura em mãos, Julieta retor-
nou à Paris, com a finalidade de ter sua obra analisada por seus mestres. A partir do julgamen-
to positivo de seus professores, a artista exigiu retratação por parte do comitê julgador do 
concurso. Tratava-se de uma atitude pouco comum no cenário de 1905 e provavelmente foi 
considerada uma ofensa ao júri local (SIMIONI, 2007). 

A artista não aceitou passivamente o julgamento; retornou à Euro-
pa, a fim de solicitar avaliações por parte de seus antigos professo-
res, muitos deles mestres mundialmente afamados. Após receber 
julgamento positivo, exigiu uma retratação por parte da comissão 
nacional. Tal contenda deve ter sido interpretada, à época, como 
uma desconsideração para com o júri local, presidido por Rodolfo 
Bernardelli, o mais importante escultor patrício e também podero-
so diretor da ENBA por 25 anos (1890-1915). Julieta de França não 
apenas recusou o veredicto como questionou sua legitimidade no 
campo acadêmico, ao trazer textos rubricados, entre outros, por 
Auguste Rodin, um escultor certamente muito mais reconhecido, 
internacionalmente, do que Bernadelli e os demais membros do jú-
ri. (SIMIONI, 2007, P.3) 

 

Tal atitude de Julieta de França nos leva a interpretar que a artista não se deixou intimidar 
pelo fato de ser mulher e nem pela comissão julgadora, que era formada por seus próprios 
professores da ENBA. A artista reconhecia as qualidades de sua obra e se sentiu injustiçada 
por ter sido desclassificada sem maiores alegações que não fossem ǲa obra não representa a 
Rep’blica brasileiraǳ. Ao que tudo indicava, Julieta teve seu trabalho negado pelo simples 
fato de ser uma mulher que realizou tal arte. Já se sabia, desde a época de Artemísia Gentiles-
chi, que as obras femininas eram questionadas. Como uma mulher seria capaz de esculpir a 
obra que representaria a República Brasileira? 

 

 

Monumento da República 

 

Até hoje existe a indagação pelo real motivo da recusa da obra, já que os jornais da época não 
mostraram um trabalho superior em qualidade e beleza para tomar o lugar da obra de Julieta. 
O machismo foi a única razão encontrada para o desfecho deste concurso. Machismo que 
pode ter começado desde a confecção da obra realizada por uma mulher ao conteúdo do que 
a escultura representava.  
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Figura 02: Projeto de um monumento à República do Brasil - Julieta de França (1906). Fonte: 
http://arteducaoonline.blogspot.com.br/ 

 

Platão dizia que pintores e escultores praticam obras de menor alcance por estarem mais 
próximos da imitação e mais distantes do real (NUNES, 2001), o que significaria que pintores e 
escultores estão mais distantes da realidade que o artesão que cria objetos que podem ser 
usados. De fato, com o projeto do monumento, Julieta de França não propõe esculpir o retra-
to da realidade, ao contrário, ela apresenta uma representação do que seria a República. A 
obra é concebida a partir de figuras femininas que exaltam a bandeira da República do Brasil, 
uma mulher e uma criança no topo da obra representam a figura materna. Provavelmente 
fazendo alusão à pátria mãe brasileira. Indaga-se se o motivo da recusa da obra, na época, não 
se deu também por mulheres estarem representando um monumento dedicado à república 
brasileira, pois poderiam pensar que a obra deveria estar representada por figuras masculinas.  

O que pode ser visto na imagem da República criada por Julieta de França? Um fenômeno de 
libertação da monarquia, que abraçava igualmente homens e mulheres? Um desejo, por parte 
da artista, de sentir seu gênero representado de alguma maneira? A pátria mãe, que abraça 
todos os seus filhos sem distinção? O que pode ser visto na imagem é algo que, mesmo simbo-
licamente, não retrata a realidade da época, pois a pátria não acolhia a todos sem distinção, já 
que negros e mulheres não tinham voz na República. De qualquer forma, a obra pode estar 
associada não exatamente à realidade, mas ao desejo da artista de representar uma República 
ideal. 

A ligação da autora com seus sentimentos pode ter dado vazão para a realização desta obra. 
Isso pode explicar a revolta de Julieta após ter sido desclassificada sem motivos estéticos 
aparentes.  

Dewey (1934) acreditava que a ordem só poderia ser alcançada através do conflito. No caso 
do Monumento à República de Julieta de França, o conflito se deu após negação de uma re-
presentação da república feita pelos olhos e mãos de uma mulher, que era uma artista, premi-
ada e qualificada em grandes instituições. Tal conflito repercutiu na época como ousadia e 
falta de agradecimento por parte de uma artista, hoje este conflito repercute como ousadia e 
coragem por parte de uma artista que outrora foi desvalorizada (SIMIONI, 2007). 
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Considerações Finais 

 

Apesar de serem constantemente representadas em obras de arte, as mulheres não tinham 
espaço de trabalho e crescimento no ramo artístico. Muitas artistas talentosas sofreram injus-
tiças e falta de reconhecimento por parte da sociedade em que viveram, ganhando visibilidade 
somente anos após já terem falecido. Apesar desse cenário machista, Julieta de França conse-
guiu se destacar entre os alunos de uma escola de artes, ganhando uma bolsa para estudar na 
França por cinco anos. 

Ao retornar de sua temporada de estudos em Paris, Julieta foi surpreendida ao ter seu traba-
lho recusado em um concurso promovido pela escola, no Brasil, onde se formou. Ao analisar a 
obra que Julieta enviou para concorrer no concurso, percebemos que a artista representou a 
República brasileira com imagens que mostravam mulheres no centro, sacudindo bandeiras e 
em lugares de destaque, coisa que não acontecia na época em que a artista viveu. Neste con-
texto, percebemos que a artista pode ter utilizado sua obra como uma representação de seus 
sentimentos, pois as mulheres, de uma maneira geral, eram oprimidas e não possuíam lugar 
de poder na sociedade.  

Através da obra, Julieta de França pode expressar o que talvez fosse um desejo de ser reco-
nhecida e de manifesto contra uma sociedade que não considerava os direitos e desejos das 
mulheres que as compunham. A real razão de recusa da obra nunca foi explicada, mas, devido 
ao contexto e ao conteúdo que a artista esculpiu em seu monumento, acreditamos que os 
julgadores não se sentiriam a vontade de utilizar uma obra produzida por uma mulher e que 
representasse o gênero feminino de uma maneira geral. Depois da repercussão deste episó-
dio, o nome da artista foi esquecido, e até hoje ela é conhecida por poucas pessoas. Julieta de 
França deixou um marco praticamente invisível, mas não menos importante no legado da arte 
brasileira.  
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Lampejos de resistência na cultura pop brasilei-
ra 

Flashes of resistance in Brazilian pop culture 

 

 

 Rafael Tadeu Miranda1 

 

Resumo: o artigo se propõe a pensar o quanto de insurgência pode existir dentro de obras da 
cultura pop que, na sua própria concepção, foram feitas para consumo nos moldes capitalis-
tas.  Parte-se para refletir sobre essa questão do conceito de ǲimagem enigmaǳ, como pro-
posta pelo teórico Ricardo Fabbrini: uma imagem que opera de modo contrário às imagens 
criadas pela publicidade e mídias digitais. Ao final do texto, exemplificam-se as questões sur-
gidas a partir de artistas pop contemporâneos brasileiros tais como Liniker, MC Linn da Que-
brada e Rico Dalasam que performam artisticamente a causa LGBTT em grandes meios de 
comunicação. 

 

Palavras-chave: cultura pop, imagem, arte LGBTT. 

 

Abstract: the article proposes to think how much of insurgency can exist within works of the pop 
culture that, in its own conception, were made for consumption in the capitalist molds. Its begins 
by reflecting on this question of the concept of "enigma image" as proposed by the theorist Ri-
cardo Fabbrini: an image that operates in a way that is contrary to the images created by adver-
tising and digital media. At last, the issues raised are exemplified by analyzing the work of con-
temporary Brazilian pop artists such as Liniker, MC Linn da Quebrada and Rico Dalasam who artis-
tically perform the LGBTT cause in major media. 

 

Keywords: pop culture, image, LGBTT art. 

 
1 Mestrando em Pedagogia do Teatro no Depto. de Artes Cênicas da ECA/USP. É professor e diretor teatral. Áreas de 
interesse: pedagogia do teatro, teatro e educação e cultura pop. 
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Mesmo admitindo que o tempo presente seja a situação de ǲapo-
calipse latenteǳ, haja vista que nada mais parece estar em conflito, 
o que significa dizer que a derrocada ǲnão deixa de fazer estragos 
nos corpos e nos espíritos de cada umǳ, ninguém pode esgotar, 
adverte Didi-(uberman, as ǲsobredeterminações e indetermina-
çõesǳ dos ǲestratagemas apocalípticosǳ. ȋPASOL)N), P. apud D)D)-
HUBERMAN, G. Sobrevivência dos vaga-lumes. Tradução de Márcia 
Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, pp. 180-182). Dito de 
outro modo: na ǲimanência do mundo históricoǳ onde ǲo inimigo 
não para de vencerǳ, como quer o autor, a imagem enigma opera 
como índice de sobrevivências. (Idem, p.78). A imagem sobrevi-
vente é aquela (...) que efetua uma crítica à imagem hegemônica, 
ou antes, à ǲmáquina geradora de imagensǳ da mídia digital e de 
massa que é ǲpraticamente tautológicaǳ. ȋGROYS, B. Arte, Poder. 
Tradução de Virgínia Starling. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015, 
p.21). Não é preciso, todavia, atribuir a essa imagem sobrevivente, 
entendida como o poder residual de uma ǲcontra-imagemǳ ȋa 
ǲforma pensativaǳ: a que nos olha posto que ǲnela não há ponto 
que não nos mireǳȌ, um valor de redenção ou salvação até porque 
a destruição, ainda que contínua, ǲnunca é absolutaǳ. ȋD)DI-
HUBERMAN, G. Op. cit., p.118). Supor que a máquina da visão cum-
priria seu trabalho sem deixar resto ou possibilidade de resistência 
seria deixar-se ofuscar de tal maneira pela força dos projetores ou 
pela tela total a ponto de não se entrever os lampejos ou punti lu-
minosi que enunciam ǲbelas comunidades luminosasǳ: ǲAinda que 
beirando o chão, ainda que emitindo uma luz bem fraca, ainda que 
se deslocando lentamente, não desenham os vagalumes, rigoro-
samente falando, uma tal constelaçãoǳ, como índice de alteridades 
possíveis?. (Idem, 2011, p. 60) Pode-se afirmar, assim, que apesar da 
potência dos projetores ǲa imagem não deixará tão cedo de ser 
pensativaǳ? (RANCIÈRE., 2012, p.125). 2  

 

O trecho acima traz possibilidades de vislumbrar resistências à hegemonia de imagens vindas 
da publicidade, da televisão, do cinema e da internet diariamente e que circundam o mundo 
hoje. A resistência a estas imagens vazias, pois são reproduções sem profundidade, se daria a 
partir do que o autor chama de ǲimagem enigmaǳ: uma imagem trabalhada que recua e que 
não se encerra nela própria. Comentaremos essa afirmativa de Fabbrini para assim, indagar o 
quanto é possível encontrar imagens enigmas ǲinfiltradasǳ ou despercebidas, sobreviventes, 
na produção feita pela indústria cultural, mais precisamente, no universo da cultura pop naci-
onal. 

Logo no início da sentença, o autor se utiliza da expressão, calcada por Georges Didi-
(uberman, ǲapocalipse latenteǳ ao nominar o tempo presente. É a era das imagens clichês, 
imagens que ǲnada escondem, tudo dão a verǳ. )magens redundantes, nascidas da transfor-
mação de qualquer item, objeto, emoção, sensação ou experiência em mercadoria de fácil 
assimilação e consumo. O conceito de imagem clichê, como colocado por Fabbrini, possui 
afinidades com definições de outros autores que se debruçaram sobre a questão da imagem 
na contemporaneidade: Deleuze e, principalmente, Baudrillard. Associa-se também aqui com 

 
2 FABBRINI, RiĐaƌdo N. ͞Iŵageŵ e EŶigŵa͟, IŶ Viso: Cadernos de estética aplicada - Programa de pós-graduação em 
Filosofia da Universidade Federal Fluminense, V. X., no. 19 – jul-dez/2016).  
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o conceito de ǲpasticheǳ como colocado por Fredric Jameson: uma imagem que se refere à 
outra sem profundidade, uma imitação vazia ǲde estilos mortos, uma fala feita através de 
máscaras de um museu imaginárioǳ ȋ͕͙͜͝, p. ͕͝Ȍ. No pastiche, o que é secundário na constru-
ção da imagem ganha um caráter dominante e reduz o que é signo ao significante. Segundo 
Jameson, o pastiche opera dentro de um ǲhedonismo estético extravaganteǳ próprio do atual 
capitalismo: volátil e especulativo.  

É importante ressaltar que esse tipo de imagem contemporânea, denominada de pastiche, 
clichê ou vazia, não é necessariamente banal ou inofensiva. A fim de ressaltar o poder das tais 
imagens vazias, parte-se de mais uma definição, dessa vez a proposta por Jean Baudrillard: o 
simulacro é um tipo de imagem que se refere a ǲsimulaçõesǳ, a representações do real que 
alteram a própria realidade, negando-a. )magens ǲassassinas do real, assassinas do próprio 
modeloǳ ȋ͕͕͜͝, p. ͕͗Ȍ. 

Em oposição à ideia de imagem clichê, Fabbrini nos traz a ideia de ǲuma imagem que detenha 
algum enigma, que indicie algum segredo, mistério – ou recuoǳ ȋ͖͔͕͚. p. 248), uma imagem 
que resiste, pois possui um conteúdo que está para além dela própria, uma imagem ausente 
na própria imagem. Rancière (2012, p. 110) dialoga, quando denomina um estilo de imagem de 
ǲpensativaǳ ȋum ǲobjeto de pensamentoǳ no qual está contido ǲa tensão entre vários modos 
de representaçãoǳȌ. Rancière e Fabbrini elencam artistas que trabalham dentro da chave da 
imagem enigma ou pensativa, como Nan Goldin, Evgen Bavcar e Rineke Dijkstra. As obras 
desses artistas operam dentro de uma resistência à hegemonia da imagem clichê. Citando 
novamente Didi-Huberman (2011, p. 17), as obras desses autores seriam como vagalumes que 
ǲresistem à luz feroz dos grandes projetores dos estádios de futebol, dos palcos de televisão 
e dos shows políticosǳ, ou seja, resistir à luz incandescente do capitalismo espetacular. Dentro 
de uma sociedade capitalista como a nossa, essas obras, por escolha dos autores ou por ina-
dequação, acabam como os vagalumes ǲtentando se fazer tão discretos quanto possível, 
continuando ao mesmo tempo a emitir os seus sinaisǳ.  

Contudo, é bom frisar o quanto que as imagens de resistência, imagens enigmas, conseguem 
efetuar uma crítica contundente a ǲtela totalǳ, nos termos de Baudriard, quando esta própria 
imagem pertence, dialoga ou é atravessada pelo campo da tela total. Como se dá a existência 
da imagem enigma ao redor do universo da imagem clichê? Na direção desse questionamento, 
analisaremos imagens da cultura pop nacional contemporânea, particularmente a obra de 
artistas como Liniker, MC Linn da Quebrada e Rico Dalasam. 

O termo pop possui uma elasticidade que abrange tantas obras e significados distintos que a 
proposta de início não é estabelecer uma definição, mas apresentar características que con-
vergem com um universo em comum.  Há indícios de que o termo seria uma abreviação de 
ǲpopularǳ feita por jornalistas dos EUA a um tipo de m’sica que ǲnão estava atrelada ao jazz e 
nem a m’sica clássicaǳ ȋKENEDY, ͕͘͝͝, p. ͕͔͕͜Ȍ e que começou a surgir na segunda metade do 
século XX, criada por e para jovens. Thiago Soares (2015), pesquisador brasileiro sobre música 
pop, afirma que o termo ǲpopularǳ, que originou a palavra pop, não possui o mesmo significa-
do na língua inglesa e na portuguesa. Ambas as línguas utilizam a expressão para se referir a 
alguma coisa do ǲgrande p’blicoǳ. Mas no Brasil, ǲpopularǳ também se relaciona à cultura 
popular e folclórica, o que não necessariamente estaria atrelado ao universo da Cultura Pop (o 
termo inglês folk é o mais próximo para se definir este tipo de cultura folclórica anglo-
saxônica) (SOARES, 2015). 

Iain Chambers (1986), estudioso da cultura popular londrina, traz que a implantação das bases 
do Estado do bem-estar social do pós-guerra na Europa possibilitou que as juventudes das 
classes trabalhadoras tivessem condições financeiras para participar da cultura de consumo 
capitalista e construir, a partir disso, seus próprios bens culturais, de acordo com suas identi-
dades. )sso constituiu, de acordo com Chambers, uma ǲdemocratizaçãoǳ do gosto, dado que 
várias subculturas e nichos culturais passaram a ganhar espaço a partir dos anos 60, com dis-
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cursos de fortalecimento dessas identidades e desses nichos desprivilegiados: o surgimento 
do punk londrino e do movimento hippie norte-americano são exemplos destes nichos cultu-
rais juvenis que possuíam um discurso contra o estabelecido socialmente e buscavam uma 
autenticidade na sua identidade enquanto cultura e movimento. 

O fato é que esses movimentos juvenis se estabeleceram dentro das bases da chamada indús-
tria cultural: estrutura que se caracteriza por trazer à cultura os ditames da produção industri-
al, ou seja, transformação de bens em produtos, produção em larga escala e submissão ao 
mercado econômico. É dentro desse jogo entre situações distintas que se estabelece o pop: as 
transações entre os movimentos das juventudes desprivilegiadas europeias com os ditames 
do capitalismo na indústria cultural ou de entretenimento. E são nessas transações que surge 
a questão principal deste artigo: o quanto de insurgência se pode encontrar numa obra que 
em si também é um objeto de consumo, levando em conta que o status quo de nossa socieda-
de é o consumismo? Teixeira Coelho (2012) afirma que, à medida que a cultura se transformou 
num produto consumível e permutável ao dinheiro, as primeiras análises sobre a indústria 
cultural, feitas de acordo com os valores dos pensadores da Escola de Frankfurt foram extre-
mamente críticas e combativas ao fenômeno, pois a indústria cultural, no olhar desses pensa-
dores, fragilizava os modos culturais eruditos no processo de oferecer ǲum entretenimento 
facilmente digerível, um modo de cultura para as massasǳ ȋCOEL(O, ͖͔͕͖, p. ͖͗͛Ȍ.  

Não há como falar sobre cultura pop sem se debruçar sobre as fortes críticas feitas pelos pen-
sadores de Frankfurt. Em seu ensaio ǲPerennial fashion – Jazzǳ, Adorno ȋ͕͚͛͝, p. ͕͖͜Ȍ intitula o 
jazz como ǲm’sica estáticaǳ, feita para ǲse adaptar ao ouvido do ouvinte, não importa se 
altamente treinado ou indiferenciadoǳ. É interessante observar com distanciamento histórico 
a visão de Adorno sobre o jazz ȋque o autor designa como ǲextremamente limitadoǳ e ǲto-
talmente empobrecidoǳȌ, ritmo que hoje possui status de gênero musical de grande relevân-
cia artística. E deve-se considerar o fato de que a crítica feita à indústria cultural no período do 
modernismo não pode estar separada das pressões da época: o mundo havia conhecido regi-
mes políticos totalitários como os de Hitler e Stalin, que impunham um controle absoluto de 
toda a cultura. Esse pensamento crítico de Adorno à cultura de massa estava atrelado a uma 
defesa de bens culturais canônicos, ameaçados por esses regimes ditatoriais. A atualização 
dessas críticas coloca, com certa razão e guardadas as devidas proporções, o capitalismo co-
mo este novo poder massificador da cultura, ao priorizar certas manifestações culturais e 
transformá-las em produto rentável, em detrimento a outras.   

É evidente que o ǲsucessoǳ da vanguarda pop, fortemente apoiado 
pela publicidade, não só a tornou lucrativa como a absorveu numa 
indústria cultural muito mais desenvolvida do que aquela com a 
qual a vanguarda histórica europeia jamais tivera de se confrontar. 
Apesar dessa cooptação, decorrente de sua transformação em 
mercadoria, a vanguarda pop conservou, porém, uma certa agude-
za com sua aproximação com a cultura de contestação dos anos 
60. (HUYSSEN, 1991, p. 42) 

 

No parágrafo acima, o crítico alemão Andreas (uyssen traz novas luzes para o imbróglio ǲva-
lor contestatório do pop x assimilação do pop pela ind’stria culturalǳ. O caráter contestatório 
do pop está em suas origens (juventude proletariada europeia dos anos 50) e na sua filiação 
(as vanguardas europeias). Pode-se inclusive encontrar esta contestação ao status quo em 
obras de artistas pops dos mais comerciais como Katy Perry, por exemplo 3. A questão a ser 
formulada seria a de perceber, dentro da sociedade capitalista, o quanto de insurgência pode 
existir numa obra feita para o consumo.  

 
3 Diário de Pernambuco. Katy Perry critica Donald Trump no clipe de Chained to the Rhythm. Fevereiro de 2017. 
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Existe um limite para se medir a ǲdescaracterizaçãoǳ que um discurso contestador sofre ao 
passar por uma transformação em bem de consumo? Andy Warhol, por exemplo, construiu 
sua obra a partir dessa fricção: seus quadros de latas de sopa ou astros norte-americanos 
transmitem a inexpressividade presente nos objetos de consumo e, num jogo interessante, a 
inexpressividade da própria obra e arte. Nas palavras de Fabbrini, ǲo mistério nas obras de 
Warhol está na própria ausência de mistérioǳ ȋFABBR)N), op. cit., p. ͖͘͜Ȍ. 

De volta a Huyssen, o autor traz provocações pertinentes a este emaranhado conceitual ao 
afirmar que, após a euforia ǲpopulistaǳ e acrítica com a cultura de massa nos anos ͚͔, surgi-
ram novas obras, vindas de grupos minoritários da sociedade (negros, mulheres, LGBTTs) que 
trouxeram novos rumos ao diálogo entre a grande arte e a cultura de massa. Esses teóricos e 
artistas dos anos 70 se colocavam contra a ideia modernista de divisão qualitativa da cultura, 
pois ǲessa rígida segregação não faz muito sentido dentro de uma dada cultura minoritária 
que tenha sempre existido à sombra de uma alta cultura dominanteǳ. ȋ(UYSSEN, op. cit. p, 
48) 

Se o pastiche, segundo Jameson, vem de uma ideia de ǲfim do sujeitoǳ na contemporaneida-
de, do desgaste das camadas ideológicas dentro da obra, talvez o movimento de autoafirma-
ção das culturas minoritárias nascidas nos anos 60 possa ser um lugar de resistência dentro da 
tela total esmagadora de sujeitos, ao empoderar ideologias e identidades até então subjuga-
das. Uma espécie de sobrevivência, como citado por Didi-Huberman: algo que não promete 
uma ressurreição ou uma ǲnova grande luzǳ, mas sim que nenhuma destruição é absoluta e 
que não há a necessidade da ǲrevelação finalǳ que trará a nossa liberdade. 

A escolha pelos artistas pop brasileiros Liniker, MC Linn da Quebrada e Rico Dalasam se dá por 
serem artistas da periferia da cidade de São Paulo, que costumam se apresentar visualmente, 
em shows e videoclipes, numa ǲperformatividadeǳ de gêneros, muitas vezes se identificando 
como seres não-binários (não se utilizam ou reconhecem unicamente para si signos de mascu-
linidade ou de feminilidade).  

Liniker, vocalista da banda soul ǲLiniker e os Caramellowsǳ, porta um vestuário afro-feminino 
ao mesmo tempo em que apresenta um ostentoso bigode no clipe de Zero. ǲNeste momento 
de tanta opressão, me colocar assim, com essa força, é muito importante. As pessoas preci-
sam saber que eu sou negro, pobre e gay e posso ter uma potência também. Sou um artista 
que se expressa assimǳ 4. 

Rico Dalasam é um cantor, rapper e compositor paulista. Assumidamente gay dentro do hip-
hop, meio conhecido por possuir uma masculinidade agressiva no visual e nas atitudes dos 
seus artistas, Rico subverte a imagem de cantor de rap ao trazer uma vasta cabeleira loira no 
clipe de ǲRiquíssimaǳ. 

Linn da Quebrada é uma cantora paulistana de funk, que se apresenta com outros artistas 
não-binários no clipe de ǲBixa pretaǳ e lançou em ͖͕͔͛ o álbum ǲPajubáǳ. Ela se define como 
"bicha, trans, preta e periférica. Nem ator, nem atriz, atroz. Performer e terrorista de gênero" 
5 

 Há duas diferenças fundamentais entre esses artistas citados e outros artistas da música que 
já performaram num diálogo entre os gêneros (David Bowie, Ney Matogrosso, Cássia Eller): a 
primeira é que os aspectos transgêneros de Liniker e MC Linn não se restringem apenas ao 
palco, mas se amplia na vida cotidiana destes. Eles perfomam o não-binarismo em seus cotidi-
anos. O segundo aspecto se dá no fato de que são artistas negros e periféricos. A resistência 
contida em suas imagens se dá para além das definições de gênero, para aspectos juvenis, 
sociais (reconhecendo-se assim suas raízes com o pop) e raciais da sociedade brasileira. 

 
4 Entrevista ao site El País., novembro de 2015. 
5 Entrevista para o portal G1, setembro de 2016 



Revista do Colóquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 7, N. 13, dezembro de 2017 
 

43 
 

A questão anterior, o grau de insurgência contido numa obra feita para consumo, surge quan-
do esses músicos pop começam a ganhar espaço na mídia, se apresentam em programas de 
grandes emissoras e realizam parcerias com outros artistas mais adaptados ao mainstream. O 
quanto o posicionamento político de suas performances se esvazia quando suas imagens se 
reproduzem em larga quantidade pelos meios midiáticos? Qual o risco dessa imagem enigma, 
recuada do conservadorismo crescente da nossa sociedade, misteriosa ao atribuir poder a 
uma classe e etnia relegadas diariamente, se transformar num pastiche de exotismos hedôni-
cos e extravagantes ao se apresentar solitária em meio a tanto frenesi estético e vazio da 
sociedade de espetáculo? O exótico se configura num grande mercado, em que consumidores 
podem procurar, em momentos pontuais de ǲexperimentaçãoǳ dentro de seu lazer, especia-
rias que fogem do produto já consolidado do mercado: o homem anglo-saxão, cristão, cisgê-
nero, heterossexual e branco. 

É preciso retomar a proposta de resistência como metaforizada por Didi-(uberman: ǲpara 
conhecer os vaga-lumes, é preciso observá-los no presente de sua sobrevivência: é preciso vê-
los dançar vivos no meio da noite, ainda que essa noite seja varrida por alguns ferozes proje-
toresǳ ȋD)D)-HUBERMAN, op. cit. p, 55). As lutas políticas e sociais LGBTQs surgidas nos anos 
70 estavam dentro da sociedade estadunidense. Isso fez com que essas lutas possuíssem alta 
influência da estetização capitalista, da transformação dos signos de uma cultura de resistên-
cia em produtos de venda. Contudo, não foram completamente assimiladas e rotas de fuga 
nascem em meio à comercialização da causa LGBTQ (os estudos atuais sobre cultura queer e 
identidade de gênero são exemplo dessas fugas). A causa é política antes de ser mercadológi-
ca. Enquanto enigma, um representante LGBTQ dialoga com inúmeros sujeitos que o reco-
nhecem como representante de um grupo identitário, não necessariamente como um grupo 
de consumidores. A decantação dessas posições é um processo complicado, pois no momen-
to atual a separação total talvez seja impossível. Porém, ǲé preciso vê-los dançar vivos no 
meio da noiteǳ: vagalumes só podem ser reconhecidos na escuridão. (á de se exaltar os lam-
pejos de resistência, pois como cita Fabbrini, pior seria deixar-se ofuscar pela suposição ǲda 
vitória da máquina de visãoǳ. O enigma na imagem de artistas como Liniker e Linn se manterá 
aceso enquanto eles iluminarem futuras ǲfiliaçõesǳ, independente da exposição incandescen-
te da tela total. 
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O Reino das aparências: a emancipação femini-
na nas propagandas da década de 1920 

The kingdom of aparency: the feminine repre-

sentions in the ilustrated adverts in the decade 

of 1920 

 

 

 Paola Sarlo Pezzin1 

 

Resumo: O corpo, tomado de forma objetiva e subjetiva, constitui lugar de construção e ex-
pressão das subjetividades. Nessa perspectiva, esse artigo propõe analisar a produção de 
sentido nas formas de representação do corpo feminino nas revistas ilustradas, tratando o 
universo de discurso midiático como lócus de interação social. Para isso, fundamenta-se na 
conexão entre a teoria das representações sociais de Serge Moscovici e o conceito de habitus 
de Pierre Bourdieu, tomando como objeto os anúncios publicitários veiculados na Fon-Fon!, no 
limiar da efervescente modernidade carioca, no período compreendido entre 1920 e 1930. 

 

Palavras-chave: corpo feminino; construção; mídia impressa. 

 

Abstract: The body, taken objectively and subjectively, constitutes a place of construction and 
expression of subjectivities. In this perspective, this article proposes to analyze the production of 
meaning in the forms of representation of the female body in the illustrated magazines, treating 
the universe of media discourse as a locus of social interaction. For this, it is based on the connec-
tion between the theory of social representations of Serge Moscovici and the concept of habitus 
of Pierre Bourdieu, taking as the advertisements of the main entertainment magazine of the time 
- Fon-Fon ! published on the threshold of Rio's effervescent modernity, in the period between 
1920 and 1930. 

 

Keywords: female body, construction, media.  
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Belas Artes ( EBA- UFRJ) e Pós-graduanda na  Associação Brasileira de Psicanálise Clínica (ABPC). 



Revista do Colóquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 7, N. 13, dezembro de 2017 
 

46 
 

A figura do olhar em relação à construção do feminino tem sido explorada desde sempre no 
mundo das artes, da literatura ou na tradição popular. Não é diferente com a propaganda. A 
presença feminina utilizada desde os primórdios da mídia impressa até os dias atuais tende a 
gerar o efeito de sentido de que a sexualidade constitui a principal via de construção da iden-
tidade e do ser feminino. A mulher brasileira, conhecida internacionalmente pela sua beleza e 
sensualidade apontam para a consolidação de um estereótipo construído pelo mercado ao 
longo de todo o século XX.  

Para identificarmos suas origens entre os padrões franceses e (posteriormente) americanos 
de beleza, deveremos beber nas fontes das revistas ilustradas que circularam na efervescente 
modernidade carioca. As propagandas veiculadas na revista Fon-Fon!2, durante a década de 
1920, oferecem saborosos registros históricos do início dessa construção, através de suas 
novas abordagens do que era ǲser mulherǳ atualizadas semanalmente. Ser amada, desejada e 
receber a atenção do olhar masculino transformou-se, no decorrer desta década, em ser mo-
derna, ativa e feminina ao mesmo tempo. 

Dessa forma, essa revista de grande tiragem cumpre o papel não apenas de lugar de busca, 
mas também de revisão dos modos do sujeito se definir no espaço social, apresentando um 
conjunto de figuras mediante as quais o sujeito pode atualizar ou reatualizar suas percepções 
ou mesmo sua vivência de feminilidade, graças ao seu crescente poder de consumo. Seus 
anúncios ilustrados com primor por importantes artistas da época organizavam uma visão de 
mundo e oferecem saborosos jogos de linguagem que são interessantes objetos de pesquisa 
multidisciplinar que podem incluir História, Arte, Antropologia Cultural, Psicologia e Semiótica.  

Pensar a propaganda como fonte histórica é compreendê-la como possibilidade de trabalho 
com linguagens que não estejam somente no campo do verbal ou escrito, mas além dos tex-
tos literários da época3. Afinal, as propagandas trazem imagens e enunciados que represen-
tam também a possibilidade da leitura da vida social cotidiana. Essas não podem ser confun-
didas com ǲpanoramas de épocaǳ ou ǲilustraçõesǳ, mas como representações do vivido, con-
figurando-se assim como objetos de memória de nossa cultura. Nesses anúncios podemos 
confirmar que as representações sociais são formas estratégicas de manejo do macro no nível 
micro (JODELET, 2002). Neles, os preconceitos são dificilmente dissipados e os estereótipos 
não são enfraquecidos, pois ǲnão existe nada na representação que não esteja na realidade, 
exceto a representação em siǳ ȋMOSCOV)C), ͖͔͔͚: ͘͘Ȍ.  

O simbolismo sexual é peça chave para compreendermos a construção do corpo feminino 
como objeto de desejo e, posteriormente, como sujeito desejante. Nelas, a mulher aparece 
como ǲmercadoriaǳ, para venda de produtos e também como ǲconsumidoraǳ, ou seja, ao 
mesmo tempo como o alvo e a isca, o que demostra ali emergência de um novo sistema de 
gêneros ambíguo nesta época.  Na verdade, configuram alegorias que trazem a nossos olhos 
os sintomas iniciais de conflitos desenvolvidos ao longo do século XX entre o homem e a mu-
lher4. O empoderamento feminino já era o tema da época: ao mergulharmos na análise da fala 
gestual, o olhar, o pathos, a atuação e o discurso dos personagens, veremos as ferramentas 

 
2 Fon-Fon (1907-1958) tinha seu nome relacionado ao barulho dos automóveis. Teve como um de seus idealizado-
res Gonzaga Duque e o enfoque dado a ilustração era uma de suas principais características. Um grande exemplo dessa 
premissa foi a colaboração do pintor Di Cavalcanti em 1914. A revista, inclusive, tornou célebres ilustradores como Nair 
de Tefé, J. Carlos, Raul Pederneiras e K. Lixto. 
3 No Brasil, é preciso considerar que, precedendo o rádio e a televisão, a rede publicitária teve uma significativa influência 
no processo de integração nacional através do mercado. Ao atuar no imaginário coletivo, difundiram alterações nos 
hábitos e valores, assim como na vida cultural da população, que modificou ou reforçou códigos sociais. Ou seja, exerce-
ram influência na vida de brasileiras e brasileiros tanto no âmbito público, quanto no privado. Foram formas de materiali-
zação do imaginário contemporâneo que permitem repensar a cultura, a linguagem, as instituições como a família ou a 
religião, os processos políticos como os movimentos sociais e principalmente a relação entre o homem e a mulher 
4 Entre elas podemos citar o sufrágio, o disquite, a liberação sexual pelo movimento feminista, o divórcio e outras con-
quistas relacionadas a realização profissional e pessoal, permitidas na atualidade e hoje garantidas pela nossa Constitui-
ção. 
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no processo de idealização da mulher moderna. Neste percurso, o trajeto é iluminado pelos 
curiosos atributos simbólicos dos produtos, que mantém sua ênfase expressiva no estilo de 
vida (no ganho pessoal envolvido), em detrimento de suas qualidades estritamente funcio-
nais. 

É impressionante vermos como aquilo que anunciavam não eram simples produtos, iam além 
e buscavam vender beijos e sonhos (projetos de ascensão social, padrões de felicidade e bele-
za, o ideal da boa vida). Por isso, torna-se compreensível o uso constante de expressões como 
ǲseja felizǳ, ǲfique de bemǳ, ǲseja bonitaǳ, ǲseja amadaǳ na conquista desses anseios.  

Nesse processo, as mulheres foram constantemente representadas através dos olhos mascu-
linos (dos artistas, empresários e publicitários que produziam estas peças) tornando-se alvo 
de um discurso normativo que, insistindo no que elas deveriam ser, construiu uma imagem 
que contribuiu para a naturalização dos estereótipos de ǲAméliasǳ ȋesposa-mãeȌ e de ǲSalo-
mésǳ ȋmulheres sensuais, independentesȌ. Cumpre lembrarmos que, muitas vezes, o mesmo 
produto cedia a duas abordagens distintas para maior alcance do público-alvo. E assim o reino 
das aparências regia o imaginário feminino. Mas o que afinal anunciavam essas peças além de 
produtos? O que afinal queriam as mulheres? 

A demanda era sempre de amor. Deste modo, as estratégias mais adequadas envolviam afe-
tos. O primeiro passo: ser olhada; o segundo, ser beijada. Para tanto, o sorriso e o hálito foram 
protagonistas em muitas revistas, cujos principais anunciantes foram Kolynos e Odol. Nessas 
peças, pinçadas na hemeroteca digital da Biblioteca Nacional, podemos constatar a importân-
cia de investimento na boca: sorriso, batom, hálito, dentes são protagonistas em todos os 
exemplares pesquisados e são utilizadas como termômetro de sa’de na ǲequação boca + 
sa’de = beijoǳ. Ou seja, formosura e sa’de estavam intimamente ligadas a atratividade bucal, 
conforme o enunciado: 

Uma dentadura perfeita, alva e sã é uma condição essencial a bele-
za. Por mais harmoniosos que sejam os contornos de um rosto, 
perderá seu atrativo se os lábios, ao descerrarem-se num sorriso, 
mostrar uma dentadura suja e mal cuidada, e gengivas descoradas 
e doentias. (Anúncio de Kolynos. Revista Fon-Fon! Fevereiro de 
1925). 

 

A maior atenção nessa ǲfase oralǳ do desenvolvimento psicossocial da Mulher Moderna foi 
permitirem aos anunciantes a utilização do apelo sexual com eficiência como podemos confe-
rir na figura 1. 
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Figura 1. Fon-Fon, fevereiro de 1922. Marca: Odol. Purificador de hálito. Porque é que ele não me beija? 
Ele não teria a indelicadeza de dizer-lhe... 

 

O anúncio acima relaciona o bom hálito como requisito para a atração sexual (e até casamen-
to) e, por conseguinte, para a felicidade da mulher. Nota-se que a representação da felicidade 
feminina está relacionada ao casamento e o casal constitui-se pela presença do homem char-
moso e da mulher cândida5. Sua fala gestual é passiva e seu olhar denota tristeza e receio – 
em contraste com o papel ativo do homem, que lança uma investida ainda sem perceber o 
erro da moça. A culpa recai sobre a moça, que devia saber que não basta ser bela, e sim 
ǲaprazívelǳ.  

A culpa, o beijo. Percebe-se já neste primeiro exemplo que a representação publicitária de-
monstra, de forma alegórica, a existência de um circuito de relações sociais regido pela mer-
cadoria, onde o ǲdever-serǳ está muito próximo do ǲdever-usarǳ. Por esta perspectiva, pode-
se dizer que as propagandas são signos que regem as relações humanas no mundo capitalista, 
pois influenciam profundamente a constituição subjetiva da mulher vaidosa.  

A busca pela modernidade feminina envolveu quebra de paradigmas, revisão de conceitos, de 
comportamento e foi conflituosa. Pois, ainda que a sociedade realimentasse a desigualdade 
entre homens e mulheres, excluindo-as de possibilidade de novas carreiras e profissões, as 
propagandas o faziam através do consumo. Os anúncios reforçavam a ideia de uma nova mu-
lher – agora dedicada também ao consumo – e se vendia o sonho de ǲmudançasǳ. Portanto, a 
mulher moderna, criada pelas revistas, é paradoxal, muda para ser, em certo sentido, a mes-
ma de antes. Agora, porém, consciente de que algumas transformações chegariam revestidas 
com uma nova faceta de ǲindependênciaǳ, moldada pela aquisição de novos hábitos de con-
sumo. Nesse sentido, os anúncios ilustrados foram ferramentas eficientes para modelagem 

 
5 Importante ressaltar que, em vários anúncios de líquidos purificadores, como Colgate e Kolynos, a apresentação da 
ŵulheƌ de ŵau hálito eƌa seŵpƌe a ͞solteiƌoŶa͟. 
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das atitudes femininas acerca do casamento, do comportamento sexual e, principalmente, no 
ideal de beleza feminina.  

O mesmo produto, Odol, permite uma outra oportunidade a mulher. Numa outra abordagem, 
com apelo sexual mais explícito, Odol promete o sucesso graças a autoconfiança adquirida. A 
sua imagem e discurso mudam a atuação da personagem para trata-la como sujeito desejante, 
não mais como objeto de desejo masculino, como podemos ver na figura 2. 

  

 

Figura 2. Revista Fon-Fon! Janeiro de ͕͖͝͝. Dentes como ǲfios de pérolasǳ sugere a dentadura como joias 
femininas preciosas. A fala gestual da personagem e o fundo para destacar sua silhueta são sinais de 

uma sensualidade livre de culpas. 

 

Nessa composição verifica-se a construção temática em torno do amor ou ǲprazer sexualǳ, na 
reiteração do uso de uma modelo que lembra a Vênus de Botticelli, ainda que livre da passivi-
dade ou mesmo do silenciamento, historicamente ligados ao feminino. Nesse arranjo discursi-
vo, a ausência de iluminação do plano de fundo deixa ver o contorno e o volume dos seios da 
modelo, assim como as curvas da cintura, que, num percurso visual descendente, dirigem o 
olhar do leitor para os quadris, parcialmente decorados por uma flor, e em seguida deslizam 
para a visualização das pernas e pontas dos saltos finos, num contraposto sensual. Trata-se da 
edificação de uma idealização estética, atrelada a uma ética, mais precisamente, a um querer 
e dever-ser atribuídos aos modos de expressão do feminino. 

As representações trabalham os diversos fios que tecem a organização social, a urdidura das 
culturas, os andaimes do simbólico, para acolher na rede pré-existente de significados o obje-
to ou a atitude que se apresenta. Permitem avaliar o ser-percebido que o grupo produtor de 
bens simbólicos (os homens) construiu e propôs para si mesmo e para o sexo feminino. Para 
Chartier, as representações fazem parte da própria realidade social, afinal ǲuma classe é defi-
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nida tanto por seu ser-percebido quanto por seu consumo e sua posição nas relações de pro-
duçãoǳ ȋC(ART)ER, ͕͔͝͝Ȍ. 

Em anúncios de cigarros tudo fica mais evidente. Nota-se que a mulher assume mais ativa-
mente essa postura, evidenciada nas estratégias de sedução de uma mulher ousada, moder-
na, ativa – sob o estereótipo de Salomé (OLIVEIRA, 2006). Sabe-se que, naquela década, a 
indústria do tabaco alcançou uma enormidade de usuários justamente com mensagens esti-
mulantes, sempre associadas diretamente ao prazer, esbanjavam sensualidade, de modo que 
o dever-ser transforma-se num dever-gozar (figura 3). Para as mulheres da época, a ideia se 
construiu na noção de que fumar era um sinal de ǲmodernidadeǳ, de ǲliberalização femininaǳ 
e também de gozo. 

 

 

Figura 2. Fon-Fon! Setembro de ͕͖͛͝. Marca: Carvalhinho.  O cigarro como exemplo de ǲgozar a vidaǳ e 
estar ǲna modaǳ. Durante décadas o cigarro foi concebido inclusive como terapia para aliviar as tensões 

do dia a dia. 

 

Nota-se, logo á primeira vista, que as personagens criadas pela indústria do cinema de Hol-
lywood rompiam com o estereótipo da feminilidade maternal, pura, sempre à espera de seu 
príncipe protetor. Eram protagonistas de suas vidas. Ao acender seus cigarros, estas ǲSalo-
mésǳ declaravam estar prontas para tomar a iniciativa: dar o primeiro beijo e convidar, aber-
tamente, os homens aos prazeres do amor. Foi assim que, associado à mulher, as propagan-
das de cigarro representaram a quebra de valores e costumes morais em nome do prazer 
(RODRIGUEZ,2008).  

Neste âmbito devemos pontuar que, no espaço social mais amplo, o mercado de bens simbó-
licos não impôs apenas a concepção hegemônica masculina de ǲmulher normalǳ. Apesar dos 
esforços dos defensores da monogamia, eugenistas e higienistas que sustentavam que o di-
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vórcio era capaz de suscitar ǲdegeneração nervosa e mentalǳ6, o mercado falou mais alto. 
Houve a necessidade de ajuste nas comunicações para atender a esse paradoxo, o que a figu-
ra abaixo ilustra de forma pragmática. 

 

 

Figura 4. Revista Fon-Fon!, número 07, fevereiro de 1928.  Sexuol era um elixir que prometia a felicidade 
do amor. Era indicado para elevar a virilidade feminina e para casos de esgotamento nervoso. A propa-

ganda da época amarrava as mulheres à biologia. Isto é, todos seus problemas tinham origem fisiológica, 
vinham do útero, havendo uma relação entre seu comportamento social e seu aparelho reprodutor 

(histeria). Elas deveriam ainda ser honestas, honradas e era sua responsabilidade a formação da nação 
(em associação com uma gestação). 

 

Segundo o pensamento da época, o resguardo de sua energia para as funções reprodutoras 
evitaria disfunções biológicas e psicológicas, bem como futuras alterações na evolução da 
espécie humana. A anatomia era o testemunho da honra, e assim a imagem feminina partici-
pava de uma ideologia biopolítica de construção da nação (SALVETTI,2014). E se a mulher na 
sociedade deve se restringir às funções maternais e domésticas, os anúncios ainda ensinavam 
como: há registros de campanhas para instruí-las a cuidar da casa, da família e da saúde em 
longos textos didáticos e que os trabalhos direcionados a elas se relacionavam à essa função7. 

E foi assim que, acompanhando a dinâmica dos novos tempos modernos, os enunciados fo-
ram adequando-se aos novos moldes de beleza – que antes vinham da França – ao ideal de 
beleza norte americano. Foi graças ao ǲmovimento decodificador de culturaǳ 8 - executado 

 
6 Os psiƋuiatƌas Đatalogavaŵ as ŵulheƌes Đoŵo ͞alieŶadas͟ ƋuaŶdo apƌeseŶtavam comportamentos atípicos para as 
normas morais da sociedade da época. 
7 Ver MACENA, Fabiana Francisca.  “oďƌe a Đoŵplexa ͞aƌte de pƌeŶdeƌ ŵaƌidos: a ĐoŶstƌução da veƌdadeiƌa ŵulheƌ Ŷas 
páginas da revista nas páginas da revista Fon-Fon. Disponível em 
<http://www.seer.ufu.br/index.php/neguem/article/view/7648>. Acesso em: 20/04/2016. 
8 VELLOSO, Mônica Pimenta. As modernas sensibilidades brasileiras. Nuevo Mundo Mundos Nuevos, Debates, 2006. 

Disponível em: <URL: http:// nuevomundo.revues.org/ index1500.html>.  
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com êxito pelas revistas semanais – que o novo ideal da mulher brasileira foi lançado no ima-
ginário feminino, e é ali que a propaganda, como arte direcionada à ação, mostra toda a sua 
relevância social.  

É neste ponto que o foco deste artigo se ajusta ao máximo: na crença de que essas represen-
tações assumiram uma função dupla de objetos estruturados e estruturantes de um novo 
modo de ver a vida e as relações entre os sexos. Elas são fontes de memória dos princípios de 
prazer e dos princípios de realidade que passaram a definir a subjetividade feminina: ora como 
objeto de desejo masculino, ora como sujeito desejante, pelo seu poder de influência no con-
sumo. Mas, quais seriam, afinal, as características da mulher ideal desta época?  

Para compreender suas representações é necessário conhecer também as preocupações que 
cercaram a geração de intelectuais que atravessou as duas primeiras décadas do século XX e 
os princípios cientificistas que influenciavam os grupos dirigentes. 

Este aspecto torna nossa pesquisa ainda mais relevante, pois aponta que, no período estuda-
do, aqueles que faziam propaganda eram, em sua maioria, intelectuais escritores, poetas, 
literatos e artistas envolvidos na construção da imagem nacional9. Eles propagavam o discurso 
de um grupo dirigente sobre a cidade e sujeitos desejados. Influenciados pela corrente positi-
vista, tais intelectuais depositavam sobre a mulher a responsabilidade de fazer uma nação 
crescer. Mas, essa questão não deve ser aprofundada aqui. Na verdade, faz-se necessário 
retomarmos o conceito de economia de trocas simbólicas, elaborado por Pierre Bourdieu, 
para reforçar nossa percepção de que esse mercado publicitário (simbólico) possui um campo 
próprio, o qual, assim com o campo religioso, fornece a transmutação simbólica do ǲserǳ em 
ǲdever-serǳ ȋBOURD)EU,͖͔͔͗Ȍ. Ao afirmar que natureza e a forma das interações simbólicas 
dependem do sistema de interesses e da autoridade do grupo, Bourdieu reforça que a tese de 
que a representação da propaganda impressa pode atuar como fator determinante das dife-
renças, pois ele reforça que a economia dos bens simbólicos permite à dominação masculina 
nela perpetuar-se.   

Essas teorias de Bourdieu se encontram com o pensamento de Moscovici, que se ocupou na 
compreensão do poder das ideias de senso comum, ou seja, de como as ideias se tornam prá-
ticas. Seu livro ǲRepresentações sociais: investigação em psicologia socialǳ ȋ͖͔͔͗Ȍ é decisivo 
para a compreensão da incorporação das novidades, da mudança do senso comum e, conse-
quentemente, da construção do pensamento social. Ele nos ajuda a concluir como ǲo reino 
das aparênciasǳ que rege o imaginário feminino transforma-se em ação social, na medida em 
que elas investiam no consumo para conquistar seu espaço na teia das relações sociais da 
sociedade urbana. Pois tudo, desde a gênesis do habitus feminino nas condições reais de sua 
realização, concorre para fazer a experiência feminina do corpo, como exposta à objetivação 
do olhar masculino. Neste caminho, ademais nos primarmos por uma análise mais profunda 
dos significados das peças, não podemos desviar de Lacan, para quem: ǲO ponto ideal do eu é 
o de onde o sujeito se verá como visto pelo Outro- o que lhe permitirá suportar-se numa situa-
ção dual satisfatória do ponto de vista do amor.ǳ ȋLACAN, ͕͜͝͝Ȍ. 

Sua afirmação assinala a convergência deste artigo com uma abordagem da busca feminina 
como colocada em algum lugar do Outro, nesse caso, do Homem, na forma que a agrada ser 
vista, ser desejada, ser amada, enfim, um ser produzido pelo e para o outro assim como nos 
dias de hoje. 

Operada pelo olhar e pelo discurso do Outro, excluídas dos jogos de poder, seus corpos são 
ao mesmo tempo lugares de investimento e princípios de sua eficácia: sua héxis corporal ex-

 
9 Entre eles Olavo Bilac, Menotti Del Picchia e Monteiro Lobato. Estes intelectuais viam na alfabetização o meio para o 
país se desenvolver, mostravam descontentamento com a república e criavam grupos dirigentes autônomos e ligas para 
discutir política. 
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pressava a correspondência física-moral e oferecia uma única chance de alcance de poder, 
ainda que efêmero e imaginário. 
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Rupturas, Limites e Tensões da Arte Efêmera 
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Ruptures, Limits and Tensions of Ephemeral Art 
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Resumo: O artigo busca identificar e analisar produções artísticas brasileiras e argentinas de 
caráter efêmero, desde a década de sessenta até os anos oitenta. Entende-se como Ǯobra 
efêmeraǯ produções transitórias e temporárias, tais como performances, happenings, instala-
ções e trabalhos artísticos cuja temporalidade depende da resistência material do objeto. 
Diferente da pintura e da escultura clássica, onde o suporte é perene, e, portanto, perpetua 
no espaço-tempo. A partir do estudo das imagens propõe-se investigar as rupturas, limites e 
tensões das obras produzidas durante a ditadura militar no Brasil e na Argentina, e refletir 
sobre o caráter simbólico dos trabalhos que dialogam com o recente contexto político e social 
latino-americano. 

 

Palavras-chave: arte efêmera, Brasil, Argentina, ditadura militar, imagem. 

 

Abstract: The article seeks to identify and analyze Brazilian and Argentinean artistic productions 
of ephemeral character, from the sixties until the eighties. Transitory and temporary produc-
tions, such as performances, happenings, installations and artistic works, whose temporality 
depends on the material resistance of the object, are understood as 'ephemeral works'. Unlike 
painting and classical sculpture, where the medium is perennial, and therefore perpetuates in 
space-time. From the study of the images, it is proposed to investigate the ruptures, limits and 
tensions of the art works produced during the military dictatorship in Brazil and Argentina, and 
to reflect on the symbolic character of the works that dialogue with the recent Latin American 
political and social context 

 

Keywords: ephemeral art, Brazil, Argentina, military dictatorship, image  
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O período entre as décadas de 1960 e 1980 foi atravessado por transformações de pensamen-
to, questionamentos e rupturas. Não somente no campo artístico, mas igualmente na esfera 
social, marcado, entre outros fatores, pelo pensamento pós-estruturalista, o movimento fe-
minista, a emergência da cultura hippie e o fim dos grandes relatos legitimantes. Contudo, 
neste âmbito de transformações artísticas e manifestações sociais contra as guerras, os mur-
ros e o autoritarismo, diversos países latino-americanos viveram um momento particular de 
repressão militar, cujos levantes eram sufocados pela opressão ditatorial.  

Neste contexto, o artigo discorre sobre a produção de obras efêmeras no Brasil e na Argenti-
na durante um período de forte censura, violência e suspensão dos direitos civis. A partir dis-
to, busca refletir sobre o caráter simbólico desses trabalhos no atual contexto social e político 
– no qual exposições e espetáculos cênicos são censurados e artistas hostilizados. Para este 
fim, fundamenta-se em conceitos empregados por Didi-Huberman para reflexionar sobre as 
imagens produzidas em ações efêmeras, que, para além de uma análise iconológica ou semio-
lógica, visa discorrer sobre as significações não visíveis presentes nas imagens.  

 

 

Subverter, Transcender e Colapsar 

 

Subverter a lógica do mercado de arte e dos espaços museísticos engessados, do objeto de 
arte único e acabado em prol do processual, do precário e do transitório; transcender o pen-
samento do artista-gênio kantiano, dotado de talento para a ǲarte belaǳ; colapsar as categori-
zações e denominações artísticas em nome de novos predicados, na qual o corpo é suporte, o 
lixo é matéria e os espaços não estão restritos ao cubo branco. Todos estes atributos que 
caracterizam a arte contemporânea da segunda metade do século XX, são constantemente 
problematizados. Diante da nudez, das questões de gênero, e das múltiplas expressões artís-
ticas, a sociedade questiona o que é arte, e, parece acreditar que é papel do artista evocar o 
belo. Por sua vez, os artistas adotam o mercado de arte, na qual os meios expressivos, que 
antes eram revolucionários, hoje são institucionalizados e obedecem a parâmetros pré-
estabelecidos pelos museus e galerias (duração, tamanho, forma, etc.). 

Neste contexto, surge a pergunta: é possível atribuir as obras efêmeras, produzidas há 30, 40, 
͙͔ anos, um ǲanacronismo simbólicoǳ? Em outras palavras, as obras, apesar de efêmeras, 
conservam sua potência crítica na contemporaneidade e são passíveis de serem enriquecidas 
de significado? Para além das renovações estéticas, universais no campo da arte, a censura e a 
violência do regime militar tornaram a produção artística latino-americana singular. Aracy 
Amaral, no texto ǲAspectos sobre o não-objetualismo no Brasilǳ ȋ͕͕͜͝Ȍ, afirma que:  

as atuações que singularizam o não-objetualismo na América Latina 
das demais realizadas desde os anos 60 na Europa e Estados Uni-
dos são as propostas em que emerge, integrada a criatividade, a 
conotação política em sentido amplo (de forma direta como atra-
vés da metáfora). Seja no caso de artistas colombianos, como ar-
gentinos (de 68 a 73), como alguns brasileiros (década de 60 e 70), 
dentre os que conhecemos. Seus propositores, ao manifestar essa 
intencionalidade ǲpolíticaǳ, se revelam, assim, comprometidos 
com o aqui/agora, tornando suas propostas diversas daquelas pro-
cedentes da informação puramente cosmopolita.  (AMARAL, 1981, 
p.2) 
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Certamente ações como ǲCut Pieceǳ ȋ͕͚͙͝Ȍ, de Yoko Ono, ǲTap and Touch Cinemaǳ ȋ͕͚͜͝Ȍ, de 
Valie Export e ǲVagina Paintingǳ (1965), de Shigeko Kubota, são performances que manifes-
tam intencionalidade política, que refletem sobre a luta das mulheres em uma sociedade pa-
triarcal. Contudo, os trabalhos estão fundamentados, como apontado por Amaral, em um 
caráter ǲcosmopolitaǳ, isto é, o feminismo é um movimento universal e não localizado e, por-
tanto, as artistas, ao trabalharem com esta temática, comunicam e reverberam seu discurso 
dentro de um âmbito global.  

Por outro lado, obras do mesmo período – tais como ǲEl encierroǳ ȋ͕͚͜͝Ȍ, da artista rosarina 
Graciela Carnevale e ǲSituação T/T ͕ǳ (1970), de Artur Barrio – possuem uma poética direta-
mente relacionada com os golpes civil-militares sofridos por seus respectivos países. Durante 
o ǲCiclo de Arte Experimental de Rosarioǳ, Carnevale trancou os espectadores em uma sala e 
foi embora (fig.1). Foi preciso quebrar a parede de vidro para que o público saísse do confina-
mento. 

Aquí comienza la obra y esas personas son los actores. No hay posibilidad de escape, por lo 
tanto el espectador no elige, se ve obligado violentamente a participar. ȋ…Ȍ Previne de ante-
mano las reacciones, los riesgos, los peligros que esta obra podía implicar y asumí conscien-
temente la responsabilidad de lo que esto suponía. Pienso que fue elemento importante en la 
concepción de la obra consideración de los impulsos naturales reprimidos por un sistema 
social dirigido a crear entes pasivos, a generar la resistencia a actuar, a negar, en suma, la 
posibilidad de cambio. (CARNEVALE, 1968, s.p.) 

 

 

Figura 1 – El encierro - Graciela Carnevale, 1968. Fonte: <http://www.pipaprize.com/2017/08/law-question-
dura-lex-sed-lex-featuring-31-latin-american-artists/graciela-carnevale/> 

 

Já Artur Barrio provoca o ǲespectadorǳ de sua obra por outro viés, diferente de Carnevale, 
sua ação não foi pensada para um espaço artístico, mas sim para as ruas. Durante o evento 
ǲDo Corpo à Terraǳ ȋ͕͔͛͝Ȍ, Barrio realizou a ǲSituação T/T ͕ǳ, na qual jogou trouxas ensan-
guentadas – compostas por tecido, cordas, carne, ossos, entre outros materiais – na beira de 
um riacho no Parque Municipal de Belo Horizonte. As trouxas chamaram a atenção dos tran-
seuntes, da polícia e do corpo de bombeiros (fig.2). Neste trabalho, Barrio articula conceito e 
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plasticidade, em uma relação onde um não está em detrimento do outro. O objeto é o dispa-
rador da ǲsituaçãoǳ que, para além da trouxa visível e tangível, se perpetua na eficácia do seu 
poder simbólico.   

Barrio situou seus objetos-trouxas dentro de um parque no Centro da capital mineira, dando 
foco ao objeto visível e tangível, que atrai o olhar dos transeuntes e evoca o invisível, os mi-
lhares de pessoas desaparecidas, mortas e torturadas durante a ditadura. Contudo, a imagem 
da obra de Barrio não se resume ao objeto-trouxa. Assim como ǲEl encierroǳ, as fotografias 
evidenciam posturas corporais, a perplexidade diante de um acontecimento, a suspensão do 
cotidiano em virtude do inesperado. Imagens memoráveis de ações artísticas que revigoram e 
reinventam a arte na América do Sul.  

 

 

Figura 2 – Situação T/T 1 – Artur Barrio, 1970. Fonte: <http://homelessmonalisa.com/obra/situacao-tt1-2a-
parte/> 

 

Em ͕͗͜͝, durante a ǲIII Marcha de la Resistenciaǳ convocada pelas ǲMadres de la Plaza de Ma-
yoǳ, os argentinos iniciaram uma prática artística conhecida como ǲSiluetazoǳ. Esta foi uma 
ação coletiva de protesto em prol dos 30.000 desaparecidos durante a ditadura militar. A ação 
consistia em desenhar sobre um papel, em escala natural, a silhueta de um corpo humano. 
Posteriormente, as ǲsilhuetasǳ eram espalhadas em espaços p’blicos, tornando simbolica-
mente presente uma multidão de ausentes (fig.3). Assim como as trouxas ensanguentadas, as 
silhuetas salientam a questão dos desaparecidos, um problema fatídico que se mantém recor-
rente. Casos como de Amarildo no Brasil, torturado até a morte por policiais militares, e Santi-
ago Maldonado, na Argentina, desaparecido após um confronto com a polícia.  

Buntinx lee en la socialización efectiva de los medios de producción 
artística que implica el Siluetazo ǲuna liquidación radical de la cate-
goría moderna de arte como objeto-de-contemplación-pura, ins-
tancia-separada-de-la-vidaǳ. Pero también la recuperación para el 
arte de una ǲdimensión mágico-religiosa que la modernidad le ha-
bría despojadoǳ, reponiéndole a la imagen su carga aurática y su 
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valor taumatúrgico y prodigioso. (LONGONI; BRUZZONE, 2008, 
p.40) 

 

As ações artísticas efêmeras da década de 1960, 1970 e 1980 tornaram-se imagens de luta, 
imagens registradas por meio da fotografia. Em ǲDiante da )magemǳ ȋ͖͔͕͗Ȍ, Didi-Huberman 
ȋp.͖͚Ȍ utiliza o termo ǲvirtualǳ para definir ǲa potência soberana do que não acontece visi-
velmente. O acontecimento da virtus, do que está em potência, do que é potênciaǳ. Neste 
sentido, cabe refletir se a multidão de silhuetas ǲrepresentamǳ o ǲencarnamǳ os desapareci-
dos, se a potência das imagens opera em uma esfera que transcende os limites do ǲvisívelǳ e 
do ǲlegívelǳ, do contorno delimitado do corpo.  

 

 

Figura 3 – Siluetazo – Foto de Eduardo Gil, 1983. Fonte: <www.eduardogil.com/siluetazo.html> 

 

Em outubro de 2017, Didi-Huberman realizou, no SESC Pinheiros, em São Paulo, a conferência 
ǲ)magens e Sons como Forma de Lutaǳ, em ocasião da exposição ǲSoulèvementsǳ ȋLevantesȌ, 
de curadoria do próprio historiador e filósofo de arte. Durante o colóquio, Didi-Huberman 
apresenta uma ǲmontagemǳ2 de imagens, na qual analisa os gestos dos braços erguidos de 
manifestantes em diversos trabalhos, de pintores como Goya, Picasso, Coubert e Delacroix, 
nos filmes ǲA Greveǳ ȋ͕͖͙͝Ȍ e ǲO Encouraçado Poutemkinǳ ȋ͕͖͙͝Ȍ, de Sergei Eisenstein, na 
foto de Rose Zehner, tirada pelo fotógrafo Willy Ronis, e nas obras de artistas como Ana 
Mendieta e Helena Almeida. O autor conclui que as imagens devem transcender a mera fun-
ção representativa, ǲas imagens funcionam psiquicamente e socialmente como operadoras de 
ressubjetivaçãoǳ. 

Portanto, as imagens produzem memória e operam por meio da sua ǲeficácia visualǳ que, 
para além das obras pictóricas e escultóricas, está presente nos registros (fotográficos e vide-
ográficos) das obras efêmeras. Pensar a potência ǲvirtualǳ das imagens pode ser o caminho 
 
2 A montagem será precisamente uma das respostas fundamentais a esse problema de construção da historicidade. 
Porque não está orientada simplesmente, a montagem escapa às teleologias, torna visíveis as sobrevivências, os anacro-
nismos, os encontros de temporalidades contraditórias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada 
gesto. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.212) 
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para ressignificá-las na contemporaneidade.  A arte efêmera latino-americana está repleta de 
imagens icônicas, que evidenciam tanto o passado como o presente, marcado pelas lutas 
sociais e pelas rupturas com os limites da própria arte.  

Um exemplo de reativação das imagens está na obra, ǲLa família obreraǳ ȋ͕͚͜͝Ȍ de Oscar 
Bony, apresentada na exposição ǲExperiencias Ǯ68ǳ, no )nstituto Di Tella, em Buenos Aires. 
Tratava-se de uma família – composta por um menino, um homem e uma mulher - exposta 
sobre um tablado ȋfig.͘Ȍ com um cartaz escrito ǲPor estar aquí este obrero cobra el doble de lo 
que recibiría por ocho horas de su trabajoǳ.  

 

 

Figura 4 – La Família Obrera – Oscar Bony, 1968. Fonte: <https://www.clarin.com/ciudades/subversiva-
familia-obrera-parise-secreta_buenos_aires_0_B1fKF89wXg.html> 

 

A exposição foi considerada subversiva e censurada pelo governo militar, em repúdio aos 
censores, os artistas destruíram suas obras como um ato de protesto. Não obstante, a ima-
gem da família trabalhadora permaneceu como potência, como gesto revolucionário. Graças 
ao registro fotográfico, a obra de Oscar Bonny se consolidou no imaginário artístico, social e 
político latino-americano. ǲLa família obreraǳ não ǲrepresentouǳ ou ǲencarnouǳ uma família, 
tratava-se de fato de uma família de trabalhadores. Contudo, ao trasladar essa família do seu 
contexto cotidiano ao universo artístico, o artista ressignificou pai, mãe e filho e rompeu com 
a lógica da arte figurativa. 

O primeiro golpe de estado na Argentina ocorreu em 1966, no qual o General Juan Carlos On-
ganía foi anunciado como presidente da nação. O governo, visando um corte de gastos, sus-
pendeu subsídios e abriu a economia para o capital internacional. Milhares de funcionários 
públicos foram exonerados de seus cargos e inúmeras fábricas que pertenciam ao governo 
foram desmanteladas. O desemprego e a pobreza tornam-se latentes na Argentina. Em sínte-
se, este seria o contexto histórico de ǲLa Família Obreraǳ, contudo, as imagens agenciam mais 
do que um passado, elas reverberam no presente, um presente de subtração dos direitos 
trabalhistas.  

Trata-se de uma ǲimagem-sintomaǳ, que opera mediante uma ǲestranha conjunção da dife-
rença e da repetiçãoǳ ȋD)D)-HUBERMAN, 2015, p. 46), que, portanto, encontra filiações nas 
pinturas ǲSin Pan y sin Trabajoǳ ȋ͕͘͜͝Ȍ, de Ernesto de la Cárcoba, ǲSegunda Classeǳ ȋ͕͗͗͝Ȍ, de 
Tarsila do Amaral, e nos quadros de família de Antonio Berni e Candido Portinari. ǲEm cada 
objeto histórico todos os tempos se encontram, entram em colisão, ou ainda se fundem plas-
ticamente uns nos outros, bifurcam ou se confundem uns com outrosǳ ȋibid.Ȍ.  
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Outro trabalho conceitual de grande poder simbólico é ǲEnsacamentoǳ (1979), do coletivo 
artístico 3NÓS3. O grupo utilizou sacos de lixo para ensacar cabeças de estátuas em São Paulo 
(fig.5). 

Por definición, los monumentos oficiales raramente posibilitan una 
forma de participación en su creación y defienden un punto de vis-
ta singular, generalmente centrado en los grandes acontecimien-
tos y en la historia de los ǲvencedoresǳ. Sin embargo, al envolver-
los en plástico, 3Nós3 multiplicó las perspectivas de construcción 
de relatos más críticos sobre la ciudad y su memoria ȋ…Ȍ (LONGO-
NI et al, 2012, p.167)   

ǲEnsacamentoǳ – assim como as trouxas de Artur Barrio, e as silhuetas nas ruas de Buenos 
Aires – são ações urbanas que des-automatizam o olhar dos transeuntes, provocam uma fissu-
ra, um ruído na ordem vigente. 3NÓS3 engendra um gesto iconoclasta, que se apropria da 
figura dos ǲvencedoresǳ para discorrer sobre a situação do país. 

Com o golpe militar, as vanguardas artísticas adotam a intervenção urbana, os happenings e as 
ações performativas como mecanismos de afirmação contra a ditadura. A arte latino-
americana tornou-se meio de protesto e resistência. Dentre as manifestações mais pujantes 
está ǲTucumán Ardeǳ ȋ͕͚͜͝Ȍ, uma exposição coletiva realizada na CGT (Confederación General 
del Trabajo) de los Argentinos, em Rosário e, posteriormente, na capital portenha. No caso de 
Buenos Aires, a mostra durou apenas algumas horas em virtude da pressão do estado para o 
fechamento da mesma. 

A província de Tucumán foi uma das mais prejudicadas pelo governo neoliberal de Onganía, 
responsável pelo desmonte dos engenhos de açúcar, principal fonte de renda dos trabalhado-
res da região. Em oposição ao mascaramento da situação precária da província – realiza por 
meio da publicidade do governo, cujo slogan era ǲTucumán, el jardín de la Repúblicaǳ – um 
coletivo de artistas de vanguarda organizou uma expedição para produzir registos fotográfi-
cos, fílmicos e entrevistas que documentassem a negligência do governo em relação aos tu-
cumenses. 

 

Figura 5 – Ensacamento – 3NÓS3, 1979 Fonte: 
<http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1918808-novo-ciclo-de-debates-ilustrissima-fgv-e-

mais-seis-indicacoes-para-a-semana.shtml> 
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Além das imagens produzidas na expedição, durante a mostra foram expostos cartazes que 
continham frases, tais como: ǲVisite Tucumán jardín de la miseriaǳ e ǲEn Tucumán 65.000 deso-
cupadosǳ. Também foram realizadas ações que buscavam ǲdespertarǳ o p’blico, entre elas, 
servir café amargo e apagar a luzes em intervalos de tempo que remetiam, simbolicamente, 
ao intervalo de tempo em que uma criança morria em Tucumán. A exibição operava em um 
caráter informativo por meio de imagens documentais. 

nunca a imagem se impôs com tanta força em nosso universo esté-
tico, técnico, cotidiano, político, histórico. Nunca mostrou tantas 
verdades tão cruas; nunca, sem dúvida, nos mentiu tanto solicitan-
do nossa credulidade; nunca proliferou tanto e nunca sofreu tanta 
censura e destruição. Nunca, portanto, — esta impressão se deve 
sem dúvida ao próprio caráter da situação atual, seu caráter arden-
te. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.209) 

 

O discurso informativo de Tucumán Arde era direto, por outro lado, alguns artistas organiza-
ram suas obras por meio de metáforas. Em ǲO Sermão da Montanha: Fiat Luxǳ ȋ͕͛͗͝-79), de 
Cildo Meireles, o artista empilhou no centro de uma sala, dezenas de caixas de papelão que 
continham um total de 126 mil caixas de fósforo da marca Fiat Lux. As pilhas de caixas forma-
vam um grande cubo que, segundo Amaral ȋ͕͕͜͝, p.͕͗Ȍ, ǲsignificava a forma dominante do 
ambiente tenso, guardado por seis Ǯpoliciaisǯ vestidos a caráter, como civis, Ǯvigiandoǯǳ aten-
tamente os observadores da proposta. Os homens que ǲprotegiamǳ a estrutura inflamável, 
mantinham uma das mãos dentro do paletó, um gesto que aludia ao porte de arma de fogo 
(fig.6).  

Nas paredes foram pendurados oito espelhos que continham citações extraídas do ǲSermão 
da Montanhaǳ, passagem bíblica do evangelho segundo São Mateus (Mateus-5, 3-10). O piso 
foi revestido com uma superfície áspera, uma lixa. ǲO ruído dos pés dos seguranças sobre as 
lixas que recobrem o chão lembra o som do fósforo sendo acesso na caixa, de tal modo que 
sua própria vigilância, longe de tranquilizar, gera ansiedade e medoǳ ȋSCOV)NO, ͖͔͔͝, p.͝Ȍ.   

 

 

Figura 6 – O Sermão da Montanha: Fiat Lux – Cildo Meireles, 1979 Fonte: <http://reptileditora.com.br/arte-
brasileira-na-ditadura-militar.html> 
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Dentre as obras efêmeras apontadas neste estudo, ǲO Sermão da Montanha: Fiat Luxǳ é a 
única que articula aspectos corporais, visuais, verbais e sonoros, porém, é por meio do regis-
tro visual que se tem dimensão da ǲvirtualidadeǳ do trabalho. Cildo Meireles, rompeu com as 
categorias artísticas ao apresentar uma ǲinstalação cênicaǳ, que articula ficção e realidade. Os 
ǲatoresǳ representavam figuras de poder, contudo, a ameaça de incêndio era um risco pre-
sente na obra de Meireles.   

Os trabalhos descritos apresentam uma visão resumida da produção efêmera brasileira e ar-
gentina. Ao contrário de obras como a dos artistas neoconcretos, são produções cujo sentido 
se atrela ao território que ocupam, portanto, exibi-las em outros países acarretaria uma perda 
simbólica. A poéticas das obras, assim como a eficácia das imagens, está vinculada à cultura e 
à vivência de um povo. Não obstante, o modo como os artistas imbricam ǲarte como ideia e 
arte como açãoǳ, potencializa o pensamento ao redor das rupturas, dos limites e das tensões 
na história da arte, não somente latino-americana, mas universal. 
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Ensaio Visual 



Estrutura Superficial 

 

 

 

 Clara Sampaio Cunha1 

 

 

O ensaio visual Estrutura Superficial faz parte de uma série de investigações no campo da 
curadoria em arte contemporânea iniciada em 2013, que busca compreender suas ferramentas 
e procedimentos por meio de experimentações com o desenho, a colagem, a fotografia e o 
vídeo. A série investiga a constituição de projetos curatoriais e expográficos, seus métodos e 
normatizações, em representações gráficas de textos, identidade visual, plantas baixas, fichas 
técnicas e outros.  

Na sequência em questão, a ação consiste em recortar manualmente o nome de artistas e, em 
alguns casos, também de exposições, instituições e locais onde os eventos ocorreram de for-
ma que o foco recaia sobre a estrutura da linguagem: relações de poder e enquadramentos 
ideológicos explicitados pelo posicionamento de textos e logotipos, a cadência da narrativa e 
a escolha de adjetivos. Os rasgos deixam vazar palavras e outros elementos visuais. Fazem 
inserções sobre a construção do que seria um idioma da arte e tem por fim voltar ao sistema 
expositivo como uma espécie de metalinguagem. 

É nítida a importância que o texto curatorial assume hierarquicamente à apresentação dos 
trabalhos na exposição. Muitas vezes funciona como uma espécie de filtro da visitação, pelo 
qual os espectadores terão de passar inadvertidamente transformados por seu discurso. Sua 
inserção em catálogos muitas vezes advém do que é chamado nas exposições de texto de 
parede, fazendo referência à forma como costuma aparecer na entrada do percurso expositi-
vo estruturados em três-quatro parágrafos. Não por acaso, também em impressos costuma 
vir antes das obras em questão, perdendo o vínculo com seu habitat expositivo. Desprovido 
de referente visual - a articulação entre os trabalhos que introduz ou mesmo explica - acaba 
por tornar ainda mais evidente a especificidade do mencionado idioma. 

Compreendendo, portanto, a curadoria como linguagem, os trabalhos apresentados a seguir 
compõem uma série maior que parte da construção de experiências visuais a partir de um 
arquivo de catálogos e folhetos de exposições de arte. A comparação entre imagens é o que 
possibilita o desvelamento de um padrão ǲestilísticoǳ. Na série em questão, foram seleciona-
dos eventos realizados no Brasil e em Portugal, em instituições públicas e privadas, entre os 
anos de 2014 a 2017. 

 

 
1 Clara Sampaio é artista visual, curadora e arquiteta. É Doutoranda em Arte Contemporânea pela Universidade de Coim-
bra (2017-), Mestra em Artes pelo Programa de Pós-graduação em Artes (PPGA-UFES, 2016) e Bacharel em Arquitetura e 
Urbanismo (2011) também pela mesma Universidade. 
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Geração Y: ermo 
  Luiz Carlos Carvalho Junior1 

 

Significado de Ermo: Solitário; que se encontra ou está sem companhia, sozinho. Inóspito; diz-se 
do local inabitado ou afastado da civilização: Desabitado; diz-se do que está vazio, sem ninguém. 

A geração Y ou geração Milênio é a classificação usada para as pessoas nascidas segundo alguns 
autores, entre o período de 1978 a 1998. Como característica desse período está o avanço tecno-
lógico, estabilidade financeira, a moradia em centros urbanos, a chegada do sistema de mediação 
social e midiático e a instauração domínio da virtualidade. Posterior a geração X a geração Y traz 
consigo as questões como um novo nível de exposição de informações, nova valorização de con-
ceitos até então concreto pela geração anterior, revalorização de algumas atividades e criação de 
outras novas. 
A geração Y sofre com o descontrole de informações sendo recebidas a todo momento em 
todo lugar, de um lado tem que estar ligada ao mundo virtual, conectada a todo momento, 
por outro lado é cada vez mais comum ter jovens que sofrem com doenças ligadas a essa 
superconexão, essa superexposição da imagem e das emoções. A pesquisadora e escritora 
Melissa de Miranda traz um conjunto de entrevista com jovens da geração Y no seu livro: Inér-
cia – A geração no limite do tédio – o livro tem como objetivo mostrar o efeito causado pelo 
acesso ilimitado à tecnologia, do excesso de informações no contexto sociopolítico. Algumas 
questões são levantadas como a necessidade do imediatismo, o sentimento contínuo de té-
dio, os problemas emocionais, a dependência da mídia, além de falar sobre a virtualização do 
cotidiano. Tendo como ponto de partida a visão emocional ligada a relação entre mundo vir-
tual e mundo real, o projeto tem a intenção de dialogar sobre os resultados possíveis desse 
desdobramento onde o mundo virtual demonstra-se mais interessante que o mundo real. 
Tendo como referência conceitual e técnica o artista e fotógrafo Gregory Crewdson, o projeto 
traz um conjunto de 5 (cinco) imagens mostrando a vida de um jovem desconectado do mun-
do virtual em sua realidade cotidiana. As imagens mostram a solidão de um jovem que mora 
com sua família, mas se sente emocionalmente solitário.  
Nas imagens é possível ver mais de uma pessoa, se tratando na verdade de um rastro visual 
que o personagem deixa no ambiente, como se a câmera conseguisse capturar onde o perso-
nagem esteve naquele ambiente em momentos diferentes. O uso da máscara antiga é como 
um acessório de tratamento para o jovem que sofre com a solidão, utilizando-a ele se protege 
da necessidade de se conectar, se protege das interferências virtuais, fazendo uma crítica a 
situação contemporânea onde as pessoas não sentem, apenas absorvem o que é exposto sem 
parar para pensar, para sentir ou perceber. A lanterna nas cenas faz alusão ao uso prático para 
ajudar a enxergar na escuridão, trazendo também o significado poético do objeto como a 
busca pela luz, a busca pelo caminho fora das sombras. A geração Y vem buscando em meio 
às novas tecnologias uma forma de não se perder ao passo que o mundo caminha para um 
futuro cada vez mais individualista e virtual. Questões como família, sexo, amor, realidade, 
estão sendo ressignificadas, certezas começam a ser repensadas, revistas, revalorizadas. Uma 
parcela cada vez maior dos jovens sofre com a imposição do mundo moderno que os impõe 
para se manterem conectados e atualizados, por outro lado, demonstra as consequências 
cada vez mais comum dessa busca pela conectividade. O mundo virtual conecta cada vez mais 
as pessoas aproximando quem está longe, quebrando barreiras físicas, acabando com limites 
entre os países, por outro lado, afastando quem está perto, quem está do nosso lado.  

 
1 Universidade Vila Velha (Graduando em Fotografia); Universidade Federal do Espírito Santo (Graduando em Artes Visu-
ais).. 
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