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“É tempo de falarmos de nós mesmos”.
(Beatriz Nascimento)

Negligenciar informação e reflexão acerca da arte 
enseja seu isolamento face a outras ocupações hu-
manas e sua desvalorização, exilando-a na pátria do 
mero entretenimento e, com efeito, considerando-a 
desimportante em face de outras atividades julgadas 
como socialmente necessárias, relegando a arte a um 
eterno segundo plano. Na direção contrária, a Revis-
ta Paspatur, primeira publicação vinculada ao Curso 
de Artes Visuais da Universidade Federal de Sergipe, 
destina-se à difusão de trabalhos – práticos e teóri-
cos – na área das Artes Visuais e interdisciplinarida-
de com o propósito de divulgar e ampliar o diálogo e 
o pensamento acerca das teorias e das práticas das 
Artes Visuais. Negando uma perspectiva que tende a 
marginalizar manifestações inovadoras ou distantes 
dos grandes centros – que auto-outorgam o diapa-
são canônico da arte, a Revista Paspatur orienta-se 
pelo reconhecimento de que estamos constantemen-
te mudando de posição e localização, que as neces-
sidades e preocupações variam e que essas diversas 
direções refletem na maneira de ver, de pensar e de 
fazer arte. Nessa perspectiva, este primeiro número 
da Revista Paspatur apresenta duas seções, a saber: 
“Artigos” e “Projetos e eventos”.

A primeira seção, “Artigos”, traz os pensamentos 
e os trabalhos emergentes, oriundos de TCCs 
(Trabalhos de Conclusão de Curso) que obtiveram 
nota máxima, trabalhos de discentes em coautoria 
com o orientador/orientadora; ainda nessa seção, 
há também pensamentos e trabalhos de docentes, 

pesquisadores/pesquisadoras. No artigo “O Brasil 
na paleta de Nicolas-Antoine Taunay”, de Adriane 
Pereira Dantas e Adriana Dantas Nogueira, as autoras 
estudam a paleta de cores utilizada por Taunay em 
suas representações de paisagens, considerando a 
influência da escola clássica sobre o artista e sua 
adaptação ao contexto brasileiro. Em “A poemografia 
de Ana Hatherly – do mar que se quebrava às 
variações e suas possibilidades de leitura”, Igor 
Christian S. Lima e Marjorie Garrido Severo abordam 
a complexa relação entre artes visuais e literatura a 
partir da obra poética de Ana Hatherly, almejando 
lançar luz sobre as influências do fator pictórico 
na textualidade. O artigo “Arte e interação social 
mediada pelo jogo – experiência de residentes de 
Artes Visuais em comunidade escolar”, de Stella do 
Carmo Pimentel e Marjorie Garrido Severo, apresenta 
os resultados da pesquisa-ação, desenvolvida no 
Programa de Residência Pedagógica da UFS/CAPES 
nos anos de 2022 e 2024, que investigou a criação 
e a aplicação do jogo didático no ensino de Arte. Em 
“A criação de uma rede de mães na Universidade 
Federal de Sergipe e a arte como via de resistência 
institucional”, Gabriela Guimarães, Maicyra Leão e 
Melanie Létocart tratam da emergente luta de mães 
e pessoas que maternam na Universidade Federal de 
Sergipe, apresentam e analisam as ações do coletivo 
“Mulheridade, Universidade e Maternagem”, 
considerando a arte como resistência na busca 
por visibilidade da maternagem e por conquista de 
direitos. Lígia Marina de Morais Montagna e Eliane 
Maria Chaud escrevem “As mãos amarram nós, a boca 
canta pontos: crochê, arte e resistência” e analisam 
o fazer crochê como criação artística a partir dos 
significados que a cultura impõe às técnicas têxteis 
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manuais e da teoria da Formatividade de Pareyson. “A 
multissensorialidade de Ernesto Neto e a sinestesia 
encontrada na exposição olfativa “The scent of art” 
– o aroma da arte museu Tinguely Basel (Suíça)”, 
de Luís Muller Posca, relaciona o trabalho do artista 
Ernesto Neto e a pesquisa do autor sobre ensino de 
artes visuais, explorando o conceito de sinestesia 
e destacando a exposição olfativa The scent of art, 
demonstrando, assim, que o estímulo de múltiplos 
sentidos amplia o acesso e a compreensão das artes 
visuais. Wendell Ramos Campos, no texto intitulado 
“Matrizes e imagens: a arte da gravura em Sergipe 
e na Bahia”, toma como objeto de estudo as trocas 
culturais no âmbito da gravura entre os Estados de 
Sergipe e Bahia, apresentando metodologias baianas 
de gravura e sua utilização em Sergipe, destacando a 
importância do “êxodo artístico” de sergipanos para 
a Bahia. E, por fim, em “O trágico como afirmação da 
vida”, Gleicy Helem Leite da Silva e Vladimir de Oliva 
Mota buscam indicar no pensamento nietzscheano, 
especificamente na obra O nascimento da tragédia, 
um aspecto da arte, a saber: sua afirmação da vida.

A segunda seção da Revista Paspatur, “Projeto e 
evento”, apresenta, como o título indica, uma amos-
tra da produção do Curso de Artes Visuais da Univer-
sidade Federal de Sergipe a partir dos exemplos das 
atividades intituladas “Urban Sketchers Aracaju” e 
“Painéis Artísticos”. Coordenados por Adriana Dan-
tas Nogueira e Eder Donizeti Silva, “Urban Sketchers 
Aracaju” são encontros extensionistas mensais nos 
quais participantes utilizam a observação direta para 
produzir desenhos que contam a história do tempo 
e dos lugares de Aracaju. Quanto aos “Painéis Artís-
ticos”, tratou-se de um curso de curta duração, em 
2024, coordenado por Marjorie Garrido Severo e con-
tou com encontros remotos e presenciais com o fim 
de refletir acerca de painéis artísticos e de produzi-
-los, tendo como referência a cultura de Sergipe.

Boa leitura!

A Revista PASPATUR lança editais de Chamadas 
de artigos para suas edições a cada semestre, 
mais informações no nosso Instagram:

@revistapaspatur.UFS

ou por e-mail: revistapaspatur@gmail.com

ou ainda no Departamento de Artes Visuais e 
Design (DAVD) no Campus de São Cristóvão, 
Sergipe, fone (79) 3194-6925.
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O BRASIL NA PALETA DE 
NICOLAS-ANTOINE TAUNAY

RESUMO
Este trabalho tem por objetivo es-
tudar a paleta de cores utilizada 
por Nicolas-Antoine Taunay para 
representar a paisagem tropical 
do Rio de Janeiro. Para tanto, sua 
obra será analisada levando em 
conta a influência da escola ne-
oclássica e como ele adaptou os 
cânones da pintura europeia ao 
contexto brasileiro. Dessa forma, 
a pesquisa buscou referências em 
críticos de arte que analisaram o 
uso da cor em Taunay, bem como 
apoio na metodologia de autores 
relacionados à luz e à cor, a fim de 
esclarecer as influências da grada-
ção tonal utilizada pelo artista. O 
trabalho vai além de uma simples 
análise estética: ele revela aspec-
tos técnicos, culturais e históricos 
que ajudam a compreender a obra 
do artista, contribuindo assim 
para o estudo em diversas áreas 
das Artes Visuais, como o ensino 
de História da Arte, Design, Arqui-
tetura, Cinema e Fotografia.

Palavras-chave: Luz; cor; tropical; 
paleta.

RÉSUMÉ
Ce travail a pour objectif d’étu-
dier la palette de couleurs utilisée 
par Nicolas-Antoine Taunay pour 
représenter le paysage tropical 
de Rio de Janeiro. À cette fin, son 
œuvre sera analysée en tenant 
compte de l’influence de l’école 
néoclassique et de la manière 
dont il a adapté les canons de la 
peinture européenne au contexte 
brésilien. Ainsi, la recherche s’est 
appuyée sur des critiques d’art 
ayant analysé l’usage de la cou-
leur chez Taunay, ainsi que sur 
des méthodologies proposées par 
des auteurs spécialisés dans la 
lumière et la couleur, afin d’éclai-
rer les influences de la gradation 
tonale utilisée par l’artiste. Ce 
travail va au-delà d’une simple 
analyse esthétique: il révèle des 
aspects techniques, culturels et 
historiques qui permettent de 
mieux comprendre l’œuvre de l’ar-
tiste, contribuant ainsi à l’étude 
de divers domaines des Arts Vi-
suels, tels que l’enseignement de 
l’Histoire de l’Art, du Design, de 
l’Architecture, du Cinéma et de la 
Photographie.

Mots-clés: lumière; couleur; 
tropical; palette.

Adriane Pereira Dantas1  

Adriana Dantas Nogueira2  

1 Licenciada pelo Curso Artes Visuais, DAVD 
UFS, Mestre em Cinema e Narrativas sociais 
UFS, Professora do Colégio Estadual Prof. 
Pedro Reys - AL. 
2 Artista visual e arquiteta, doutorado em 
Arquitetura pela Universidade Federal da 
Bahia (2004), pós-doutorado em Artes pela 
Universidade de Lisboa (2014) e pela Uni-
versidade Federal de Minas Gerais (2023). 
Professora Titular do Curso de Artes Visuais 
da Universidade Federal de Sergipe. 
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1. Introdução

A chegada da Missão Artística Francesa ao Brasil, em 
1816, marcou um momento significativo para as artes 
visuais no país. Entre seus membros, Nicolas-Antoine 
Taunay, um pintor neoclássico, enfrentou desafios ao 
retratar a luz intensa e as cores vibrantes dos trópi-
cos. Sua formação europeia, pautada por uma paleta 
equilibrada e tons terrosos, contrastava com a pai-
sagem tropical, exigindo adaptações em sua técnica.

Este artigo busca analisar como Taunay utilizou sua 
paleta neoclássica para pintar o Brasil. A metodologia 
adotada é bibliográfica, com base nos estudos prin-
cipalmente de Lilia Moritz Schwarcz (2008) e Israel 
Pedrosa (2009). A estrutura do artigo está resumida 
em três eixos principais: a influência neoclássica de 
Taunay, a questão da luz e das cores nos trópicos e a 
adaptação da paleta de cores em suas obras.

Para tanto, a pesquisa analisa algumas telas do artis-
ta, no Brasil, observando a reincidência dos elementos 
composicionais e cromáticos. Finalmente, o trabalho 
faz uma análise da produção iconográfica do artista e 
torna compreensível o seu olhar para os trópicos. 

2. A influência neoclássica de Taunay

 O neoclassicismo surgiu no século XVIII como 
uma resposta ao excesso do barroco e do rococó, 
buscando inspiração na simplicidade e na simetria 
da arte greco-romana. Segundo Gombrich (1999), ar-
tistas como Jacques-Louis David adotaram esse es-
tilo, enfatizando a virtude e a racionalidade. Desse 
modo, os neoclássicos buscavam o retorno à natu-
reza, a simplicidade dos costumes e a inocência pri-
mitiva, a fim de transformar a sociedade e buscar um 
mundo moderno, pois estavam diante de uma arte 
lógica, pura e ‘moralmente elevada’ que tinha como 
ideias éticas a Verdade, a Pureza e a Honestidade. 

Taunay foi fortemente influenciado por esse movi-
mento, no século XVIII aumentava significativamente 
na Europa o interesse pelo conhecimento científico 
da natureza tropical.  Isso coincidia com as viagens 
ao “Novo Mundo”. Para o europeu era preciso buscar 
novos estímulos e assim, cientistas, artistas e cro-
nistas, sentiam-se encorajados a viajarem para obter 
novos conhecimentos. Eram muitos os relatos, sobre 
as novidades e maravilhas que havia nas terras tropi-
cais, isso contribuía para que os europeus tivessem 
ideias preconcebidas sobre o Brasil. Nesse olhar es-
tava a expectativa de uma natureza exuberante, sel-
vagem e exótica, totalmente diferente da paisagem 
de clima europeu.

A vinda de Nicolas-Antoine Taunay relaciona-se ao 
contexto da instalação da família Real Portuguesa 
no país que precisava de artistas reconhecidos para 
consolidar o imaginário de nação. Taunay trazia em 
sua bagagem o estilo neoclássico, desenvolvendo 
uma abordagem paisagística que equilibrava rigor 
técnico e composição idealizada, o que causou um 
certo estranhamento relacionado à utilização das 
luzes e das cores tropicais, conforme pesquisas de 
Lilia Schwarcz (2008). Sua paleta, caracterizada por 
tons terrosos e dourados, refletia a tradição acadê-
mica europeia, baseada na observação da natureza 
de forma controlada e harmônica. 

O desafio do artista seria representar a ideia de uma 
natureza equilibrada, pacífica e grandiosa tão proemi-
nente do estilo em um país desconhecido de natureza 
selvagem.  Para o neoclássico era preciso retratar essa 
paisagem de forma majestosa, marcado por uma luz 
que pudesse tornar intenso o acontecimento apresen-
tado. Assim, era preciso o artista adequar o seu olhar 
ao clima tropical onde tudo era diferente e novo.
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3. A questão da luz e 
das cores nos trópicos 

Para compreender as dificuldades que Taunay encon-
trou na luminosidade brasileira é preciso distinguir 
os efeitos da reincidência de luz no clima tropical. A 
depender do clima do local onde uma pessoa esteja a 
luz penetra diferente, assim em cada parte do univer-
so, podem existir várias alterações: enquanto a luz 
na Europa penetra mais horizontalizada, nos trópicos 
ela penetra mais verticalizada durante boa parte do 
tempo, conforme se visualiza na imagem seguinte:

Figura 01 - Incidência dos raios solares de acordo com a rotação do 
eixo terrestre. Fonte: Disponível em: <http://cmapspublic2.ihmc.
us/rid=1KDVV84Y5-1CCTQLF-1XKR/mapamundi%20climes.jpg>. 
Acesso em: 08 mar. 2017.

 
Na figura 01, observa-se que a luz penetra o Brasil de 
forma verticalizada e a distância dos raios solares é 
mais próxima do que na Europa. Nota-se que as on-
das solares nas áreas têm um comprimento menor, 
portanto, mais forte e acesa. Ao analisar a maneira 
como essa mesma luz solar penetra o solo europeu, 
vemos que a luz incide de forma inclinada, portanto 
mais amena. É de se compreender como essa ques-
tão influencia na maneira como um artista vai perce-
ber as cores e transportá-la para sua tela a depender 
do local onde esteja.

Assim, compreende-se como cada céu, em diferen-
tes partes do mundo, influencia a percepção visual 
de um artista. Considerando que o clima predomi-
nante na Europa é o temperado, e que a maior parte 
de seu território está situada entre o Círculo Polar 
Ártico e o Trópico de Câncer, é possível observar va-
riações significativas: ao norte, predominam os cli-
mas frio e polar; ao sul, o clima mediterrâneo. Con-
forme indicado no mapa climático mundial (figura 
02), é possível visualizar essas variações e suas 
possíveis implicações visuais.

Figura 02 - Mapa Mundi climes. Fonte: Disponível em: <http://
cmapspublic2.ihmc.us/rid=1KDVV84Y5-1CCTQLF-1XKR/mapamun-
di%20climes.jpg>. Acesso em: 08 mar. 2017.

 

Na representação do clima tropical, o que está de 
vermelho representa o clima quente entre as linhas 
dos trópicos de câncer e capricórnio. Como já visto, é 
possível notar que a área entre elas é a que mais re-
cebe luz solar porque justamente nessa parte o raio 
está mais próximo no planeta e também entra de for-
ma direta, verticalizada, fazendo essa área receber 
mais luminosidade do que em outros lugares, haja 
vista a posição da terra em relação a seu próprio eixo 
e a rotação da mesma ao redor do sol. 
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Sabendo que as cores mudam a depender da forma 
como os raios solares penetram um local, e também 
variam levando-se em conta a extensão de cada onda 
de luz ao tocar um objeto, não há de se negar que a 
paleta de cor de um artista, nos trópicos tende a ser 
mais clara e nos climas temperados mais sóbrios. 

Farina (2006), pesquisador da psicodinâmica das 
cores, traz um exemplo relacionado à mudança das 
cores. Para ele, a cor é influenciada pelo clima e 
isso acontece de várias maneiras. Utilizando o Bra-
sil como exemplo, um país de dimensão continental, 
podem ser percebidas diferenças na paleta de cores 
utilizadas por artistas brasileiros que vivem dentro 
das linhas tropicais daqueles que vivem mais afas-
tados dessa área. Os artistas do norte do Brasil têm 
uma paleta de cor mais vibrante e diferente daque-
les que vivem além dos trópicos. Os que se localizam 
mais ao sul têm uma paleta de cor mais “fria”: 

No campo da Arte, a influência do clima traduz-se 
na maneira como a cor é utilizada. Não precisamos 
ir muito longe. Basta analisar, dentro do Brasil, a 
arte do nordestino em confronto com a do sulista. 
O artista do norte, vivendo dentro de um cromatis-
mo intenso causado pelo causticante Sol da zona 
equatorial, reflete na sua arte os tons luminosos e 
intensos de sua paisagem. (FARINA, 2006, p.20)

Dessa forma, geograficamente é interessante obser-
var que devido à forma como a luz solar penetra, se 
diferencia a percepção das cores locais, quanto mais 
o clima estiver entre os trópicos os artistas tendem 
a utilizar cores “quentes”, e quanto mais se distan-
ciam, utilizaram cores “frias”. Esse exemplo justifica 
o estranhamento de Schwarcz (2008a) e de outros 
críticos ao observar a pouca variação de cor nas te-
las de Taunay quando veio ao Brasil, afinal o Rio de 
Janeiro é uma cidade que recebe bastante luz solar 
e está dentro dos trópicos, mas a paleta do artista, 
apesar do sol do Rio, não variou quase nada.

Outra forma de compreender a questão da paleta de 
Taunay estaria nas explicações de Pedrosa (2009). 
Além do avanço no estudo do clima, a ciência conse-

guiu também sistematizar os dados que influem as 
cores e as relações gerais que regem as mutações cro-
máticas. Pedrosa (2009), em seus estudos, explica 
sobre como o olho humano percebe as cores e como 
elas podem ser mutáveis e dependentes de fatores 
internos e externos que nos rodeiam. Para ele, “a cor 
não tem existência material: é apenas sensação pro-
duzida por certas organizações nervosas sob a ação 
da luz – mais precisamente, é a sensação provocada 
pela ação da luz sobre o órgão da visão” (Pedrosa, 
2009, p.20). Dessa forma, a cor é algo relativo, per-
cebê-la, pintá-la ou defini-la envolve examinar ques-
tões físicas e psicológicas no momento de abstrair o 
tom. Dessa forma, a luz recebe influência do clima e 
este modifica as cores observadas:

O ar atmosférico que nos envolve (corpo transpa-
rente – portanto, corpo turvo, com certo nível de 
obscuridade) pode ser encarado como sombra 
que se mistura permanentemente com a luz, al-
terando-lhe a qualidade. Quanto à coloração azul 
do firmamento, atualmente ninguém duvida de 
que seja causada pelas partículas extremamente 
pequenas de ar que difundem os raios luminosos 
de ondas mais curtas (azuis e violeta). Quando 
aumenta o tamanho dessas partículas, a colora-
ção muda, chegando até ao vermelho do extremo 
oposto do espectro. Como vemos, o fenômeno da 
decomposição da luz solar pela atmosfera é um 
problema de quantidade ligado à densidade do ar 
(sombras). Nestas particularidades fundaram-se 
as observações a respeito de certas leis gerais que 
influem no surgimento da cor inexistente e nas 
mutações cromáticas” (Pedrosa, 2009. p. 67)

Para Pedrosa (2009), o fenômeno da percepção da 
cor seria algo ainda mais complexo porque lida com 
dados psicológicos que alterariam a qualidade do 
que se vê. Ele distingue “três características princi-
pais que correspondem aos parâmetros básicos da 
cor: matriz (comprimento da onda), valor (lumino-
sidade ou brilho) e croma (saturação ou pureza da 
cor)” (Pedrosa, 2009. p.21). Nas figuras seguintes ele 
exemplifica como acontece a absorção e reflexão da 
cor a partir da luz que penetra o objeto e como a cor 
se apresenta ao olho humano (fig.03):
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Figura 03 - Absorção e reflexão dos raios luminosos pela cor-pig-
mento. Fonte: Pedrosa, Israel. Da cor à cor inexistente. 10 ed. Rio 
de Janeiro: Senac Nacional, 2009.

 

Pedrosa (2009) ao analisar descobertas relaciona-
das a luz e a cor explica que as superfícies pintadas 
recebem variações a depender do lugar e da luz de 
onde se está pintando, existiriam duas situações 
implícitas a visão, pois o lugar e a luz delineariam a 
perspectiva e a recepção das luzes. Assim: 

Parece óbvio que as cores tomam da luz suas 
variantes: porque todas as cores, colocadas na 
sombra, aparecem diferentes do que são na luz. A 
sombra faz a cor escura; a luz, onde ela atinge, tor-
na a cor clara. Os filósofos dizem que nada pode 
ser visto enquanto não for iluminado e colorido. A 
importância disso é facilmente demonstrada, pois 
quando falta luz não há cor, e quando a luz apa-
rece a cor surge também (Alberti, 1992, p.79-82, 
apud Pedrosa, 2009, p.49)

Percebe-se deste modo, que as cores variam de clima 
para clima e cada pessoa nota as cores de forma varia-
da, por isso cada artista tem o seu código cromático. 
Bem se entende que Taunay também tinha a sua pa-
leta de cor específica, e, por isso, as cores que viu ao 
sair da Europa para o Brasil pareceram-lhe estranhas 
àquelas do clima que era de seu costume. Dessa for-
ma, para melhor entender a influência da luz europeia 
no código cromático utilizado pelo artista e sua per-
cepção de cor em relação aos trópicos, no próximo ca-
pítulo, através de imagens e de legendas cromáticas, 
será exposta telas de Taunay a fim de se compreender 
como se deu a luz e a cor do Brasil na sua paleta.

4. A adaptação da paleta de cores 
nas obras de Taunay 

Quando Taunay veio ao Brasil, pintou a cidade do Rio 
de Janeiro do início do século XIX, ainda capital do 
Império. Ao representá-la, deixou uma valiosa con-
tribuição para a memória da cidade: o retrato do que 
ela era antes das intervenções urbanísticas que a 
transformaram ao longo do tempo. Segundo Siqueira 
(2008), as telas de Taunay no Brasil apresentam uma 
paisagem agradável à chegada da civilização, enal-
tecendo a nacionalidade e a natureza brasileira de 
forma singular.

No entanto, para Schwarcz (2008b), aplicar o ideal 
neoclássico ao contexto histórico, político e cultural 
brasileiro nem sempre era tarefa simples. Muitas ve-
zes, era algo complicado e até mesmo estranho. Esse 
estranhamento se manifestava também em relação 
às cores do novo clima, à aplicação dos esquemas 
de tons sombrios que Taunay costumava utilizar, às 
proporções e às figuras inseridas na cena tropical — 
elementos que nem sempre se adaptavam com faci-
lidade à nova realidade.

Parece até que Nicolas buscava acercar-se do 
novo contexto introduzindo elementos que lhe 
eram familiares e que lhe permitiam entrar em ter-
reno alheio com mais propriedade. Por isso suas 
árvores serão tropicais mas também temperadas; 
seus marinheiros, um pouco italianos, e suas ci-
dades, quase villas romanas. Formado pela tradi-
ção de Roma, Taunay revisitaria com dificuldade, 
mas com rara felicidade, a luminosidade do Brasil. 
(Schwarcz, 2008b, p.245, grifo nosso)

A obra de Taunay se distingue justamente por apre-
sentar características que revelam uma interpretação 
impregnada de elementos próprios de sua cultura. 
Na sua paleta a luz e a cor utilizada apresentavam-se 
quase os mesmos tons terrosos e dourados os quais 
ele empregava nas suas telas em Roma. A entrada de 
luz solar continuava oblíqua, conforme o clima tem-
perado, e os tons, adequados à paleta neoclássica. 
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No conjunto das obras do artista vários elementos 
aparecem de modo repetido e estranho: uma nature-
za tranquila do Brasil (o clima ameno, as águas doces 
e o sol iluminado). Na composição: árvores, animais 
e pessoas aproveitam do bom clima para ficar ao ar li-
vre, sugerindo uma Arcádia nos trópicos. Essas obras 
eram “feitas para serem, muitas vezes, vendidas no 
exterior, essas pinturas apresentavam, tal qual um 
grande teatro, essa natureza tranquila e calma do Bra-
sil, onde nem as ondas atrapalhavam a calmaria rei-
nante” (Schwarcz, 2008a, p.134). Dessa forma, Tau-
nay se interessou principalmente pela cidade do Rio 
de Janeiro e seu entorno, porém, ele a retratou com 
um ar diferente daquele dos trópicos, parecia uma at-
mosfera de clima temperado ou mediterrâneo.  

Schwarcz (2008a) entende que Taunay teve dificul-
dades em lidar com essa natureza e transpô-la ao 
mundo pictórico, porque as cores dos trópicos não 
combinavam muito com a sua paleta e a mata pa-
recia-lhe bastante “selvagem”.  Por isso, ao chegar 
aqui o artista se deparou com inúmeros problemas, 
um deles foi representar os próprios trópicos:

Um ano depois de chegar ao Rio, adquire um sítio 
na Floresta da Tijuca, junto à cascatinha que irá re-
ceber seu nome. Morar na floresta corresponde a 
embrenhar-se na luz ofuscante ou na obscuridade 
profunda, experiência correlata da imensidão e da 
ancestralidade. Entretanto, essa intimidade traz no-
vos problemas para a sua arte: elimina a distância 
que fora, para todas as vertentes da tradição pai-
sagística europeia, fundamento central. Outros ar-
tistas viajantes do mesmo período já haviam levan-
tado a questão da impossibilidade de representar 
a natureza tropical segundo os princípios formais 
acadêmicos. Rugendas, por exemplo, lembra que as 
florestas nativas são, a um só tempo, a parte mais 
interessante das paisagens do Brasil; mas também 
a menos suscetível de descrição em virtude das re-
gras de ‘sã razão’ em seu registro. O artista vê-se 
envolvido em um ‘mundo desconhecido’ e excessi-
vamente próximo, onde não se consegue um posto 
de observação que permita uma representação fiel. 
Sem essa diferença previamente estabelecida, será 
preciso construir a distância a partir de outros prin-
cípios (Schwarcz, 2008a, p. 144).

Assim, para Schwarcz (2008a), a Cascatinha da Tiju-
ca serviu como uma espécie de ícone dos anos de 
estada do pintor no Brasil. A obra que pintou da Cas-
catinha (figura 04) torna-se um registro pictórico no 
qual a cidade é vista como um paraíso idílico do qual 
ele faz parte. No quadro, o próprio Taunay é repre-
sentado à esquerda, pintando sua tela; no entanto, 
ele aparece minúsculo, assim como as demais figu-
ras recorrentes em suas obras. Ao seu lado, veem-se 
dois escravizados que o acompanham e observam 
enquanto pinta. No plano de fundo, um pouco des-
focado, aparece um homem montado sobre um burro 
de carga, seguido por outro escravizado. Já no tercei-
ro plano, destaca-se uma pequena queda d’água — 
a própria Cascatinha da Tijuca. A floresta emoldura 
toda a cena com sua imponente vegetação tropical. 
Conforme analisa Schwarcz (2008a), a tela é ideali-
zada na forma como retrata a paisagem, tanto pela 
luz que apresenta quanto pela representação dos 
trópicos — quase irreais de tão intensos. A lumino-
sidade tropical ainda não é aquela própria do Rio de 
Janeiro. Dessa forma, a cena remete à imaginação ar-
cádica e poética do artista, como um resgate de um 
mundo idealizado.
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Figura 04 - Cascatinha da Tijuca (1816-1821), Óleo sobre madeira, 
51,5 x 49cm. Fonte: Schwarcz (2008a). Fonte da legenda: Paleta de 
cores criada no Adobe Color CC (das autoras, 2017)

Na tela em que aparecem D.João e Dona Carlota Joa-
quina passando a Quinta da Boa Vista perto do Palá-
cio de São Cristóvão (figura 05), Taunay mantém sua 
abordagem neoclássica ao retratar um cortejo real 
atravessando uma ponte. Embora a realeza esteja no 
centro da cena, a composição obedece a uma estru-
tura equilibrada, típica do neoclassicismo, onde a na-
tureza é representada de maneira idealizada. O pin-
tor ilumina sutilmente o casal real, conferindo-lhes 
destaque sem romper a harmonia geral da cena. 

Elementos como vacas pastando, barcos navegando 
e trabalhadores negros inserem-se de forma ordena-
da no conjunto, reafirmando a busca de Taunay por 
um ambiente bucólico e organizado, sem abrir mão 
do rigor formal e da serenidade cromática caracterís-
tica de sua formação acadêmica.

Figura 05 - D. João e dona Carlota Joaquina passando a Quinta 
da Boa vista perto do palácio de São Cristóvão. Óleo sobre tela. 
92,5x146,5cm. 1816-21. Fonte: Schwarcz (2008a). Fonte da legen-
da: Paleta de cores criada no Adobe Color CC (das autoras, 2017). 

Sabe-se que, o melhor exemplo de luz solar forte que 
Taunay conheceu na Europa foi quando se mudou 
para o sul da Itália. No clima do mediterrâneo ele teve 
contato com um céu mais iluminado que o possibili-
tou experimentar uma paleta de cor mais clara. No 
Brasil essa experiência não foi muito diferente. A tela 
seguinte (figura 06), a cena se define como um típico 
cartão postal dos viajantes ao Brasil – O mar do Rio 
de Janeiro e o Pão de Açúcar. A paisagem denuncia 
mais uma vez os trópicos sob o olhar de Taunay: pin-
celadas douradas, luzes horizontalizadas, as quais 
definiam os tons dourados e terrosos característicos 
na paleta do artista.

A paisagem é em tudo pacífica: o céu está claro; o 
cortejo segue tranquilo; a água é límpida, e os es-
cravos apenas acompanham o evento. As famosas 
árvores de Taunay aparecem delimitando a frontei-
ra da estrada. São espécies mais de clima tempe-
rado de que de clima tropical, mas ornam a cena e 
trazem para a tela um certo efeito civilizatório, em 
meio a uma paisagem quase bucólica (Schwarcz, 
2008b, p. 248).
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Em relação à luz, o artista a representa de forma bas-
tante característica em suas telas: no momento do 
sol baixo, horizontalizada, dispondo de sombras e 
figuras na contraluz e alguns reflexos alaranjados e 
pinceladas de branco em pontos específicos. Nova-
mente uma mistura entre o real e o imaginado.

Figura. 06 - Praia do Botafogo. Óleo sobre tela. 32x46cm. 1816.
Fonte: Schwarcz (2008a). Fonte da legenda: Paleta de cores criada 
no Adobe Color CC (das autoras, 2017)

Na obra seguinte (figura 07), Taunay apresenta uma 
composição de tons mais claros do que aqueles do 
seu período europeu, no entanto representa um céu 
tropical pouco colorido e um tanto dramático com 
muitas nuvens. Contrapondo, tem-se o mar calmo e 
sereno. Em relação a representação dos marinheiros 
vê-se uma mistura de escravizados com marujos apa-
rentemente napolitanos. O céu do Brasil na paleta de 
Taunay aparece, como na maioria das vezes, translú-
cido, mais parecido com um céu de clima temperado 
do que com um céu tropical.  

Figura 07 - Cena marítima no Rio. Óleo sobre tela. 45,7x56,5cm. 
1817. Schwarcz (2008a). Fonte da legenda: Paleta de cores criada 
no Adobe Color CC (das autoras, 2017)

 
Para Schwarcz (2008a), o que garante a unidade da 
obra em Taunay é justamente a forma como ele tra-
balha a luz — o sol e a luminosidade do Brasil, em 
suas telas, só podiam ser comparados à claridade 
romana. A partir disso, a autora sugere que Taunay 
pode ter representado os trópicos de forma idealiza-
da para facilitar a aceitação de suas obras na Europa, 
onde o público, habituado ao neoclassicismo, pode-
ria estranhar um Brasil excessivamente exótico e co-
lorido. Talvez por essa razão, o artista retratou o Rio 
de Janeiro quase sem a presença da população local 
(fig. 08). Na cena, veem-se três padres conversan-
do em primeiro plano, rodeados por vegetação com 
folhas de bananeira à direita, enquanto alguns bois 
passam pela rua. Ao fundo, surgem a cidade, o mar 
e, no terceiro plano, o céu amplo.
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Figura 08 - Vista da baía do Rio e da praça do Largo da Carioca tomada do 
jardim do Convento de Santo Antônio. Óleo sobre tela. 45,7x56,5cm. 1816. 
Schwarcz (2008a). Fonte da legenda: Paleta de cores criada no Adobe 
Color CC (das autoras, 2017)

As telas “Vista da baía do Rio e da praça do Largo 
da Carioca tomada do jardim do convento de Santo 
Antônio” obra Largo da Carioca (figura 08), “Entrada 
da baía e da cidade do Rio, a partir do terraço do con-
vento de Santo Antônio em 1816” (figura 09) e “Vis-
ta do Pão de Açúcar a partir do terraço de Sir Henry 
Chamberlain” (figura 10) parecem pertencer ao mes-
mo panorama de paisagem, diferenciadas apenas 
pelos ângulos. A inspiração temática é praticamente 
a mesma e os elementos composicionais também, 
apenas a paisagem local é feita com enfoque diverso. 
São telas de Taunay em que a paleta de cor torna-se 
mais clara, mas não menos árcade porque “tudo lem-
bra os quadros que Taunay pintava na Itália, país que 
conheceu nos seus anos de Academia. O sol ilumina 
a cidade que reluz, assim como o terraço de onde se 
descortina a paisagem” (Schwarcz, 2008a, p.184): 

Figuras 09 e 10 - Entrada da baía e da cidade do Rio, a partir do terraço 
do convento de Santo Antônio (1816) e Vista do Pão de Açúcar a partir do 
terraço de Sir Henry Chamberlain (1816-1821). Schwarcz (2008a). Fonte 
da legenda: Paleta de cores criada no Adobe Color CC (das autoras, 2017)
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Nessas últimas pinturas observadas, Taunay parece 
intensificar ainda mais a italianização da paisagem. 
As cores acompanham o imaginário árcade: mes-
mo com o aumento da luminosidade, os tons terro-
sos continuam predominantes. Segundo Schwarcz 
(2008a), suas composições revelam uma sensibi-
lidade mais próxima da tradição italiana do que da 
realidade brasileira — o céu, por exemplo, é pintado 
com nuvens espessas que remetem a um clima tem-
perado, contrastando com a atmosfera tropical de 
nuvens leves sob um vasto azul.

A partir dessas obras, é possível perceber que o artis-
ta alcança um equilíbrio entre a realidade observada 
e a idealização própria do neoclassicismo, preser-
vando um modelo compositivo rigoroso e estilizando 
as figuras humanas segundo convenções acadêmi-
cas. Em suas paisagens brasileiras, elementos como 
palmeiras, animais, barcos, marinheiros, igrejas, es-
cravizados, nobres, casas caiadas, a luz dourada do 
entardecer e figuras religiosas são retratados sob a 
influência da tradição pictórica italiana. 

Essa abordagem revela o peso da imaginação na 
construção de suas imagens: mais do que registrar 
fielmente a natureza tropical, Taunay parece interes-
sado em representar o Rio de Janeiro como cenário 
idealizado, no qual a paisagem atua muitas vezes 
apenas como pano de fundo. Assim, transforma o 
espaço natural em ambiente contemplativo, guiado 
pela lógica estética neoclássica. Mesmo inserido no 
Brasil, seu olhar permanecia europeu — distante e re-
finado — moldando os trópicos segundo os parâme-
tros acadêmicos que formaram sua visão de mundo.

Dessa forma, para produzir suas paisagens, o artis-
ta precisou equilibrar seu imaginário europeu com a 
nova realidade da luz tropical, buscando traduzir os 
trópicos dentro de uma perspectiva idealizada. Con-
forme analisa Ribeiro (2012, p. 60):

[...] O sol suprimia a nuance das cores, por tan-
to iluminar, o dia durava muito e o entardecer se 
fazia rápido demais, diferentemente do entarde-
cer na Europa. Ou seja, o tempo em que a nuance 
das cores era realçada, pela luz suave do nascer 
ou do entardecer do sol, passava rápido demais 
para ser capturado. Nesse sentido, comparativa-
mente, o tempo do sol oblíquo europeu permitia 
a Taunay maior acuidade. Assim, as sutilezas das 
cores pareciam-lhe esvairar-se. Para ele, somen-
te depois da chuva é que as cores se apresenta-
riam mais claras e distintas. Eis aí um momento 
que o pintor apreciava. 

Portanto, nota-se que, em Taunay, a pouca variação 
cromática de sua paleta parece ter sido intencional. 
Sua percepção da luz era controlada de forma deli-
berada, na medida em que escolhia os momentos 
do dia mais favoráveis para adaptar as cores ao seu 
repertório. Dessa forma, o artista preferia pintar em 
horários com menor incidência luminosa, optando 
por retratar os trópicos apenas quando o clima se 
apresentava mais ameno. O segredo de sua paleta, 
assim, residia na escolha de momentos de luz suavi-
zada e horizontal, o que lhe permitia manter os tons 
dourados característicos de sua formação italiana.

5. Considerações finais

A partir da análise da luz e de como ela incide nos cli-
mas tropicais, demonstrou-se que as cores nessas la-
titudes se apresentam de forma mais vibrante do que 
em regiões de latitudes mais altas, como na Europa. 
Conclui-se, a partir da observação da paleta de cores 
de Nicolas-Antoine Taunay e com base na análise de 
críticos especializados, que o artista não adaptou sua 
paleta aos trópicos, mas, ao contrário, adaptou os tró-
picos à sua paleta. Isso se deu pela sua fidelidade ao 
estilo neoclássico, o que resultou em poucas mudan-
ças em seu modelo de composição e cor. 
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Apesar do desafio imposto pela incidência intensa 
da luz tropical e pela vibração cromática do ambiente 
local, Taunay encontrou soluções para preservar sua 
abordagem estética. Equilibrou suas composições 
de modo a manter a harmonia formal, sem compro-
meter a ordem e a simetria características do estilo 
acadêmico. Sua técnica permaneceu fiel aos padrões 
europeus, com sombreamentos controlados e uma 
gradação tonal semelhante à que utilizava em Roma 
e Paris. Essa escolha reflete não apenas uma limita-
ção técnica, mas também uma decisão consciente 
de preservar sua formação artística, evitando uma 
transformação completa de sua paleta para se ade-
quar ao novo ambiente.

Dessa forma, este estudo contribui para aprofundar 
a compreensão das estratégias visuais utilizadas 
por artistas europeus em contextos tropicais e le-
vanta questões relevantes para pesquisas futuras 
sobre a relação entre cor, luz e linguagem pictóri-
ca. Ao evidenciar os limites e as escolhas de Taunay 
diante de um novo cenário visual, amplia-se o cam-
po de investigação sobre como diferentes tradições 
artísticas enfrentam — ou resistem — à necessidade 
de transformação diante de realidades culturais e 
naturais distintas.
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A POEMOGRAFIA DE ANA 
HATHERLY – DO MAR QUE SE 
QUEBRA À VARIAÇÕES E SUAS 
POSSIBILIDADES DE LEITURA

RESUMO
O presente artigo sintetiza parte 
das investigações apresentadas 
na monografia “Pintura das pala-
vras: a relação entre imagem e po-
ema em Ana Hatherly”, bem como 
revisita e amplia as relações entre 
as artes visuais e literatura com 
o foco na obra poética da portu-
guesa Ana Hatherly, notória pelos 
seus estudos acerca da escrita e 
de poesia visual. Aqui buscou-
-se compreender, de modo bre-
ve, o histórico da escrita manual, 
as influências do fator pictórico 
na textualidade, o contexto lite-
rário que Hatherly se insere e as 
concepções de Vilém Flusser de 
Linha, Superfície e Gesto para 
analisar a poética da portuguesa. 
Estudou-se textos dos teóricos do 
Concretismo brasileiro, da Poesia 
Experimental Portuguesa e o livro 
de François Cheng “Vacío y Pleni-
tud”, focado na pintura e caligra-
fia chinesa. Apresenta-se a partir 
desses estudos uma análise da 
obra O mar que se quebra (1989) 
e também das Variações de 15 a 
20, do Livro III – Leonorana, parte 
do livro Anagramático (1965-70), 
que visa ampliar as possibilida-
des de leituras sobre sua poesia 
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a luz dos princípios da caligrafia 
e pintura chinesa. De produção 
labiríntica, o estudo dos poemas 
selecionados que privilegiam o 
fenômeno da intertextualidade, 
propondo uma reinvenção da lei-
tura através da ambiguidade da 
escrita, aqui intitula-se de poemo-
grafia. Considera-se que indicam 
possibilidades de compreensão 
do fenômeno visual no poema. 
Percebe-se em seu labor a influ-
ência da arte chinesa e japonesa, 
tanto em seus materiais e ferra-
mentas quanto na preservação de 
uma indissociabilidade entre po-
ema e pintura, escrita e desenho, 
arte visual e arte literária..

Palavras-chave: Ana Hatherly; po-
esia experimental; caligrama; Vi-
lém Flusser; François Cheng.
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ABSTRACT
This article summarizes part of the 
research presented in the mono-
graph “Painting the words: the 
relationship between image and 
poem in Ana Hatherly”, as well as 
revisiting and expanding the rela-
tionship between the visual arts 
and literature with a focus on the 
poetic work of the Portuguese Ana 
Hatherly, known for her studies 
on writing and visual poetry. Here 
we sought to briefly understand 
the history of handwriting, the 
influences of the pictorial factor 
on textuality, the literary context 
in which Hatherly is inserted and 
Vilém Flusser’s conceptions of 
Line, Surface and Gesture in order 
to analyze the poetics of the Por-
tuguese artist. We studied texts 
by theorists from Brazilian Con-
cretism, Portuguese Experimen-
tal Poetry and François Cheng’s 
book “Vacío y Plenitud”, which 
focuses on Chinese painting and 
calligraphy. Based on these stud-
ies, we present an analysis of the 
work O mar que se quebra (1989) 
and also of Variations 15 to 20, 
from Book III - Leonorana, part of 
the book Anagramático (1965-70), 
which aims to broaden the possi-
bilities of reading his poetry in the 
light of the principles of Chinese .

Keywords: Ana Hatherly; 
experimental poetry; caligramme; 
Vilém Flusser; François Cheng.

1. INTRODUÇÃO

Na História da Arte encontra-se diversos exemplos de 
poemas de caráter visual: a poesia chinesa com sua 
caligrafia e ideogramas, as epigramas de Símias de 
Rhodes e outros altares gregos na “Antologia Palati-
na”, as Carmina Figuratas medievais, os labirintos, 
acrósticos e anagramas do Maneirismo e Barroco Lu-
sitano, e a poesia concreta brasileira. (Maués, 2009).

Uma das influências da produção da monografia 
“Pintura das palavras: a relação entre imagem e po-
ema em Ana Hatherly” partiu de uma provocação ini-
cial do livro “O que é comunicação poética” de Décio 
Pignatari, o qual afirma “a Poesia se aproxima mais 
da Música e das Artes Plásticas do que da Literatu-
ra” (Pignatari, 2005, p. 9). A investigação dessa frase 
caminhou para o conhecimento, além dos exemplos 
citados anteriormente, dos vates da poesia experi-
mental portuguesa, em especial a artista Ana Hather-
ly, cujo nome completo era Anna Maria de Lourdes 
Rocha Alves Hatherly, ela nasceu em Portugal, na ci-
dade do Porto em 1929 e faleceu em Lisboa em 2015.

De uma intensa pesquisa acadêmica que abrange 
especialmente a poesia visual barroca, Hatherly, que 
também é poeta e artista visual, explorou em seu ofí-
cio as diversas possibilidades da escrita, seja de um 
modo linear, isto é, baseado no verso ou na prosa, 
seja na forma de superfície, no seu caráter visual, 
imagético e pictórico (Figura 1).
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Figura 1 – Metáfora da “Mão Inteligente” – 1975 – Ana Hatherly. 
Fonte: Modernism/Modernity.org

A Poesia Experimental Portuguesa, surgida na dé-
cada de 1960, foi um movimento de vanguarda que 
explorou a intersecção entre palavra, imagem e per-
formance, desafiando as convenções literárias tradi-
cionais. Liderado por poetas como Ana Hatherly, E. 
M. de Melo e Castro e Salette Tavares, o movimen-
to enfatizou a materialidade do texto, a visualidade 
gráfica e a participação ativa do leitor e da leitora. 
Sua relação com o Concretismo brasileiro (décadas 
de 1950-60) é marcada por influências mútuas, es-
pecialmente na valorização do poema como objeto 
espacial e na ruptura com o discurso linear. Enquan-
to os concretistas brasileiros (como os irmãos Cam-
pos e Décio Pignatari) focaram no rigor estrutural e 
no ideograma, os experimentalistas portugueses in-
corporaram maior liberdade gestual e elementos lú-
dicos, expandindo as fronteiras entre poesia e artes 
visuais. Ambos os movimentos, porém, compartilha-
ram o interesse pela comunicação não verbal e pela 
reinvenção da linguagem poética.

O objetivo da pesquisa aqui empreendida é o de ana-
lisar os poemas O mar que se quebra e as Variações 
de 15 a 20, a luz dos teóricos Flusser e Cheng para 
assim identificar as relações entre poemas e grafis-
mos, texto e imagem. De produção labiríntica, a au-
tora tem grande relevância para a poesia concreta, o 
estudo dos poemas selecionados que privilegiam o 
fenômeno da intertextualidade, propondo uma rein-
venção da leitura através da ambiguidade da escrita, 
aqui intitula-se de poemografia.

 

2. QUANDO A LINHA SE TORNA 
SUPERFÍCIE – A ARTE DE ANA HATHERLY

A trajetória artística de Hatherly principia na música, 
mas, devido a um problema de saúde, seu médico 
a sugere que comece a escrever poesias. O título de 
seu primeiro livro de poemas, “Ritmo Perdido”, faz re-
ferência a esta saída da música e, desde então, seu 
labor tornará quase que indissociável o ato de escre-
ver com o ato de desenhar, como ela mesma irá dizer:

O meu trabalho começa com a escrita – sou um 
escritor que deriva para as artes visuais através da 
experimentação com a palavra. A Poesia Concreta 
foi um estádio necessário, mas mais importante 
ainda foi o estudo da escrita propriamente dita, 
impressa e manuscrita, especialmente a arcaica, 
chinesa e europeia. O meu trabalho também co-
meça com a pintura – sou um pintor que deriva 
para a literatura através de um processo de cons-
ciencialização dos laços que unem todas as artes, 
particularmente na nossa sociedade (Hatherly 
apud Araujo, 2022, p. 15).

A partir desta citação, também é possível destacar a 
influência da Poesia Concreta, da escrita manual e im-
pressa, desde a antiguidade e de oriente a ocidente.

O Concretismo, como define Hatherly, buscou uma 
redução da melodia em ritmo, do desenho em pon-
to e da poesia em som (Hatherly, 1981 p. 91). De tal 
modo, a discursividade presente em toda tradição 
literária portuguesa seria eliminada em prol de uma 
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arte mais concisa e não menos lírica. (Rádio e Tele-
visão de Portugal, 2003). Os irmãos Campos e Décio 
Pignatari, principais teóricos do movimento, irão, por 
influência dos estudos chineses de Fenollosa publi-
cados por Ezra Pound, desenvolver uma concepção 
de ideograma que no “processo de compor, duas coi-
sas reunidas não produzem uma terceira coisa, mas 
sugerem alguma relação fundamental entre elas” 
(Fenollosa apud Campos, 1975, p. 23).”

O estudo dos ideogramas chineses, tão caro aos con-
cretistas, como já mencionado, foi de grande valia 
para Hatherly, que percebeu a sua força de expres-
são visual, independente do significado da palavra. 
(Rádio e Televisão de Portugal, 2003). Outro aspecto 
marcante em sua obra é a compreensão de que o po-
eta deve ser um “microcosmo” para poder interpretar 
o mundo e a existência. (Hatherly, 1959, p. 92). Tal 
visão de mundo coincide, em partes, com a cosmo-
visão dos calígrafos chineses que a pintura e escrita, 
indissociáveis, seriam uma expressão espiritual do 
artista (Meggs, 2007, p. 54) e o resultado seria um 
“microcosmo” voltado a criar um espaço aberto qual 
reside a vida (Cheng, 2008, p. 132). Para os chineses, 
portanto, a principal forma de julgar uma boa pintura 
seria a partir de seu “macrocosmo”, isto é, o próprio 
fôlego da natureza. Se a obra não possuir o fôlego vi-
tal, será considerada medíocre (Cheng, 2008, p. 133).

Desprende-se do que foi posto que, tanto em Hather-
ly, quanto na poesia chinesa, a presença do gesto 
é um fator primordial para a obra de arte. Um autor 
que se debruçou acerca do assunto foi o filósofo che-
co-brasileiro Vilém Flusser em seu livro “Gesto”, ori-
ginalmente lançado em 1991 na Alemanha, no qual 
descreve como um “movimento que articula uma li-
berdade” (2014, p. 16) e, em específico o gesto de 
escrever, como “ação que coloca material sobre su-
perfície (por exemplo, giz sobre lousa), para formar 
desenho (por exemplo, letras)” (Idem, p. 99) E, como 
dirá Cheng (2008, p. 129), na pintura chinesa o gesto 
reflete a espiritualidade do próprio artista. Quando 
a escrita manual de Hatherly se mescla ao desenho, 

o espaço tipográfico deixa de ser apenas um espaço 
para inscrever conceitos ou ideias abstratas para se 
tornar um campo aberto para figuração que pode, ou 
não, representar visualmente algo antes conceitual. 

Flusser ao definir “Linha” como um discurso de pon-
tos, sendo “ponto” o mesmo que “conceito”, a trata 
como uma série de sucessões na forma de processos 
(Flusser apud Ströhl, 2002, p. 21) e a leitura de um 
texto consiste de ir de um ponto a outro (Idem, 2002). 
Em contrapartida, a “Superfície” é simultânea, sem 
ponto de partida e a própria imagem é quem sugere 
a forma de ser lida. Se o texto escrito, para se enten-
der a mensagem, é preciso seguir estritamente a or-
dem da leitura, na imagem é preciso apreender uma 
mensagem pela síntese para, então, decompô-la por 
meio da análise. (Idem, 2002, p. 23).

Inserida no contexto da Poesia Experimental Portu-
guesa, qual Melo e Castro (p. 9, 1977) destaca a pre-
dominância de uma poesia espacial voltada para co-
ordenadas visuais, Hatherly foi, junto com o próprio 
Melo e Castro, Salette Tavares e Antonio Aragão, uma 
das principais poetas que exploraram o aspecto pic-
tográfico no poema. Seus trabalhos, porém, abran-
gem vários escopos da arte a exemplo da novela (O 
Mestre, 1963), poemas lineares (Um Ritmo Perdido, 
1953), desenho (“O Mar”, 1971) (Figura 2), poemas 
concretos (parte de “Anagramático” [1965-1970]), 
poemas caligráficos (Reinvenção da Leitura), poemas 
em prosas (parte de “Anagramáticos”), performan-
ces (Roturas, 1977), animações (Revolução, 1975) e, 
talvez a sua obra maior, as “Tisanas”. Se é possível 
falar em uma intercessão no seu corpo poético tão di-
verso, talvez seja a presença de problemáticas acer-
ca do gesto, da palavra e da ambiguidade.
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Figura 2 –  “O mar”– 1971 – Ana Hatherly. Fonte: Fundação Calouste 
Gulbenkian. 

Em “O Mestre”, novela filosófica da autora, ela define 
a ambiguidade como “a arte da suspensão” (Hather-
ly, 1963, p. 11). Quando ela aplica esta suspensão do 
aspecto linear de um texto, como fez em seu livro “O 
Escritor” (Figura 3), o que ocorre é uma valorização do 
ato de ver e o sentido da obra será tão somente suge-
rido pela sucessão de imagens ao decorrer da obra.

Figura 3 – Trecho de “O Escritor”– 1969/1972 – Ana Hatherly. Fon-
te: Arquivo Digital da PO.EX (po-ex.net).

Em outro livro, “Reinvenção da Leitura”, cujo título 
bem sugere seu projeto poético, a caligrafia assume 
ou formas incognoscíveis, como em “La Plaisir du 
Texte” (Figura 4) ou sugere formas figurativas, como 
em “Lembras-te de quando tudo era diferente” (Figu-
ra 5) que remete uma taça quebrada.

Figura 4 e 5 – “Le Plaisir du Texte” & “Lembras-te de quando tudo era dife-
rente” – 1975 –  Ana Hatherly. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX (po-ex.net).
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Percebe-se nas obras que, em determinados momen-
tos, Hatherly irá suprimir o caráter linear da escrita 
em privilégio de um caráter superficial, isto é, a fi-
gura irá ser ressaltada perante o texto e a leitura de 
uma sucessão de pontos cede espaço a uma análise 
da imagem.

3. POEMAGRÁFICO “O MAR QUE SE 
QUEBRA” A LUZ DE CONCEITOS DE 
FLUSSER e CHENG

No poema “O Mar que se quebra” (Figura 6) pode-se 
perceber duas formas de leitura: uma linear e outra 
de superfície.

Figura 6 – “O Mar que se Quebra” – 1998 –  Ana Hatherly. 
Fonte: Fundação Calouste Gulbenkian. (gulbenkian.pt).

De forma linear, a leitura pode ser feita da esquer-
da para direita em formato de parábola, ou, na parte 
inferior da imagem, em diagonal. O sentido da leitu-
ra linear entra em conflito com a figura expressa na 
superfície, cujo “peso” visual se direciona da direita 
para esquerda. Tal efeito visual e literário sugere a 
“quebra do mar” que o verso e título do poema men-
cionam.

Ainda na superfície, Hatherly, por meio da caligrafia, 
implica a presença do movimento e do próprio vento, 
seja pelo alongamento das últimas letras (Figura 7), 
seja deformando as palavras ao ponto de se torna-
rem desenhos, seja fragmentando nas “espumas” da 
onda a palavra “o mar”, seja pela própria repetição 
do verso em sua escrita e sem perder de vista a ex-
pressividade do gesto em sua arte.

Figura 7 – Detalhe da caligrafia em “O mar que se quebra”, 
destacando o movimento das letras. Fonte: Fundação 
Calouste Gulbenkian (gulbenkian.pt). 
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Há na obra uma consciência do vazio, seja como 
uma insignificância, do “nada”, seja como uma 
plenitude, do “total”, que é uma herança da pintu-
ra chinesa (Cheng, 2008, p.78-81). Por seu caráter 
de escrita manual, “O Mar” de Hatherly só pode ser 
manifesto no conflito entre a nulidade do papel em 
branco e a plenitude da sua escrita em consonância 
do espaço não-escrito, em outras palavras, é o vazio 
“nulo” que se torna um vazio “pleno”, integrado em 
um conjunto artístico.

Existe, portanto, nesta obra diversos conflitos e 
diálogos: vazio insignificante e vazio significante, 
leitura linear e visualização superficial, o vento e o 
mar, legibilidade e ilegibilidade, forma e conteúdo 
e escrita e desenho.

4. ANAGRAMÁTICO - OUTRAS 
POSSIBILIDADES DE LEITURA 
A PARTIR DOS PRINCÍPIOS DA 
PINTURA E CALIGRAFIA CHINESA

Analisa-se aqui outra obra de Ana Hatherly, o Livro III 
– Leonorana, parte da obra Anagramático (1965-70), 
composta por quatro livros: A maldade semântica; A 
detergência morosa; Leonorana e Metaleitura. O Le-
onorana apresenta uma série de variações poéticas 
- processo emprestado da música (Domingues, 2019, 
p. 114) - onde a autora desconstrói e reconstrói o ver-
so de Luís Vaz de Camões (Século XVI) “Descalça vai 
para a fonte Leonor pela verdura”, especificamente as 
variações 15 a 20, por ter maior expressividade visual.

A análise empreendida está interessada em ressaltar 
outras possibilidades de leitura, um processo de ler 
a imagem e ver o poema, parte então das relações 
com princípios da pintura e caligrafia chinesa, abor-
dados por François Cheng no livro Vacío y Plenitud. 

Aguiar (2021) informa que Hatherly possuía uma 
“Gestualidade decorrente do estudo da escrita chi-
nesa arcaica, a partir de um dicionário inglês-chinês 
adquirido nos anos 60, da sua ligação com a filosofia 
oriental, e da pesquisa a partir de elementos caligrá-
ficos e pictográficos.”

Apesar da autora conceber títulos às suas variações, 
ela não define os conceitos como o de “absolutização”, 
“semantização” e termos semelhantes, o que resta ao 
leitor perceber, pelos próprios poemas, o modo que 
esses processos agem (Domingues, 2019, p. 115).

Em variação XV (Figura 8), usando o processo de 
“Reformulação Temática por Absolutização Concre-
ta. Semantização Visual”, as cores preto e vermelho 
e as letras diferentes evidenciam a forma de seta, 
aludem ao movimento que o poema de Camões res-
salta que Leonor vai para a fonte, além de reforçar 
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seu aspecto anagramático. A expressão “Absolu-
tização Concreta” parece se contrapor ou dialogar 
com a variação XVI (Figura 9) em seu processo de 
“Atomização concreta” no qual a palavra se dis-
solve em partículas de tamanhos e tipos diversos. 

Figuras 8, 9 e 10 – “Variações XV, XVI, XVII” – 1970 –  Ana Hatherly. 
Fonte: Arquivo Digital da PO.EX (po-ex.net).

Figuras 11,12 e 13 – “Variações XVIII, XIX, XX” – 1970 –  Ana Hatherly. 
Fonte: Arquivo Digital da PO.EX (po-ex.net). 
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Em variação XVII (Figura 10), estabelece relação com 
a noção de Vazio como Espaço Criativo, Cheng desta-
ca que, na arte chinesa, o vazio não é uma ausência, 
mas um espaço ativo que permite a interação e trans-
formação das formas. 

Na variação XVIII (Figura 11), realiza uma “Formula-
ção ideográfica”, qual a palavra se torna uma figura 
não apenas lida, mas vista. Percebe-se uma unidade 
da figura por meio da união da letra “L” e “R” que 
circundam o “IONO” da palavra “Lionor”. Nas varia-
ções XIX e XX (Figuras 11 e 12), vê-se duas formas de 
explorar a escrita manual para a “semantização vi-
sual” por meio da ininteligibilidade. Uma de modo 
“absoluto”, composto de uma escrita entrelaçada 
ao ponto de se assemelhar a garranchos, e outra de 
modo “concreto”, com linhas grossas que reduzem 
consideravelmente a sua leitura. 

Nas variações de 15 a 20 de Leonorana, Hatherly uti-
liza o espaço em branco de maneira estratégica, per-
mitindo que o leitor participe na construção do sig-
nificado. Este uso do vazio cria uma dinâmica onde 
o não dito ou não escrito se torna tão significativo 
quanto o texto presente, refletindo a ideia de que o 
vazio é um elemento operante na arte. 

A Energia Vital (Qi) e Fluidez, o conceito de Qi refere-
-se à energia vital que permeia o universo, manifes-
tando-se através de traços vigorosos e espontâneos 
na arte. Hatherly, ao recombinar e desconstruir o ver-
so de Camões, infunde uma nova vitalidade nas pa-
lavras, permitindo que cada variação pulse com uma 
energia própria. Esta abordagem ressoa com a ideia 
de que o artista deve capturar o alento vital através 
de gestos expressivos.

A Unidade entre Forma e Conteúdo, na tradição chi-
nesa, há uma integração profunda entre forma e con-
teúdo, onde a caligrafia e a pintura são expressões 
interligadas. Hatherly, nas suas variações, transcen-
de a mera escrita linear, criando composições que 
podem ser vistas como visuais e textuais simulta-

neamente. Esta fusão de forma e conteúdo reflete a 
busca por uma expressão artística total, onde cada 
elemento contribui para a totalidade da obra.

A Espontaneidade e Naturalidade, inspirada pelo 
taoismo, a arte chinesa valoriza a espontaneidade 
e a naturalidade. As variações de Hatherly parecem 
emergir de um processo intuitivo, onde as palavras 
fluem e se transformam de maneira orgânica, sem for-
çar uma estrutura rígida. Esta abordagem espontânea 
permite que a poesia se desenvolva de forma natural, 
refletindo a harmonia entre o artista e a sua criação.

A Interação entre Vazio e Plenitude, a harmonia na 
arte chinesa é alcançada através da interação equi-
librada entre vazio e plenitude. Nas variações de Ha-
therly, o espaço em branco (vazio) e o texto (pleni-
tude) coexistem de maneira complementar, criando 
uma composição equilibrada onde cada elemento 
potencializa o outro. Esta interação dinâmica permi-
te múltiplas leituras e interpretações, enriquecendo 
a experiência estética do leitor e da leitora.

Em suma, as variações 15 a 20 de Leonorana exemplifi-
cam uma convergência entre os princípios da arte chi-
nesa e a poesia experimental de Ana Hatherly, onde 
o vazio, a energia vital, a unidade forma-conteúdo, a 
espontaneidade e a interação entre vazio e plenitude 
se manifestam de maneira intricada e profunda.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Diante do exposto, a obra tanto acadêmica quanto 
poética de Hatherly indicam possibilidades de com-
preensão do fenômeno visual no poema. Percebe-se 
em seu labor a influência da arte chinesa e japone-
sa, tanto em seus materiais e ferramentas quanto na 
preservação de uma indissociabilidade entre poema e 
pintura, escrita e desenho, arte visual e arte literária.
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No caminho aberto pelo Concretismo, que, segundo 
Melo e Castro (1977), enfatizaram o caráter textual 
do poema, e pelos Experimentais portugueses, que 
enfatizaram a espacialidade na poesia, Hatherly con-
tribui com a exploração do gesto da escrita manual 
como forma de expressão poética, uma busca da 
“escrita pela escrita” e o prazer de escrever. E, para 
compreender sua obra, foi de grande valia o estudo 
da filosofia de Vilém Flusser no tocante da Linha, Su-
perfície e sua Teoria dos Gestos.

Uma das possibilidades para avançar nesta pesquisa 
acerca de Hatherly é compreender o movimento con-
cretista a partir de seus principais teóricos, sendo 
eles Haroldo e Augusto Campos, Décio Pignatari, os 
teóricos do experimentalismo português, como Melo 
e Castro e a própria Hatherly, e o aprofundamento em 
questões apontadas por Cheng, em seu livro “Vacío 
y Plenitud”, e por Flusser em seu livro “Gestos”, que, 
aliás, possui observações sobre o concretismo (Flus-
ser, 2014, p. 102).

Como mencionado anteriormente, a artista estu-
dada explorou as diferentes expressões artísticas 
e, entre elas, a performance, em especial sua “Ro-
tura” de 1977, na qual a ênfase no gesto também é 
patente, como pode ser vista na gravação realizada 
por Elizabete Francisca (Plataforma Revólver - Inde-
pendent Art Space, 2021). Além do aspecto artístico, 
é possível investigar as implicações pedagógicas de 
suas obras, como a educação do gesto na escrita, 
no desenho e na performance, a compreensão dos 
diferentes gestos de escrever -escrita manual, cali-
grafia, datilografia, digitação com os polegares, etc.- 
as aproximações e diferenciações entre as diversas 
artes e a própria educação e reeducação da leitura e 
do próprio ato de ver, um elemento central da obra 
poética de Hatherly.

O panorama histórico da escrita apresentado na 
monografia, pela natureza do próprio texto, não foi 
exaustivo e permaneceu com lacunas, a exemplo da 
possível influência árabe na caligrafia europeia no 

período do califado andaluz, do intercâmbio cultu-
ral entre Portugal e os países do leste asiático, e a 
presença dos poemas visuais barrocos nos domínios 
lusitanos, que conta com uma pesquisa abrangente 
da poeta aqui estudada. 
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ARTE E INTERAÇÃO SOCIAL 
MEDIADA PELO JOGO - 
EXPERIÊNCIA DE RESIDENTES 
DE ARTES VISUAIS EM 
COMUNIDADE ESCOLAR

RESUMO

Este artigo apresenta os resulta-
dos de uma pesquisa-ação desen-
volvida no âmbito do Programa de 
Residência Pedagógica (UFS/CA-
PES, 2022-2024), que investigou 
a criação e aplicação do jogo di-
dático Quizart no ensino de Arte. 
Partindo de uma abordagem qua-
litativa, o estudo analisou como 
a mediação por jogos de cartas 
potencializou: (1) a socialização 
entre estudantes do Ensino Mé-
dio; (2) a aprendizagem signifi-
cativa de conteúdos artísticos; e 
(3) a formação docente na pers-
pectiva crítica. A metodologia 
combinou análise de diários de 
campo, registros fotográficos e re-
latos de experiência, articulados 
ao referencial teórico de Schiller 
(impulso lúdico), Huizinga (jogo 
como fenômeno cultural) e Vy-
gotsky (aprendizagem mediada). 
Os resultados demonstraram que 
o Quizart não apenas facilitou a 
aquisição de conhecimentos so-
bre arte sergipana e contemporâ-
nea, mas também fomentou habi-
lidades socioemocionais – como 
trabalho em equipe, resiliência 
frente a desafios e valorização do 

patrimônio cultural local. Conclu-
ímos que a experiência transcen-
deu o caráter instrumental do jogo 
didático, configurando-se como 
prática pedagógica inovadora 
que reconcilia razão e emoção na 
educação estética, conforme pre-
conizado por Schiller. O estudo 
oferece subsídios para repensar 
o ensino de Arte na educação bá-
sica, destacando o potencial dos 
jogos como tecnologias educacio-
nais críticas e inclusivas..
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jogo didático; interação social; 
aprendizagem.
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ABSTRACT
This article presents the results 
of an action-research study con-
ducted within the Pedagogical 
Residency Program (UFS/CAPES, 
2022-2024), which investigated 
the creation and implementation 
of the educational card game 
Quizart in Art education. Adopting 
a qualitative approach, the study 
examined how card-based game-
play enhanced: (1) socialization 
among high school students; (2) 
meaningful learning of artistic 
content; and (3) teacher education 
from a critical perspective. The 
methodology combined field diary 
analysis, photographic documen-
tation, and experiential accounts, 
framed within the theoretical 
frameworks of Schiller (play im-
pulse), Huizinga (game as cultural 
phenomenon), and Vygotsky (me-
diated learning). The findings re-
vealed that Quizart not only facili-
tated knowledge acquisition about 
Sergipean and contemporary art 
but also fostered socioemotional 
skills – including teamwork, re-
silience in facing challenges, and 
appreciation of local cultural heri-
tage. We conclude that the experi-
ence transcended the instrumen-
tal nature of educational games, 
emerging as an innovative ped-
agogical practice that reconciles 
reason and emotion in aesthetic 
education, as advocated by Schil-
ler. The study provides insights for 
rethinking Art education in basic 
schooling, highlighting the po-
tential of games as critical and in-
clusive educational technologies.

Keywords: playful impulse; 
didactic game; social interaction; 
learning.

1. INTRODUÇÃO

As instituições de ensino básico frequentemente 
adotam metodologias centradas na aprendizagem 
passiva, priorizando a repetição e a memorização em 
detrimento de abordagens mais dinâmicas. O ensino 
tradicional constantemente forma sujeitos que são 
meros depositários, focando em uma memorização 
mecânica do conteúdo (Freire, 1996). Em contrapo-
sição a essa situação, apresentamos aqui um estu-
do que parte do relato da experiência de criação e 
aplicação de jogo analógico para o ensino de Arte, 
através do Programa de Residência Pedagógica (PRP) 
2022-2024, na Universidade Federal de Sergipe - UFS, 
Núcleo de Artes Visuais - projeto Arte e Jogos na esco-
la, com o apoio de bolsas da Coordenação de Aperfei-
çoamento de Pessoal de Nível Superior - CAPES.

O PRP é uma das ações que integram a Política Na-
cional de Formação de Professores e tem por obje-
tivo induzir o aperfeiçoamento do estágio curricular 
supervisionado nos cursos de licenciatura, promo-
vendo a imersão do licenciando na escola de edu-
cação básica, a partir da segunda metade de seu 
curso. Essa imersão deve contemplar, entre outras 
atividades, regência de sala de aula e intervenção 
pedagógica, acompanhadas por um professor ou 
professora da escola-campo. O projeto Arte e Jogos 
na escola foi organizado em quatro fases: ambien-
tação, imersão, avaliação e socialização. Composto 
por quinze residentes, distribuídos igualmente em 
três escolas-campo da rede pública estadual de en-
sino de Sergipe, cada escola contava com um super-
visor, professor de Arte. 
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Aqui a experiência No Colégio Estadual Dep. Elísio 
Carmelo, do município de São Cristóvão, será alvo de 
estudo, bem como o desenvolvimento e aplicação do 
jogo de cartas Quizart, que incluiu conteúdos sobre 
arte e cultura sergipanas. 

Essa pesquisa tem como objetivo relacionar as ati-
vidades de socialização e o processo de aprendiza-
gem de arte pelos jovens estudantes na experiência 
coletiva com o jogo de cartas Quizart. Entendemos 
que é importante ressaltar a potência do jogo ana-
lógico para a socialização no ambiente escolar e na 
formação de futuros professores. A abordagem meto-
dológica que utilizamos para elaborar esta pesquisa 
foi o estudo das informações concernentes ao relato 
de experiência da residente, do diário de campo, do 
acervo de fotos, além da revisão bibliográfica. 

Na elaboração do estudo dessa experiência busca-
mos identificar a importância do lúdico nas ativida-
des de Arte na escola com base nos teóricos Friedrich 
Schiller e Johan Huizinga, quando abordamos a in-
serção dos residentes em sala de aula. Para depois 
confrontarmos os resultados do relato com os fun-
damentos e base teórica sobre a interação social e 
aprendizagem em Lev Vygotsky. A teoria de Vygotsky, 
conhecida como socio interacionismo, coloca a inte-
ração social no centro do processo de aprendizagem 
e desenvolvimento humano. Para Vygotsky, a apren-
dizagem não é um processo individual, mas sim um 
processo social e culturalmente mediado.

2. CONSIDERAÇÕES PRELIMINARES 
SOBRE JOGO E JOGO DIDÁTICO NO 
ENSINO DE ARTE

2.1. Conceitos e características de jogo

Dentre os diversos conceitos e características que 
são atribuídos ao jogo, elegemos os conceitos es-
tabelecidos pelos teóricos Friedrich Schiller e Johan 
Huizinga, o primeiro por apresentar uma noção de 
jogo relacionada à educação estética e o segundo 
por entender o jogo como fenômeno cultural, além 
de ambos terem sido estudados na primeira fase do 
Programa pelo Núcleo de Artes Visuais. O filósofo 
Schiller aborda em sua obra A educação estética do 
homem numa série de cartas (2002) a importância 
da educação estética, na qual o jogo é compreendido 
como impulso lúdico, sendo este um meio de equili-
brar o impulso formal, representado pela razão, e o 
impulso sensível, que se refere aos sentidos. Já Hui-
zinga escreveu acerca da função do elemento lúdico 
na cultura e sociedade, com a obra Homo Ludens: O 
Jogo como Elemento da Cultura (2012).

2.1.1 Jogo para Friedrich Schiller

Na filosofia schilleriana, o jogo transcende sua di-
mensão recreativa para assumir um papel central na 
formação humana. Em  A educação estética do ho-
mem numa série de cartas (2002), Friedrich Schiller 
(1759-1805) desenvolve uma antropologia filosófica 
baseada em três impulsos constitutivos:

1 - Impulso sensível: Vinculado à dimensão material 
e emocional do ser, manifesta-se “na existência físi-
ca do homem, submetendo-o às limitações tempo-
rais” (SCHILLER, 2002, p. 63). Este impulso, como 
observa Rabelo (2016), é responsável pelo despertar 
das potencialidades criativas e pela conexão com o 
mundo concreto.
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2 - Impulso formal: Expressão da racionalidade hu-
mana, busca “estabelecer leis universais e afirmar a 
liberdade frente à contingência” (SCHILLER, 2002, p. 
64). Representa a estruturação lógica do pensamen-
to, essencial para a organização do conhecimento.

3 - Impulso lúdico: Atua como síntese dialética entre 
os anteriores, constituindo-se em “um estado de li-
berdade estética onde o homem experimenta sua ple-
nitude” (Meinerz, 2021, p. 70). Schiller argumenta que 
este impulso não é mera combinação, mas uma nova 
qualidade emergente – a experiência estética.

O impulso lúdico deve ser o ponto de equilíbrio en-
tre os outros dois impulsos, este é envolto em um 
universo de liberdade e espontaneidade, sendo es-
sencial para a formação humana em todas as suas 
dimensões. Ao longo das cartas, Schiller apresenta 
justificativas que defendem a arte e a beleza como 
estratégias para que a humanidade seja plena, as-
sim como Rabelo evidencia em O lúdico como pres-
suposto para a formação do homem pleno em Schil-
ler: “Schiller defende a ideia de que é através da 
educação que o homem atinge a excelência física e 
moral (Aretê). 

A análise de Rabelo (2016, p. 3) sobre o atual sistema 
educacional revela uma contradição fundamental: ao 
supervalorizar o impulso formal (racionalidade ins-
trumental), a escola contemporânea nega o equilí-
brio necessário, produzindo sujeitos fragmentados. 
Esta cisão, conforme Schiller, impede a realização 
da Aretê - excelência humana que integra dimensões 
física, moral e intelectual.

O impulso lúdico é a força capaz de educar o sujeito 
esteticamente, integrar esses opostos e fazer traba-
lharem juntos, possibilitando que o indivíduo cami-
nhe em direção à plenitude. Nesse sentido, pensando 
na formação estética dentro do sistema educacional, 
a utilização de um jogo didático, seja analógico ou 
digital, é essencial para quebrar com o ensino tradi-
cional das escolas e instigar o desenvolvimento lú-

dico do aluno – cujo aspecto positivo é possível de 
ser percebido ao apresentar material diversificado à 
turma. A educação estética e o impulso lúdico que o 
autor expõe trata-se do jogo existente entre o impul-
so sensível e impulso formal, ele denomina o jogo 
como a harmonia entre esses dois impulsos. O jogo 
é usado como operação para que o sujeito alcance 
o impulso lúdico, consiste na experiência própria da 
humanidade, em que o ser-humano é, reciprocamen-
te e simultaneamente, sensível e racional.

Embora Rabelo (2016, p. 3) aponte que a educação 
contemporânea, ao priorizar excessivamente a ra-
cionalidade formal, suprime o sensível e o lúdico – 
marginalizando arte, jogos e expressões criativas –, 
Schiller (apud MEINERZ, 2021, p. 70) nos alerta que 
essa cisão é antinatural: a verdadeira formação hu-
mana exige a síntese dialética entre razão e emoção, 
mediada pelo impulso lúdico que o jogo encarna – 
não como mero entretenimento, mas como  ato po-
lítico-pedagógico  de resistência à fragmentação do 
sujeito pela escola bancária (Freire, 1996).

Assim a concepção de jogo em Friedrich Schiller 
(2002) transcende a mera atividade recreativa, posi-
cionando-se como um impulso lúdico essencial para 
a formação humana. Para o autor, esse impulso atua 
como mediador entre duas forças: o sensível (ligado 
às emoções e à experiência concreta) e o formal (re-
lacionado à razão e às estruturas universais). Schiller 
defende que apenas na harmonia entre esses polos 
– alcançada pelo jogo – o indivíduo atinge sua pleni-
tude estética e moral.

Essa perspectiva ganhou vida prática no desenvolvi-
mento do Quizart. Ao elaborar o jogo, os residentes 
equilibraram intencionalmente: O aspecto formal: 
regras claras, conteúdos artísticos pré-definidos e 
objetivos pedagógicos (como a fixação de conheci-
mentos sobre cultura sergipana). O aspecto sensível: 
o uso de imagens evocativas, a dinâmica competitiva 
e o resgate de memórias afetiva.
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Schiller (2002) argumenta que a educação estética 
só se concretiza quando razão e emoção coexistem 
– como ocorreu no Quizart, onde os alunos, ao de-
baterem respostas, mobilizaram tanto o conheci-
mento teórico (formal) quanto suas vivências pes-
soais (sensível). 

Entendemos que é necessário enfatizar que enquanto 
o  jogo didático é uma ferramenta dentro do sistema 
educacional – e pode ser cooptado pela lógica utili-
tarista –, o jogo em Schiller é uma condição da liber-
dade humana. Schiller alertaria: Se um jogo na escola 
só vale porque “ensina”, ele já perdeu sua dimensão 
lúdica – tornou-se  trabalho disfarçado. A verdadei-
ra educação estética exigiria que o jogo fosse tam-
bém fim em si mesmo, não só meio para notas ou cur-
rículos. O Quizart – como jogo didático – só realizaria 
plenamente a visão schilleriana se, além de ensinar 
arte, permitisse aos alunos experimentarem o  puro 
prazer do jogo – onde conhecer e sentir se fundem.

2.1.2 Jogo e suas características para Johan Huizinga

Em seu livro Homo ludens - o jogo como elemento 
da cultura, Huizinga busca discorrer acerca do lúdi-
co, sua relação com a cultura e a utilização do lúdi-
co como elemento de linguagem. Acerca do jogo, o 
historiador afirma que possui um caminho próprio, 
é autônomo e foge da rotina diária. Para ele o jogo 
é como uma fantasia, como algo à parte do mundo 
real, ao mesmo tempo em que pode ser comparado a 
um ritual por ter seu elemento sério e conter caracte-
rísticas formais. O autor destaca que ao procurar ex-
plicações para o conceito de jogo é comum encontrar 
definições que se limitem ao que a palavra exprime 
ou que apresente definições variadas que não são 
capazes de se conter somente em um termo. Desse 
modo, com o intuito de abranger todas as categorias 
de jogo, Huizinga define-o como:

[...] uma atividade ou ocupação voluntária, exer-
cida dentro de certos e determinados limites de 
tempo e de espaço, segundo regras livremente 
consentidas, mas absolutamente obrigatórias, 
dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de 
um sentimento de tensão e de alegria e de uma 
consciência de ser diferente da “vida quotidiana” 
(Huizinga, 2000, p. 24).

O autor estabelece que a cultura surge sob a forma 
de jogo, que há um elemento lúdico nela, o que não 
significa dizer que a civilização teve origem no jogo 
através de algum processo evolutivo, mas sim que a 
cultura, desde o início, surge sendo “jogada” (Hui-
zinga, 2000, p. 37). O jogo é uma esfera elementar 
da vida, que acompanha o surgimento da civilização 
e tem sua fundação no elemento lúdico. É uma ativi-
dade livre, exterior à vida habitual, desinteressada 
da materialidade e do lucro, desenvolvido dentro de 
limites espaciais e temporais próprios que seguem 
uma ordem e regras; é uma atividade vista como 
“não-séria”, e tem a capacidade de absorver o joga-
dor de forma intensa e total. 

Diante dos escritos de Huizinga, percebemos a impor-
tância de um ensino lúdico e da utilização de jogos 
em sala de aula. O autor salienta que quanto maior 
a tensão entre os indivíduos e maior possibilidade 
do jogador se gabar dentro do jogo – pela vitória –, 
mais aspectos positivos são adquiridos. Nesse senti-
do, a competição dentro de sala de aula, em turmas 
compostas por adolescentes – como o caso que será 
apresentado a frente – instiga o interesse, possibilita 
uma maior chance de aprendizagem, de absorção do 
conteúdo, mesmo que inicialmente ocorra somente 
pela competição. Através da aplicação de um jogo, 
o discente sente necessidade de ganhar dentro de 
uma competição, criando estratégias no consciente 
para aprender o conteúdo, de modo a ampliar a cria-
tividade e o pensamento crítico.
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Além dos jogos tradicionais, o autor disserta sobre 
o “jogo e o conhecimento” para explicar como o co-
nhecimento muitas vezes é utilizado para realizar jo-
gos, desvendar mistérios e enigmas, e expõe a for-
ma como a competição dentro desses tipos de jogos 
remete a ideia de que “quem desvendar é melhor e 
mais inteligente”. A vitória dentro de um jogo está li-
gada a algo maior que a honra, não é somente sobre 
ganhar algo material ou um pódio, mas mostrar-se 
superior ao outro por ter conquistado a vitória. 

Na sala de aula, cujo material utilizado foi um jogo 
de cartas, os alunos ficaram demasiados instigados 
em aumentar a pontuação, de modo a criar estraté-
gias para tentar associar as imagens1 com as alterna-
tivas. Além disso, pensando no ensino das culturas 
populares da Cidade Histórica – onde a escola fica 
localizada – foi possível visualizar os discentes res-
gatando memórias dos festejos, das conversas com 
os avós e outros membros da família. A utilização do 
jogo, nesse caso, além de ter um aspecto cultural, 
possibilitou um equilíbrio dos impulsos. O fato de 
o discente ter aproximado fatores sensíveis à fato-
res formais enquanto refletia sobre a resposta para 
a carta, possibilitou um equilíbrio desses impulsos, 
elevando o impulso lúdico. 

Nesse sentido, a competição, o trabalho coletivo, e 
o jogo, quando unidos de forma positiva, se tornam 
um aliado dentro da educação escolar, principalmen-
te quando levamos em consideração que os jovens 
da atualidade estão viciados em celular e redes so-
ciais, e que é necessário algo que fuja do comum 
para “prender a atenção”.

1 Na construção das cartas foi acrescido uma imagem que fizesse 
referência a alternativa correta.

2.2 O jogo na educação escolar

De acordo com o que Huizinga teoriza, o ato de jogar 
permite que o indivíduo esqueça que está jogando, 
pois, a atmosfera existente ao redor do jogo, a sede 
pelo êxito, e o fato de ser uma atividade que foge do 
habitual, desperta o elemento lúdico do sujeito. Ao 
pensar na aplicação do jogo em sala de aula, nos uti-
lizando da teoria dos dois autores apresentados, po-
demos atingir dois objetivos: o primeiro de afastar os 
alunos do cotidiano, aproximando-os do elemento 
lúdico, ensinando de forma “incomum”, instigando 
ao aprendizado de uma forma diferente; e o segundo 
o de estimular o desenvolvimento do impulso lúdico, 
promovendo o equilíbrio entre o impulso formal e o 
impulso sensível.

Para uma formação completa do sujeito, assim como 
Schiller expõe em suas cartas, é preciso que a arte, a 
música, o esporte, os jogos, etc, sejam valorizados. O 
jogo contendo as características definidas por Huizin-
ga é elementar para o equilíbrio entre os impulsos ex-
postos por Schiller, possibilitando uma educação es-
tética que leva o indivíduo à plenitude. Desse modo, a 
utilização de jogos didáticos em sala de aula possibili-
ta interações, ampliar o imaginário, provocar tensões, 
promover a mobilização para atividades, instigar o de-
senvolvimento do impulso lúdico, mostrar novas for-
mas de ensino e aproximar estudantes das atividades. 
João Batista Freire, no capítulo Jogo e educação do seu 
livro O jogo: entre o riso e o choro, salienta a importân-
cia de inserir o jogo no contexto educacional e faz uma 
crítica ao modo de ensino tradicional:

Para a escola, o ato de aprender é bastante dife-
rente daquilo que significa aprender em outras 
situações de vida. A escola pouco se preocupa 
com o significado dos conteúdos. De modo geral, 
acredita-se que um aluno, diante de alguma coi-
sa a aprender, tem apenas que assimilar aquilo, 
não importando o significado que possua, onde 
ou quando vai se utilizar daquele conhecimento, 
ou se aquele conhecimento vai se manter, e as-
sim por diante. Dessa forma, a escola preocupa-se 
com uma parte apenas da aprendizagem, o início, 
mas não com o que pode ocorrer em seguida. E é 
aqui que entra um aspecto bastante interessante 
do jogo como educação (Freire, 2017, p. 117).

33REVISTA PASPATUR I Artes visuais e interdisciplinaridade



Segundo João Freire (2017), o jogo possui funda-
mentos pedagógicos que o tornam uma ferramenta 
eficaz para consolidar conhecimentos previamente 
abordados. O jogo em sala de aula permite um exer-
cício nas ações motoras e no plano das imagens 
mentais, a capacidade de imaginação do aluno é 
exercitada e se expande conforme os jogos são “jo-
gados”. O jogo, como podemos perceber durante a 
aplicação, possibilita a criação de novas imagens 
no imaginário dos estudantes.

O autor faz uma colocação interessante quando se 
refere a utilização do jogo como atividade educativa: 
“O jogo é, como vemos, uma das mais educativas ati-
vidades humanas, se o considerarmos por esse pris-
ma. Ele educa não para que saibamos mais matemá-
tica ou português ou futebol; ele educa para sermos 
mais gente, o que não é pouco.” (Freire, 2017, p. 124). 
Podemos comparar a utilidade do jogo para ele com 
a ideia de jogo para Schiller, ambos reforçam – de 
formas diferentes – que o jogo é essencial para a vida 
humana, assim como Huizinga, que além de afirmar 
ser essencial, também salienta que é algo cultural.

Do ponto de vista pedagógico, portanto, vemos 
claramente que há uma pedagogia subjacente à 
nossa relação com o mundo que tem no jogo seu 
ponto de referência. É pelo jogo que construímos 
nossas condições fundamentais de vida. É através 
do jogo que construímos nossas habilidade e ca-
pacidade mais tipicamente humanas: a habilida-
de de imaginar e a imaginação. Não se é jovem à 
toa e nem por mero capricho. Joga-se, no fundo, 
por necessidade. Pena que a escola não perceba 
isso  (Freire, 2017, p. 127).

Infelizmente, a utilização de jogos didáticos em sala 
de aula nem sempre é vista de forma positiva, mas 
com as práticas, e tendo como base o que João Freire 
expõe, é possível perceber que a aplicação de jogos, 
quando bem intencionada, pode adquirir resultados 
enriquecedores na vida dos alunos. Diante disso, o 
jogo permite desenvolver a socialização, a fala, a co-
ordenação motora e ensinar sobre cores, letras e nú-
meros para alunos da educação infantil, assim como 
possibilita a socialização, desenvolver o pensamen-

to crítico e a criatividade, para alunos de níveis maio-
res, como será apresentado a seguir, com alunos do 
Ensino Médio.

3. EXPERIÊNCIA DE CRIAÇÃO COLETIVA, 
APLICAÇÃO DE JOGO NO COLÉGIO ESTA-
DUAL DEPUTADO ELÍSIO CARMELO E OU-
TRAS ATIVIDADES

Diante de turmas cansadas de aulas tradicionais e 
com docentes que se espelham na educação bancá-
ria criticada por Paulo Freire, utilizar outros métodos 
de ensino em sala é uma alternativa que propõe re-
sultados positivos. Na atualidade, é essencial pen-
sar em diferentes formas de aplicar um conteúdo, 
seja levando estudantes para visitas técnicas, dando 
aulas ao ar livre, ou apresentando materiais alterna-
tivos durante as aulas. Assim, em uma época onde 
tudo gira em torno dos celulares e novas tecnologias, 
com as experiências constantes de falta de atenção 
vinda dos alunos, elaborar um jogo didático e aplicá-
-lo em sala de aula foi uma proposta que objetivou 
modificar e experimentar toda a potência do jogo, 
seja no aspecto de força de equilíbrio vital, seja no 
aspecto de jogo enquanto prática cultural.

O Núcleo de Artes Visuais do PRP foi composto por 
quinze residentes, distribuídos igualmente em três 
escolas-campo da rede pública de ensino do Estado: 
Atheneu Sergipense (Aracaju), Djenal Queiroz (Ara-
caju) e Elísio Carmelo (São Cristóvão), cada escola 
contava com um supervisor, professor de Arte. Aqui 
a experiência da Escola Estadual Dep. Elísio Carme-
lo será alvo de estudo, cuja supervisão foi orientada 
pelo professor de Arte, Gladston Barroso.

A partir da fase de ambientação e imersão onde ocor-
reu a experiência de observação e prática de ensino 
em turmas do Ensino Médio, foi possível planejar, 
criar e aplicar o jogo em sala de aula. 
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O jogo Quizart (Figuras 1, 2 e 3), elaborado coletiva-
mente por três residentes para o Colégio Estadual De-
putado Elísio Carmelo (Figura 4), teve sua criação fo-
cada na utilização de conteúdos que faziam parte do 
planejamento da disciplina de Arte na escola, como 
História da Cidade, Culturas Populares e Arte Contem-
porânea. O colégio em questão está localizado próxi-
mo à praça São Francisco, Patrimônio Mundial pela 
UNESCO, na cidade História de São Cristóvão, e os 
alunos da escola são residentes da comunidade e de 
povoados afastados. 

Figuras 1, 2, 3 e 4 - Cartas do jogo Quizart e equipe de residentes 
em frente a fachada do colégio.  Fonte: Acervo do Núcleo Arte e 
Jogo/UFS. Foto: Rodrigo Santos, 2023.

Os residentes Adejania dos Santos Nunes, Pedro 
Manoel dos Santos Neto e Stella do Carmo Pimentel 
desenvolveram um jogo de cartas com perguntas e 
respostas nomeado de Quizart. Entre as ideias discuti-
das, pensaram em criar um jogo que permitisse a inte-
ração e participação dos alunos, além de instigar seu 
senso de competição, Gonçalves também frisa isso 
em sua dissertação Jogos de competição como cená-
rio de aprendizagem cooperativa no ensino de física:

Para isso, a proposta desse trabalho é introduzir a 
competição como opção de metodologia coopera-
tiva. A intenção é que se utilizando da situação de 
competição, os alunos encarem a atividade como 
uma proposta de cooperação, de equipe, não se 
atendo às características tradicionais dos traba-
lhos em grupo. (Gonçalves, 2018, p. 2).
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A ideia da competição, além do que a autora desta-
ca, permite uma socialização maior entre os alunos, 
e possibilita que o professor, ao analisar o contex-
to no qual os alunos estão inseridos, explore seus 
interesses, elaborando um produto educacional que 
incentive uma maior participação dos discentes.

No Quizart cada carta contém uma pergunta acerca 
dos temas anteriormente trabalhados em sala de 
aula e uma imagem, contendo quatro alternativas de 
resposta, foram elaboradas sessenta cartas com per-
guntas. As cartas continham imagens que remetiam 
ao conteúdo da pergunta, no intuito de facilitar na 
associação à resposta (Figura 5). Além das sessen-
ta cartas de perguntas, também foram elaboradas 
dez cartas bônus (Figuras 6 e 7) e duas cartas com 
as regras do jogo (Figura 8). As cartas bônus foram 
separadas em duas categorias: uma que dava o di-
reito ao grupo realizar uma pesquisa no Google ou 
eliminar duas alternativas, e a outra que permitia pe-
gar outra carta do baralho. Cada categoria de carta 
bônus continha cinco cópias. Inicialmente as cartas 
bônus seriam distribuídas no início do jogo, sendo 
duas cartas para cada grupo, mas ao realizar os tes-
tes notamos que seria melhor inserir as cartas bônus 
dentro do baralho, de modo que os grupos pegassem 
na sorte para poder usar quando desejassem. Cada 
pergunta valia dez pontos e a pontuação era anota-
da no quadro a cada acerto, o acompanhamento do 
progresso fazia com que os grupos se envolvessem 
ainda mais no jogo.

Um aspecto passível de ser destacado foi a utiliza-
ção de imagens dentro das cartas. A imagem, como 
citado, remetia ao assunto da carta, cuja adição des-
se elemento foi pensada com o intuito de auxiliar 
os alunos. Os discentes destacaram a forma como 
as imagens auxiliaram-nos, pois puderam resgatar 
na memória àquilo que havia sido apresentado em 
sala de aula. Eles associavam a imagem à pergunta, 
e com isso podiam eliminar de uma a duas alterna-
tivas de resposta, o que os instigavam ainda mais 
para acertar.

O jogo foi aplicado em três turmas de Ensino Médio, 
cada turma com cerca de 40 estudantes. As turmas 
demonstraram engajamento, incentivando inclusive 
a participação de colegas mais reticentes. As turmas 
eram divididas em três grupos e nas figuras 9, 10 e 
11 é possível identificar a interação e atenção à lei-
tura da pergunta e discussão da possibilidade de 
resposta. Segundo as anotações do diário de campo, 
os alunos sentiram vontade de participar e jogar, de-
monstraram interesse em jogar outras vezes e fica-
ram atentos à leitura do grupo adversário para poder 
identificar se saberiam responder à pergunta que foi 
sorteada, relacionamos aqui também aos aspectos 
da competição estabelecidos por Huizinga.

Figuras 5, 6, 7 e 8: Cartas do jogo Quizart, carta pergunta, cartas 
bônus e regras do jogo. Fonte: Acervo do Núcleo Arte e Jogo/UFS.
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Além da aplicação do jogo na escola, durante o PRP, a 
professora coordenadora do Núcleo de Arte, Marjorie 
Severo, promoveu estudos de textos de referência, 
palestras, oficinas e vivências nas fases de ambien-
tação e imersão dos residentes nos assuntos que 
envolvem Arte e Jogos, entre as atividades de vivên-
cia podemos citar a Mostra de Arte e Jogos na escola 
(Figuras 12, 13 e 14) elaborada com o intuito de unir 
e promover a troca de conhecimentos a partir do en-
contro entre os residentes, professores e as turmas 
dos três colégios participantes do programa. 

O 4º Seminário Institucional PIBID, Residência Peda-
gógica e PROLICE - Política públicas, formação do-
cente foi um dos eventos que ocorreram como forma 
de socialização dos projetos realizados e resultados 
obtidos pelos residentes dos núcleos de cada pro-
grama, no evento o Núcleo de Arte se reuniu com os 
Núcleos de Matemática e de Letras-Francês. E como 
finalização do PRP, ocorreu o I Colóquio Interinstitu-
cional UFS, IFS e Pio Décimo (Figuras 15,16 e 17), que 
socializou todos os núcleos e apresentou os resulta-
dos dos projetos desenvolvidos.

Figuras 9, 10 e 11 - Aplicação do jogo de cartas Quizart em sala 
de aula do Colégio Estadual Dep. Elísio Carmelo, 9 de março de 
2024. Fonte: Acervo do Núcleo Arte e Jogo/UFS. Foto: Gladston 
Barroso, 2023.

Figuras 12, 13 e 14 - Mostra Arte e Jogos na Escola, Centro de Exce-
lência Gov. Djenal Tavares de Queiroz, 3 de abril de 2024. Fonte: 
Acervo do Núcleo Arte e Jogo/UFS. Foto: Rodrigo Santos, 2024.
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Figuras 15,16 e 17: Participação no Colóquio Interinstitucional UFS, 
IFS e Faculdade Pio Décimo, 10 de abril de 2024. Fonte: Acervo do 
Núcleo Arte e Jogo/UFS. Foto: Rodrigo Santos, 2024.

Percebemos que o ponto fundamental para desen-
volvimento do projeto foi a socialização, que ocorreu 
em diferentes formas e com variados grupos. Assim 
como foi importante para os residentes, também foi 
para os alunos da educação básica. Participar de 
projetos que possibilitem trabalhar a coletividade e 
socialização é essencial para o desenvolvimento do 
ser humano como indivíduo. Apresentar um jogo em 
sala de aula, por mais simples que fosse, despertou 
interesse nos alunos do CEDEC e aproximou-os do 
professor e residentes mais do que qualquer outra 
atividade em sala despertou durante o programa.

A proposta da prática de jogos educativos em sala de 
aula, visa atrair os alunos e alunas para uma maior 
participação nas aulas, assim como uma melhor ab-
sorção dos conteúdos das disciplinas, de uma forma 
descontraída e leve, sem a rigidez das propostas tra-
dicionais de ensino, levando em consideração o con-
texto em que os estudantes vivem, e as limitações de 
uma escola com estruturas precárias. Neste sentido, 
o jogo é uma forma de sair, por um momento, da ro-
tina cotidiana, para uma experiência mais lúdica. O 
elemento lúdico presente no jogo, o espírito de com-
petição, as regras, entre outros elementos supracita-
dos, fizeram com que até os alunos “do fundão” sen-
tissem interesse em participar. Os resultados com a 

aplicação do jogo foram positivos, principalmente no 
que se refere a integração e socialização do projeto.

Como citado acima, o jogo também possibilitou que 
alguns alunos fizessem um resgate à memória. Den-
tro dos relatos, um dos residentes destacou uma si-
tuação sobre esse resgate: em uma das cartas tem 
uma pergunta sobre o Barco de Fogo – símbolo juni-
no presente na Cultura Popular da cidade de Estân-
cia, em Sergipe –, e um dos alunos pôde acertar a 
resposta pois lembrou que sua avó já havia falado 
sobre esse folguedo popular, e explicado para o neto 
quais eram as características e em qual cidade era 
realizado. Além desse resgate, observamos que os 
alunos recordavam das aulas que haviam sido dadas 
pelos residentes, demonstrando ter aprendido o con-
teúdo, além de perceber que eles tentavam assimilar 
esse conteúdo ao que estava na carta, na tentativa 
de encontrar a resposta.

Sendo assim, todo o período dentro do PRP, as ob-
servações de aula, regência, pensar e elaborar um 
jogo didático e lúdico, foram de extrema importân-
cia para o desenvolvimento dos futuros professores 
e professoras de Arte. Toda essa experiência agregou 
positivamente na bagagem acadêmica dos residen-
tes, de modo a permitir-lhes adentrar no universo da 
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licenciatura com novas perspectivas e com consciên-
cia do que esperar dentro de uma sala de aula. Com a 
aplicação do jogo na escola, percebemos que é pos-
sível adotar novas abordagens de ensino, que sejam 
mais instigantes para os alunos e que despertem 
neles o desejo de aprender, porém para uma análise 
aprofundada dos resultados em termos da aprendi-
zagem seria necessária uma continuidade das apli-
cações do jogo.

4. CONSIDERAÇÕES SOBRE A 
INTERAÇÃO SOCIAL MEDIADA 
PELA EXPERIÊNCIA DO JOGO

A abordagem do jogo nas aulas de arte na escola se 
destacou pela promoção da interação social entre os 
alunos, residentes e professor de maneira lúdica e 
envolvente. Ao incorporar jogos analógicos nas ativi-
dades escolares, os residentes criaram um ambien-
te propício para o desenvolvimento de habilidades 
sociais essenciais, como a cooperação, a empatia e 
a comunicação (Vygotsky, 1998). Além disso, a ex-
periência do Núcleo Arte no Programa de Residência 
Pedagógica da UFS possibilitou a formação docente 
também de forma integrada.

Os jogos, sejam eles de tabuleiro, esportivos ou di-
gitais, oferecem oportunidades únicas para que os 
alunos interajam uns com os outros, aprendendo a 
trabalhar em equipe e a respeitar as regras. Durante 
essas atividades, os adolescentes são incentivados a 
expressar suas opiniões, a ouvir os colegas e a resol-
ver conflitos de forma construtiva. Essa dinâmica não 
apenas fortalece os laços entre os estudantes, mas 
também contribui para a construção de um ambiente 
escolar mais harmonioso e inclusivo (Gee, 2003).

A concepção de jogo proposta por Johan Huizinga em 
Homo Ludens (2012) enfatiza que o jogo é uma ativi-
dade fundamental para a cultura humana, sendo um 
espaço onde as regras são criadas e seguidas, per-

mitindo a expressão da criatividade e a formação de 
laços sociais. Huizinga argumenta que o jogo é um 
elemento essencial na formação da sociedade, pois 
promove a socialização e a interação entre os indiví-
duos, criando um sentido de comunidade e pertenci-
mento. Essa perspectiva reforça a ideia de que, ao jo-
gar, os alunos não apenas se divertem, mas também 
desenvolvem habilidades sociais que são cruciais 
para a convivência em grupo (Huizinga, 2012). 

Além disso, a metodologia do jogo estimula a criati-
vidade e o pensamento crítico. Ao enfrentar desafios 
e tomar decisões em um contexto lúdico, os alunos 
desenvolvem habilidades que são fundamentais 
para a vida em sociedade. Eles aprendem a lidar com 
a vitória e a derrota, compreendendo a importância 
do respeito e da solidariedade, valores que são es-
senciais para a convivência em grupo (Kaplan, 2011).

A experiência do Quizart demonstrou que o jogo di-
dático, quando ancorado nas bases teóricas de Schil-
ler, Huizinga e Vygotsky, pode transcender seu cará-
ter lúdico para se tornar um instrumento pedagógico 
multifacetado. Schiller (2002) nos lembra que o jogo 
harmoniza razão e emoção; Huizinga (2012) destaca 
seu papel como fenômeno cultural; e Vygotsky (1998) 
revela sua potência como mediador social. Na prática, 
esses fundamentos se traduziram em um ambiente de 
aprendizagem ativa, onde alunos – muitas vezes de-
sestimulados pelo ensino tradicional – engajaram-se 
criticamente com a arte e sua própria cultura.
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A CRIAÇÃO DE UMA REDE 
DE MÃES NA UNIVERSIDADE 
FEDERAL DE SERGIPE E A ARTE 
COMO VIA DE RESISTÊNCIA 
INSTITUCIONAL

RESUMO
O presente artigo aborda a emer-
gente luta por espaços de aco-
lhimento para mães e pessoas 
que maternam, sejam discentes, 
docentes ou funcionárias da Uni-
versidade Federal de Sergipe. 
Apresenta a criação do coletivo 
Mulheridades, Universidade e 
Maternagem - MUM, e analisa a 
formação da rede de ações de-
senvolvidas pelo coletivo durante 
o ano de 2024, levando em consi-
deração a arte e seu potencial de 
resistência, na luta pela visibili-
dade da maternagem e pelas con-
quistas de direitos.

Palavras-chave: maternidade; 
arte; universidade. 

ABSTRACT 
This article addresses the emer-
ging struggle for welcoming 
spaces for mothers and people 
who give birth, whether they are 
students, teachers or employees of 
the Federal University of Sergipe. It 
presents the creation of the collec-
tive Mulheridades, Universidade 
e Maternagem - MUM, and ana-
lyzes the formation of the network 
of actions developed by the collec-
tive during the year 2024, taking 
into account art and its potential 
for resistance, in the fight for the 
visibility of motherhood and for 
the conquest of rights.

Keywords: maternity; art; 
university.
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1. Introdução

As trajetórias de mulheres que maternam e traba-
lham na academia são marcadas por desafios que 
vão além do âmbito pessoal, conectando-se a es-
truturas institucionais profundamente enraizadas. 
A maternidade, enquanto prática que exige tempo, 
dedicação e cuidado, muitas vezes é invisibilizada 
no contexto universitário, sendo reduzida apenas a 
questões como licença-maternidade ou auxílio pré-
-escolar. Essa lacuna reflete uma visão reducionista 
que ignora a interdependência entre as práticas de 
cuidado e a dinâmica de produção de conhecimento.

O coletivo Mulheridades, Universidade e Mater-
nagem - MUM, da Universidade Federal de Sergipe 
(UFS), surge como resposta à invisibilidade das mu-
lheres que conciliam maternidade e vida acadêmica, 
criando um espaço de acolhimento, expressão e es-
tudo, com a arte como forma de resistência institu-
cional. Inspiradas em autoras como Adrienne Rich 
(1976), Silvia Federici (2019), Esther Vivas (2019) e 
Yvonne Knibiehler (2004), as reflexões tecidas ao 
longo de 2024 pelas participantes do coletivo reco-
nhecem a maternidade não como uma identidade 
prescrita, mas como uma prática que gera saberes e 
tecnologias, impactando as trajetórias profissionais 
e pessoais das mulheres. Além disso, buscam ques-
tionar a reprodução de desigualdades coloniais e pa-
triarcais dentro da estrutura universitária.

Este artigo analisa as ações de pesquisa e extensão 
do coletivo MUM em 2024, criado em dezembro de 
2023 para apoiar mães acadêmicas na Universida-
de Federal de Sergipe. A pesquisa inclui: 1) o curso 
de extensão Encontros do Grupo de Estudos Mulhe-
ridades, Universidade e Maternagem - MUM 2024, 
realizado entre fevereiro e dezembro de 2024, com 
encontros mensais de mulheres, mães, discentes e 
docentes; 2) os produtos do projeto de pesquisa Ma-
ternidade e Universidade: a conta que não fecha e o 
preço pago pelas mulheres mães na academia, apro-
vado no Edital Temático Nº08/2024 Copes/Posgrap/ 

Representatividade Feminina no Ambiente Acadê-
mico, que culminou em uma exposição itinerante 
em dezembro de 2024, com instalação sonora, per-
formance coletiva de mães e crianças, um varal com 
obras mistas criadas a partir de memórias e reivin-
dicações maternas, vídeo-documentário com treze 
entrevistadas e livro coletivo com vinte e sete au-
toras. Maiores detalhes sobre esses projetos serão 
discutidos mais adiante.

O objetivo deste artigo é analisar as ações do MUM a 
partir das experiências de mulheres mães da Univer-
sidade Federal de Sergipe, entendendo a arte como 
um meio de conexão entre a vivência materna e a 
trajetória acadêmica. Partimos da hipótese de que 
a criação artística, ao transformar experiências indi-
viduais em narrativas plurais, sensibiliza o público 
e as instituições para a urgência dessas questões, 
promovendo reflexão, diálogo e a construção de re-
des de apoio necessárias para transformar estruturas 
institucionais excludentes.

Para isso, o texto está estruturado da seguinte for-
ma: primeiro, abordará o contexto histórico que 
fundamentou a criação do Coletivo MUM e suas 
ações de 2024; em seguida, apresentará uma revi-
são bibliográfica sobre o conceito de “instituição”, 
sob a ótica da maternidade e da universidade; e, 
por fim, discutirá a arte como um meio de ação e 
transformação política, com ênfase na exposição 
Maternidade e Universidade: a conta que não fe-
cha, mencionada anteriormente.
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2. A criação do coletivo Mulheridades, 
Universidade e Maternagem

2.1  - O contexto macro e prévio: as mulheres, 
as mães e a produção acadêmica

Desde as décadas de 1960 e 1970, diversas mobili-
zações feministas começaram a questionar a asso-
ciação das mulheres à sua capacidade reprodutiva 
e a maternidade como instituição patriarcal (RICH, 
1976). Desde então, a maternidade tornou-se um 
campo fértil para reflexões feministas, práticas artís-
ticas, investigações nas ciências humanas e biológi-
cas, e para a criação de políticas públicas. Pesquisas 
sobre as experiências maternas revelaram a plurali-
dade das maternidades, marcadas por interseções 
de gênero, classe, raça e sexualidade, e expõem de-
sigualdades históricas ligadas a sistemas de poder 
patriarcais, capitalistas e coloniais. Essa diversidade 
destaca os desafios subjetivos e estruturais enfren-
tados pelas mulheres, assim como as barreiras ins-
titucionais ao acesso a direitos e espaços públicos.

Para as mães universitárias, a trajetória acadêmica 
se torna complexa devido às exigências impostas 
pela maternidade patriarcal. A sobrecarga mental, 
emocional e física enfrentada por essas mulheres 
impacta diretamente seu desempenho acadêmico. 
Além disso, a falta de rede de apoio familiar, comum 
a muitas delas, agrava a situação, juntamente com a 
ausência de uma estrutura institucional adequada, o 
que compromete sua permanência na universidade.

Historicamente, a maternidade na universidade foi 
limitada a políticas institucionais restritas, como 
curtas licenças-maternidade e precários auxílios 
pré-escolares, negligenciando seu impacto na traje-
tória acadêmica e profissional das mulheres. A falta 
de suporte adequado perpetuou a lógica patriarcal 
e colonial das instituições de ensino superior, invi-
sibilizando o trabalho de cuidado e sua centralida-
de na dinâmica capitalista de produção econômica 
e de conhecimento (FEDERICI, 2019). Como destacou 

Maria Puig de La Bellacasa (2012), a interdependên-
cia das existências exige uma revisão das relações 
institucionais e das responsabilidades coletivas no 
cuidado. No entanto, essa reflexão demorou a se tra-
duzir em medidas efetivas, mantendo a maternidade 
à margem das políticas universitárias.

Antes da criação do MUM, as mães universitárias da 
Universidade Federal de Sergipe enfrentavam esses 
desafios de forma isolada, sem um espaço de arti-
culação e acolhimento. Algumas iniciativas já indi-
cavam a necessidade de um compromisso institu-
cional, como as discussões sobre a criação de uma 
creche na universidade e ações estimuladas por or-
ganizações externas como o Parent in Science, que 
incentivou a implementação de espaços para crian-
ças durante eventos científicos.

Além disso, eventos acadêmicos anteriores, como o 
1º Seminário Arte, Maternagem e Feminismos, reali-
zado na UFS em 2019, e o Mulheridades e Diversida-
de, promovido na VIII Semana Acadêmica da UFS, em 
2023, também evidenciaram a urgência da ampliação 
da visibilidade da maternidade na universidade. No 
entanto, apesar dessas discussões e do crescimento 
das produções acadêmicas sobre o tema, a estrutu-
ra universitária permaneceu inalterada — ou até se 
deteriorou — reforçando a necessidade de mudan-
ças institucionais que garantam melhores condições 
para as mães na Universidade Federal de Sergipe.

Assim, partindo das vivências de mulheres mães, no 
contexto da Universidade Federal de Sergipe, bus-
cou-se gerar um espaço de articulação coletiva, onde 
as experiências maternas na academia pudessem 
encontrar vazão para a problematização do lugar e 
das condições destinadas às mães por gestões insti-
tucionais, colocando em foco as lacunas e contradi-
ções existentes. É nesse contexto que surge o MUM.
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2.2. A formação da rede e suas ações de 2024

O coletivo Mulheridades, Universidade e Materna-
gem surgiu em dezembro de 2023, após o evento 
2º Encontro Mulheridades e Maternidades, Corpo, 
Cuidado e Política, Redes e Academia, realizado nos 
dias 28 e 29 de novembro de 2023, coordenado pe-
las professoras Maicyra Leão (DTE/UFS) e Mélanie 
Létocart (DLES/UFS), durante a IX Semana Acadêmi-
ca da UFS. Nesse evento, vozes discentes e docen-
tes se uniram para refletir sobre o lugar e a história 
das mulheres mães.

A partir de fevereiro de 2024, começaram os encon-
tros mensais do coletivo, reunindo mulheres mães 
de diferentes centros e departamentos do campus 
de São Cristóvão. O objetivo era ouvir suas experi-
ências e acolher suas narrativas matrifocais, até en-
tão ausentes na UFS. Esse movimento foi o ponto de 
partida para uma compreensão mais profunda do 
impacto da maternidade no desempenho acadêmico 
das mães e das demandas urgentes e negligenciadas 
pelas gestões anteriores.

Além de ser uma rede de diálogo, pertencimento, 
acolhimento e escuta, o MUM se configurou também 
como um espaço de reflexão e pesquisa. Durante os 
encontros, surgiram diversas questões: Quem são e 
onde estão as mães da Universidade Federal de Ser-
gipe? Onde ficam os bebês e as crianças enquanto as 
discentes mães assistem às aulas? Onde e em que 
condições elas amamentam? Por que não há um es-
paço digno para os cuidados básicos da maternagem 
nos campi? Como é a realidade das mães no ambien-
te acadêmico? Como está a subjetividade das mães 
que circulam pelos corredores e salas de aula da UFS? 
A maternagem compulsória, responsabilidade exclu-
siva das mães, sem infraestrutura adequada, com 
pouco apoio institucional, se revelou uma prática pa-
triarcal profundamente enraizada na instituição.

Como medidas concretas na busca por respostas e 
apoio, o coletivo realizou uma sequência contínua de 
encontros mensais, presenciais e online, além de de-

senvolver um curso de extensão ativo entre março e 
dezembro. No curso, o grupo discutiu textos do pen-
samento  feminista plural com perspectiva matrifocal, 
abordando análises de diversas disciplinas, em bus-
ca de ferramentas conceituais teóricas para refletir 
sobre as maternidades e as práticas de maternagem.

Foram estudados os aspectos estruturais, institucio-
nais e individuais da maternidade, a revolução antro-
pológica do controle da fertilidade e os desafios da 
maternidade contemporânea. Além disso, a relação 
entre maternidade, reprodução e economia foi tensio-
nada, considerando o trabalho de cuidado ao longo 
da história e evidenciando as complexas interações 
entre maternidade, trabalho, raça e estrutura social.

Paralelamente às atividades do curso, foi desenvol-
vida a pesquisa Maternidade e universidade: a conta 
que não fecha e o preço pago pelas mulheres mães 
na academia, aprovada por Edital Temático sobre a 
representatividade feminina na Universidade. Coor-
denada pela professora Laiany Rose Souza Santos 
(DGEI/UFS) e conduzida pelo coletivo, a pesquisa 
teve como objetivo mapear e qualificar as experi-
ências de mulheres mães (docentes e discentes) na 
Universidade Federal de Sergipe, com foco no Centro 
de Educação e Ciências Humanas (CECH) e no Cam-
pus de Itabaiana. A coleta de dados iniciou-se com 
um questionário para obter informações objetivas, 
seguido por entrevistas filmadas e semiestruturadas 
para aprofundar as análises.

A pesquisa identificou setenta e cinco mulheres mães 
entre discentes e docentes do CECH e Campus de Ita-
baiana da Universidade Federal de Sergipe. Os ques-
tionários e entrevistas evidenciaram os principais de-
safios enfrentados por essas mulheres na conciliação 
entre maternidade e vida acadêmica, como sobre-
carga física e emocional, falta de apoio institucional, 
metodologias inflexíveis e ausência de infraestrutura 
para acolher mães e filhos. Os dados também aponta-
ram que mães negras, indígenas e periféricas enfren-
tam maiores barreiras socioeconômicas e raciais para 
acessar e permanecer no ensino superior.
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Um dos resultados mais relevantes da pesquisa foi 
a invisibilidade institucional das acadêmicas mães 
na instituição, agravada pela falta de dados precisos 
em setores como a Pró-Reitoria de Assuntos Estudan-
tis (PROEST), o Departamento de Apoio Acadêmico 
(DAA), a Divisão de Controle Acadêmico (DICAC) e a 
Coordenação de Estudos e Monitoramento de Dados 
Institucionais (CEMDI), entre outros. A escassez de 
informações evidencia o baixo incentivo das institui-
ções de ensino superior para atender às demandas 
específicas dessas mulheres. Durante a pesquisa, fo-
ram identificadas três formas de incentivo, já previs-
tos pelas leis federais: a licença-maternidade de três 
meses para estudantes e seis meses para docentes; a 
possibilidade de atividades domiciliares após o nas-
cimento do bebê, para as estudantes; e o auxílio-cre-
che, no valor de R$ 200,00 mensais para estudantes 
e aproximadamente R$ 400,00 para docentes.

Ainda, a análise dos dados, conforme os relatórios fi-
nais das bolsistas Shirley Almeida de Melo e Alexan-
dra Santos do Valle (2024), mostrou que a falta de 
creches universitárias nos campi impacta diretamen-
te a permanência das mães na universidade, apro-
fundando desigualdades de gênero, raça e classe. 
Como alternativas para tornar o ambiente acadêmico 
mais acolhedor, foram sugeridas propostas como a 
criação de fraldários, salas de amamentação, espa-
ços de acolhimento infantil e a implementação de 
políticas institucionais que ofereçam suporte a estu-
dantes e professoras mães.

Para visibilizar os dados e resultados da pesquisa, 
optou-se por um formato expositivo em vez de utili-
zar materiais tradicionais baseados na textualidade 
científica. Foi organizada uma exposição artística iti-
nerante em dois campi da Universidade Federal de 
Sergipe, com o objetivo de coletivizar as experiências 
das participantes e amplificar suas vivências indivi-
duais por meio de uma rede de partilha e expressão.

A exposição será analisada no último tópico deste ar-
tigo, onde será aprofundada a discussão sobre sua 

concepção, suas camadas simbólicas e suas implica-
ções na problematização da relação entre maternida-
de e vida acadêmica.

3. A maternidade como instituição e seu 
reflexo na instituição Universidade

A instituição pode ser compreendida, a partir da 
perspectiva foucaultiana (2014), como um dispositi-
vo de poder que não apenas estabelece uma ordem 
social, mas também molda subjetividades e regula 
os comportamentos dos indivíduos dentro de um de-
terminado contexto. Longe de ser um espaço neutro 
de organização, a instituição opera por meio de nor-
mas disciplinares que definem e hierarquizam os pa-
péis sociais, determinando como os sujeitos devem 
se portar em diferentes esferas, como no ambiente 
educacional, público ou familiar. Ao produzir e re-
produzir essas regras, a instituição naturaliza formas 
específicas de conduta, consolidando relações de 
poder que frequentemente favorecem grupos histo-
ricamente privilegiados. Assim, mais do que apenas 
ordenar a vida social, as instituições atuam como 
mecanismos de controle que sustentam estruturas 
de dominação e exclusão, reforçando desigualdades 
ao longo do tempo.

Historicamente, por meio de diversas normas e con-
ceitos, as instituições estabeleceram a divisão de 
funções entre homens e mulheres, com o masculino 
associado à esfera pública e produtiva e o feminino 
ao espaço privado e reprodutivo. Esse modelo refor-
çou os papéis de homem como provedor e mulher 
como cuidadora, impactando profundamente a or-
ganização social. Embora os movimentos feministas 
tenham promovido avanços, como o acesso das mu-
lheres ao mercado de trabalho e à educação, essas 
conquistas não foram seguidas por uma redistribui-
ção justa das responsabilidades de cuidado.

Esse cenário mostra que a desigualdade de gênero 
vai além da divisão do trabalho e do acesso ao es-
paço público, estruturando-se profundamente na 
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construção social da maternidade. Se as instituições 
reforçam as assimetrias de poder entre homens e mu-
lheres, a maternidade é um dos principais dispositi-
vos dessa regulação, naturalizando o cuidado como 
uma função inerente às mulheres. Assim, a materni-
dade não só organiza as experiências individuais das 
mulheres, mas também age como um mecanismo 
institucional que perpetua desigualdades, limitando 
sua participação e ascensão em várias esferas da so-
ciedade, especialmente na acadêmica e profissional.

Adrienne Rich, em Of a Woman Born: Motherhood as 
Experience and Institution, propõe uma compreen-
são da palavra “maternidade”, enquanto instituição, 
que tem como objetivo garantir que as mulheres e 
seu potencial reprodutivo permaneçam sob controle 
masculino e determina que as funções domésticas e 
de cuidado sejam atribuídas somente às mulheres. 
Segundo ela, a maternidade não só isola as mulhe-
res da esfera pública, como também contribui para 
a manutenção de sistemas sociais e políticos que 
restringem as escolhas e o potencial humano. Rich 
argumenta que 

essa instituição tem sido a chave para muitos sis-
temas sociais e políticos diferentes. Impediu que 
metade da espécie humana tomasse decisões que 
afetam suas vidas, isenta os homens de paterni-
dade em sentido autêntico, cria o cisma perigoso 
entre a vida ‘privada’ e a vida ‘pública’ e restringe 
as escolhas humanas e seu potencial (1976, p. 57) 
(tradução pessoal).

A imposição da maternidade como um destino natural 
para as mulheres restringe suas trajetórias e reforça 
a dicotomia entre produção intelectual e responsabi-
lidade familiar. No contexto acadêmico, essa divisão 
se traduz na chamada “penalidade da maternidade”, 
que limita o acesso das mulheres a oportunidades 
de pesquisa, financiamento e progressão na carreira.

A ausência de políticas institucionais eficazes para 
apoiar mães universitárias — como creches acessí-
veis, flexibilização de prazos e redes de suporte — 
evidencia como a academia ainda opera sob uma ló-
gica excludente, que não reconhece a maternidade 
como parte legítima da vida acadêmica. Assim, a es-

trutura universitária, longe de ser um espaço neutro 
de conhecimento, reproduz e reforça desigualdades 
históricas, tornando-se um reflexo das hierarquias 
de poder presentes na sociedade. A presença ma-
joritária de homens nas posições de liderança é um 
reflexo de como as estruturas de poder continuam a 
marginalizar as mulheres, dificultando sua ascensão 
e participação plena em esferas de decisão.

Com base na pesquisa desenvolvida pelo MUM, A 
conta que não fecha, alguns dados relevantes foram 
encontrados na fase de coleta quantitativa. Entre as 
respostas, destacam-se: 14,7% das mães declararam 
não ter rede de apoio, seja familiar, privada ou ins-
titucional; 36% possuem uma renda de até um sa-
lário mínimo; 69,3% não recebem auxílio, bolsa ou 
benefício de permanência da universidade; 52% se 
consideram em vulnerabilidade social; 64% já preci-
saram levar seus filhos para a universidade por não 
ter com quem deixá-los; e, por unanimidade, todas 
as entrevistadas afirmaram não haver nenhum tipo 
de suporte para as pessoas que maternam e suas 
crianças dentro da universidade.

Esses dados revelam um acordo implícito entre a 
instituição universitária e a maternidade como ins-
tituição patriarcal, para a exclusão das mães do am-
biente acadêmico. Essa situação impõe às mulheres 
o desafio de equilibrar sua carreira e o exercício de 
maternar ao mesmo tempo, sem receber qualquer 
suporte físico, material ou emocional por parte da 
instituição acadêmica.

Esse déficit afeta não só as estudantes, mas também 
as funcionárias, que precisam trabalhar em dobro 
para ocupar esses espaços. Um exemplo é a história 
de Maria (nome fictício para preservar a identidade 
da participante da pesquisa), servidora da Universi-
dade Federal de Sergipe e uma das entrevistadas do 
documentário Maternidade e Universidade, realizado 
junto à exposição do MUM em 2024. Sua trajetória, 
ligada à universidade desde o ensino fundamental, é 
marcada pela promessa de uma creche que nunca foi 
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construída. Ao longo de sua jornada acadêmica, des-
de a graduação até a maternidade – ocorrida durante 
sua graduação em biologia – Maria enfrentou inúme-
ras adversidades, tendo que levar sua filha para as 
aulas e deixá-la dormir no chão do laboratório. Hoje, 
como servidora e com a filha já aluna da instituição, 
ela reflete sobre a permanência das dificuldades e a 
precariedade das políticas de apoio às mães.

Em 3 de julho de 2024, entrou em vigor a Lei nº 14.914, 
que estabelece a Política Nacional de Assistência Es-
tudantil (PNAES) e introduz, no artigo 22, o Programa 
de Permanência Parental na Educação (BRASIL, 2024, 
art. 22º). Esta lei representa um avanço significativo 
na inclusão das necessidades materno-paterno-in-
fantil nas instituições federais de ensino superior e 
na rede federal de educação profissional, científica 
e tecnológica. O programa prevê a criação de infra-
estruturas físicas e de acolhimento específicas para 
apoiar as famílias de estudantes que sejam mães ou 
pais de filhos menores de seis anos, garantindo que 
esses alunos possam conciliar suas responsabilida-
des acadêmicas e familiares. Embora a criação  dessa 
política seja um passo importante, ela ainda precisa 
ser efetivamente estruturada e aplicada na universi-
dade, para transformar as condições de permanência 
e apoiar a inclusão plena e digna das mulheres mães 
e pais no espaço acadêmico.

4. Arte e seu potencial de resistência 
e criação de redes

Um dos principais destaques das ações do MUM em 
2024 foi a exposição Maternidade e Universidade: a 
conta que não fecha, resultado da pesquisa homôni-
ma já mencionada, e viabilizada pelo apoio do Edital 
CUCA/PROEX para eventos artísticos na universida-
de. A exposição foi realizada em duas etapas na Uni-
versidade Federal de Sergipe: de 4 a 6 de dezembro 
no Hall da Reitoria e de 11 a 13 de dezembro na biblio-
teca do Campus de Itabaiana. A mostra ofereceu uma 
abordagem multifacetada, convidando o público a 
refletir sobre os desafios enfrentados pelas mulheres 

mães e a estrutura acadêmica que, muitas vezes, não 
atende às suas necessidades.

A exposição, que reuniu diferentes linguagens artís-
ticas e documentais para construir uma narrativa co-
letiva e crítica sobre a maternidade na universidade, 
foi concebida como uma experiência imersiva, com-
posta por elementos interligados: um livro-objeto, 
que pudesse ser manuseado e servisse como peça 
central de compilação das vozes das participantes; 
uma instalação sonora com vozes de crianças pe-
quenas chamando pela mãe; um vídeo-documentá-
rio, que desse corpo, voz e discurso às experiências 
narradas por mães da UFS; uma performance ao vivo, 
criada em colaboração com as mães e crianças pre-
sentes; e um varal de grande formato (três segmen-
tos com comprimento total de 19 metros), que ocu-
passe a praça interna da reitoria, coração e centro da 
instituição (Campus de São Cristóvão).

A opção por expor peças artísticas para visibilizar os 
dados e resultados da pesquisa transcende a tradi-
cional textualidade científica. Nesse sentido, a arte 
funciona como um meio de comunicação e reflexão 
sobre as dinâmicas sociais, culturais e políticas de 
seu tempo. Jacques Rancière (2009), ao afirmar que 
toda arte é política, desloca a compreensão da arte 
de um campo meramente subjetivo ou ornamental 
para um espaço de discussão e transformação so-
cial. A arte, portanto, não só reflete o mundo em 
que está inserida, mas também intervém nele, sen-
do capaz de questionar, desafiar e reconstruir as es-
truturas vigentes.

Dentro desse contexto, a maternagem enquanto 
tema artístico emerge como uma manifestação que 
extrapola as fronteiras da experiência pessoal. Tradi-
cionalmente, o cuidado materno é tratado como uma 
atividade doméstica da esfera privada. No entanto, 
quando artistas escolhem abordar a maternagem 
em suas obras, estão, na verdade, trazendo à tona 
questões coletivas, profundamente políticas, em res-
sonância com discursos políticos e intelectuais. Ao 
expor desafios, sobrecargas e invisibilidades rela-
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cionadas à experiência materna, essas artistas desa-
fiam as concepções tradicionais de gênero, trabalho 
e valor social, reposicionando a maternagem como 
um tema central no debate público. 

O primeiro segmento da exposição, o Varal de Me-
mórias e Reivindicações, exibiu impressões em teci-
do de obras artísticas centradas na representação da 
resistência à maternidade patriarcal, objetos pesso-
ais do cotidiano materno, escritos das participantes, 
bordados e artefatos manuais, evocando memórias 
e materializando reivindicações por uma universida-
de mais inclusiva. Abordou a subjetividade das mães 
em relação ao serviço doméstico, com ênfase no ato 
cotidiano de lavar roupas — uma atividade particular-
mente intensa na fase do recém-nascido, que exige 
constantes idas ao varal. Nesse processo automático 
e, muitas vezes, solitário de lavar, estender, passar 
e guardar, emergiram reflexões ambivalentes sobre 
maternidade, tempo e sobrecarga. Assim, o varal foi 
concebido como um espaço simbólico onde não ape-
nas se estenderam roupinhas infantis, mas também 
se materializaram, de forma subjetiva, as angústias, 
expectativas, dores e esperanças dessas mulheres. 
A instalação reuniu desde objetos de memória afeti-
va até cartas, poemas, dados institucionais, relatos 
escritos e até mesmo um e-mail de um colega de tra-
balho culpabilizando a maternidade, compondo um 
panorama sensível das múltiplas camadas que atra-
vessam a experiência materna na universidade.

O segundo segmento da exposição, a instalação 
sonora, utilizou caixas de som camufladas  nos cor-
redores da Reitoria (campus São Cristóvão) e da Bi-
blioteca (campus de Itabaiana) onde vozes infantis 
chamavam “Mãe” em diferentes tons, ritmos e inten-
sidades, criando um som familiar, porém fora de seu 
contexto habitual. A escolha da Reitoria como local 
expositivo foi intencional, visando provocar uma rup-
tura na partilha do sensível, nos termos de Jacques 
Rancière, isto é, uma reorganização das formas de 
percepção e ação social. Tradicionalmente domina-

do por homens e palco de decisões políticas insti-
tucionais, esse espaço raramente levava em conta a 
realidade das mães acadêmicas. Ao inserir essa in-
tervenção, a exposição trouxe simbolicamente a pre-
sença das crianças para um local onde suas deman-
das geralmente são ignoradas.

Os chamados repetitivos — “Mãe! Mamãe! Mãe! Mai-
nhê!”— geraram um desconforto perceptível entre 
os transeuntes, que, confusos, buscavam a origem 
das vozes. Esse estranhamento intencional produ-
ziu o que Lisa Baraitser (2009, p. 69) define como 
uma interrupção desestabilizadora, remetendo à 
experiência constante da maternidade, na qual as 
mães enfrentam rupturas frequentes em suas ativi-
dades para atender às necessidades dos filhos. Ao 
confrontar os servidores com essa realidade, a in-
tervenção ressignificou o espaço da Reitoria, tradi-
cionalmente associado ao poder e à racionalidade, 
transformando-o em um palco de reflexão sobre a 
invisibilidade e os desafios enfrentados pelas mães 
no ambiente acadêmico.

O terceiro segmento da exposição consistiu em uma 
performance intergeracional, impactante, protagoni-
zada por mães e crianças, realizada durante a aber-
tura do evento que funcionou como uma poética-
-manifesto da presença-ausência desses corpos na 
universidade, reforçando a potência de suas histórias 
e demandas. O objetivo da intervenção foi lançar luz 
sobre a presença constante de mães na universidade 
acompanhadas de seus filhos, uma realidade muitas 
vezes invisibilizada, e questionar a intensa pressão 
que recai sobre elas devido ao foco desproporcional 
da academia na produtividade. 

Durante a performance, frases ecoavam repetida-
mente, evocando a sensação de uma crise de ansie-
dade. Mães e filhos, unidos, davam voz a um clamor 
coletivo, alternando entre declarações e gritos: “ 
- PRODUTIVIDADE! - Mãe, o que vamos comer hoje? 
- Produtividade! Preciso fazer um relatório! Preciso 
publicar este artigo!” A palavra “produtividade” tor-
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nava-se o centro da narrativa, reverberando como 
um mantra sufocante que ilustrava a cobrança inces-
sante enfrentada diariamente por essas mulheres. O 
contraste entre as necessidades fisiológicas e emo-
cionais do cotidiano e a exigência acadêmica criava 
um cenário carregado de tensão e crítica, desafiando 
os espectadores a refletirem sobre os valores e prio-
ridades perpetuados dentro da universidade.

O quarto segmento da exposição foi a exibição de um 
vídeo-documentário de 19 minutos, que, através de 
treze entrevistas, deu voz a mães da UFS—estudan-
tes, professoras e servidoras. A partir de relatos pes-
soais, o documentário destacou as barreiras estru-
turais e os desafios de conciliar maternidade e vida 
acadêmica, abordando tanto questões pessoais, 
como a decisão pela gravidez ou a impossibilidade 
de amamentar o filho, quanto institucionais, como a 
falta de apoio e espaços (creche, sala de amamenta-
ção, espaço lúdico etc.). As narrativas, marcadas por 
sofrimento, resistência e exaustão, se transformaram 
em uma denúncia coletiva sobre as lacunas de as-
sistência e a sobrecarga enfrentada pelas mães na 
universidade, provocando reflexões sobre a necessi-
dade urgente de mudanças. 

O quinto segmento da exposição foi o livro-objeto co-
locado sobre um tótem que compilou ao longo de 96 
páginas artigos, ensaios, depoimentos, expressões 
poéticas e visuais, oferecendo reflexões, críticas e um 
panorama íntimo das experiências das participantes. 
A combinação de pesquisa, relatos e expressões ar-
tísticas criou um espaço simbólico para as demandas 
maternas no ambiente acadêmico. Como elemento 
central na imersão da mostra, funcionou como ponto 
de convergência entre as diferentes vozes. O manu-
seio, íntimo e coletivo, convidava o público a intera-
gir com as histórias e questionamentos impressos, 
materializando a potência coletiva da exposição e 
reforçando a luta por visibilidade e reconhecimento 
das mães na universidade.

A presença, historicamente marginalizada, dessas 
mulheres na cena artística e institucional, tornou-se 
um ato de resistência coletiva, ressignificando a re-
lação entre maternidade, arte e academia. Por meio 
de performances, documentários, relatos e obras co-
laborativas, a exposição quebrou a produção artística 
e teórica tradicional, incorporando experiências ma-
ternas ao pensamento crítico. Como diz Michelle Fa-
rias Sommer, “no sistema das artes, vê-se a reivindi-
cação por visibilidade para o trabalho reprodutivo, a 
inclusão das práticas artístico-teóricas das mulheres 
no sistema patriarcal das artes e a legitimação de ou-
tras formas de fazer arte e teoria que vêm com a vida” 
(2022, p.317). Essas mulheres desafiam o patriarcado 
que estrutura o conhecimento, ampliando os limites 
do que é reconhecido como arte, saber e ciência.

Nesse sentido, a exposição foi além da denúncia, tor-
nando-se um dispositivo de transformação institucio-
nal e construção de redes coletivas. Ao reunir diversas 
vozes e experiências, consolidou-se como um espaço 
de articulação política e estética, no qual a materni-
dade não é vista como um obstáculo, mas como um 
impulso para novas formas de fazer e pensar a arte 
e a universidade. A força dessa iniciativa ressoa na 
provocação de Sommer (2022), que destaca que, em-
bora as mulheres sustentem as bases do sistema das 
artes, são elas também as responsáveis por derrubar 
esse sistema e reinventá-lo. Assim, a exposição não 
apenas revelou a precariedade da estrutura acadêmi-
ca e cultural, mas apontou caminhos para a criação 
de novos espaços inclusivos, rompendo com a lógica 
excludente e hierárquica dessas instituições.
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Considerações Finais

A exposição Maternidade e Universidade: A Conta 
que Não Fecha representou um marco na luta por 
visibilidade e reconhecimento das mães acadêmi-
cas, transformando a arte em um instrumento de 
denúncia, luta e resistência. Ela se configurou tam-
bém como uma reivindicação de reconhecimento e 
legitimidade para suas práticas e existências. Mais 
do que um espaço de reivindicação, a exposição se 
consolidou como um ato de reconstrução, apontan-
do caminhos para a criação de redes de apoio e para 
a reinvenção das estruturas acadêmicas e artísticas. 
O coletivo MUM, ao articular essas vozes e experiên-
cias, reafirmou que a maternidade não deve ser um 
fator de exclusão, mas sim um motor para repensar a 
universidade e as políticas institucionais. Enquanto 
as mães seguem lutando por condições mais justas, 
seus filhos, cujas vozes ecoaram pelos corredores 
da academia através do áudio da exposição - “Mãe! 
Mãe! Mainhê!” - lembram a todos que essa trans-
formação é urgente, pois o cuidar não tem pausa. A 
pergunta que persiste, então, não é apenas sobre os 
desafios enfrentados por essas mulheres, mas sobre 
quanto tempo mais as instituições continuarão igno-
rando a necessidade de mudanças reais e a urgência 
de ações afirmativas.
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AS MÃOS AMARRAM NÓS, A 
BOCA CANTA PONTOS: 
CROCHÊ, ARTE E RESISTÊNCIA

RESUMO
Este trabalho investiga o fazer cro-
chê como possibilidade de cria-
ção artística e aborda questões 
da produção têxtil. Trata sobre os 
significados que a cultura impõe 
às técnicas têxteis manuais a par-
tir de abordagens de Ana Paula 
Cavalcanti Simioni e apresenta 
aspectos do processo de criação a 
partir da teoria da Formatividade 
de Luigi Pareyson, onde a prática 
e a teoria se entrelaçam no fazer 
artístico, potencializando  a arte 
têxtil como importante prática ar-
tística e de resistência.

Palavras-chave: crochê; arte têx-
til, resistência. 

ABSTRACT 
This study investigates cro-
chet-making as a possibility for 
artistic creation and addresses is-
sues related to textile production. 
It explores the meanings that cul-
ture assigns to manual textile tech-
niques based on the approaches of 
Ana Paula Cavalcanti Simioni and 
presents aspects of the creative 
process through Luigi Pareyson’s 
Theory of Formativity, in which 
practice and theory intertwine in 
artistic making, enhancing textile 
art as a significant artistic practice 
and a form of resistance

Keywords: crochet; textile art; 
resistance.
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1.  Apresentando fios: Introdução

Este texto é resultado de um Trabalho de Conclusão 
de Curso, uma investigação artística a partir da técni-
ca do crochê que desenvolvi no curso de graduação 
em Artes Visuais - Bacharelado na Faculdade de Artes 
Visuais (FAV) da Universidade Federal de Goiás (UFG) 
utilizando a metodologia de pesquisa em artes, onde 
processo artístico e teórico ocorrem concomitante-
mente. Apresenta questões importantes da minha 
vivência com o fazer crochê, procedimento que me 
acompanha desde menina e que foi transmitido na 
minha família entre gerações. E propõe o crochê (e as 
manualidades têxteis) como forma de resistência na 
arte e no cotidiano. 

As primeiras produções artísticas desenvolvidas 
no curso vieram de um fazer mais instintivo e aos 
poucos outras possibilidades de construção encon-
traram caminhos e descobriram-se enquanto pes-
quisa. A prática por gosto passou a ser prática por 
investigação. No percurso aconteceu a passagem 
do fazer peças utilitárias para o desenvolvimento 
de trabalhos artísticos, relacionando-se a elemen-
tos conceituais, `a volumetria, `a forma, `a bi e `a 
tridimensionalidade, além de propor o uso de técni-
cas têxteis no contexto da arte contemporânea. As-
sim alguns questionamentos começaram a aparecer 
como: Seria o crochê somente utilitário? O objeto 
de arte também tem utilidade? Por que os fazeres 
têxteis são considerados femininos? Ser ‘feminino’ 
diminui o valor de um objeto de arte?

Trago os aprendizados com linhas e agulhas de he-
rança através da minha mãe, minhas avós, sogras, 
tias - mulheres que tecem e que apertam pontos, 
que cortam linhas e que, de certa maneira, costu-
ram suas famílias por toda a vida. Questões relacio-
nadas ao ser mulher, ao ser mãe, ao descobrir-se 
inteira falam comigo e falam também com outras 
mulheres, que não precisam entender de arte con-

temporânea para ‘se sentir em casa’  ao olhar para 
um objeto de crochê. O meu universo está tão in-
trínseco a essas peças que não tem como olhar para 
elas sem reconhecer um pouco de mim: mulher, 
mãe, artista e pesquisadora. 

Uma das riquezas das técnicas têxteis é a possibili-
dade de utilizar infinitas matérias-primas para tecer, 
bordar, tricotar, crochetar e costurar. Cada procedi-
mento, com suas regras e ferramentas, é capaz de 
manipular fios orgânicos e sintéticos e transmutá-los 
em superfície plana e objetos tridimensionais. Essa 
possibilidade tão ampla me encanta desde quando 
era uma menina de 12 anos aprendendo a fazer os 
primeiros barrados de crochê-filé e as primeiras rosi-
nhas em crochê. Quantas e quantas boinas e gorros 
confeccionei na adolescência quando corria orgulho-
sa para mostrar para minha avó as peças prontas. 
Peças que ela elogiava após dizer: Eu sei fazer! Dela 
herdei principalmente lãs pesadas, como as de tape-
te, muitas agulhas de tricô e uma paixão inexplicável 
pelos fios. Da minha mãe trouxe linhas de algodão e 
muitas agulhas de crochê. 

Esse emaranhado de fios que me acompanha por 
toda a vida, se embaraça tantas e tantas vezes e faz 
com que  carregue comigo, na verdade, um monte de 
nós. Vez ou outra, eu os tiro de uma caixa e passo 
horas a desembaraçá-los, separo por cor, espalho e 
deixo respirar, depois enfio tudo dentro da caixa de 
novo e volto para a vida. Carrego um sentimento de 
meditação quando estou enrolada às linhas. Percebo 
o  crochê  como um rosário de nós. Onde a mente flu-
tua, a mão amarra e a boca canta pontos.

A materialidade do fio influencia muito na sensação 
que tenho ao tecer. Percebo que um fio mais acetina-
do me deixa feliz - a textura que desliza nos dedos 
transmite uma sensação de prazer, já um barban-
te ou uma lã que se desfaz facilmente e enrosca na 
agulha, me leva para outro lugar. Talvez por isso eu 
trabalhe com diferentes tipos de fios; crio formas e 
tecidos e, ao mesmo tempo, estruturo sentidos para 
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a vida. Essa relação entre o fio, o tempo e a cons-
trução de significados pode ser vista na instalação 
Moiras (2019), de Edith Derdyk, (Fig. 1), que evoca as 
figuras mitológicas que tecem, medem e cortam o fio 
do destino, assim como, metaforicamente, cada es-
colha material no crochê conduz a um novo percurso 
sensível e simbólico.

Figura 1 – Moiras. Edith Derdyk, 2019. Instalação. Fonte: https://artebra-
sileiros.com.br/topo/instalacao-de-edith-derdyk-cria-tramas-conexoes-e-
-tessituras-no-sesc-ipiranga/ 

O trabalho da artista visual  Edith Derdyk, dentre tan-
tos outros de artistas e artesãs, apresenta ações em 
seus processos como o tecer, medir e cortar,  consi-
derados  gestos repetitivos e ordinários de um fazer 
manual e ancestral e que aqui nos é mostrado por 
meio de linhas que entrecruzam barras de ferro, li-
nhas  que se enroscam e criam uma malha, um tecido. 
Assim como no crochê, esses gestos transcendem a 
funcionalidade e se tornam uma forma de expressão, 
onde cada fio entrelaçado carrega memórias, signifi-
cados e possibilidades artísticas.

2. Desembaraçando 
os nós 

A história do crochê que eu conhe-
ço tem sua origem com a minha 
avó materna, filha de indígenas, 
adotada por italianos, e que carre-
gou consigo as práticas têxteis du-
rante toda a sua vida, transmitin-
do-as, através da oralidade, para 
filhas e netas. Essa, aliás, costuma 
ser a história das manualidades 
têxteis em geral. A tradição vem de 
lugares diferentes, mas é repassa-
da através da prática e da oralida-
de principalmente entre mulheres. 
Com as peças confeccionadas, é 
possível fazer um enxoval, decorar 
a casa, fazer roupas, presentear 
familiares e amigos e ainda criar 
uma fonte de renda. Porém, tra-
zemos autores para dialogar com 
estas questões, entre eles: Ana 

Paula Cavalcanti Simioni, socióloga que trata sobre 
questões  do contexto histórico relativo ao universo 
têxtil; e o filósofo italiano Luigi Pareyson, o qual, na 
teoria da Formatividade, aborda a relação entre expe-
rimentações práticas e teóricas. 

Sabendo que as técnicas têxteis possuem origens 
múltiplas, acredito ser desnecessário repetir aqui a 
narrativa já tão fixada pela historiografia tradicional. 
Porém, foi preciso localizar nacionalmente o históri-
co têxtil na arte para compreender o porquê de apre-
sentar o crochê como uma forma de resistência. Ana 
Paula Cavalcanti Simioni possui vasta produção bi-
bliográfica a respeito das mulheres artistas no Brasil. 
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Em seus textos, apresenta o cenário artístico para as 
mulheres desde os finais de 1800 até a modernida-
de, demonstrando os apagamentos históricos que 
essas artistas enfrentaram e o quanto isso contribuiu 
para que fossem praticamente esquecidas no siste-
ma artístico nacional.

Assim como o próprio termo arte, o sistema artísti-
co é decorrente de um histórico ocidental e europeu, 
que influenciou a cultura em várias partes do mundo, 
especialmente nos territórios colonizados por países 
europeus. No Brasil esse processo também ocorreu: 
nossos modos de fazer e pensar arte estiveram, por 
muito tempo, vinculados às referências europeias, 
principalmente francesas, e, mais recentemente -a 
partir do modernismo-, à influência dos Estados Uni-
dos da América. 

Esse sistema de classificação da arte, consolidado 
desde o Renascimento, resultou na separação entre 
‘artista’ e ‘artesão’, arte e ofício, arte maior e arte 
menor, belas artes e artes aplicadas. Além dessa 
hierarquização, houve um processo de feminização 
das chamadas ‘artes aplicadas’ ou ‘artes menores’, 
o que contribuiu ainda mais para a desvalorização 
dessas técnicas. Segundo Simioni (2010, p. 4), essa 
femininização ocorreu por diversos fatores, entre 
eles a exclusão das mulheres das Academias de Arte. 
Mesmo quando passaram a ser admitidas — inclusi-
ve em instituições mais modernas, como a Bauhaus 
—, não tinham acesso ao estudo do corpo humano 
por meio do modelo vivo e eram direcionadas a dis-
ciplinas que exigiam menor conhecimento de ana-
tomia, como a cerâmica e a tecelagem. A crítica de 
arte também reforçou essa desvalorização, classi-
ficando as produções femininas como trabalhos de 
‘amadores’. Mesmo artistas que conquistaram re-
conhecimento em sua época, como Regina Gomide 
Graz, foram rapidamente esquecidas, e seus traba-
lhos permanecem pouco conhecidos até hoje. Essas 
mulheres comumente foram associadas a parceiros 
homens (maridos, irmãos, pais) creditando a eles o 
trabalho ‘intelectual’ e a elas a mera execução do tra-

balho manual e prático que não carregava consigo o 
gênio da criação artística.  Em vários textos sobre as 
mulheres artistas no Brasil, Simioni discute os pro-
cessos sociais que marcaram as artesanias com tais 
estigmas, como podemos ver no trecho a seguir:

O argumento central aqui apresentado é o de que 
a desvalorização que as obras de arte realizadas 
em suportes têxteis sofreram ao longo do tempo 
vincula-se, inextricavelmente, a um outro fenôme-
no que transcende questões estilísticas, colocan-
do-se em um terreno mais amplo, de injunções po-
líticas e de hierarquias construídas socialmente, a 
saber, o de sua feminização. (SIMIONI, 2010, p.2)

Em uma palestra no programa Café Filosófico da TV 
Cultura, Simioni (2019, 50 min.) discute a trajetória 
de Anita Malfatti e Tarsila do Amaral no contexto do 
modernismo brasileiro, evidenciando a instabilida-
de do reconhecimento artístico. A socióloga destaca 
que, ao contrário do que ocorreu em outros países, o 
modernismo brasileiro teve duas mulheres em posi-
ção central. No entanto, longe de uma aceitação ple-
na, Anita e Tarsila foram enquadradas pela historio-
grafia artística sob perspectivas que limitavam sua 
atuação: Anita foi vista como vítima ou mártir, en-
quanto Tarsila foi frequentemente associada à figura 
da musa. Regina Gomide, por sua vez, foi reduzida 
ao papel de esposa.

Simioni (2019, 27:39 min.) explica que, apesar da 
relevância das artistas na década de 1920, nas dé-
cadas seguintes elas foram gradualmente marginali-
zadas. Como exemplo, a autora menciona o período 
da Era Vargas, quando o governo encomendou obras 
de artistas modernistas, mas não incluiu Anita e Tar-
sila entre os selecionados. Outro caso significativo 
ocorreu no início dos anos 1940, quando o Museum 
of Modern Art (MoMA), de Nova York, enviou Lincoln 
Kirstein ao Brasil para adquirir obras de arte moder-
nista. Embora tenha conhecido as artistas, ele não 
comprou nenhuma de suas obras. Apenas entre 1962 
e 1972 elas começaram a receber o reconhecimento 
merecido, com retrospectivas dedicadas a cada uma 
na Bienal de São Paulo de 1963. Dessa forma, Simio-
ni demonstra que, “os discursos sobre feminilida-
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de reiteram a posição subalterna” (SIMIONI, 2019, 
46:48 min.).

Essa disparidade de reconhecimento evidencia o 
impacto das questões de gênero no campo das ar-
tes. No entanto, essa desigualdade não se restringe 
ao universo artístico, mas se manifesta em diversos 
aspectos da cultura, como aponta Vânia Carneiro de 
Carvalho (2011, p. 450) ao analisar a divisão de gê-
nero no espaço doméstico e nos objetos que o com-
põem. A autora escreve que a casa possui simbolis-
mos sociais, assim como os objetos e que estes são 
marcados por divisões de gênero. Carvalho mostra 
como os objetos ditos femininos agem para ocultar 
a função dos objetos masculinos e decorar as casas. 
(CARVALHO, 2011, p. 453) Além disso, eles possuem 
a intenção de ‘disfarçar’ o mobiliário mais simples 
nas casas de classes mais baixas. Ela afirma que 
padrões de gênero são criados não só para pessoas 
como também para objetos, para profissões, para o 
vestuário, moldando a cultura de acordo com valores 
específicos. Acredito que temos que, cada vez mais, 
falar sobre esses padrões e questionar os pensamen-
tos impostos e fixados e as narrativas unívocas

 Se tivéssemos como regra essa divisão por gêneros 
das funções sociais e dos objetos domésticos, seria 
estranho pensar o crochê nos textos acadêmicos as-
sim como o crochê no sistema das artes. Felizmente, 
na atualidade, esse cenário tem mudado, possibili-
tando que as técnicas têxteis, as mulheres e grupos 
minorizados cheguem a lugares que antes lhes eram 
negados. No meu caso, o crochê levou à pesquisa em 
arte, pesquisa essa que partiu da prática, do fazer, 
do desfazer, do começar de novo. Esse fazer artístico 
que nos leva a possíveis caminhos da pesquisa é o 
modo do porvir. O crochetar tem em si uma necessi-
dade intrínseca ao ser pensante: a criação como for-
ma de pensamento e reinvenção contínua.

Para falar sobre essa inventividade na prática artís-
tica que está tão presente no crochê, recorro a Luigi 
Pareyson (1997),  que aponta, na estética da formati-

vidade, a criação não apenas de objetos novos, mas 
de novos modos  de se compreender o mundo. 

[...] a arte é produção e realização em sentido in-
tensivo, eminente, absoluto, a tal ponto que, com 
frequência, foi, na verdade, chamada criação, en-
quanto é não só produção de organismos que, 
como os da natureza, são autônomos, indepen-
dentes e vivem por conta própria, mas também 
alcança ser produção de objetos radicalmente no-
vos, verdadeiro e próprio incremento da realidade, 
inovação ontológica. (PAREYSON, 1997, p. 25)

As peças que desenvolvo em crochê surgem ponto-
-a-ponto, sem regras, sem receitas ou gráficos que 
as expliquem. Um ponto leva ao outro, um nó amar-
ra o anterior e inventa o próximo. De certo modo, 
sentimentos expressados influenciam na tensão do 
ponto, na escolha de cores e agulhas e aos poucos 
as peças ganham vida própria. Eu decido qual pon-
to utilizar, mas o próprio crochê decide a forma que 
vai tomar.  É um trabalho conjunto de mãos, cabeça, 
agulha e da peça em si que pede mais ou menos ten-
são, não aceitando uma ou outra ideia,  me forçan-
do a desmanchar partes e até mesmo decidindo em 
qual posição vai ficar no espaço, mesmo que eu ten-
te colocá-la de outra maneira. Esse fazer é prazeroso, 
quase uma brincadeira experimental de juntar fios e 
amarrar com agulhas até surgir um ser, um corpo ou 
partes de um, uma planta, um bicho, que tece arte e 
vida, inventa. 

3. Conhecer e Resistir 

Ao compreender esse histórico do têxtil no Brasil e o 
momento atual em que tais técnicas são amplamente 
aceitas no cenário artístico, é possível abordar o as-
sunto das crocheteiras do cotidiano. Utilizo este termo 
para designar as pessoas que fazem crochê no dia-a-
-dia sem uma pretensão de entrar no sistema artísti-
co, ou seja, o crochê utilitário que é encontrado nas 
casas brasileiras. Escolhi utilizar o termo no feminino 
porque, mesmo sabendo que hoje o número de ho-
mens que crochetam aumenta a cada dia, ainda sim 
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a maior parte dessas pessoas é mulher. Além disso, 
foram elas as responsáveis pela manutenção e trans-
missão da técnica por muito tempo. Portanto, quando 
falo em crocheteiras, me refiro a todas as pessoas que 
fazem crochê, independentemente do gênero com o 
qual elas se identifiquem. 

Ao observar as crocheteiras do cotidiano, é possível 
identificar os pontos de resistência que entrelaçam 
pessoas, técnicas, histórias de vida, oralidade e an-
cestralidade. Na minha família tenho dois exemplos 
bem claros disso. A avó de minhas filhas durante 
grande parte de sua vida produziu e ainda produz al-
mofadas, tapetes, barrados em toalhas e panos de 
prato como meio de complementar a renda e tam-
bém como hobbie. E minha avó, ao longo de sua 
vida, produziu não só o crochê, mas também tricô, 
tecelagem, tapeçaria e diversos procedimentos têx-
teis, utilizados não para venda, mas na produção de 
todo o enxoval de sua casa, peças do cotidiano que 
decoravam e eram funcionais no dia a dia - as tais pe-
ças que Carvalho apud Simioni (2010, p.7) descreve 
como peças “emblematicamente sexualizadas”. As-
socio as abordagens apresentadas acima a partir das 
vivências com minha avó e a avó de minhas filhas, 
pessoas como milhares de crocheteiras, tricoteiras, 
artesãs e tecelãs, que, de certa forma, tem respon-
sabilidades pela manutenção e transmissão das téc-
nicas, através da oralidade, ensinando filhas, irmãs, 
vizinhas e quem mais se dispuser a aprender. Se não 
fossem elas, talvez não tivéssemos Leonilson, Lia 
Mena Barreto, Vanessa Freitag, Ernesto Neto, Rosana 
Paulino entre outros artistas brasileiros que traba-
lham com o têxtil em suas obras. 

É relevante abordar também outros aspectos do 
crochê, como sua iteratividade programável e os 
efeitos positivos que essa prática pode gerar no corpo 
e na mente de quem a realiza. Minha avó era religio-
sa, foi católica como a grande parte das mulheres de 
sua geração. Assim, herdei um gosto por santos e por 

alguns elementos do catolicismo que me tocam mais 
pela memória de pessoas queridas do que pela reli-
giosidade em si. O Rosário é uma delas. Acho bonito 
aquele gesto de calar por um instante, focar em um 
movimento repetitivo, entoando orações. Sei que ou-
tras religiões possuem seus próprios objetos, como o 
Japamala budista. Mas pela minha história de vida, o 
Rosário é o que mais tenho intimidade apesar de não 
ser católica. Quando faço crochê ativa em mim uma 
espécie de rosário que gosto de chamar de Rosário de 
Nós. Encontro nesta prática o mesmo movimento repe-
titivo e o entoar de cantos – ou de pontos- que causa 
um efeito meditativo no corpo e diminui a frequência 
cardíaca, acalma a respiração e a mente. Um estudo 
realizado por Burns e Van Der Meer (2021) afirma:

Os dados sugerem que o crochê oferece bene-
fícios positivos para o bem-estar pessoal, com 
muitos entrevistados usando ativamente o crochê 
para gerenciar condições de saúde mental e even-
tos da vida, como luto, doenças crônicas e dor. O 
crochê é uma atividade portátil de custo relativa-
mente baixo que pode ser facilmente aprendida 
e parece transmitir todos os benefícios positivos 
proporcionados pelo tricô.  Esta pesquisa suge-
re que o crochê pode desempenhar um papel na 
promoção do bem-estar positivo na população em 
geral, aumentando a base de evidências de pres-
crição social (tradução nossa) (BURNS, VAN DER 
MEER. 2021, p. 150).

Ao longo da vida e de minhas produções sinto os efei-
tos de bem-estar proporcionados pelo crochetar, po-
tencializando a inventividade. Não são peças feitas a 
partir de receitas ou gráficos, são experimentos que 
vão se transformando em objetos e essa possibilida-
de do fazer livre facilita o relaxamento e o bem-estar. 

O trabalho prático aqui apresentado chega como um 
grande arremate do que foi a graduação e toda a ex-
periência vivida.  Um fazer que não se cessa e faz com 
que a pesquisa continue mesmo depois de concluir a 
graduação. A prática gera questionamentos e conti-
nuidades. As figuras 2, 3 e 4 são exemplos dos traba-
lhos realizados durante a graduação e contribuíram 
no processo de reflexão sobre o trabalho. A confec-
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ção do crochê livremente, sem receitas ou gráficos, 
ativa o tal rosário de nós e desta maneira surgiram 
objetos orgânicos. A tensão dos pontos e a forma da 
peça final é o  resultado de processos mentais, das 
emoções e da pesquisa teórica sendo absorvida pelo 
corpo. Podemos perceber na Figura 2 que o objeto se 
apresenta maleável, enquanto na Figura 3 a imagem 
apresenta um objeto mais rígido, apesar de também 
ser feito com material macio. Já na Figura 4, a sus-
pensão do objeto ao mesmo tempo que o prende a 
um ponto, também oferece a ele a possibilidade do 
balançar, do movimento de pêndulo, de rotação, etc.

Essas peças foram confeccionadas com misturas de 
fios. Alguns deles eram sobras, outros eram novelos 
completos, mas a característica principal das três 
peças é a união de diversos fios sintéticos e orgâni-
cos que utilizei para adquirir uma espessura maior 
e assim conseguir que o trabalho crescesse mais 
facilmente. Para fazer o crochê é necessário utilizar 
uma agulha que será escolhida de acordo com a es-
pessura do fio. A contagem se dá em milímetros e, 
dessa forma, quando o material escolhido é um fio 
bem fino, consequentemente a agulha a ser utilizada 
será de poucos milímetros e o trabalho ficará menor. 
Por exemplo, um quadrado de 10cm x 10cm executa-
do com agulha 1,5mm e linha fina precisará de muito 

mais fio do que outro executado com agulha 3,5mm 
e um barbante de algodão de 6mm. Como a intenção 
era de executar trabalhos maiores, reuni diversas li-
nhas para realizar cada uma das peças. Os trabalhos 
das Figuras 2 e 4, por exemplo, possuem lãs entre os 
fios escolhidos em todo seu comprimento e adqui-
rem uma maior flexibilidade. Já o trabalho da Figura 
2 possui lã apenas na parte superior e não influen-
cia tanto no formato da peça. Além disso, é possível 
perceber que o trabalho da Figura 3 possui ‘recheio’, 
não está vazio em seu interior.  Foram utilizados fibra 
siliconada e retalhos de tecidos para dar estrutura na 
peça e mantê-la em pé, ao contrário dos trabalhos 
das Figuras 2 e 4, que não possuem nenhum tipo de 
recheio e ficam suscetíveis ao toque e ao movimento 
alterando sua forma. São percepções de materiais e 
construções que são relevantes para o fazer têxtil. 

Figura 2 – Série Apêndices: I, 2023. Crochê. Fonte: acervo pessoal Figuras 3 e 4 -  Série Apêndices: II e III, 2023. Crochê. Fonte: acervo pessoal
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4. Considerações finais - Arrematando

Escrever ao mesmo tempo em que se cria uma produ-
ção plástica/visual nova, pode ser tarefa árdua, mas, 
para nós artistas artesãos que temos o fio emara-
nhado na vida, a produção nasce sozinha, lateja das 
mãos para o universo num pulsar infinito que nos 
faz tecer enquanto escrevemos, lemos, comemos, 
pensamos e amamos. É assim que a arte é, uma ne-
cessidade de vida, de sobrevivência. Para mim é a 
vida escorrendo para fora em retalhos, nós, pontos 
e costuras. São resquícios mentais ganhando corpo 
e se transformando em fragmentos materiais. Dessa 
forma a pesquisa teórica surge como consequência 
da prática e vice-versa. A criação se dá em meio à ex-
perimentação constante, à reflexão profunda e à ob-
servação atenta, assim como mostra Luigi Pareyson. 

Percebo o têxtil como um elemento que remonta 
questões de familiaridade por estar presente no co-
tidiano durante toda a vida dentro do contexto brasi-
leiro, e que faz parte de inúmeras culturas. 

Outro aspecto relevante neste trabalho foi pensar o 
crochê que é transportado do ‘lar’ para outros espa-
ços enquanto ‘corpo-organismo’. Ele perde sua fun-
ção inicial de elemento decorativo e seu caráter de 
artefato. Ao ocupar o cubo-branco de uma galeria de 
arte, por exemplo, passa a impulsionar questiona-
mentos no observador que vê aquele fazer-manual 
deslocado de sua função inicial. Entretanto, o cubo 
branco não é o único e nem o principal local que o 
corpo-crochê utiliza para se comunicar. Ele invade a 
cidade abraçando árvores, carros, pontes e uma infi-
nidade de coisas; ele estimula o olhar e o pensamen-
to das pessoas que passam, dos motoristas e tran-
seuntes. Enormes instalações de crochê em estações 
de trens, praças e outros espaços urbanos e públicos 
e até mesmo o crochê estampado em ‘lambe-lambes’ 
(tipo de arte urbana que utiliza impressões coladas 
nas paredes das cidades) já aconteceram e aconte-
cem no Brasil e no mundo. 

Dessa forma, considero que essa técnica manual 
têxtil manifesta inventividade, expressão e um fazer 
contínuo, impulsionado por uma pesquisa em cons-
tante desenvolvimento. Assim, pode ser reconhecida 
como uma forma de arte, ainda que não dependa de 
classificações para sua legitimidade.

A intenção aqui não é apontar todo o histórico de 
subjugação e invisibilidade, mas, ao contrário, mos-
trar como as artes têxteis – mais especificamente 
o crochê – e essas mulheres resistiram e resistem, 
criando produções que circulam em vários sistemas. 
As manualidades têxteis, atualmente, por um lado 
proporcionam um modo de subsistência para pesso-
as que tantas vezes foram silenciadas através delas 
e, por outro, reforçam a importância dessas práticas 
no cotidiano de quase todos nós. Encontro resistên-
cia como uma qualidade inata nas técnicas, nas mu-
lheres, no material e na forma com que ele é executa-
do. Por exemplo, o algodão bruto, material tão frágil, 
passa pela fiação ganhando resistência, é enrolado 
em um novelo organizando a matéria e depois é tra-
mado ou amarrado gerando um tecido. Trago essa 
resistência na tentativa de fazer desses ‘tecidos’ (do 
passado do verbo tecer), objetos tridimensionais que 
invadem o espaço e se fazem presentes. 

É natural que o universo da mulher apareça em minha 
produção, às vezes de forma sutil, outras nem tanto. 
Mas o crochê não é um fazer exclusivamente femi-
nino, encontramos muitos homens que crochetam 
e não tem vergonha de praticar uma técnica ‘de mu-
lher’ porque hoje esses estereótipos começam a ser 
rompidos. Encontramos o crochê em programas de 
recuperação em penitenciárias, as quais possuem 
oficinas e aulas de trabalhos manuais. E muitos des-
ses homens e mulheres encontram no crochê uma 
fonte de renda e meio de resistência além de uma es-
tética própria. Enquanto isso, vemos peças de crochê 
sendo vendidas com etiqueta de marcas famosas a 
valores exorbitantes. Encontramos também crian-
ças que aprendem crochê com as mães, tias, avós e 
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desde cedo começam a gerar o seu próprio dinheiro; 
mulheres abandonadas pelos maridos, mães-solos, 
viúvas, mulheres solteiras, enfim, pessoas de todas 
as classes e gêneros encontram nas técnicas têxteis, 
outrora classificadas como menores, modos de viver, 
resistir e existir, assim como eu encontro ancestrali-
dade, paz, arte, pesquisa, sobrevivência e vida.

O Crochê existe e resiste!  

REFERÊNCIAS

BURNS, P.; VAN DER MEER, R. “Happy Hookers: resultados de 
um estudo internacional que explora os efeitos do crochê no 
bem-estar”. Perspectives in Public Health, v. 141, n. 3, 2021, 
p. 149-157. Disponível em <https://www.researchgate.net/
publication/340433493_Happy_Hookers_findings_from_an_
international_study_exploring_the_effects_of_crochet_on_
wellbeing> Acesso em 20 de fev. 2025.

CARVALHO, V. C. Cultura material, espaço doméstico e muse-
alização. Varia Historia, Belo Horizonte, v. 27, n. 46. 2011. p. 
443-469, jul./dez Disponível em: <https://www.scielo.br/j/
vh/a/RHStVwb66c3vVtjkGXfbYTg/?lang=pt>. Acesso em: 20 
fev. 2025.

PAREYSON, L. Os problemas da estética. Trad. Maria Helena 
Nery Garcez. 3ª ed. São Paulo: Martins Fontes, 2001.

SIMIONI, A. P. C. Bordado e transgressão: questões de gênero 
na arte de Rosana Paulino e Rosana Palazyan. Revista Proa, 
v. 2, 2010. p. 1-19. Disponível em: <https://www.academia.
edu/20161494/Bordado_e_transgress%C3%A3o_quest%-
C3%B5es_de_g%C3%AAnero_na_arte_de_Rosana_Pauli-
no_e_Rosana_Palazyan?source=swp_share >. Acesso em: 04 
abr. 2025.

SIMIONI, A. P. C. Artes visuais na Semana de 22. Produção: 
TV Cultura. Realização: Fundação Padre Anchieta. São Paulo: 
TV Cultura, 2019. 1 vídeo (50 min.), digital, son., color. Série 
Café Filosófico CPFL. Disponível em: https://www.youtube.
com/watch?v=0jR5zV39o6E. Acesso em: 20 fev. 2025.

59REVISTA PASPATUR I Artes visuais e interdisciplinaridade

https://www.researchgate.net/publication/340433493_Happy_Hookers_findings_from_an_international_study_exploring_the_effects_of_crochet_on_wellbeing
https://www.researchgate.net/publication/340433493_Happy_Hookers_findings_from_an_international_study_exploring_the_effects_of_crochet_on_wellbeing
https://www.researchgate.net/publication/340433493_Happy_Hookers_findings_from_an_international_study_exploring_the_effects_of_crochet_on_wellbeing
https://www.researchgate.net/publication/340433493_Happy_Hookers_findings_from_an_international_study_exploring_the_effects_of_crochet_on_wellbeing
https://www.scielo.br/j/vh/a/RHStVwb66c3vVtjkGXfbYTg/?lang=pt
https://www.scielo.br/j/vh/a/RHStVwb66c3vVtjkGXfbYTg/?lang=pt
https://www.academia.edu/20161494/Bordado_e_transgress%C3%A3o_quest%C3%B5es_de_g%C3%AAnero_na_arte_de_Rosana_Paulino_e_Rosana_Palazyan?source=swp_share
https://www.academia.edu/20161494/Bordado_e_transgress%C3%A3o_quest%C3%B5es_de_g%C3%AAnero_na_arte_de_Rosana_Paulino_e_Rosana_Palazyan?source=swp_share
https://www.academia.edu/20161494/Bordado_e_transgress%C3%A3o_quest%C3%B5es_de_g%C3%AAnero_na_arte_de_Rosana_Paulino_e_Rosana_Palazyan?source=swp_share
https://www.academia.edu/20161494/Bordado_e_transgress%C3%A3o_quest%C3%B5es_de_g%C3%AAnero_na_arte_de_Rosana_Paulino_e_Rosana_Palazyan?source=swp_share
https://www.youtube.com/watch?v=0jR5zV39o6E
https://www.youtube.com/watch?v=0jR5zV39o6E


A MULTISSENSORIALIDADE DE 
ERNESTO NETO E A SINESTESIA 
ENCONTRADA NA EXPOSIÇÃO 
OLFATIVA “THE SCENT OF ART” 
– O AROMA DA ARTE MUSEU 
TINGUELY BASEL (SUÍÇA)

RESUMO
Esse artigo parte de uma relação 
entre o trabalho do artista brasilei-
ro Ernesto Neto com a pesquisa do 
autor sobre ensino de artes visuais 
para deficientes visuais, explorando 
o conceito de sinestesia. Neto cria 
esculturas e instalações interativas 
que estimulam múltiplos sentidos, 
especialmente o olfato, ao utilizar 
especiarias como açafrão e cravo-
-da-índia. Suas obras desafiam a 
experiência meramente visual, pro-
movendo uma imersão sensorial. O 
texto destaca a exposição Belle Ha-
leine – The Scent of Art (2015), que 
abordou a apreciação da arte pelo 
olfato, reunindo obras de diferen-
tes períodos. Além da instalação de 
Neto, outros artistas demonstraram 
como odores evocam memórias e 
emoções. A curadoria contemporâ-
nea é discutida como parte da expe-
riência artística. A exposição revelou 
a influência do olfato na percepção 
estética e na interação com a arte. 
Conclui-se que o uso de múltiplos 
sentidos amplia o acesso e a com-
preensão das artes visuais.

Palavras-chave: sinestesia; 
interatividade; escultura sensorial; 
olfato na arte; apreciação estética. 

ABSTRACT 
This article is based on a relation-
ship between the work of Brazilian 
artist Ernesto Neto and the author’s 
research on teaching visual arts to 
the visually impaired, exploring the 
concept of synesthesia. Neto creates 
sculptures and interactive installa-
tions that stimulate multiple senses, 
especially smell, by using spices such 
as saffron and cloves. His works chal-
lenge the merely visual experience, 
promoting sensory immersion. The 
text highlights the exhibition Belle 
Haleine – The Scent of Art (2015), 
which addressed the appreciation of 
art through smell, bringing togeth-
er works from different periods. In 
addition to Neto’s installation, oth-
er artists demonstrated how odors 
evoke memories and emotions. Con-
temporary curatorship is discussed 
as part of the artistic experience. The 
exhibition revealed the influence of 
smell on aesthetic perception and in-
teraction with art. It is concluded that 
the use of multiple senses broadens 
access to and understanding of the 
visual arts.

Keywords: synesthesia; 
interactivity; sensory sculpture; 
smell in art; aesthetic appreciation.
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1. Introdução

Neste artigo, temos a intenção de fazer uma relação 
entre o artista contemporâneo brasileiro Ernesto 
Neto, que realiza um trabalho contemporâneo com 
esculturas e instalações interativas e sensoriais 
com a questão da apreciação estética das artes vi-
suais por intermédio de outros canais sensoriais 
para além da visão. A escolha do artista aconteceu 
em virtude de haver, em sua criação, características 
que se relacionam com a minha pesquisa desenvol-
vida no Mestrado em Artes (2017): “Criação de ma-
terial de apoio para o ensino básico de Artes Visuais 
para alunos deficientes visuais”, na Universidade 
federal de Uberlândia – UFU, na qual tratamos da 
aplicação de um método didático-pedagógico nas 
aulas de Artes, adaptado ao aluno com deficiência 
visual, propondo, assim, um ensino sinestésico de 
conteúdos ligados as questões visuais (através dos 
outros sentidos, não exclusivamente pela visão). 
Relacionando-se com a ideia de ensinar Artes Visu-
ais por meio dos outros sentidos é que chegamos 
ao nome de Ernesto Neto, tendo em vista que, ele 
utiliza certas especiarias para que o espectador, 
além do visual, conte com o recurso olfativo para a 
apreciação e interação com as suas obras.

Assim, a fim de fundamentar e contextualizar o lei-
tor deste artigo sobre o que nos propomos a fazer, 
apresentaremos, inicialmente, um breve relato sobre 
a biografia do artista eleito, bem como apresentare-
mos uma de suas instalações, em que discutiremos a 
poética proposta pelo artista. Na sequência, mostra-
remos a que nível de apreciação estética o trabalho 
do autor pode chegar, sobretudo destacando uma 
exposição de que participou, em 2015, na Suíça, na 
qual as obras deste e de outros artistas foram reu-
nidas com o objetivo de trazer à tona a apreciação 
das artes visuais com o auxílio do recurso olfativo. 
Por meio dessa exposição, mostraremos que as artes 
visuais não se restringem apenas ao uso dos olhos 

para a sua fruição estética, uma vez que a podemos 
enriquecer usando outros sentidos sensoriais huma-
nos, nesse caso, especificamente, o olfato.

2. Ernesto Neto
Às vezes, eu não sei se a exposição é só para você 
ver a coisa, para você pensar a coisa. Às vezes, ela 
tem que criar um contexto para você poder pensar 
(Neto, Ernesto, 2009, n.p.).

Ernesto Sabóia de Albuquerque Neto é um artista bra-
sileiro, nascido em 1964 no Rio de Janeiro, onde vive 
e trabalha. É considerado um artista “multimídia”, 
uma vez que se insere nas funções de escultor, fotó-
grafo e cenógrafo, além de desenhar, pintar, instalar, 
trabalhar em grupo e organizar eventos. Atualmente, 
é reconhecido como um dos artistas brasileiros de 
maior prestígio no mundo (SEFFRIN; ROSA, 2008).

Estudou escultura, na década de 1980, e fez cursos 
de intervenção urbana no Museu de Arte Moderna 
do Rio de Janeiro, situando sua obra, na maioria das 
vezes, entre a escultura e a instalação. Sua carrei-
ra foi no início marcada pelos artistas José Resende 
(1945) e Tunga (1952), no sentido de exploração da 
articulação formal e simbólica entre matérias diver-
sas. Já na década de 1990, passou a utilizar como 
suporte materiais mais flexíveis e cotidianos, como 
as meias poliamidas; com isso, realizou esculturas 
empregando tubos de malha fina e translúcida, pre-
enchendo-os com especiarias de variadas cores e 
aromas, como açafrão e cravo-da-índia em pó. As 
esculturas de Ernesto Neto remetem-nos ao corpo 
humano apresentando uma alusão do tecido à epi-
derme e, também, as formas sinuosas que se esta-
belecem no espaço. No final da década de 1990, o 
artista começou a realizar instalações das chama-
das “naves” – estruturas de tecido transparente e 
flexível, que podem ser exploradas pelo público 
(ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL, 2016).
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2. Poéticas das esculturas e instalações
A língua poética deve ter um caráter estranho, 
surpreendente; na prática, é frequentemente uma 
língua estrangeira (ARISTÓTELES apud CHKLOVSKI, 
1978, p. 54).

Como dissemos anteriormente, Ernesto Neto é um ar-
tista contemporâneo que situa suas obras principal-
mente entre as esculturas e as instalações. Em seus 
processos criativos, utiliza materiais como nylon, 
algodão, meias poliamidas, corda, ferro e madeira, 
além de especiarias em geral, como açafrão, urucum, 
cominho, pimenta-do-reino ou cravo em pó.

Em suas instalações, é possível perceber que há 
uma preocupação com a utilização do espaço expo-
sitivo: ocupa-o do chão ao teto, trazendo uma ver-
ticalidade nas suas formas orgânicas e translúcidas 
que são dependuradas para simular uma movimen-
tação e sinuosidade no espaço. Em seus trabalhos, 
temos o que Cocchiarale (2006, p.57) conceitua 
como: “abstração e desconstrução das formas de 
natureza substituídas pelas formas arte”. O artista 
cria em suas obras espaços que requerem do espec-
tador a superação da experiência meramente visu-
al. Nesse sentido, recorremos às palavras de Chauí 
para situar esse pensamento:

O que torna possível a experiência criadora é a 
existência de uma falta ou de uma lacuna a serem 
preenchidas, sentidas pelo sujeito como intenção 
de significar alguma coisa muito precisa e deter-
minada, que faz do trabalho para realizar a inten-
ção significativa o próprio caminho para preen-
cher seu vazio e determinar sua indeterminação, 
levando à expressão o que ainda e nunca havia 
sido expresso (2008, p. 46).

Essa lacuna, a que Chauí (2008) se refere, pode ser 
pensada, na obra de Ernesto Neto, como a intencio-
nalidade do artista de que o espectador tenha de 
aguçar seus outros sentidos no momento da expe-
riência estética. Assim, exprime-se um “co-perten-
cimento”, saindo de si para expor sua interioridade 
prática como obra. “É isso a criação, fazendo vir ao 
ser aquilo que sem ela nos privaria de experimentá-
-lo” (Chauí, 2008, p. 47).

Figura 1 – Ernesto Neto, Mentre Niente Accade/While Nothing Ha-
ppens, Instalação (lycra, madeira, especiarias, areia). Fonte: dispo-
nível em <http://beautifulanddelights.blogspot.com.br/2015/02/quelle-
-est-lodeur-de-lart-belle-haleine.html>. Acesso em: 12 jun. 2016.

Na instalação “Mentre niente Accade/while nothing 
happens”, exposta tanto no MACRO (Museo d’Arte 
Contemporanea Roma) – Itália (2008-2009), quanto 
na exposição “The scent of Art” do Museu Tinguely, 
Basel – Suíça (2015), foram utilizadas estruturas 
metálicas para sustentação de bolsas de lycra, que 
pendiam do teto e que, também, eram dispostas no 
chão, preenchidas com especiarias que traziam cor 
e cheiro para as formas orgânicas propostas pelo ar-
tista. Dentre os materiais, havia: pimenta, cominho, 
cravo, gengibre, cúrcuma e areia, o que proporcionou 
uma experiência perceptiva/sensitiva, tal como Coc-
chiarale (2006, p. 42) discute: “a experiência estéti-
ca seria algo diferente da inteligência e, simultanea-
mente, diferente de nossas sensações comuns, isto 
é, essa experiência estaria situada em algum ponto 
entre a razão e a sensibilidade”.
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Figura 2 - Ernesto Neto, Mentre Niente Accade/While Nothing Ha-
ppens, Instalação (lycra, madeira, especiarias, areia). Fonte: dis-
ponível em <http://fairfood4u.com/smell-of-art/>. Acesso em: 12 
jun. 2016.

De acordo com relatos dos visitantes dessa exposi-
ção, os cheiros são fortes, mas, durante a visitação, 
eles vão se misturando, envolvendo o espectador 
tanto pelas cores e formas como pelas memórias ol-
fativas, que vão sendo trazidas pela experiência:

A experiência é diferenciadora: distingue entre vi-
dente e visível, tocante e tocado, falante e falado, 
pensante e pensado, assim como distingue entre 
ver e tocar, ver ou tocar e falar, ver ou tocar, falar 
e pensar. Ver é diferente de tocar, ambos são di-
ferentes de falar e pensar, falar é diferente de ver 
e pensar; pensar, diferente de ver, tocar ou falar 
(Chauí, 2008, p. 50).

Essa distinção entre os diferentes modos de percep-
ção reforça a ideia de que a experiência estética vai 
além do olhar e se expande para outros sentidos, 
tornando-se uma vivência imersiva e sinestésica. No 
caso da instalação de Ernesto Neto e da exposição 
Belle Haleine – The Scent of Art, o olfato, em conjun-
to com o tato e a visão, cria camadas de significa-
do que intensificam a relação do espectador com a 
obra. Assim, a arte não apenas representa, mas tam-
bém provoca sensações e memórias, permitindo no-
vas formas de interação e compreensão. Esse tipo de 
abordagem amplia as possibilidades de fruição artís-
tica e abre caminhos para um olhar para as artes de 
modo mais inclusivo e sensorial.
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3. Exposição “Belle Haleine
The scent of Art”

O que acontece quando nosso nariz, de repente, 
se torna o protagonista no momento da apreciação 
artística? Como é o cheiro da Arte? Poderiam aro-
mas e a influência deles em várias áreas de nossas 
vidas serem usados como um meio de expressão 
artística e criatividade? (Tinguely Museum, 2015, 
tradução nossa).

Quando o assunto é Arte, logo a associação imediata 
que fazemos é a de “ver a Arte”, mesmo quando não 
se trata de Artes Visuais. Por exemplo, se vamos ver 
uma apresentação teatral, ou comparecemos a um 
concerto musical, além de ouvir, nós vamos, “sobre-
tudo”, para “ver a orquestra”, “ver a movimentação” 
do maestro conduzindo seus músicos.

Contudo, a Arte vai além disso, de forma singular, 
pelo fato de poder envolver todos os sentidos de que 
um ser humano dispõe ao entrar contato com ela. E 
um dos sentidos que mais está ligado às emoções 
humanas, fazendo-nos ser capazes de despertar me-
mórias e sensações, é o olfato (BARROS, 2015).

Figura 3 – Sissel Tolaas, !Achtung! Starker Geruch (“Cuidado! 
Cheiro forte!) “The  AR of Smell – the Smell of FEAR”, Adesivo na 
entrada da instalação, s.d., 2015. Fonte: disponível em <http://grain-
demusc.blogspot.com.br/2015/05/belle-haleine-scent-of-art-nosing.
html>. Acesso em: 12 jun. 2016.

Nesse sentido, em 2015, o Museu Tinguely, Basel – 
Suíça, iniciou o projeto de uma série de exposições 
com a temática da representação dos cinco sentidos 
humanos por meio da Arte, sendo a primeira dessas 
exposições a “Belle Haleine – The Scent of Art” (2015) 
– uma exposição totalmente não convencional que 
levou o espectador a sentir e experimentar a Arte a 
priori com o sentido do olfato.

E eis que para devolver a sensação de vida, para 
sentir os objetos, para provar que pedra é pedra, 
existe o que se chama arte. O objetivo da arte é 
dar a sensação do objeto como visão e não como 
reconhecimento; o procedimento da arte é o pro-
cedimento da singularização dos objetos e o pro-
cedimento que consiste em obscurecer a forma, 
aumentar a dificuldade e a duração da percepção. 
O ato de percepção em arte é um fim em si mesmo 
e deve ser prolongado; a arte ê um meio de expe-
rimentar o devir do objeto, o que é já “passado” 
não importa para a arte (CHKLOVSKY, 1978, p. 45).

Essa exposição selecionou diversos artistas e obras 
que datam desde o século 16 até hoje, com obras que 
retratam, de alguma forma, a memória olfativa, seja 
por meio de pinturas que mostram a personagem 
sentindo o odor de uma flor, seja por instalações aro-
máticas ou, até mesmo, essências, como da artista 
Clara Ursitti com seu perfume Eau Claire [Produzida a 
partir de secreções genitais da artista dissolvidas em 
óleo de coco e álcool] (Barros, 2015).

O foco central da exposição foi o princípio de que o 
olfato está ligado à nossa memória passada, sendo, 
assim, capaz de relacionar um odor com o qual já 
tivemos contato com algo que está acontecendo no 
presente. Os odores podem ser muito subjetivos, de 
forma que certos aromas podem nos causar atração 
ou nos repelir. Com isso, os artistas usam essas cir-
cunstâncias olfativas para levantar, também, ques-
tões sociais dos dias de hoje em suas obras (TIN-
GUELY MUSEUM, 2015).

Podemos perceber, nas instalações presentes na ex-
posição, diferentes maneiras de provocar sensações 
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nos espectadores. Em contraposição com a instala-
ção monumental de Ernesto Neto, que leva o espec-
tador a entrar em contato com formas orgânicas que 
exalam um mix de aromas (transformando a sala em 
um verdadeiro jardim olfativo), há a instalação dos 
artistas Carsten Höller e François Roche – “Hypothé-
se de grue” (2013), que, por intermédio de um me-
canismo, exalava uma neblina de vapor sem odores 
específicos pela sala, que levava o espectador a ex-
perimentar uma sensação de animação, já que a ne-
blina continha substâncias (ferormônios e substân-
cias neuroestimulantes não declaradas) que faziam 
as pessoas se sentirem empolgadas. Além dessas, 
a instalação performativa “The FEAR of smell – the 
smell of FEAR”, da artista Sissel Tolaas (2006-2015), 
composta de uma sala branca que, ao ser tocada, 
exalava o cheiro do suor de onze homens que sofre-
ram fobias críticas. Segundo Barros (2015, n.p.):

A artista norueguesa, expert em essências, de-
senvolveu um trabalho junto ao MIT, um apara-
to para recolher o suor durante os ataques de 
pânico. Com essa informação, ela recriou sinte-
ticamente os cheiros e aplicou nas paredes des-
sa sala fechada. Os visitantes então esfregam a 
parede para o odor surgir. De acordo com Sissel, 
seu trabalho é sobre tolerância: “Nothing stinks 
– only thinking makes it so! [Nada fede –só o 
pensamento o torna assim!]”.

É inevitável, com tais obras, que o espectador não se 
questione sobre os efeitos que a fumaça pode trazer 
para a vida em sociedade; no caso da exposição, a 
fumaça causou animação. Será que estamos expos-
tos, em nosso cotidiano, a que substâncias? Quais 
seriam as consequências disso em nossas vidas? 

Também é possível constatar que o sentido do olfa-
to pode influenciar positivamente, como no caso das 
memórias olfativas que as especiarias trazem, ou 
negativamente, como é o caso do “cheiro do medo”. 
Diante de tais sensações, podemos fazer uso das 
ideias de Merleau-Ponty (1956/57) para evidenciar 
como esses sentidos invisíveis que o olfato provoca, 

relacionados com a vida e experiências do especta-
dor, podem se entrelaçar com as provocações propos-
tas pelo artista para que de fato possa surgir a obra:

Ser Bruto e Espírito Selvagem estão entrelaçados, 
abraçados e enlaçados: o invisível permite o traba-
lho de criação do visível; o indizível, o do dizível; 
o impensável, o do pensável. Merleau-Ponty fala 
numa visão, numa fala e num pensar instituintes 
que empregam o instituído – a cultura – para fazer 
surgir o jamais visto, jamais dito, jamais pensado 
– a obra (CHAUÍ, 2008, p. 47).

Vale destacar que, nessa exposição, que se enquadra 
no estilo contemporâneo, é apresentado o trabalho 
minucioso da idealizadora e curadora Annja Müller-
Alsbach, que selecionou obras de diversos períodos 
históricos, que “conversam entre si” dentro da temá-
tica Arte e Olfato. 

Essa exposição reuniu obras de arte dos séculos 16 e 
17 juntamente com vídeos, esculturas, arte conceitu-
al e instalações pertencentes à contemporaneidade. 
Segundo Cochiaralle (2006), além de criar temas e 
selecionar os artistas para uma exposição, a curado-
ria chega, atualmente, a disputar, juntamente com os 
artistas protagonistas, a autoria artística das obras, 
já que a obra é o conjunto da exposição.

É significativo, também, registrar o caráter demo-
crático que essa exposição exerceu em tempos con-
temporâneos, já que tal mostra leva o espectador a 
sair do conforto da poética visual para um verdadeiro 
sincretismo de sentidos para apreciação estética.

4. Considerações finais

Neste artigo, exploramos uma breve trajetória do ar-
tista brasileiro Ernesto Neto, cuja produção desafia 
os limites entre escultura e instalação ao envolver o 
espectador em experiências sensoriais ampliadas. 
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Suas obras não se restringem à contemplação visu-
al, mas convidam à interação física e olfativa, crian-
do ambientes imersivos que estimulam múltiplos 
sentidos. A análise da instalação Mentre Niente 
Accade/While Nothing Happens demonstrou como 
a utilização de especiarias e materiais têxteis per-
mite um envolvimento sinestésico, onde as formas 
orgânicas, as cores vibrantes e os aromas evocam 
memórias e emoções.

Ao longo da discussão, também destacamos a expo-
sição Belle Haleine – The Scent of Art como um mar-
co na exploração do olfato dentro das artes visuais. 
Esse projeto curatorial mostrou como diferentes ar-
tistas e períodos históricos dialogam na construção 
de experiências sensoriais que ultrapassam a visão, 
reforçando o papel da arte como um meio de provo-
car reflexões e afetar os sentidos de maneira comple-
xa. O envolvimento do espectador nesses processos 
indica uma mudança na maneira de compreender e 
fruir a arte contemporânea, na qual a participação 
ativa se torna um elemento essencial.

Além disso, ao relacionarmos essas experiências com 
a pesquisa sobre ensino de artes para pessoas com 
deficiência visual, reafirmamos a importância de abor-
dagens artístico/pedagógicas que valorizem a acessi-
bilidade e a inclusão. A arte sensorial se apresenta 
como um caminho potente para ampliar a compreen-
são e apreciação artística, permitindo que diferentes 
públicos se conectem com as obras de maneira signi-
ficativa. Dessa forma, o estudo reafirma que a fruição 
estética não se limita ao olhar, mas pode se dar por 
múltiplas vias, enriquecendo nossa percepção e am-
pliando os horizontes da arte e da educação.
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MATRIZES E IMAGENS:
A ARTE DA GRAVURA 
EM SERGIPE E NA BAHIA 

RESUMO

O texto aborda as trocas culturais 
no contexto da gravura entre Ser-
gipe e Bahia, e como foi possibili-
tado o trânsito de alguns artistas 
no território baiano e o acesso à 
Escola de Belas Artes de Salva-
dor, onde obtiveram formação 
artística. No presente artigo são 
apresentadas as metodologias da 
Escola Baiana de Gravura, meto-
dologias utilizadas em Sergipe e a 
importância do “êxodo artístico” 
de artistas sergipanos para terras 
baianas, bem como o retorno para 
a difusão da gravura. Sob essa 
ótica, o artigo teve como objetivo 
central analisar questões históri-
cas e memoriais acerca das tro-
cas entre Sergipe e Bahia, a Es-
cola de Belas Artes de Salvador e 
sua influência na cena da gravura 
pós anos 60. 

Palavras-chave: gravura; Sergipe; 
Escola de Belas Artes; artes 
visuais; memória.

ABSTRACT 

The text addresses cultural ex-
changes in the context of engrav-
ing between Sergipe and Bahia, 
and how some artists were able to 
transit through the Bahian territo-
ry and access the Escola de Belas 
Artes de Salvador, where they ob-
tained artistic training. This arti-
cle presents the methodologies of 
the Baiana School of Engraving, 
methodologies used in Sergipe 
and the importance of the “artistic 
exodus” of artists from Sergipe to 
Bahian lands, as well as the return 
to the dissemination of engraving. 
From this perspective, the article’s 
central objective was to analyze 
historical and memorial issues re-
garding the exchanges between 
Sergipe and Bahia, the Escola de 
Belas Artes de Salvador and its in-
fluence on the engraving scene af-
ter the 1960s.

Keywords: engraving; Sergipe; 
School of Fine Arts; visual Arts; 
memory.
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1. INTRODUÇÃO

A prática da Gravura faz-se presente no Brasil desde 
o século XIX com a chegada da Coroa Portuguesa, 
e com ela a necessidade do desenvolvimento de 
indústria gráfica e instrumentos que possibilitem 
a reprodução em larga escala, visando atender as 
demandas nacionais.  A experiência da Gravura no 
Brasil gerou artistas gravadores que tornaram-se fa-
mosos por cortes ágeis e agoniados, lentos e con-
trolados, ou por serem professores-gravadores. O 
recorte histórico apresentado no presente artigo 
tem por finalidade apresentar os caminhos para a 
gravura em Sergipe, passando pelo início da gráfi-
ca no Brasil, a criação da primeira Academia de Be-
las Artes do Brasil, localizada no Rio de Janeiro, e o 
desenvolvimento da segunda, localizada na Bahia 
- essa influenciou gerações de artistas sergipanos 
que por lá caminharam e retornaram para sua ter-
ra, que com livres iniciativas e experimentações fo-
mentaram a Gravura em Sergipe.

O tema se faz de extrema importância pelo baixo ín-
dice de pesquisa em gravura em Sergipe, seja pela 
falta de interesse dos órgãos estaduais em fomentar 
o desenvolvimento dessas atividades científico-cul-
turais, seja pela falta de instituição voltada exclusi-
vamente para a pesquisa científica em artes visuais, 
onde poderiam existir metologias e moldes, referên-
cias bibliográficas e outros pesquisadores com tra-
balhos desenvolvidos, 

Nesse contexto, o objetivo geral do presente artigo é 
mapear as trilhas históricas da gravura sergipana, e 
construir de maneira gradativa possíveis traços para 
a história da gravura em Sergipe. As metodologias 
empregadas foram: a oralidade, através de entrevis-
tas com pessoas envolvidas na área da gravura e a 
utilização de livros e artigos desenvolvidos sobre o 
tema. O presente artigo busca também evidenciar a 
utilização da oralidade como veículo histórico de co-
municação e pesquisa científica em artes visuais. 

2. Ofícios braçais

O trabalho escravo ainda perdurava no Brasil, sen-
do os escravizados responsáveis por construir igre-
jas e executar atividades braçais. Nessa perspectiva, 
Wieler e Junior (2023, p.3) destacam:

Os homens brancos não se envolviam em ativida-
des braçais, pretendendo deixar claro a sua con-
dição social e a classe trabalhadora a qual per-
tenciam. Assim, o preconceito contra o trabalho 
manual ganhou espaço na sociedade brasileira e 
o ensino formal dos ofícios primariamente ligados 
à manufatura foram negligenciados.

Os lucros obtidos pela colônia vinham das produções 
dos engenhos e dos ofícios desenvolvidos para aten-
der as demandas das fazendas de cana de açúcar. A 
transmissão dos conhecimentos era hierárquica: dos 
mais velhos para os mais novos, ali mesmo no local 
de trabalho, onde desenvolviam-se serviços ligados 
à mecânica e carpintaria. Em acordo com Nascimen-
to (2020, p. 5): 

A prática dos ofícios mecânicos era destinada aos 
jovens ex escravos, filhos de escravos, crianças 
pobres que necessitavam de uma ocupação para 
garantirem a sobrevivência de si e de seus fami-
liares. Eram considerados trabalhadores subalter-
nos, necessários aos serviços diversos na área de 
edificações e serviços. 

As demandas de serviços continuaram surgindo, e 
com a descoberta das minas de ouro no século XVII, 
houve mudanças na economia do país, surgindo tri-
butos a serem pagos à Coroa. Para atender a deman-
da de serviços, desenvolveram-se as Casas de Fun-
dição e Moedas, onde o ouro era transformado em 
barras e cunhado. Na perspectiva de Wieler e Junior 
(2023, p.3):

[...]foram criadas as Casas de Fundição e de Moe-
da que funcionaram no Brasil, durante o período 
de 1580 a 1832, a maioria localizadas na região 
das Minas Gerais e que passaram a exigir um ensi-
no especializado para o tratamento do ouro. Como 
instituições de aprendizagem de ofícios, as Casas 
da Moeda que se mantiveram, durante muito tem-
po, o ensino de ofícios voltado, como era de espe-
rar, para os profissionais diretamente ligados às 
artes necessárias aos seus serviços. 
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Para exercer o ofício com o ouro, era necessário ensi-
no especializado, ensino esse que não era destina-
do aos escravizados, mas aos brancos, filhos de se-
nhores de engenho ou de funcionários das casas de 
cunhagem. Com a vinda da família imperial em 1808, 
o rei Dom João VI instaurou medidas que possibilita-
ram novos direcionamentos para o ensino profissio-
nal, dentre eles a criação do Colégio das Fábricas, pri-
meiro estabelecimento instalado pelo poder público 
no Brasil. Em acordo com Nascimento (2020, p.10):

O Colégio das Fábricas representa, em ordem cro-
nológica, o primeiro estabelecimento que o poder 
público instalava em nosso país, com a finalidade 
de atender à educação dos artistas e aprendizes, 
os quais vinham de Portugal atraídos pelas opor-
tunidades que a permissão de indústrias criara no 
Brasil. Era uma espécie de reservatório de artífices 
e casa de ensino de aprendizes [...].

É possível citar também a Real Impressão, que foi de 
grande importância para a disseminação cultural, 
além de ser antecessora da Imprensa Nacional. 
Todas essas instituições fazem parte do ensino da 
produção gráfica no Brasil do século XVIII.

3. Academia Imperial de Belas Artes 
do Rio de Janeiro 

Antes chamada de Escola Real de Ciências, Artes e 
Ofícios, em 1824, recebeu o nome de Academia Im-
perial de Bellas-Artes (AIBA), sendo responsável pelo 
ensino e práticas artísticas na capital do Brasil da-
quele período, o Rio de Janeiro. À AIBA cabia o ensino 
aos moldes acadêmicos, vindos das escolas de artes 
europeias.  A criação da Escola Real se deu em 1816, 
por fins da Missão Artística Francesa. Em acordo com 
matéria publicada no site O Rio que o Rio não vê: 

[...]teria aportado na cidade do Rio de Janeiro no 
dia 26 de março de 1816, faziam parte, entre ou-
tros, o professor Joachim Lebreton, os pintores 
Jean-Baptiste Debret e Nicolas-Antoine Taunay, o 
gravador Charles-Simon Pradier, além do premia-

do arquiteto Auguste Henri Victor Grandjean de 
Montigny (que ganhara em 1799 o mais prestigio-
so prêmio da arte européia, o Prix de Rome) e os 
irmãos Marc e Zéphyrin Ferrez, respectivamente 
escultor e gravador de medalhas.1

A AIBA disponibilizou cursos de ensino artístico-téc-
nico, visando formar profissionais com capacitação 
para executar ofícios industriais. O termo que hoje é 
conhecido como ensino técnico era conhecido como 
ensino industrial, o porquê dessa nomenclatura se 
dá na França do século XVIII, como explica Wieler e 
Junior (2023, p.6): “[...]o termo “desenho técnico” 
ou “desenho industrial” surgiu em torno da década 
de 1850 devido a publicações na França, que difun-
diam essas expressões para além de suas fronteiras. 
Diferentes tipos de desenhos úteis para a prática de 
ofícios [...]“.

A Academia preservava o ensino técnico-artístico 
voltado à indústria, conciliando as duas vertentes, 
diferenciando-se das academias europeias que op-
taram pelo ensino exclusivo das belas artes. Em 
1890, houve alterações nos estatutos e a mudança 
do nome de AIBA para ENBA – Escola Nacional de Be-
las Artes. Alguns anos depois, entre 1931 e 1976, a 
ENBA foi anexada à Universidade Federal do Rio de 
Janeiro, recebendo o nome de Escola de Belas Artes. 
Atualmente conhecida como EBA, foi a primeira ins-
tituição brasileira voltada ao ensino artístico-acadê-
mico do Brasil,  a partir dela, outras Academias foram 
criadas para atender as demandas.

4. Academia de Belas Artes de Salvador

A Academia de Belas Artes da Bahia, hoje conhecida 
como Escola de Belas Artes de Salvador, é a segunda 
Escola de Belas Artes do Brasil. Os motivos de sua 
fundação seguem a ideia do ensino artístico, mas 
com iniciativa privada do pintor espanhol (Valencia-

1 Mais informações em: https://orioqueorionaove.com/2015/03/27/a-
-portada-da-aiba/. Acesso em 05/02/2025.
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no) Miguel Navarro y Cañizares. De acordo com infor-
mações extraídas do site da própria EBA: 

A Academia de Belas Artes da Bahia foi fundada 
em 17 de dezembro de 1877, originária da iniciativa 
particular do pintor espanhol (valenciano) Miguel 
Navarro y Cañizares, que contou com o apoio do 
então Presidente da Província da Bahia, Desem-
bargador Henrique Pereira de Lucena (mais tarde 
Barão de Lucena), bem como, com a colaboração 
de artistas e estudantes provenientes do Liceu de 
Artes e Oficios da Bahia e alguns profissionais li-
berais, intelectuais e amantes das artes.2   

O primeiro prédio da EBA foi sediado na rua 27 de se-
tembro, Solar Jonathas Abbott, Pelourinho. Houve a 
transferência nos anos 50 para a atual localidade da 
Rua Araújo Pinho, Canela. Ainda de acordo com o site 
respectivamente mencionado anteriormente:

Na Universidade Federal da Bahia (UFBA), estrutu-
ralmente, diversas unidades teriam que se adap-
tar à nova realidade. A EBA, naquele período, fun-
cionava em uma área considerada como reduto de 
prostituição. Isso fez com que houvesse uma gran-
de movimentação para a sua transferência para o 
Campus do Canela. Essa necessidade aliada aos 
novos desígnios da reestruturação universitária 
fez com que a Escola de Belas Artes, tivesse sua 
sede vendida e transferida temporariamente para 
o Convento de Santa Teresa de Ávila.

A Academia de Belas Artes da Bahia seguiu os moldes 
acadêmicos da Academia de Belas Artes do Rio de Ja-
neiro, atendendo a necessidade de formação erudi-
ta para os artistas, que até aquele momento se dava 
pelo método oficinal (aprendia-se sobre a orientação 
de mestres do ofício em oficinas, durante a execução 
de trabalhos), o que se distinguia do Liceu de Artes e 
Ofícios da Bahia, focado na especialização em Artes 
Belas. Segundo o Museu Afro Brasil: 

O objetivo de formação do Liceu de Artes e Ofícios 
da Bahia em Salvador seguiu o padrão geral da 
criação dos outros Liceus: formar mão-de-obra es-
pecializada para a lavoura, a indústria e o comér-
cio. O Liceu da Bahia, no entanto, diferente dos 
Liceus de São Paulo e Rio de Janeiro, teve especi-
ficidades que valem a pena serem destacadas: o 
papel da substituição do trabalho escravo e a for-

2 Mais informações em: http://www.eba130.ufba.br/textos.html. Acesso 
em 05/02/2025.

mação maciça de negros artistas e artífices.3

Uma das características do ensino acadêmico era o 
uso das esculturas de mestres europeus durante as 
aulas. Ainda de acordo com o Museu Afro Brasil:

Procurou-se desde o início suprir a academia do 
equipamento recomendado para o ensino su-
perior, inclusive cópias de gesso das esculturas 
dos grandes mestres da Grécia e de Roma Antiga 
e daqueles representantes do barroco, rococó 
e neoclássico europeu. Essas cópias eram 
produzidas pelo Museu do Louvre e vendidas para 
as academias e liceus de todo o mundo.

O conceito de ensino vigente baseava-se na mime-
sis, na cópia da natureza, dos bustos de gesso, na 
busca pela cópia perfeita e beleza ideal. Artistas 
como: Presciliano Silva, Mendonça Filho, e Emídio 
Magalhães obtiveram formação clássica.  Na segun-
da metade do século XX, surgem as movimentações 
para a Arte Moderna na Bahia. Existiram duas ge-
rações que obtiveram destaque, a primeira geração 
composta por: Maria Célia Amado, Genaro de Carva-
lho, Mário Cravo Jr, e Carlos Bastos. A segunda ge-
ração formada por: Calasans Neto, Juarez Paraíso, 
Sante Scaldaferri e Jenner Augusto, artista sergipa-
no. Com o surgimento da Arte moderna na Bahia, a 
EBA foi afetada e alguns componentes curriculares 
alteraram-se para se adequar àquele novo momen-
to das artes. Segundo o site da EBA:

[...] a pintora Maria Célia Amado (Maria Célia Ama-
do Calmon Du Pin e Almeida, 1921-1988) e o es-
cultor Mario Cravo Júnior (1923), foram os primei-
ros a desenvolver uma abordagem modernista ao 
ensino na Escola de Belas Artes da Bahia (EBA). 
Maria Célia Amado é considerada pioneira no en-
sino modernista na Bahia. Ela inseriu, pela pri-
meira vez, a utilização de colagem na EBA/UFBA 
(e na Bahia), além de outras inovações, tais como 
criações livres e exercícios compositivos com ma-
teriais e técnicas modernas.

3 Mais informações em: http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/in-
dice-biografico/instituicoes artisticas/liceu-de-artes-e-ofícios-da-bahia. 
Acesso em 05/02/2025. 
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Em 1959, chega a Salvador o gravador Henrique 
Oswald, integrando o corpo docente da Escola de Be-
las Artes, onde trabalhou como docente-livre da ca-
deira de gravura Talho-doce, água-forte e xilografia. 
Para Wieler e Junior (2023, p.3): 

[...] os primeiros discípulos de Henrique na Escola 
“datam de fins dos anos 50 e começo de 60: José 
Maria, Hélio Oliveira, Sônia Castro, Leonardo Alen-
car e Juarez Paraíso, surgindo em seguida Emanuel 
Araújo, Edison da Luz, Gley Melo e Edízio Coelho. É 
quando ganha impulso definitivo a prática da gra-
vura na Bahia”. 

Com a formação em gravura oferecida por Henrique 
Oswald na Escola de Belas Artes de Salvador, artistas 
participaram do curso e formaram o que é conheci-
da como a Escola Baiana de Gravura. Leonardo Alen-
car, aluno de Henrique, trouxe a prática do ensino da 
gravura artística para as terras sergipanas, conforme 
será apresentado no tópico seguinte. 

5. A chegada da gravura artística 
em Sergipe 

A gravura em Sergipe nos anos 1940 e 1950 era vol-
tada a produção de carimbos, esses utilizados para 
confecção de rótulos, estampas de garrafas e remé-
dios, não tinha finalidades artísticas.  Nessa pers-
pectiva, Santos (2012, p.16) explica alguns aspectos 
daquele período mencionando que “Nas décadas de 
40 e 50 podemos ressaltar a presença de Abidias So-
ares, um certo “Carimbeiro” e Severino José, do po-
voado Marcação, atual General Maynard. Eles produ-
ziram inúmeras xilogravuras para ilustrar os livretos 
de cordéis e outros afins”.

No ano de 1961, Leonardo Alencar recebe bolsa no 
curso de Gravura livre na Escola de Belas Artes, sen-
do contratado no ano de 1964 como Professor Notó-

rio Saber, ajudando a implementar a cadeira de Ar-
tes Visuais da EBA. Ingressou no curso de Direito, na 
Universidade Federal de Sergipe em 1959, onde che-
gou a cursar dois anos, porém abandonou para dedi-
car-se às artes4. No curso de gravura, estudou as três 
técnicas principais: a litografia (gravura em pedra), a 
calcografia (gravura em metal), e a xilografia (gravura 
em madeira), sendo a xilografia que o fez conhecido.

 Diferente de Salvador, onde nas décadas de 40 e 50 
já estava acontecendo movimentações de arte mo-
derna, em Aracaju imperava o clima morno e pacato, 
típico da capital com política e costumes interiora-
nos, não houve movimentações para uma possível 
geração de arte moderna como ocorreu na Bahia. 

A gravura produzida nessa época tinha forte influ-
ência do expressionismo alemão. Dentro do menor 
estado da federação, é comum artistas participarem 
do “êxodo artístico”: sair de Sergipe, buscar outras 
terras para aprimorar as técnicas. Em conformidade 
com reportagem concedida pela Prof.ª Marjorie Gar-
rido Severo ao site Cidade Capital, “Em Sergipe não 
temos a tradição de uma escola de belas artes, al-
guns artistas saíram do Estado para se especializar, 
buscaram a Escola de Belas Artes da Bahia (UFBA), 
por ser um Estado vizinho, esse intercâmbio foi mui-
to importante”.

Artistas como Jenner Augusto, que participou da pri-
meira geração de arte moderna da Bahia, saiu de 
Aracaju e foi à Salvador, onde morou até sua morte. 
Jordão de Oliveira, foi para o Rio de Janeiro em 1921 
e por lá ficou, tornando-se aluno da Escola Nacional 
de Belas Artes e posteriormente, exercendo cargo de 
professor. A partir da década de 1980, alguns artis-
tas sergipanos transitaram em cursos livres ou pós-
-graduação na Escola de Belas Artes de Salvador. 
Na década de 60, temos Leonardo Alencar, que foi 
aluno e professor, retornou em 1980 para Sergipe, 
onde dedicou-se a dar aulas de gravura até 2016, 

4 Informações obtidas em entrevistas realizadas entre abril e dezembro 
de 2024, com a viúva e curadora das obras do artista, Cida Alencar, que 
infelizmente faleceu em dezembro do ano corrente.
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ano de seu falecimento. Nos anos 80, artistas como: 
Elias Santos, Bené Santana e Claúdio Vieira recebe-
ram bolsas de estudos na EBA, onde participaram 
de cursos livres de gravura. Há também o escultor 
e professor aposentado da Universidade Federal de 
Sergipe, Otávio Luiz.  Nos anos 2000, temos a pre-
sença da gravadora Claudia Nên, onde obteve o tí-
tulo de Mestra em Artes Visuais, através do Progra-
ma de Pós-Graduação em Artes Visuais da Escola de 
Belas Artes (PPGAV-EBA)5. Elias Santos foi aluno de 
Leonardo Alencar e Juarez Paraíso 6, durante os anos 
90 e 2000 ministrou oficinas de gravura em Aracaju 
e municípios do interior com o projeto Gravura de In-
verno7, disseminando a prática da gravura. 

A gravura artística teve importância na publicação de 
8 poemas densos, livro onde participaram os poetas: 
Santo Souza, Alberto Carvalho, Hunald Alencar e Re-
nato Nunes, ambos sergipanos. As ilustrações foram 
compostas por Juarez Paraíso, Leonardo Alencar, e 
Emanoel Araújo. A primeira tiragem desse livro foi 
composta de 50 exemplares, na cidade de Aracaju, 
impresso na Livraria Regina, em outubro de 1964. 

Com o retorno de Leonardo Alencar para Sergipe, 
houve maior disseminação da prática da gravura - 
com isso não digo que não havia a prática da gravura 
sem Leonardo, artistas como Enéias Tavares, alagoa-
no que produziu muito em Sergipe nos anos 60 e 70, 
e Jorge Luiz, contemporâneo de Enéias, continuavam 
a sua produção, mas sem a preocupação do ensino 
da gravura. Leonardo quem intensificou a gravura em 
terras sergipanas com oficinas no Centro de Criativi-
dade e em sua casa-ateliê, no centro de Aracaju. Em 
reportagem concedida ao site Cidade Capital, a Pro-
f.ª. Marjorie Garrido também acrescentou:

5 Como artista sergipano também participo do que chamei de 
“Êxodo Artístico”. Atualmente resido em Salvador, sendo mestran-
do do Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais da Escola de 
Belas Artes, desenvolvendo pesquisas em Gravura.
6 Informações obtidas através de cursos com Elias Santos no 745 
Espaço de Arte e SENAC, durante os anos de 2016 a 2024. 
7  Mais informações em: https://gravuradeinverno.blogspot.
com/p/o-que-e-gravura-de-inverno.html. Acesso em 05/02/2025.

[...] o artista e professor Leonardo Alencar, um dos 
homenageados na exposição, ele ministrou ofici-
nas de xilogravura no Centro de Criatividade em 
Aracaju e também em sua escola/ateliê. [...] retor-
na para Aracaju a partir da década de 1980, apor-
tando grande contribuição para Sergipe, desen-
volve inúmeros trabalhos e oficinas em seu ateliê 
ao lado de sua esposa e produtora Cida Alencar.8

Vemos a importância do intercâmbio entre Sergipe 
e Bahia na produção artística sergipana, e de forma 
mais especial, a importância da Escola de Belas Ar-
tes de Salvador no ensino/difusão da gravura nas 
terras do Cacique Serigy. 

6. As diferenças entre produção 
de gravura em Sergipe e Bahia 

A utilização de maquinário recuperado de antigas ofi-
cinas gráficas tornou-se umas das características da 
gravura baiana. De acordo com Oswald (1958, p.02-
07), apud Silva, (2009, p.4): 

Quando comecei a dar aulas, em abril, substituin-
do o professor Mário Cravo, notei, como ele já no-
tava, três coisas, cuja conjugação resultou num 
fato que julgo, agora, importante. O metal estava 
caríssimo, e isso induzia os gravadores a se apli-
car mais à xilogravura. A madeira compensada era 
de mais fácil aquisição e de mais fácil manejo. 
Havia uma ótima prensa para gravuras em metal.

No fim dos anos 50, o cobre, metal utilizado na téc-
nica de Talho-doce, era caro, sendo quase inviável 
a utilização nas aulas. Foi a partir de Calasans Neto 
que houve a mudança que se tornou a marca regis-
trada da Escola Baiana de Gravura. Uma das princi-
pais características da gravura baiana em madeira, é 
a utilização do compensado na prensa calcográfica. 
Em acordo com Neto (1998, p.46):

Percebi que além do preto chapado e violento dá 
primeira capa de compensado, eu podia trabalhar 
na segunda e terceira capas, e conseguir uns cinzas 
e até um quase branco de um efeito novo e rico para 
o meu trabalho. Para conseguir isso não podia usar 
a forma comum de impressão. Apelei para a cal-
cografia, uma espécie de impressão de superfície, 
impressão sob pressão, com papel mais resistente.

8 Maiores informações em: https://www.cidade.capital/ultimas/
permanencias-e-ressonancias-panorama-da-gravura-em-sergipe. 
Acesso em: 04/04/2025.
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Na Escola de Belas Artes existe a prensa de calcogra-
fia da marca Joseph Eck & Söhne, fabricada em 1904, 
em Dusseldorf, Alemanha, sendo a primeira prensa 
de gravura da Bahia. Na década de 50, foi empresta-
da à EBA vinda do Museu de Arte Moderna da Bahia, 
quando a Escola ainda era sediada na Rua 28 de se-
tembro, Pelourinho9. A prensa foi utilizada por Mário 
Cravo Neto e Calasans Neto de maneira não-conven-
cional, para dar destaque a leitura dos veios da ma-
deira na impressão (experimentação introduzida por 
Calasans), a matriz de madeira foi colocada numa 
prensa para gravura em metal. 

Nesse contexto, a gravura sergipana não possui 
“marca ou padronização do fazer” que caracterize 
a produção, diferindo de Salvador. Por não ter tido 
a presença de uma escola de belas artes, não hou-
ve investimentos nem acesso ao maquinário para a 
produção de gravura. Enquanto em Salvador existem 
cursos de gravura em metal, madeira e pedra, não 
somente na Escola de Belas Artes, mas também no 
Solar do Unhão, que possuí no porão sala dedicada 
à gravura. Em Sergipe só há acesso à técnica da xilo-
grafia e algumas técnicas alternativas: a utilização de 
placas de Poliestireno (Isopor ou Esferovite) e mono-
tipias. Outro ponto da gravura em Sergipe é a utiliza-
ção da colher de pau e vela10 para a impressão. Não 
é comum a presença da prensa de rosca, nem a cilín-
drica. No Centro de Criatividade, localizado no Bairro 
Cirurgia, houve uma prensa de calcografia utilizada 
em oficinas ministradas por Leonardo Alencar11, mas 
que no momento não existem informações precisas 
se a prensa continua lá.

O processo de entintamento em Sergipe é feito de 
outra maneira. Enquanto em Salvador utiliza-se o 
compensado por conta das camadas, e a busca da 
evidência dos veios da madeira, o que necessita uma 
9 Informações obtidas através de entrevistas realizadas com o 
Evandro Sybine, professor de Gravura da Escola de Belas Artes de 
Salvador. 
10  A utilização da vela para a diminuição da fricção da colher pau 
sobre o papel foi disseminada por Elias Santos em suas oficinas.
11 Informações obtidas em entrevista a Cida Alencar.

carga menor de tinta offset no rolinho, em Sergipe, 
pela composição do MDF possuir resina e pó de ma-
deira, não há a presença de veios, similar às placas 
de linóleo, porém, necessita de carga com excesso 
de tinta para uma boa impressão. Não há o uso do 
compensado na xilografia pela falta de prensas cal-
cográficas para a exploração das suas possibilida-
des, sendo assim, recorreu-se ao MDF, Santos (2012, 
p.23) fala sobre o MDF e possibilidades de uso ao 
mencionar que “Essa madeira é clara e macia, oriun-
da do pó do pinho do eucalipto, de fácil corte, lisa 
e sem texturas, bastante recomendada para quem 
objetiva uma gravura com poucos rebaixamentos e 
áreas chapadas”.

Atualmente não há oficinas de xilografia em Sergipe. 
O 745 Espaço de Arte, administrado por Elias San-
tos e Silvane Santos Azevedo, principal espaço de 
difusão, encerrou as atividades em junho de 2024. 
Somente o curso de Licenciatura em Artes Visuais 
possui a disciplina de BIDI VI, lecionada por Marjo-
rie Garrido Severo, professora do Departamento de 
Artes Visuais e Design, da Universidade Federal de 
Sergipe, onde são desenvolvidas atividades voltadas 
para a gravura e o ensino em sala de aula. 

7. Considerações finais 

É necessário reafirmar a importância e valorização 
da pesquisa científica em Artes Visuais, sendo um 
dos únicos recursos para a conservação da história 
do patrimônio artístico. Ao longo dos anos, diversos 
artistas sergipanos atuaram como professores, aju-
dando a disseminar técnicas para a produção cul-
tural. A pesquisa em artes viabiliza caminhos para 
além da mera confecção da obra: instiga a reflexão 
do objeto de arte, através de autores e teorias, cria 
diálogos internos e externos ao território sergipano, 
mostrando a densidade das tramas culturais 
construídas no Brasil. 
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Nesse sentido, o presente artigo teve como objetivo 
traçar um recorte temporal a respeito dos processos 
de desenvolvimento e articulações do ensino e práti-
ca da gravura em Sergipe e na Bahia. Vale ressaltar a 
importância em percebermos tal prática não sendo li-
mitada a instituições de ensino formal, indo além para 
atingir camadas sociais distantes da realidade acadê-
mica, porém, sendo partícipes em meio cultural.

Desse modo, pesquisar pode ser entendido como 
participar da memória. Memória é o signo humano 
de que o passado, o presente e futuro são moldados 
no aqui-agora, sendo esse o principal meio de conti-
nuar em existência, mesmo após a morte. 
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O TRÁGICO COMO 
AFIRMAÇÃO DA VIDA 

RESUMO

Em sua primeira obra, O Nasci-
mento da Tragédia ou Helenismo 
e Pessimismo, de 1872, o filósofo 
alemão Friedrich Nietzsche apre-
senta a tragédia grega como for-
ma de justificar a existência atra-
vés da arte. Ao reconhecermos 
a grande capacidade que a arte 
possui de amenizar as dores da 
vida, não somente dos artistas e 
amantes, mas também de todos 
e que de uma forma direta ou in-
direta são atingidos e influencia-
dos por ela, buscamos investigar 
neste artigo a arte como afirma-
ção e transfiguração da vida para 
Nietzsche no livro em questão. 

Palavras-chave: 

ABSTRACT 

In his first work, The Birth of Trag-
edy or Hellenism and Pessimism, 
published in 1872, the German 
philosopher Friedrich Nietzsche 
presents Greek tragedy as a way 
of justifying existence through art. 
Because we recognize the great 
capacity that art has to ease the 
pains of life, not only of artists and 
connoisseurs, but also of all the 
people who in a direct or indirect 
way are affected and influenced 
by it, we seek to investigate in this 
research art as affirmation and 
transfiguration of life for Nietzsche 
in the book in focus.
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1. Introdução

No presente artigo abordamos a tragédia como afir-
mação da vida, apresentando a reconciliação entre 
o apolíneo e o dionisíaco, entendida por Nietzsche 
como a grande possibilitadora da vida trágica. É des-
sa reconciliação e relação de equilíbrio entre esses 
dois impulsos que nasce a tragédia. Para chegarmos 
até a tragédia e na forma como ela transfigura a vida 
do povo heleno, abordamos a arte como imitação 
dos impulsos artísticos da natureza. 

Nietzsche apresenta dois impulsos artísticos da natu-
reza, o apolíneo (sonho) e o dionisiaco (embriaguez). 
Esses impulsos correspondem aos deuses Apolo e 
Dionísio, sendo Apolo o deus do sonho, da beleza e 
das artes plásticas e Dionísio o deus da embriaguez, 
da música e do caos. 

A imitação dos impulsos artísticos é fundamental 
para a criação artística humana, seja como artista 
onírico, criando as artes plásticas, ou como artista 
dionisíaco criando a música. A tragédia nasce atra-
vés da imitação simultânea desses dois impulsos. 
É ela que possibilita a experiência dionisíaca sem 
que haja a negação da existência. Apresentamos 
elementos presentes na tragédia e suas atribuições 
para que o efeito trágico seja atingido, sendo eles: 
música, coro e mito. A música, arte privilegiada por 
Nietzsche, é para ele a principal forma de atingir o 
efeito trágico. Além de ser uma manifestação dire-
ta da vontade, ela está corporificada na tragédia 
através do coro trágico, tendo nele também a pre-
sença do mito, representação da imagem apolínea. 
A figura do herói trágico aparece para simbolizar o 
rompimento da individualidade apolínea e a união 
como o uno primordial. O coro é figura fundamental 
da tragédia, é ele quem vai transmitir ao público o 
consolo metafísico, a afirmação da vida por trás dos 
fenômenos. Ao ser tocado pelo coro, o espectador 
ao presenciar o sofrimento do herói, não sente dor, 
mas sim, alegria e prazer, ele se sente capaz de su-
portar o próprio sofrimento. 

Para alcançarmos os objetivos traçados, adotamos 
como metodologia a pesquisa bibliográfica, consis-
tindo no levantamento e na análise de obras especia-
lizada no tema a ser investigado, tendo como fonte 
principal a obra “O Nascimento da Tragédia ou Hele-
nismo e Pessimismo”, do filósofo alemão Nietzsche, 
originalmente publicada em 1872. Entendemos que, 
a partir da tragédia grega, Nietzsche apresenta já em 
sua primeira obra a relação entre arte e vida, a fim 
de demonstrar a afirmação da vida através da arte. 
Nos concentramos, contudo, apenas no pensamen-
to do jovem Nietzsche. Portanto, não nos ateremos à 
tentativa de autocrítica escrita e adicionada ao livro 
posteriormente. Para auxiliar a nossa análise, utiliza-
mos também o texto “A visão dionisíaca do mundo” 
(1870), construído a partir de conferências feitas por 
Nietzsche antes da publicação do seu primeiro livro, 
no qual o filósofo já apresenta ideias a respeito da 
relação “arte e vida”.

2. A afirmação da vida através da arte

Para chegarmos a uma melhor compreensão do trá-
gico como afirmação da vida é necessário que seja 
feito uma breve apresentação do apolíneo e o dioni-
síaco. Apolo, deus do sonho, da beleza e das artes 
plásticas, é também o deus configurador do real, é 
ele quem configura os fenômenos, ou seja, todas as 
formas existentes no mundo. De acordo com Rosa 
Dias ele dá “forma às coisas, delimitando-as com 
contornos precisos, fixando seu caráter distintivo e 
determinando, no conjunto, sua função, seu senti-
do individual” (Dias,2011, p. 87). Foi ao deus grego 
Apolo, que o povo heleno recorreu para escapar das 
dores e sofrimento da existência. Apolo encobre as 
dores da realidade com sua bela aparência, por isso 
também pode ser considerado um deus ilusório. Apo-
lo também simboliza o princípio de individuação, ele 
impõe limites e medidas aos indivíduos.
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Em outro polo, vem Dionísio, o deus da embriaguez, 
do caos e da música. Dionísio é quem representa a 
essência do mundo. A embriaguez dionisíaca leva o 
indivíduo ao total esquecimento de si, que o faz sen-
tir o êxtase da reconciliação com a natureza. Dionísio 
leva os indivíduos à total integração com a nature-
za e com outros indivíduos. Como deus da vida, não 
permite o uso de ilusões para encobrir o sofrimento 
da existência. Dionísio quer que a vida seja vivida 
em sua verdadeira essência, de modo que, não só 
a alegria, mas também as dores da existência sejam 
vividas em sua plenitude. 

Dioniso é o deus do caos, da desmesura, da de-
formidade, da noite criadora do som; é o deus da 
música, mãe de todas as artes. Nascido da fome e 
da dor, perseguido e dilacerado pelos deuses hos-
tis, Dioniso renasce a cada primavera e aí cria e 
espalha a alegria (Dias, 2011, p. 87).

Nietzsche recorre aos deuses Apolo e Dionísio para 
simbolizar esses impulsos. O impulso apolíneo (so-
nho) e o dionisíaco (embriaguez) são responsáveis 
pela regência do mundo e da relação que o ser huma-
no mantém com o mundo. Tanto o apolíneo quanto o 
dionisíaco são destacados como impulsos artísticos 
que fazem parte da natureza e não necessitam da 
mediação humana para existir, “[…] poderes artísti-
cos que, sem a mediação do artista humano, irrom-
pem da própria natureza, e nos quais os impulsos ar-
tísticos desta se satisfazem imediatamente e por via 
direta” (NIETZSCHE, 1992, p.32). Mas, por outro lado, 
a criação artística humana só nasce a partir da imita-
ção que o artista faz desses impulsos. Para Nietzsche, 
“todo artista é um ‘imitador’, e isso quer como artista 
onírico apolíneo, quer como artista extático dionisí-
aco ou enfim - como por exemplo na tragédia grega 
- enquanto artista ao mesmo tempo onírico e extáti-
co” (NIETZSCHE, 1992, p. 32). Nessa concepção, para 
que a arte humana possa ser criada pelo artista, ele 
precisa estar em estado de sonho como artista oníri-
co criando as artes plásticas ou de embriaguez como 
artista dionisíaco criando a música, ou estar nesses 
dois estados simultaneamente, como ocorre na tra-

gédia. A esse tipo de artista, Nietzsche vai chamar 
de gênio. A filósofa Rosa Dias argumenta: “O sonho e 
a embriaguez são condições necessárias para que a 
arte se produza; por isso, o artista, sem entrar em um 
desses estados, não pode criar” (Dias, 2011, p. 86).

Apolo é o deus das artes plásticas, já que é ele quem 
representa a forma e a beleza. É preciso que o artista 
onírico esteja em estado de sono para que ele pos-
sa criar as artes plásticas a partir das belas imagens 
apolíneas que foram apresentadas a ele. Rosa Dias 
ainda ressalta que a “bela aparência do mundo dos 
sonhos é condição prévia de toda arte da imagem, 
seja ela pintura, escultura ou poesia épicas” (Dias, 
2011, p. 90). Ao imitar as imagens do sonho criando 
as artes plásticas, o artista onírico dá forma ao que 
antes não tinha.

Essa imitação feita pelo artista não é consumada 
apenas com a obra de arte produzida, mas também 
se faz no desenvolvimento da criação, como diz Bar-
boza: “Imitar é, mais do que realizar a forma, por em 
movimento o processo de produção da obra [...] Este 
movimento não é simplesmente a forma alcançada, 
mas o dar forma” (Barboza, 2021, p. 65-66).

Ao criar as artes plásticas, o artista onírico dá forma 
ao que antes não tinha, ou seja, ao sonho. A criação 
das artes plásticas se dá quando o artista em um 
jogo com o sonho dá forma às imagens apolíneas. 
Enquanto o artista apenas sonha, ele joga com o real, 
mas quando dá forma a essas imagens ele passa a 
jogar com o sonho, esse jogo é o momento em que a 
arte se faz. Nietzsche explica:

Enquanto, portanto, o sonho é o jogo do homem indi-
vidual com o real, a arte do escultor (em sentido lato) 
é o jogo com o sonho. A estátua como bloco de már-
more é deveras real, o real, porém, da estátua como 
figura de sonho é a pessoa viva do deus. Enquanto a 
estátua ainda paira como imagem de fantasia diante 
dos olhos do artista, ele ainda joga com o real: se tra-
duz a imagem para o mármore, ele joga com o sonho. 
(Nietzsche, 2005, n.p).
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Enquanto joga com o sonho, o artista onírico pos-
sibilita o embelezamento da vida ao produzir uma 
arte que reflete a beleza dos deuses do Olimpo. No 
“mundo olímpico, o escultor grego joga então com 
os deuses e suas belas aparências, de modo a tradu-
zi-las na escultura” (BARBOZA, 2021, p. 67). Essa foi 
a forma que o povo helênico conseguiu para fugir do 
sofrimento da vida, encontrando refúgio nas belas 
imagens apolíneas.

Como deus da música, Nietzsche apresenta Dioní-
sio. Embora a música já fosse entendida como uma 
arte apolínea pelos gregos, Nietzsche a caracteriza 
como sendo principalmente dionisíaca e faz uma di-
ferenciação entre a música apolínea e a dionisíaca. 
Para o filósofo, o que se entende como música apo-
línea é somente insinuações sonoras, “arquitetura 
dórica em sons” que pode ser compreendida como 
uma música composta nos princípios da ordem e do 
equilíbrio. A música apolínea estava ligada à poesia 
épica que tinha como objetivo fazer uma apresenta-
ção das belas imagens. Já a música dionisíaca pos-
sui o que para ele é o mais fundamental: melodia e 
harmonia. Ele explica:

A música de Apolo era arquitetura dórica em sons, mas 
apenas em sons insinuados, como os que são pró-
prios da cítara. Mantinha-se cautelosamente a distân-
cia aquele preciso elemento que, não sendo apolíneo, 
constitui o caráter da música dionisíaca e, portanto, 
da música em geral: a comovedora violência do som, a 
torrente unitária da melodia e o mundo absolutamente 
incomparável da harmonia (Nietzsche, 1992, p. 34). 

Desse modo, sendo dionisíaca, para que o artista 
dionisíaco produza a música, ele precisa estar em 
estado de embriaguez. Se o sonho apolíneo é o jogo 
com o real, a embriaguez dionisíaca é o jogo com a 
natureza. Rosa Dias diz que o artista “no estado dio-
nisíaco, ou de embriaguez, ele joga com a vontade 
ou com a própria natureza que nele se revela” (Dias, 
2011, p. 90).  É no jogo com a embriaguez que o ar-
tista dionisíaco pode criar a música, esse jogo não 
se dá em total estado de embriaguez nem com a al-

ternação entre sobriedade e embriaguez, porque en-
quanto joga com a embriaguez, o artista dionisíaco 
está simultaneamente nesses dois estados. Nietzs-
che explica na Visão dionisíaca do mundo: 

(...) se a embriaguez é o jogo da natureza com o 
homem, então o criar do artista dionisíaco é o jogo 
com a embriaguez (...) Assim, o servidor de Dioní-
sio precisa estar embriagado e ao mesmo tempo 
ficar à espreita atrás de si, como observador. Não 
na alternância de lucidez e embriaguez, mas sim 
em sua conjugação se mostra o caráter artístico 
dionisíaco (Nietzsche, 2005, n.p). 

Para Rosa Dias é esse momento de lucidez que vai 
transformar o dionisíaco em arte. Essa lucidez se dá 
com a intervenção do apolíneo, que ao encobrir o ar-
tista dionisíaco com um véu de ilusões, tira dele aque-
le desejo de aniquilação. O artista dionisíaco agora 
tem a capacidade de transformar o caos em arte: 

lucidez é o elemento de transfiguração que se in-
troduz no dionisíaco para transformá-lo em arte 
[...] a natureza o força a se exprimir, a dominar 
o caos da vontade e a criar um novo mundo de 
símbolos onde se encontram a dança e a música. 
(Dias, 2011, p. 91). 

O artista dionisíaco, ao jogar com a embriaguez, 
criando a música dionisíaca, exprime toda a essên-
cia do mundo e apresenta junto a ela toda sua dor e 
prazer. É com a harmonia própria da música dionisí-
aca que a “vontade”, a força da natureza, se mostra 
sem que tenha sido necessária, antes dela, as ima-
gens dos fenômenos. “Nas sequências de harmo-
nia e já em sua abreviatura, na chamada melodia, a 
‘Vontade’ se revela imediatamente, sem antes se ter 
imiscuído em um fenômeno” (Nietzsche, 2005, n.p). 
Nietzsche herda, entre tantas outras coisas, a visão 
schopenhaueriana a respeito da música, tendo a 
própria como uma arte diferenciada dentre todas as 
outras artes por ser ela uma expressão direta da pró-
pria vontade, enquanto todas as outras são reflexos 
do fenômeno. Em O Nascimento da Tragédia, Nietzs-
che cita Schopenhauer para explicar:
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Pois a música, como dissemos, difere de todas as 
outras artes pelo fato de não ser reflexo do fenôme-
no ou, mais corretamente, da adequada objetivida-
de da vontade, porém reflexo imediato da própria 
vontade e, portanto, representa o metafísico para 
tudo o que é físico no mundo, a coisa em si mesma 
para todo fenômeno (Nietzsche, 1992, p. 99).

De todo modo, ainda que a música seja uma arte 
de destaque para Nietzsche, ela ainda necessita do 
caráter apolíneo, já que é ele quem vai transformar 
o dionisíaco, o impulso artístico da natureza em um 
impulso artístico humano. Sem que haja a interfe-
rência apolínea, a música dionisíaca se mostra pe-
rigosa, pois ela possui um poder capaz de tocar o 
indivíduo de forma profunda e direta, o que faz com 
que sozinha ela possa levar ao total aniquilamento 
individual. “Todavia, sem o recurso da imagem, a 
música, penetrando no mais fundo segredo da vida, 
é puramente dor primordial e eco dessa dor” (Dias, 
2011, p. 94). A bela aparência apolínea se faz ne-
cessária para que o artista não se perca na desme-
sura da vontade dionisíaca. É nesse momento que 
“Apolo vem em socorro do artista, distinguindo-o, 
envolvendo-o no véu da ilusão, salvando-o do de-
sejo de perder-se na vontade e de aniquilar-se no 
devir dionisíaco” (Dias, 2011, p. 91).

A força transfiguradora de Apolo foi capaz de trans-
formar aquele Dionísio bárbaro que chegou à Grécia 
com suas festas orgiásticas em um Dionísio grego. 
Para Nietzsche, há um “enorme abismo que sepa-
ra os gregos dionisíacos dos bárbaros dionisíacos” 
(Nietzsche, 1992, p. 33). Essa distinção é feita justa-
mente pela presença de Apolo. A interferência apolí-
nea não significa a aniquilação ou domínio total do 
dionisíaco, mas sim, uma forma de tornar a verdade 
dionisíaca em algo suportável. Machado diz: “Apolo 
salva o mundo helênico atraindo a verdade dionisí-
aca para o mundo da bela aparência é porque trans-
forma um fenômeno natural em fenômeno estético” 
(Machado, 1999, p. 23). Segundo Nietzsche, Dionísio 
foi desarmado por Apolo, o que fez com que o caos 
causado por ele fosse amenizado. A beleza apolínea 

dominou os instintos destruidores de Dionísio, tiran-
do toda aquela carga de crueldade e desordem. O 
filósofo alemão afirma: “agora a ação do deus dél-
fico restringiu-se a tirar das mãos de seu poderoso 
oponente as armas destruidoras” (Nietzsche, 1992, 
p. 33). A embriaguez dionisíaca não representa mais 
o completo esquecimento de si, como ocorria nos 
cultos a Dionísio, ela é apenas uma representação 
da embriaguez. Como fenômeno estético, Dionísio 
supera a oposição que existia entre ele e o apolíneo. 
Para Machado, está “claro também que o dionisíaco 
artístico não se opõe ao apolíneo, mas supera esta 
oposição justamente por ser artístico e implicar ne-
cessariamente aparência” (MACHADO, 1999, p. 24). 
Essa transformação do Dionísio bárbaro em um Dio-
nísio grego foi o que tornou possível a reconciliação 
entre os dois impulsos, pois agora, como fenômenos 
estéticos, como dois impulsos artísticos da natureza, 
em meio à luta constante em que viviam, encontra-
ram na arte uma forma de se reconciliarem.

Para Nietzsche, a aceitação do dionisíaco já estava 
presente na cultura grega de diferentes formas. A 
aceitação do dionisíaco em uma cultura intimamen-
te apolínea já seria a representação de uma reconci-
liação entres esses dois impulsos antagônicos. Para 
Nietzsche: “o delírio báquico já é uma conciliação da 
visão apolínea com a embriaguez dionisíaca. A dança 
dos possuídos de Dionísio era também uma maneira 
estética de assumir a força da Vontade vigente nos 
embates orgiásticos” (Nietzsche, 2005, n.p). Mas, 
mais uma vez, para o filósofo alemão, é a música 
dionisíaca quem melhor vai fazer essa união. Música 
essa que os gregos vão tomar como música trágica, 
é ela quem vai expressar a vontade esteticamente. 
Essa união se dá ainda na poesia lírica que faz parte 
da composição da tragédia. Enquanto na poesia épi-
ca, a música apolínea está a serviço da palavra, na 
poesia lírica, a música dionisíaca está voltada para a 
musicalidade das palavras, como explica o filósofo:
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O artista lírico se apropria da língua de modo que 
esta deixa de ser em função da imagem, e passa 
cada vez mais a ser em função da musicalidade 
das palavras, musicalidade que, por sua vez, é 
mais apropriada para representar a Vontade ela 
mesma em uma estética. (Nietzsche, 2005, n.p).

Para explicar esse acontecimento, o filósofo apresen-
ta Arquíloco, um poeta lírico que fez essa junção in-
troduzindo na literatura a canção popular.  Na poesia 
lírica, feita por Arquíloco, é que está presente essa 
união entre a música e a palavra. Ele explica como 
isso acontece: “A canção popular, porém, se nos apre-
senta, antes de mais nada, como espelho musical do 
mundo, como melodia primigênia, que procura agora 
uma aparência onírica paralela e a exprime na poesia” 
(NIETZSCHE, 1992, p. 48). Nessa junção entre música 
e palavra, a palavra imita a música através de ima-
gens, sendo ainda a música a mais essencial, pois a 
palavra depende dela e aparece apenas quando lhe é 
permitido. A “palavra é serva da música, apenas ocu-
pa um espaço na medida em que a música permite” 
(SABINO, 2018, p. 62). Sendo assim, por mais que o 
dionisíaco e o apolíneo estejam presentes na poesia 
lírica, ainda não há uma relação de equilíbrio entre 
esses dois impulsos. Aqui, o dionisíaco predomina, 
permitindo a presença do apolíneo apenas onde lhe 
é conveniente, “embora em perfeita união na poesia 
lírica, tal qual na canção popular, não pode jamais ser 
tomada como um equilíbrio proporcional” (BARBOZA, 
2021, p. 78). Mas é esse poeta lírico que, ao fazer essa 
união, possibilitando que a música dionisíaca aden-
trasse e dominasse a arte apolínea, deu espaço para 
o surgimento do artista trágico. “Para que a música 
dionisíaca, baseada na harmonia [...] se apropriasse 
de toda a estética apolínea, foi necessário o artista 
lírico como passagem para o advento do artista trá-
gico” (NIETZSCHE, 2005, n.p). É o artista trágico que 
consegue unir os dois impulsos artísticos da natureza 
de forma equilibrada, e através da imitação simultâ-
nea do sonho e da embriaguez consegue dá origem a 
tragédia grega.

A reconciliação que existe na tragédia nasce através 
do conflito existente entre esses dois impulsos que, 
com a tentativa de se aniquilar, possibilitam a recria-
ção diante da destruição. É na tragédia que Apolo 
e Dionísio, em um momento de trégua, conseguem 
encontrar um ponto de equilíbrio onde tanto a músi-
ca quanto a imagem são necessárias, esse ponto é a 
tragédia, como explica Nietzsche:

A seus dois deuses da arte, Apolo e Dionísio, vincula-se 
a nossa cognição de que no mundo helênico existe uma 
enorme contraposição, quanto a origens e objetivos, 
entre a arte do figurador plástico [Bildner], a apolínea, e 
a arte não-figurada [unbildlichen] da música, a de Dio-
nísio: ambos os impulsos, tão diversos, caminham lado 
a lado, na maioria das vezes em discórdia aberta e inci-
tando-se mutuamente a produções sempre novas, para 
perpetuar nelas a luta daquela contraposição sobre a 
qual a palavra comum “arte” lançava apenas aparente-
mente a ponte; até que, por fim, através de um miracu-
loso ato metafísico da “vontade” helênica, apareceram 
emparelhados um com o outro, e nesse emparelhamen-
to tanto a obra de arte dionisíaca quanto a apolínea ge-
raram a tragédia ática (Nietzsche, 1992, p. 27).

É a reconciliação entre o apolíneo e o dionisíaco que 
Nietzsche apresenta como a grande possibilitadora 
da salvação do povo helênico. Para ele, essa 
“reconciliação é o momento mais importante na 
história do culto grego: para onde quer que se olhe, 
são visíveis as revoluções causadas por este acon-
tecimento” (Nietzsche, 1992, p. 34). A tragédia, ao 
unir música e imagem, ou fenômeno e vontade na 
linguagem schopenhaueriana, trouxe para o povo 
heleno a possibilidade de acreditar na vida eterna. 
Isso se dá com o fim da individualidade apolínea e 
a vitória da sabedoria dionisíaca. 

Se a individualidade apolínea é uma ilusão que foi 
desmascarada pelo dionisíaco, ela é entendida, até 
certo ponto, como causadora de sofrimento.

A tragédia representa o conflito entre o apolíneo e o 
dionisíaco, entre o principium individuationis e o uno 
originário; ou, mais precisamente, ela representa a der-
rota do saber apolíneo e a vitória do saber dionisíaco 
na medida em que faz da individuação um mal e a cau-
sa de todo sofrimento. (Machado, 1999, p. 25).
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Enquanto manifestação dionisíaca, é a música que 
se torna a principal forma de aniquilação da indivi-
dualidade apolínea, ela é “o meio mais importan-
te de se desfazer da individualidade” (Machado, 
2005, p. 9).  Para Nietzsche, de fato a tragédia nas-
ceu dos cantos ditirâmbicos, mas, mais do que isso, 
é da música dionisíaca que nasce a arte trágica. Ele 
afirma que “a tragédia, assim como perece com o 
esvanecer do espírito da música, só pode nascer 
desse espírito unicamente” (Nietzsche, 1992, p. 
96). Sendo a principal forma de atingir o efeito trá-
gico, é ela que vai mostrar na tragédia grega, a pos-
sibilidade de existência para além das aparências, 
“só ela transmite a certeza de que existe um pra-
zer superior para além do mundo dos fenômenos” 
(Dias, 2011, p. 94). Mas apesar da música ser uma 
arte privilegiada por Nietzsche, e de ser a principal 
fonte de nascimento da tragédia, isso não significa 
que ela exclui a necessidade da presença apolínea, 
afinal, foi Apolo quem atribuiu o caráter artístico, 
transformando um ritual religioso em arte trágica. 
Sem a presença do apolíneo não existiria o dionisí-
aco como fenômeno estético.

A música dionisíaca se faz presente na tragédia atra-
vés do coro trágico, que é formado por um conjunto 
de atores presentes na cena, que juntos transmitem a 
harmonia da música dionisíaca. No coro trágico está 
presente a imagem e a música, é nele que a sabedoria 
dionisíaca é transformada em imagens. Por isso Niet-
zsche define que “devemos compreender a tragédia 
grega como sendo o coro dionisíaco a descarregar-se 
sempre de novo em um mundo de imagens apolíne-
as” (Nietzsche, 1992, p. 60). As imagens apolíneas, 
presentes no coro, é o mito trágico, que vai ser con-
tado na tragédia. O mito trágico é a representação da 
sabedoria dionisíaca. Sabedoria essa que acontece 
através da aniquilação da individuação do herói trá-
gico e sua união com o uno primordial. Esse “mun-
do de imagens criado pelo coro é o mito trágico, que 
apresenta a sabedoria dionisíaca através do aniqui-
lamento do indivíduo heróico de sua união com o ser 

primordial, o uno originário” (Machado, 2005, p. 9). 
A destruição do herói trágico representa a destruição 
da individualidade apolínea. O herói trágico, como já 
foi explicado no primeiro capítulo, é inicialmente al-
guém de muitas glórias, que tem o destino traçado e 
comete erros que o levam à ruína. Mas mesmo diante 
da sua ruína, o herói não foge das consequências.  O 
herói, “a mais elevada aparição da vontade, é, para 
o nosso prazer, negado, porque é apenas aparência, 
e a vida eterna da vontade não é tocada de modo ne-
nhum por seu aniquilamento” (Nietzsche, 1992, p. 
100). A aniquilação do herói na tragédia, transmite 
para o espectador a esperança na vida eterna, pois o 
que ocorre ali é apenas a aniquilação do fenômeno, 
ou seja, da aparência, a vontade ainda permanece, a 
essência não é atingida, essa derrota vitoriosa leva o 
povo helênico a acreditar na eternidade da existên-
cia, como explica Rosa Dias:

Nesse momento de êxtase, de “vitória alcançada na 
derrota”, a luta, a dor, a destruição dos fenômenos 
aparecem necessárias para nós porque deixam entre-
ver algo de mais profundo que transcende qualquer 
herói individual: o eterno vivente criador, eternamente 
lançado à existência (Dias, 2011, p. 94).

Nesse momento em que o efeito trágico é atingido, 
o sofrimento do herói trágico proporciona alegria 
e prazer, não por existir uma negação da dor, mas 
pela capacidade de, diante do sofrimento, suportá-
-la. Essa aceitação acontece e chega até o especta-
dor através do coro trágico, é ele quem vai imitar si-
multaneamente os impulsos apolíneo e dionisíaco 
e levar ao espectador o consolo metafísico, como 
explica Nietzsche:

[...] esse consolo aparece com nitidez corpórea 
como coro satírico, como coro de seres naturais, 
que vivem, por assim dizer indestrutíveis, por trás 
de toda civilização, e que, a despeito de toda mu-
dança de gerações e das vicissitudes da história 
dos povos, permanecem perenemente os mesmos 
(Nietzsche, , 1992, p. 55).
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O coro tem um papel fundamental na tragédia, é ele 
quem vai transformar a vida em algo desejável, bus-
cando sua afirmação por trás dos fenômenos e se 
unindo com o uno primordial, “pois o indivíduo no 
coro, ao ser tomado pela sensação de unidade, acei-
ta a individualidade como ilusão e afirma o todo, o 
um, e nessa afirmação encontra o consolo metafísico 
necessário” (Barboza, 2021, p. 86).

Agora, ao presenciar o sofrimento do herói trágico, to-
mado pela elevação que o coro transmitia, o especta-
dor sente alegria e se sente capaz de aceitar e suportar 
o seu próprio sofrimento, ele foi salvo pela tragédia.

É nesse coro que se reconforta o heleno com o seu 
profundo sentido das coisas, tão singularmente 
apto ao mais terno e ao mais pesado sofrimento, 
ele que mirou com olhar cortante bem no meio da 
terrível ação destrutiva da assim chamada história 
universal, assim como da crueldade da natureza, 
e que corre o perigo de ansiar por uma negação 
budista do querer. Ele é salvo pela arte, e através da 
arte salva-se nele - a vida (Nietzsche, 1992, p. 55).

É nessa aceitação do sofrimento como parte da vida 
que o povo grego conseguiu afirmar a existência. Ao 
imitar simultaneamente os impulsos artísticos da 
natureza, o artista trágico representa a existência 
em todos os seus aspectos, mas ele é protegido 
pela ilusão apolínea. Ilusão não como forma de 
fuga ou tentativa de encobrir a realidade, mas como 
uma mimese da existência, que se vivida de forma 
pura, pelo dionisíaco, seria destrutiva. Apolo tirou o 
aspecto destruidor de Dionísio, o transformando em 
uma fenômeno estético, possibilitando assim a ex-
periência no dionisíaco sem a negação da existência.

A tragédia proporciona ao grego a possibilidade de 
experimentar o dionisíaco e voltar para o dia a dia, 
sem a visão pessimista da vida. A revelação levada 
a cabo pela tragédia traz consolo. Expõe o abismo, 
mostra-o e, ao mesmo tempo, protege, salva, cura 
mesmo as consequências destrutivas dessa expo-
sição. Traz de volta o grego sofredor, conforta-o, 
proporciona-lhe a possibilidade de transformar o 
horrível e sublime (Dias, 2011, p. 94). 

O que se passa na tragédia é apenas uma encenação, 
uma representação da realidade, ainda que uma re-
presentação visceral da existência, sendo represen-
tação ela possibilita a transformação do sofrimento, 
do horror em algo sublime. 

[...] só ela tem o poder de transformar aqueles 
pensamentos enojados sobre o horror e o absurdo 
da existência em representações com as quais é 
possível viver: são elas o sublime, enquanto do-
mesticação artística do horrível, e o cômico, en-
quanto descarga artística da náusea do absurdo 
(Nietzsche,  1992, p. 56). 

Nietzsche segue um caminho diferente do de Aristó-
teles e até mesmo de Schopenhauer. Se para Aristó-
teles a tragédia tem o objetivo de despertar o medo 
e a compaixão, para Nietzsche, ela é um tonifican-
te, ela transforma o sofrimento em alegria. Se para 
Schopenhauer ela é uma tentativa de fuga, uma ne-
gação da vontade, para Nietzsche, ela é a aceitação 
da vida eterna da vontade.

Ao transformar o horror em algo sublime, e para além 
disso, aceitá-lo como parte inseparável e inegável 
da vida, foi a solução encontrada pelos gregos e 
gregas para afirmar a existência, a transfiguração 
do sofrimento através da arte como possibilidade 
de viver eternamente fez aquele povo tão apto ao 
sofrimento, perceber “que a vida, no fundo das 
coisas, apesar de toda a mudança das aparências 
fenomenais, é indestrutivelmente poderosa e cheia 
de alegria (Nietzsche, 1992, p. 55).

3. Considerações finais

Os impulsos artísticos da natureza, o apolíneo e o 
dionisíaco. Além de regentes do mundo, são também 
fontes necessárias para a criação da arte humana. 
Para Nietzsche, a arte só nasce a partir da imitação 
desses impulsos, é necessário que o artista esteja 
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em um desses estados para que possa criar, seja em 
estado de sonho (apolíneo) criando as artes plásti-
cas ou de embriaguez (dionisíaco) criando a música 
ou ainda na imitação simultânea desses dois impul-
sos criando a tragédia. 

A tragédia é para Nietzsche, a grande possibilitadora 
da salvação da vida do povo grego. Ainda que a mú-
sica dionisíaca seja a principal fonte para atingir o 
efeito trágico, ela precisa da imagem apolínea para 
que não cause o total aniquilamento individual. A 
tragédia possibilitou para o povo grego a experiência 
dionisíaca sem que houvesse a total perdição no es-
quecimento de si. Mesmo presenciando o sofrimento 
do herói trágico, que resiste mesmo diante de toda 
dor, os gregos e gregas eram elevados pelo êxtase do 
coro trágico, sentindo prazer e alegria. O povo hele-
no não tentava mais escapar do sofrimento da exis-
tência, agora o aceitava como parte da vida, pois já 
eram capazes de suportá-lo.
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Projeto e Eventos é uma seção 
destinada para apresentação de 
trabalhos de extensão e de pes-
quisa de professores do Curso de 
Artes Visuais da UFS. 

Esta edição número 1 da Revista 
Paspatur traz as Ações de exten-
são:  “Encontros Urban Sketchers 
Aracaju” e “Produção de Painéis 
artísticos com xilo e pintura”.

Projetos e eventos  Urban Sketchers Aracaju84

Painéis Artísticos86

84



Os Encontros Urban Sketchers Aracaju acontecem desde outubro de 2015, 
são Encontros extensionistas mensais para quem gosta de desenhar, os 
participantes utilizam a observação direta de ambientes externos ou in-
ternos, em que os desenhos contam histórias do dia a dia, dos lugares 
que vivemos, assim são um registro do tempo e do lugar. A Coordenação 
é feita pelos professores Adriana Dantas Nogueira (Depto de Artes Visuais 
e Design) e Eder Donizeti da Silva (Depto de Arquitetura e Urbanismo).

Diversos grupos já existem nas cidades brasileiras, Urban Sketchers (USk) 
São Paulo, USk Salvador, USk Curitiba, ... com mais de 30 grupos no Brasil 
e centenas no mundo. Esses grupos seguem as premissas do Manifesto 
do Urban Sketchers internacional, em que os desenhos podem ser feitos 
a partir de qualquer técnica de desenho e pintura, valorizando o estilo 
individual, o compromisso único é tentar retratar fielmente o que se ob-
serva, sem o auxílio da fotografia, ou seja, in locu. e compartilhar on line 
“mostrando o mundo, um desenho de cada vez”.

Coordenação

Adriana Dantas Nogueira1  

1 Artista visual e arquiteta, doutorado em 
Arquitetura pela Universidade Federal da 
Bahia (2004), pós-doutorado em Artes pela 
Universidade de Lisboa (2014) e pela Uni-
versidade Federal de Minas Gerais (2023). 
Professora Titular do Curso de Artes Visuais 
da Universidade Federal de Sergipe. 
 

PROJETO DE EXTENSÃO

Produção realizada pelos alu-
nos in locu em 05/04/2025 no 
Centro de Cultura e Arte (Cul-
tart)/ UFS: Desenho em grafite 
de Julia Perecin e Pintura em 
aquarela de Davi Azrael
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O Encontro mais recente, número 74, no mês de abril 
do corrente ano, foi no Centro de Cultura e ARTE da 
UFS (CULTART), uma manhã em que nos encontramos 
para, além de desenhar, claro, conversar e se diver-
tir com os brindes artísticos, geralmente sorteados 
aos mais de 70 participantes pelos coordenadores 
da Ação de Extensão, todos recebem Certificado de 
participação (nesse caso, devendo se inscrever no 
Portal de Extensão da UFS). 

Os membros do grupo têm o compromisso de realizar 
pelo menos um desenho no evento, fotografá-lo e pos-
tar, marcando a nossa página no Instagram. 

A página inicial do grupo de Aracaju pode ser vista no 
Facebook e encontrar centenas de desenhos dos par-
ticipantes ao longo desses anos.
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Para o próximo, 
podem conferir 
a divulgação no
Instagram do 
grupo! 

Desenho de Adriana Dantas Nogueira, 
lápis de cor e nanquim sobre papel 
tamanho A4.
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Curso de criação de painéis artísticos”: 
O curso foi realizado em 2024 em come-
moração aos 30 anos de implementação 
do Curso de Artes Visuais e aos 56 anos 
da Universidade Federal de Sergipe. Com 
orientações básicas de produção de pai-
néis em tecido com técnicas de gravura 
e pintura, foram produzidos 5 painéis de 
tamanho 1,5x3m, contou com a participa-
ção de 23 alunos de Artes Visuais e com 
colaboração externa do artista Fernando 
Marinho Fernandes da Silva.

PROGRAMAÇÃO 

3 maio  I Sexta-feira  19h às 22h  (encontro on-line) 
Painel artístico: conceito, origem, 
materiais e composição.

6 maio  I Segunda-feira  9h às 12h (encontro presencial)
Sobre temas e possibilidades dos painéis.

7 maio I Terça-feira 19h às 22h  (encontro on-line) 
Painel artístico: teoria da cor e símbolos e 
referências da cultura de Sergipe para 
a produção de proposta.

08 a 10 maio I 9h às 12h  (encontros presenciais)
Painel artístico: preparação dos materiais, 
reprodução do desenho,técnicas para 
estamparia e pintura.

13 a 14 maio I 9h às 12h, das 13h às 18h e das 19h às 
22h (encontros presenciais)
Painel artístico: acabamento, 
finalização e instalação.

Coordenação

Marjorie Garrido Severo1  

1 Doutora em Educação e professora efe-
tiva do Curso de Licenciatura em Artes Vi-
suais - Licenciatura da Universidade Fede-
ral de Sergipe.

CURSO DE CURTA DURAÇÃO
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Registro da elaboração dos painéis, maio 2024.
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Registro da elaboração dos painéis, maio 2024.
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