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Editorial.

O curso de Artes Visuais, anteriormente denomi-
nado de Educação Artística e Artes Plásticas, exis-
te deste de 1969, data do início da universidade em 
Uberlândia. Em 1978, esta torna-se uma instituição 
federalizada, quando é criada a Universidade Federal 
de Uberlândia - UFU. Ao longo desse período, diver-
sas pessoas ingressaram neste curso e participaram 
ativamente com seus trabalhos artísticas e acadêmi-
cos. Nós, docentes e discentes, temos visto uma pro-
dução extremamente rica que merecia ser divulgada 
para além dos espaços das salas, dos ateliês do curso 
e das exposições realizadas no Museu Universitário 
de Arte (MUnA). Surgiu, assim, o desejo de oferecer 
uma plataforma de difusão da produção interna dos 
discentes do curso, por isso, criamos a Revista 1i.

A 1i é uma revista feita por alunos do curso de gra-
duação em Arte Visuais. Ela apresenta-se como um 
espaço de divulgação e reflexão sobre a produção 
que é realizada ao longo do período de formação dos 
discentes, seja no grau de bacharelado ou licenciatu-
ra. O nome 1i remete ao código que identifica o prédio 
onde estão situados os laboratórios e a coordenação 
do curso no campus Santa Mônica em Uberlândia, 
Minas Gerais. É neste bloco que a aventura de fazer 
e pensar o universo das artes visuais tem a maior 
parte de suas atividades desenvolvidas. 

Esse primeiro número da revista 1i apresenta tex-
tos que foram produzidos a partir de uma pesquisa 
de Iniciação Científica e Trabalhos de Conclusão de 
Curso, além de ensaios escritos e visuais e uma en-
trevista com um artista egresso do curso.
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A primeira seção da revista é composta por dois 
artigos, sendo eles, um de Sofia Martins e o outro 
de Teruã Piau Ferreira Freitas. A pesquisa de Sofia, 
Arte e Revolução, discute a produção da artista rus-
sa Varvara Spetanova, destacando as aproximações 
entre arte e revolução. Já, o artigo de Teruã, Cores da 
Bauhaus: estudos didáticos e propostas de criação a 
partir de experimentos de Wassily Kandinsky, foi feito 
a partir de uma pesquisa desenvolvida na Iniciação 
Científica Voluntária, que resultou na criação de um 
material didático e uma série de pinturas a partir de 
estudos sobre o trabalho teórico e artístico desenvol-
vidos por Wassily Kandinsky durante o período que 
lecionou na Bauhaus. 

A seção seguinte, apresenta o texto produzido a par-
tir da realização de Trabalho de Conclusão de Curso 
(TCC) de Larissa Cavaton com o título Arte, Cinema 
e Poder: o olhar masculino, onde questionar sobre a 
relações de poder presentes no universo cinemato-
gráfico onde o masculino tente a ter uma presença 
hegemonizadora sobre o universo desta arte.  

Jéssica Borges Caldeira participa da revista 1i com 
o ensaio intitulado Aquém da Oração onde apresenta 
um conjunto de obras marcadas por elementos reli-
giosos e memórias afetivas em um intrigante recorte 
entre dor e procura. Já Mariana Barca traz um ensaio 
visual e poético através de seu olhar sobre a vida 
cotidiana no deslocar urbano num recorte sensível 
e delicado de pequenos momentos onde nos aglo-
meramos e nos recolhemos a um mundo particular e 
único.

Além disso, tem-se uma entrevista com o artista 
Alexandre Carvalho, formado em 2011 do curso de 
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Artes Visuais da UFU. O artista conta um pouco de 
sua trajetória quando estudante de graduado e as ex-
periências que têm vivido em seu fazer profissional 
como ilustrador e professor de artes visuais. 

Esse é o primeiro número da Revista 1i esperamos 
apresentar uma nova edição a cada semestre. Boa 
leitura. 

Rebecca Emília de Andrade Mioto 
Paulo Mattos Angerami 
Ronaldo Macedo Brandão
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1. RESUMO   
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	 As Vanguardas Russas do século XX nasceram 
a partir da necessidade de um novo modo de fa-
zer arte que refletisse e abarcasse as novas ques-
tões vigentes da época. Em decorrência da forte 
onda revolucionária que pairava a Rússia, surgiu 
uma abertura para que as mulheres russas não ape-
nas adentrassem, mas também protagonizassem 
os movimentos artísticos que estavam surgindo. 
	 Desse modo, é inegável a importância dessas ar-
tistas para a formação e para todo o desenvolvimento 
do modernismo russo. Considero de extrema impor-
tância enfatizar e enaltecer o trabalho dessas mu-
lheres dentro do modernismo russo, para não deixar 
cair em esquecimento o papel fundamental que elas 
desempenharam durante o período revolucionário. 
	 A partir disso, o objeto de estudo desse artigo é 
uma das principais figuras do construtivismo russo: 
Varvara Stepanova, buscando entender qual a influ-
ência do período revolucionário russo do século XX 
em sua arte.



Introdução.

	A  Rússia da  primeira metade do século XX é mar-
cada por uma inquietude transformadora causada 
pela forte efervescência intelectual e progressista, 
que pairava o país. A Revolução de 1905 é conside-
rada um movimento espontâneo e ponta pé inicial 
para o desencadeamento da atmosfera revolucioná-
ria, que culminaria na então Revolução de 1917 e a 
instauração de uma república socialista na Rússia. 
Assim, as mudanças sociais, políticas e culturais da-
quele primeiro momento revolucionário, respingou 
nas artes plásticas a partir de uma urgência de expe-
rimentar novas técnicas e criar novas estéticas. Des-
sa maneira, 1908 data-se como o ano do surgimento 
das primeiras vanguardas russas, que se desenvol-
verão rapidamente até o grande ano da revolução de 
1917.

A busca pela modernidade nas artes plásticas rus-
sa, se dá de forma muito intensa pelos movimentos  
de vanguarda, indo muito além de uma tentativa de 
rejeitar o passado e vivenciar novas  experiencias  es-
téticas, mas principalmente a busca por uma cultura 
que representasse a nova era do proletariado. A par-
tir de um rompimento radical com as formas estáticas 
e com o realismo tradicionalista, a nova forma de re-
presentação se deu pela fragmentação, abstração e 
extremismo das formas. Além de todas as questões 
trazidas, o que mais marcou todas essas correntes 
foi o comprometimento político e social dos artistas, 
que muitas vezes faziam inclusive propagandas polí-
ticas para o partido bolchevique. 

Dentre os artistas russos deste período, Varvara 
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Stepanova foi uma das grandes figuras vanguardis-
tas, principalmente dentro do Construtivismo russo. 
Considerada uma das autoras mais completas de seu 
tempo, ela atuou com excelência em diversos ramos 
das artes, como: design têxtil, design gráfico, ceno-
grafia, ilustração, tipografia entre outros. A artista dei-
xa evidente em suas obras que a experimentação é 
algo inerente dela enquanto sujeito criador. Entretan-
to, a potência inventiva de Stepanova ia além de um 
mero atributo enquanto criadora, ela buscava a par-
tir dessas pesquisas e experimentações criar novas 
vivencias, e não apenas produzir algo para estar em 
um museu. Segundo a autora, as vivencias geradas 
a partir das produções artísticas se desdobraram em 
novas oportunidades que foram sintetizadas com ou-
tras formas de arte.

Sendo uma das mais importantes vanguardas do 
período, o Construtivismo possuía caráter técnico e 
utilitarista, visando construir uma produção que aten-
desse as demandas da revolução – impulsionado por 
exigências do governo em criar uma arte relevante 
para a classe trabalhadora e para a indústria. Esse 
funcionalismo construtivista é bastante perceptível 
na carreira de Stepanova, que por volta de 1923 alia 
sua arte ao produtivismo da época, ao ser convidada 
a trabalhar como designer têxtil em uma fábrica es-
tatal de estamparia em Moscou, junto de sua colega 
vanguardista Liubov Popova. Em sua produção, a ar-
tista transformava suas experimentações visuais em 
vestes para serem usadas no cotidiano e descartava 
os aspectos que seriam meramente estéticos para 
poder enfatizar as características funcionais nas rou-
pas. Em decorrência desse comprometimento da au-
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tora, e de outros artistas, a estética construtivista 
adentrou o mercado e a massa consumidora, fazen-
do assim que seu público-alvo consumisse efetiva-
mente as ideologias progressistas do movimento.

Além, do design têxtil, Stepanova teve uma presen-
ça muito marcante no design gráfico e na ilustração, 
voltadas principalmente para revistas e jornais. Uma 
de suas maiores atuações nesse meio foi participando 
no jornal LEF (Frente Esquerdista das Artes), funda-
do em 1923 e organizado por artistas construtivistas 
e poetas futuristas, sendo uma das maiores contribui-
doras deste veículo de informação e atuando desde 
ilustradora até escritora de artigos sobre o Constru-
tivismo. Com grande comprometimento social e polí-
tico, o periódico era um forte propagador ideológico, 
principalmente do “Comunismo Futurista”, e fizeram 
diversas campanhas para o governo soviético. Entre-
tanto, em 1925, a LEF decaiu por conta de diversas 
críticas que os acusavam de não terem uma lingua-
gem acessível para as massas. 

No ano de 1925, Varvara Stepanova participou do 
pavilhão soviético na Exposição Internacional de Ar-
tes Decorativas e Industriais, em Paris. Na mostra, 
a artista teve seus trabalhos exibidos em diversas 
sessões: teatro, arte gráfica, têxtil e editorial de li-
vros, mostrando como a pintura de cavalete havia 
sido substituída por um novo modo de fazer arte: o 
construtivista. Assim, a autora que já era conhecida 
no construtivismo por sua excelência artística, pas-
sou a ser reconhecida também internacionalmente. 



Livros da Revolução:
Uma análise imagética.

Nos anos seguintes da revolução, sob influência de 
artistas futuristas russos, Varvara Stepanova passou 
a se interessar bastante por poesia e começou então 
a escrever e a ilustrar poemas, atingindo assim sua 
maturidade artística e criativa. A partir dessa mistura 
de escritos transracionais com desenhos abstratos, 
a artista passou a criar livros feitos a mão, juntando 
palavras, colagens e desenhos. 

Incentivadas por uma atmosfera experimentalista, 
Stepanova, Natalia Goncharova, Olga Rozanova en-
tre outras artistas, inovaram ao criarem e propaga-
rem o conceito do Livro da Vanguarda Russa. Com a 
popularização do livro enquanto objeto artístico, mui-
tos artistas plásticos passaram a fazer seus traba-
lhos em forma de documentações escritas e álbuns, 
combinando em sua maioria das vezes, poesias e fi-
guras. Desse modo, estas publicações se tornaram, 
juntamente dos cartazes, uma das formas mais efi-
cazes de disseminar as ideias da revolução e dos 
movimentos artísticos de vanguarda. 

Stepanova realizou diversas experimentações em 
formato de livro, mas um dos mais conhecidos já cria-
do pela artista foi o Gaust Chaba, feito no ano de 
1919. Esta obra consiste em um livro de quinze pá-
ginas, sendo oito delas poemas zaum manuscritos 
com aquarela e as outras seis, colagens, todas feitas 
em folhas de jornal. 

Para análise, trouxe uma das páginas do livro. Tra-
ta-se de uma das escrituras feitas de tinta aquarela 
em tom rosa terra sob jornal. A imagem é construída 
a partir de uma interseção de ritmos causado pelos 
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obra o periódico usado como suporte não possui essa 
finalidade, muito pelo contrário, sua função é basica-
mente estética. Ou seja, apesar de Stepanova aderir 
a potência visual gerada pelo material gráfico, a ar-
tista rejeita sua funcionalidade.  Assim como o supor-
te não contém caráter comunicativo, as palavras do 
poema tampouco apresentam significado semântico, 
sendo também usado apenas para gerar riqueza vi-
sual e textura.

As palavras manuais sobrepostas a estética grá-
fica do jornal resultam em contraposições visuais 
entre o fluido e o rígido, o transracional dos poe-
mas versus o prosaico dos jornais. Enquanto órgão 
de imprensa oficial do governo soviético, o jor-
nal usado repassa um aspecto de seriedade e au-
toridade, mas que ao ser colocado debaixo do tra-
ço “tosco” dos poemas perde força e severidade.  

manuscritos diagonais 
versus as letrinhas verti-
cais do jornal. Com fortes 
referências dos futuris-
tas pré-revolucionários, 
Stepanova se inspirou 
nas técnicas de poemas 
visuais usadas pelo mo-
vimento, criando assim 
uma conexão entre po-
esia e artes plásticas.  
Apesar do jornal em sua 
essência ter a função de 
leitura e comunicação, na

STEPANOVA, Varvara. Gaust Chaba, 1919. MoMA.    
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/216239
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Toda a estética criada nesse livro pode ser vista 
como resultado das mudanças políticas pós-revolu-
ção, que permitia ao artista liberdade para exercer 
sua criatividade produtiva. Em 1919, a artista expos 
Gaust Chaba e outras obras na Décima Exposição 
do Estado: Arte Não-Objetiva e Suprematismo, em 
Moscou, e fez o seguinte discurso sobre seus tra-
balhos: “Estou rompendo com a monotonia morta 
de letras gráficas por meio de ilustrações pintadas, 
estou avançando em direção a uma nova forma de 
criatividade.” (Varvara Stepanova, 1919, citado por 
Yablonskaya M. N., 1990, p. 142, tradução livre).  



Conclusão.

Segundo o antropólogo estadunidense Clifford Ge-
ertz em seu livro “Arte como um sistema cultural”, a arte 
está inserida dentro de um sistema cultural e, portan-
to, é sempre necessário contextualizá-la à sociedade 
em que ela faz parte. Partindo desse pressuposto, ao 
falarmos da produção moderna russa do século XX, 
é essencial que entendamos todas as questões polí-
ticas e sociais vigentes da época, tratadas ao decor-
rer do texto. Logo, ao tratarmos de uma artista rus-
sa inserida em um cenário progressista e em meio 
à uma revolução política e cultural, é certo que toda 
essa atmosfera influenciaria sua produção artística.  

Varvara Stepanova, além de artista era revolucio-
nária. A construtivista esteve intimamente ligada às 
questões da revolução russa e da construção de uma 
nova cultura soviética. A atmosfera inovadora e van-
guardista concedeu liberdade e espaço criativo para 
os artistas, e ela soube usufruir muito bem disso, sen-
do inclusive considerada uma das autoras mais com-
pletas de seu período. Sem medo de experimentar, 
Stepanova foi de extrema importância para a criação 
das novas estéticas e para o desenvolvimento da arte 
moderna, deixando um legado de peso para a revo-
lução e para a história da arte russa.
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1. RESUMO   

O presente artigo irá abordar as produções e estudos 
realizados baseados no processo de criação e teo-
ria cromática de Wassily Kandinsky, que foram feitas 
dentro do Programa de Iniciação Científica Voluntá-
ria (PIVIC). Esta pesquisa foi orientada pelo Prof. Dr. 
Ronaldo Macedo Brandão, do Instituto de Artes da 
Universidade Federal de Uberlândia e teve como foco 
a análise da teoria da cor dentro da produção teórica 
e prática dos artistas Wassily Kandinsky Johannes 
Itten, Paul Klee e Josef Albers. Ao final do processo, 
houve a criação de um material didático destinado 
aos estudantes de Artes Visuais, como fonte de refe-
rência na área.

Revista 1i  |  Volume 01  |  nº.01  |  ano: 2023



Introdução.

O estudo das cores dentro das produções artísticas 
foi um tema recorrente dentro da história da arte oci-
dental e teve influências de teóricos que não neces-
sariamente eram do meio artístico, mas que tinham 
como objeto de pesquisa, o campo cromático, como 
o cientista britânico Isaac Newton, nascido no ano de 
1643. Suas investigações e experimentos em relação 
aos aspectos físicos dessa área, o levaram a descobrir 
que quando um feixe de luz branca incidisse sobre um 
prisma de vidro, ele originava diversas outras cores.  

Os pensamentos provenientes deste estudo in-
fluenciaram, no século XVIII, um escritor alemão 
chamado Johann Wolfgang von Goethe a desen-
volver uma teoria cromática, que inspirou todo um 
pensamento artístico de sua época e posteriormen-
te, a metodologia de ensino da escola de artes ale-
mã Bauhaus, que teve sua fundação em 1919. Essa 
instituição por sua vez, foi um lugar onde o artista 
Wassily Kandinsky (1866) desenvolveu produções 
e experimentações relacionadas ao uso da cor den-
tro das composições artísticas. O estudo cromático, 
as experimentações e a produção desse autor, ser-
viram como objeto de estudo, análise e referência 
para a produção prática realizada nesta pesquisa. 

A escola alemã Bauhaus foi um espaço de criação 
de arte muito influente, tanto nos campos das artes vi-
suais como também na arquitetura e no design. Des-
se modo, explorar o processo de criação e os estudos 
relacionados ao uso das cores de Wassily Kandinsky, 
que frequentou e lecionou dentro dessa instituição, 
foi uma tentativa de viabilizar aos estudantes de ar-
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tes de hoje o acesso a toda uma série de pensamen-
tos artísticos, além de uma rica produção prática e 
teórica desenvolvida dentro ou por inspiração direta 
desse espaço de ensino. Ademais, as experimenta-
ções cromáticas realizadas e seus respectivos resul-
tados, compuseram um material didático, que serviu 
como referência de estudo e pesquisa aos discentes. 

Desse modo, o objetivo geral da pesquisa foi estu-
dar a produção do artista e também as suas investi-
gações referentes ao estudo cromático e utiliza-las 
como referência para a criação e recriação de expe-
rimentações envolvendo as relações entre as dife-
rentes cores, na qual compôs um material didático 
destinado aos estudantes do Curso de Artes Visuais. 



Desenvolvimento.

Wassily Kandinsky, foi um pintor e musicista russo, 
nascido no ano de 1866 em Moscou. Sua formação 
acadêmica artística deu início no ano de 1900 em 
Munique, quando foi aceito pela Academia de Arte, 
sendo colega de classe do também autor Paul Klee.  

Inspirado pelo contexto cultural e artístico que es-
tava inserido durante os anos que passou em Mu-
nique, o artista elaborou sua primeira obra teórica, 
intitulada de “Do espiritual na arte”. Esse livro foi a 
principal referência utilizada para a formulação deste 
artigo e também do capítulo do material didático refe-
rente ao artista, pois nele foi desenvolvida sua teoria 
de cores. Além disso, nesta obra o autor relaciona o 
estudo cromático com a sonoridade das doze notas 
musicais.  

Primeiramente, este estudo e levantamento biblio-
gráfico serviu como base para a elaboração e de-
senvolvimento da parte teórica do material didático. 
Este tópico compôs a parte introdutória do capítulo e 
apresenta ao leitor resumidamente a biografia, teoria 
da cor e produção do artista.

Em seguida, foi desenvolvido um exercício didático 
que teve como intuito relacionar as sensações obti-
das por meio da percepção visual das cores com a 
sonoridade da música. Esta atividade é proposta ao 
leitor do material didático e se encontra após a intro-
dução do capítulo referente ao artista.  

Para a realização desta atividade, o leitor necessi-
taria de uma folha de papel A3 de gramatura igual ou 
superior a 90 gramas/m2, conexão com a internet, 
fones de ouvidos e, por último, materiais que apre-
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sentassem uma grande variedade de cores, como giz 
de cera ou pastel, lápis de cor, marcadores, canetas 
coloridas ou qualquer tipo de tinta. 

Inicialmente, deveria ser ouvida a obra para piano 
“Prelude Op. 3 No. 2 in C# Minor” do compositor rus-
so Sergei Rachmaninoff. A escolha musical foi feita 
pelo fato de o musicista ter sido contemporâneo e 
compatriota de Kandinsky, além de ser uma figura 
muito influente dentro da história da música. 

A partir da percepção da música, deveriam ser 
anotadas as três cores que melhor representariam a 
sensação obtida ao escutá-la. Em seguida, seria ne-
cessário escolher um material com grande varieda-
de cromática e selecionar os três representantes de 
cada uma das tonalidades anotadas. 

Por último, deveriam ser elegidos os três represen-
tantes das cores escolhidas, junto à folha de tama-
nho A3 e colocada para tocar a música novamente. 
De acordo com o ritmo, melodia e sensações obtidas 
durante a audição, seriam desenhados no papel mo-
vimentos, linhas, manchas e formas que transpare-
cessem essas emoções. No entanto, para a criação 
dessa composição visual, seriam utilizados apenas 
os três pigmentos definidos anteriormente.  

Ao longo da produção, a música poderia ser repe-
tida quantas vezes fossem necessárias, até chegar 
a uma composição final. O resultado, seria uma pro-
dução visual, que teve como conceito e realização 
uma experiência sensorial, no qual foram relaciona-
dos dois sentidos distintos, como a visão e a audi-
ção, além de aproximar duas linguagens artísticas 
diferentes, a música e as artes visuais.   

Após o término deste processo, deu-se início à pro-
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dução de uma experimentação cromática, baseada 
na teoria da cor do artista. Este trabalho denominado 
“Tríades Maiores” consistiu em um vídeo, composto 
por vinte imagens e notas musicais distintas, que re-
presentam alguns dos acordes maiores presentes na 
música. Esta etapa da pesquisa se encontra no final 
do capítulo do material didático destinado ao artista.

Segundo Wassily Kandinsky, cada uma das cores 
do espectro cromático tinha uma vibração distinta 
e essa energia poderia ser traduzida em diferentes 
timbres e sons. Assim, a sonoridade das doze notas 
musicais, poderia ser traduzida por meio do uso das 
cores. 

Esse processo de associação sensorial entre som e 
visão utilizado pelo autor, é conhecido como sineste-
sia. Segundo o artista, as cores quando combinadas 
formavam uma espécie de “acordes visuais”. Para ele, 
a livre associação entre cores e formas na pintura ti-
nha a capacidade de evocar ao espectador harmo-
nias e sonoridades musicais.  

Dessa forma, esse processo abordado pelo artista 
foi fundamental para à criação do conjunto de ima-
gens, pois foi a partir da sinestesia que foi feita toda 
a escolha cromática das composições. Além disso, 
ela também ajudou na formulação do conceito desse 
trabalho, que associa a musicalidade presente nas 
notas musicais e acordes com as cores retratadas na 
pintura.  

Com base nesse conceito, foi utilizado o piano como 
instrumento musical, para a execução de cada uma 
das 12 notas musicais e desse modo relacionar as 
sonoridades com uma cor distinta do espectro cro-
mático.
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Ao final do processo, foi utilizada a pintura digital 
para traduzir todas as tonalidades anotadas para co-
res luz. Assim, foi construída uma paleta de doze ma-
tizes distintos, onde cada uma dessas tonalidades era 
referente a uma das doze notas musicais.  

Esta paleta de cores luz foi utilizada como base 
para a formação de composições visuais, inspira-
das em cinco acordes maiores pertencentes à teoria 
musical. A composição dessas imagens era formada 
por três círculos de mesmo tamanho que se encon-
tram em um mesmo ponto, formando uma interseção 
central.  

A composição das figuras se repete ao longo das cin-
co imagens, onde o fator variante são as cores. Cada 
um dos círculos coloridos é referente a uma das no-
tas musicais pertencentes ao acorde. Assim, o acorde 

Paleta de cores e notas produzida digitalmente
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da composição seria formado no ponto onde ocorre 
o encontro entre estas três circunferências. 

Imagens produzidas digitalmente referentes ao acorde 
musical dó maior

Imagens produzidas digitalmente referentes ao acorde 
musical sol maior
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Imagens produzidas digitalmente 
referentes ao acorde musical ré maior

Imagens produzidas digitalmente 
referentes ao acorde musical lá maior

Imagens produzidas digitalmente 
referentes ao acorde musical lá maior



Conclusão.

Por meio das produções práticas e teóricas apre-
sentadas neste artigo, foi explorado mais profunda-
mente o campo cromático, onde foram investigadas e 
analisadas as diferentes interações entre os matizes. 
Esta pesquisa compôs parte do material didático, que 
teve como intuito disponibilizar aos estudantes de ar-
tes visuais uma fonte de estudo e referência sobre o 
uso e teoria das cores. 

Ademais, a partir da realização desta pesquisa, foi 
possível obter um maior conhecimento a respeito da 
teoria da cor, processo criativo e produção visual do 
artista Wassily Kandinsky, assim como a metodolo-
gia didática empregada em suas aulas na escola ale-
mã Bauhaus. Desse modo, este estudo poderá servir 
como base para o desenvolvimento de trabalhos e 
produções futuras a respeito deste espaço pedagó-
gico e do campo cromático.
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ARTE, CINEMA
E PODER

O olhar masculino

3.
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Teoria Feminista do Cinema.

Larissa Cavaton



Este artigo apresenta um questionamento sobre a 
representação feminina na cultura visual através 
da análise de elementos narrativos do cinema do-
minante. A análise tem por base elementos como 
a narrativa cinematográfica, teorias feministas e 
a participação das mulheres no desenvolvimento 
da cinematografia; apresenta questionamentos e 
reflexões acerca do olhar masculino e as ideolo-
gias que, por ele, são propagadas, no que pro-
põe um novo olhar que transmita ideais e valores 
com as quais as mulheres possam se identificar. 

1. RESUMO   
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Introdução.

No decorrer da história da arte, as grandes obras 
consideradas reconhecidas pela ‘grande arte’ para a 
história, foram feitas por artistas homens e na maioria 
dessas obras se vê a presença de mulheres sendo 
representadas. Nas pinturas essa representação fe-
minina também é observada com um olhar naturaliza-
do, já que estamos em um meio onde o olhar mascu-
lino é dominante e que nos acarreta essa construção 
no ser social. 

Loponte (2002) considera a questão de como se 
pode observar as imagens em que as mulheres es-
tão presentes ao longo da história da arte. Como es-
sas imagens possuem um discurso e quais são os 
efeitos destes, de uma hegemonia masculina sobre 
os corpos femininos e nas identidades femininas, da 
maneira que as análises da representatividade pro-
posta dessas produções podem auxiliar no entendi-
mento da construção social da mulher. 

Partindo disso, também outras teóricas do feminis-
mo no cinema, discorrem sobre o discurso presente 
no ambiente cinematográfico, no que apontam acer-
ca do olhar masculino e as personagens femininas.

 
Na história da arte ocidental, os corpos femini-

nos são um tema recorrente, construindo e conso-
lidando através de pinturas e esculturas um olhar 
masculino sobre a imagem das mulheres em obras 
como, por exemplo, Olympia e Almoço na relva, 
de Manet, e Les demoiselles d’Avignon, de Picas-
so. Essas obras compõem, entre outras, um con-
junto de imagens consideradas marcos nos seus
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respectivos períodos pela historiografia oficial. Ima-
gens que, no entanto, se constituem representa-
ções de um determinado modo de ver muito parti-
cular (LOPONTE, 2002, p. 285).

Novos olhares são necessários. Os estudos femi-
nistas buscam isso através dessas quebras dos dis-
cursos que já estão estigmatizados, entretanto, as 
mulheres circunscritas em um ambiente de saber, 
podem propor uma diferença de pensamento dian-
te essas construções enraizadas trazendo os pontos 
da compreensão da sexualidade, as relações de po-
der e os olhares naturalizados no campo da arte, de 
modo a produzir novos processos da compreensão 
da arte e como são as produções. Assim, as análises 
devem buscar um entendimento de quais são as re-
lações de poder imbricadas nessas obras, quais são 
os olhares pertinentes para os corpos femininos, no 
que se deve trazer esses questionamentos para que 
não se perpetuem esses discursos sobre as mulhe-
res.



Narrativa cinematográfica 
dominante.

O cinema possui uma narrativa cinematográfica do-
minante pautada na predominância das produções 
fílmicas hollywoodianas, que se vê presente na maio-
ria das salas comerciais. As narrativas podem ser re-
presentadas de acordo com uma cultura local, porém 
quando a maioria dessas produções são advindas de 
um sistema hegemônico, as representações contidas 
nessas narrativas serão de grande peso e significân-
cia.  

No começo da história do cinema havia mulheres 
que participaram ativamente da sua criação, porém, 
na maioria dos escritos sobre essa linguagem, o do-
mínio dos homens é o que basicamente se apresenta. 
O documentário E a mulher criou Hollywood (2016), 
de Clara e Julia Kuperberg, traz um conjunto de várias 
entrevistas que expõe sobre a formação do cinema 
norte-americano. Elas mostram que havia represen-
tatividade feminina atuante na metade das produções 
do início do século XX, no cinema hollywoodiano, elu-
cidando sobre a falta de informações das mulheres 
atuantes nas produções fílmicas. Mas, o predomínio 
da presença masculina no fazer cinema espelha a 
construção das perspectivas recorrentes nas narrati-
vas.  

Assim, a consolidação do cinema hollywoodiano 
até agora é pautado em filmes com uma cultura de 
viés capitalista, patriarcal e hegemonicamente bran-
co, logo, este cinema é uma referência para as pro-
duções fílmicas de outras regiões. Além disso, os es-
pectadores se identificam com o que é colocado nas 
telas; já que essas produções buscam uma lingua-
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gem de identificação e semelhança com a realidade 
do indivíduo que assiste do outro lado. Gubernikoff 
(2009) aponta que a recepção fílmica funciona como 
um espelho, em que existe uma manipulação inten-
cional da linguagem do audiovisual, de modo a criar 
uma semelhança com a realidade do indivíduo para 
ele conseguir se ver nos filmes. 

Essa verossimilhança é encontrada por conta que 
a sociedade foi construída dentro de um sistema 
com uma hegemonia que é presente nessas narra-
tivas. Mas, até que ponto os espectadores que se 
veem nessas telas?. Portanto, a linguagem fílmica 
hollywoodiana vigente na maioria das produções fíl-
micas, consiste em um estilo de vida idealizado, que 
tem por finalidade e consequência não mostrar os 
reais problemas da sociedade e seus personagens  
(BORDWELL In: RAMOS, 2005, p. 295). 

Como falado, essas personagens femininas são tra-
çadas por subjetividades masculinas, servindo para 
funcionar como objetos de consumo de um público 
específico. São personagens carregadas de uma vi-
são problemática sobre o que são as mulheres, pois 
se baseiam nos estereótipos propagados e impostos 
na construção social sobre o que é ser mulher. 

Em 1940, o gênero noir, também conhecido como 
filme negro, foi influenciado por uma combinação de 
gêneros, como o Expressionismo Alemão e os ro-
mances policiais (MASCARELLO In: MASCARELLO, 
2011, p. 181). O gênero buscou denunciar o corrom-
pimento dos valores éticos da sociedade americana; 
a questão da relação do feminino e masculino ocasio-
nado durante a guerra, devido ao desequilíbrio dos 
papéis sexuais, provocado pelo uso da femme fatale 
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nos filmes. 
Essas personagens foram de grande importância 

para a atuação das mulheres do cinema, porém, a 
forma que a identidade feminina é representada é um 
ponto a se considerar, já que as mulheres nesse gê-
nero do cinema, incitam o desejo masculino a partir 
da sua sexualidade. Portanto, propaga uma imagem 
de uma mulher sedutora que utiliza desses artifícios 
para “conquistar” o personagem masculino na trama, 
por fim, transmite para aquele que assiste que as mu-
lheres possuem isso e é tomado como verdade o que 
se é mostrado nas telas. 

No cinema, as personagens femininas sempre fo-
ram criadas com uma identidade que fosse segunda 
a subjetividade masculina. Essas nunca tiveram um 
papel que fosse significativa sozinha. A femme fatale 
dos filmes noir tinha de ser morta por incitar o desejo 
no macho (por medo de que sucumbisse sua premên-
cia), a nova mulher sexual tinha que ser dominada pelo 
falo para asseverar-se o controle masculino sobre a 
recém-descoberta expressividade sexual (KAPLAN, 
1995, p. 24). Desta forma, as narrativas do cinema 
dominante têm questões que precisam ser debatidas 
devido aos discursos propagados sendo pautados em 
estereótipos acerca da construção social da mulher.



Teoria feminista do 
cinema.

Na década de 70, surgiu um movimento de mulhe-
res feministas que faziam questionamentos diante a 
representatividade feminina cinematográfica. Esses 
serviram como base para entender como o papel da 
mulher era observado pelo público masculino, com 
um viés no patriarcalismo e na construção social do 
olhar masculino. 

Ann Kaplan em seu livro A Mulher e o Cinema discor-
re sobre como as personagens femininas são apre-
sentadas nas produções fílmicas através do olhar 
masculino, e não através de percepções e inquieta-
ções femininas que as mulheres têm sobre as pró-
prias mulheres (KAPLAN, 2008, p. 212). Essas mu-
lheres são apresentadas como aponta Silva (2020):

 
A sexualidade da mulher como ameaça ao 

ser masculino, presente nos filmes noir; a ino-
cência e os feitos das mulheres como dona de 
casa e o seu entorno, a personagem feminina, 
cuja predominante característica que a personifi-
ca, dentro de um filme, é seu caráter sexual. To-
das, enfim, representadas sob o ponto de vista da 
subjetividade masculina [...] (SILVA, 2020, p. 17).

Além de Kaplan, surgiu outra teórica feminista que 
recorre à psicanálise para entender o discurso cine-
matográfico sobre as mulheres, Laura Mulvey. Ela 
aponta em seu ensaio O Prazer Visual e o Cinema 
Narrativo como a mulher funciona como ameaça de 
castração para o gênero masculino nas produções:
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O paradoxo do falocentrismo em todas suas 
manifestações reside no fato de que ele depende 
da imagem da mulher castrada para dar ordem e 
significado ao seu mundo. Para o sistema já exis-
te uma ideia da mulher como a eterna vítima: é 
a sua carência que produz o falo como presença 
simbólica; seu desejo é compensar a falta que o 
falo significa. (MULVEY In: XAVIER, 2008, p. 438).

Desta forma, a teórica busca entender como as 
perspectivas sobre as mulheres são construídas na 
cinematografia, porquê o gênero feminino é colocado 
como passivo por determinado olhar. Mulvey (2008) 
fala sobre a importância das produções fílmicas bus-
carem representar mulheres que são conforme a re-
alidade que lhes pertence. No que devem trazer um 
processo de recepção e identificação com as espec-
tadoras, criando um espaço que transmita ideias, va-
lores e temáticas políticas em torno das mulheres, 
como aponta:

[...] o cinema de Hollywood, [...] sempre se res-
tringirá a um mise en scène formal que reflete uma 
concepção ideológica dominante do cinema. O ci-
nema alternativo por outro lado cria um espaço para 
o aparecimento de um outro cinema, radical, tanto 
num sentido político quanto estético e que desafia 
os preceitos básicos do cinema dominante. Não 
escrevo isto no sentido de uma rejeição moralista 
desse cinema, e sim para chamar a atenção para o 
modo como as preocupações formais desse cine-
ma refletem as obsessões psíquicas da sociedade 
que o produziu, e, mais além, para ressaltar o fato 
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de que o cinema alternativo deve começar espe-
cificamente pela reação contra essas obsessões 
e premissas. Um cinema de vanguarda estética e 
política é agora possível, mas ele só pode existir 
enquanto contraponto (MULVEY In: XAVIER, 2008, 
p. 439-440).



Olhar masculino.

O olhar masculino, se caracteriza por um olhar to-
mado como natural na cultural visual, que promove 
a propagação de ideologias, a partir da construção 
social. Desta forma, as mulheres são demonstradas 
através de aspectos enviesados em uma sociedade 
que tem por hegemonia um sistema branco, patriar-
cal e capitalista. 

Tanto com a Teoria Feminista do Cinema quanto 
o Movimento Feminista, surge uma reivindicação de 
que as mulheres possam ser vistas a partir de suas 
condições e serem vero semelhantes com aquilo que 
vivem. 

No discurso cinematográfico estão presentes perso-
nagens femininas hipersexualizadas, com padrões de 
beleza e feminilidade designados às mulheres desde 
nova. Neste contexto, enquanto espectadoras, ape-
sar de não se identificarem com o que é transmitido 
nessas produções, gera uma insegurança contra a 
mulher, por conta de difundir uma imagem dela des-
valorizada, de modo a continuar oprimindo seu sexo 
(GUBERNIKOFF, 2016, p. 32).

Mulvey (2008) aponta que a mulher é observada 
como um objeto voyeurístico, em que o sujeito mas-
culino cria uma relação de desejo para com o objeto 
feminino que ele assiste. Tanto os homens quanto as 
mulheres são construídos desde a sua infância para 
que desenvolvam o olhar masculino, no que direcio-
nam um olhar enviesado sobre os corpos femininos. 
Assim, esta visão está alinhada a um mercado de 
substituição e troca, sobretudo a rede de consumo 
do sistema capitalista, que gera nos espectadores 
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uma ideologia de mercadoria e venda, no que coloca 
a mulher como um objeto para ser desejado, trocado 
e desvalorizado.



Um novo olhar?

Loponte (2002) propõe que as análises das obras 
têm que partir para além de uma estética das obras, 
que se deve buscar, uma pedagogia visual sobre os 
corpos femininos nas linguagens artísticas. Quem 
são as mulheres representadas? Como são suas ves-
timentas? Elas estão vestidas? Essas mulheres re-
presentam algo para fora da obra? Essas perguntas 
também podem ser usadas no roteiro de um filme, se 
essas personagens giram em torno de um persona-
gem masculino? Quais são os papéis femininos re-
presentados na tela? Como são as falas?

O olhar masculino é naturalizado, devido à constru-
ção social que o mesmo intensificou. Dentro disso, a 
imagem e a sexualidade feminina é manipulada por 
uma supremacia masculina, que está presente tanto 
nas artes, com a presença das mulheres nuas nas 
obras, quanto no cinema, nas personagens femini-
nas, como são retratadas.

A cultura visual propõe papéis femininos segundo o 
espectador masculino, essa cultura propaga um dis-
curso que afeta diretamente esses corpos. Guberni-
koff retrata isso em seu livro Cinema, identidade e fe-
minismo, como o cinema explora a mulher e a coloca 
como um objeto erótico: 

no cinema, a mulher está presente no discurso 
cinematográfico, e fora dele, como espectador, en-
volvida como sujeito histórico que se enquadra no 
processo de identificação e assumindo os padrões 
de feminilidade impostos pela sexualidade mascu-
lina (GUBERNIKOFF, 2016, p. 48). 
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Assim, a identidade feminina é prejudicada devido à 
criação de vários estereótipos pré-determinados his-
toricamente e socialmente, em que a mulher não se 
identifica com as mulheres retratadas, em que tam-
bém aceita, por não querer estar fora desse processo 
social, para não ser julgada e excluída: 

Numa sociedade onde o modelo feminino é desva-
lorizado e a imagem que se tenta difundir da mu-
lher é de ser pouco inteligente, atitudes misóginas 
e atos falhos contra ela são difundidos diariamente 
pelos meios de comunicação e vivenciados no dia-
-dia. Essa insegurança em relação à mulher gera 
violência contra a mesma, pois essa tendência está 
inserida no pensamento patriarcal e é usada como 
instrumento de opressão do sexo feminino (GU-
BERNIKOFF, 2016, p. 32). 

As mulheres são observadas constantemente, tan-
to por homens quanto por outras mulheres. Tal ob-
servação, advindo de um olhar masculino, parte de 
um desejo da mulher enquanto objeto, como se fosse 
mera mercadorias de troca. Atrelado a isto, percebe-
-se que as próprias mulheres se cobram para serem 
percebidas por esse olhar do desejo masculino, um 
comportamento que é regrado por uma ordem maior. 
Além do que, essa estética é demarcada nas obras 
com as caracterizações de vestimentas e as personi-
ficações. Por fim esse olhar é um modo de opressão, 
em que todos nós estamos subordinados e como es-
tamos presas em uma armadilha das ideais mascu-
linas sobre o que são as mulheres (KAPLAN, 1995).

Isso parte, muito de como a sociedade ocidental funciona 
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economicamente. Os indivíduos procuram uma busca por 
possuir novos objetos, em uma substituição de outros, que 
forma um ciclo infinito. A invisibilização da mulher está 
ligada a como agimos dentro desse meio cultural. A 
mulher como uma mercadoria de troca é só mais um 
fato que os indivíduos estão acostumados a vivenciar 
e não questionar; é como o gênero feminino é tratado 
na sociedade. 

Não obstante, existe um movimento na busca de 
mostrar as subjetividades femininas e a relação das 
questões determinadas socialmente sobre o gênero, 
assim o olhar feminino busca no discurso cinemato-
gráfico um processo de recepção-identificação para 
com as mulheres que assistem essas produções. 

Desta forma, são discursos que contribuem para 
que mulheres possam se ver nas telas e se sentir 
realizadas de alguma forma. Lauretis (1994) aponta 
que nessa mudança de perspectiva o cinema com 
base em um olhar feminino, pode se tornar um local 
de resistência, como também a importância do mo-
vimento feminista na década de 70, que promoveu 
novas perspectivas sobre as questões relacionadas 
às mulheres e seu papel na sociedade. Portanto, o 
olhar feminino é uma desconstrução do olhar mas-
culino e pode ser reconfigurado em qualquer gênero, 
onde busca expor ideologias, valores, e retratar uma 
realidade com a qual a mulher possa se identificar, 
com assuntos pertinentes em relação ao seu gênero.



Conclusão.

Loponte (2002) fala sobre as práticas discursivas 
dos indivíduos. Os indivíduos ao longo da história pos-
suem discursos transmitidos pelas gerações, que se 
mantém impregnados, sendo estes, discursos sobre 
os corpos femininos e as relações de poder por par-
te da dominação masculina. Assim, a autora aponta 
ser necessário novas práticas discursivas de modo a 
quebrar essa idealização de papéis femininos impos-
tos na cultura visual e na história da arte. 

A partir disso, as práticas discursivas se tornam im-
portantes para essas quebras do olhar masculino na-
turalizado e das relações de poder inseridas na socie-
dade ocidental. Por fim, ao estar de frente com essas 
imagens, que possam as mulheres buscar uma nova 
onda de entendimentos para que as mesmas deem 
origem a novos pensamentos sobre os corpos femi-
ninos e a representação feminina. Desta forma, os 
novos discursos podem se tornar naturalizados so-
cialmente. Além de buscar por outras imagens que 
demonstrem os olhares femininos nas produções 
artísticas, deve-se buscar quem são as artistas que 
contribuem para a produção desse novo pensamen-
to, quem são as roteiristas e diretoras que retratam 
os verdadeiros papéis femininos na cinematografia. 
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Trajetos artíticos pelo desconforto e 
pela ausência
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Que paralelo pode ser traçado entre uma agulha 
que penetra a unha do polegar e um quebra-cabeças 
preto, no qual falta apenas uma peça?

A pergunta que abre o presente artigo é indício da 
resposta: o fio que une as duas situações é justamen-
te a estranheza, o desconforto. Ungueal (2020) (Fi-
gura 1), escultura comissionada ao Acervo Rotativo¹, 
é composta por um polegar de gesso no qual uma 
agulha se vê cravada até a metade. Ao vê-la, o des-
conforto se exprime em agonia, aflição, e até dor. Já 
Objeto a² (2020) (Figura 2) depara o espectador com 
um enigma, uma única peça que falta num grande 
quebra-cabeças preto, e à frente, 500 possibilidades 
de completar o vazio, mas nenhuma que funcione. 
Ali, o desconforto é de outra ordem, da frustração, do 
incômodo, da impotência.

Figura 1: Acervo pessoal. Ungueal, 2020.

1 Com curadoria assinada por Laerte Ramos, o Acervo Rotativo tem como objetivo formar um 
acervo público com obras de artistas visuais contemporâneos. Por meio de um convite de par-
ticipação do projeto, os artistas são desafiados a sintetizar sua poética de trabalho nas dimen-
sões até 5x5cm (obras bidimensionais) ou até 5x5x5cm (obras tridimensionais). Todas as obras 
são doadas ao projeto “Ar - Acervo rotativo” e serão expostas em museus, galerias e centros de 
cultura em todo o país.
2 Objeto a (2020) foi produzido em coautoria com a mestranda da FFLCH-USP Mila 
Soares Souza.
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A partir destes dois exemplos, é possível depreen-
der de que maneira o desconforto se apresenta em 
minha produção: são diferentes faces que ora saltam 
de um trabalho pronto ou pulsam em mim até que 
virem arte. Assim, uma vez que compreendi que é 
o desconforto que me move, que atravessa grande 
parte dos processos e de minha produção como um 
todo, percebi que deveria partir dele o tema da expo-
sição que celebraria a conclusão da minha primeira 
grande etapa da formação como artista visual.

Em Maranata tomo como ponto de partida as me-
mórias da infância e da vivência como uma mulher 
lésbica nascida em uma família evangélica que, pou-
co a pouco, assumiram patamar superior, informan-
do o caminho de minha produção e se traduzindo em 
indícios de profundo desconforto.

É deste lugar complexo, e ao mesmo tempo tão es-
tranho e familiar, que surgiu a empreitada do Traba-
lho de Conclusão de Curso. Visei, com este trabalho, 
investigar o desconforto que me move, como aquela 
última peça que nunca poderá ser encontrada, e en-

Figura 2: Acervo pessoal. Objeto a, 2020.
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da, e encontrar diferentes maneiras de manuseá-lo 
para que ele se apresente em obra, de forma que al-
cance o público e se torne mais que uma agulha que 
espeta em mim.

Dessa forma, aqui pretendo cartografar o que me 
propus a realizar durante a trajetória de produção, 
montagem e realização da exposição intitulada Ma-
ranata (Figura 3), situada no Museu de Arte Sacra 
da Diocese de Uberlândia, sediado na Igreja Espíri-
to Santo do Cerrado - que possui o projeto assinado 
pela arquiteta ítalo-brasileira Lina Bo Bardi -, além 
das narrativas e referências prévias à mostra.

O transcurso de Maranata se iniciou em minhas pró-
prias vivências e se mesclou com histórias de perso-
nagens bíblicas e a simbologias de religiões de ma-
triz cristã. Nele, as forças opostas da iconolatria e 
iconoclastia deram origem às obras que possuem a 
censura e o apagamento das imagens numa repre-
sentação da ausência-presença que também vive em 
mim.

Figura 3: Acervo pessoal. Exposição Maranata, 2021.



Em nome do Pai

Ter crescido em uma família que se converteu ao 
protestantismo neopentecostal fez com que minhas 
crenças e, sobretudo, desejos fossem julgados e con-
denados como pertencentes ao campo do pecado. 
Quando lancei o olhar para as inquietações que vivi 
durante minha infância e adolescência, percebi que 
algumas feridas ainda estavam abertas e que ao to-
cá-las, eu traria à superfície questões delicadas e ín-
timas que poderiam (e deveriam) ser canalizadas em 
forma de arte.

O título da exposição Maranata tem como origem a 
expressão aramaica que, traduzida para a língua por-
tuguesa, significa “vem, Senhor” ou “nosso Senhor 
vem”. Faz, também, referência à Igreja Cristã Mara-
nata (Figura 4), instituição religiosa frequentada pela 
minha família paterna. O conceito deturpado de ido-
latria está presente nas obras que compõem a mos-
tra por meio da retirada de imagens de importantes 
figuras bíblicas da religião católica. O tom de censu-
ra veiculado pelas obras critica os esforços feitos por 
parte de algumas instituições evangélicas a fim de 
apagar símbolos cristãos que são culturalmente con-
solidados. O escopo de interpretação se abre, assim, 
à questão tanto das práticas de alguns movimentos 
cristãos quanto de outras reflexões sobre a presença 
(ou ausência) da religião no Brasil, país laico embora 
tradicionalmente baseado em valores ditos cristãos.

Ainda quando criança, me recordo de ouvir que ser 
cristão significava ser um “pequeno cristo” e viver sob 
os ensinamentos de Jesus. Ironicamente, minha avó 
Maria das Dores, a quem todos chamam Mariinha, se 
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viu pressionada a renegar sua fé à Virgem Maria logo 
após meu avô e minha madrinha se converterem ao 
protestantismo. Dali em diante começaram os sumi-
ços: meu avô escondia as santas uma a uma. Ele 
proclamava o sequestro das estátuas que, segundo 
a doutrina pregada pela Igreja Cristã Maranata, se 
enquadravam como idolatria, ou seja, a adoração a 
objetos em detrimento à adoração a Deus. E, dessa 
forma, gradualmente, Mariinha perdeu Maria, se vi-
rou contra ela, e por vezes se virou contra mim. Nes-
sa nova ótica a qual minha família enxergava o mun-
do, tudo o que não fazia parte de sua restrita doutrina 
protestante deveria ser ignorado e repreendido.

Figura 4: Igreja Cristã Maranata. Entrada de uma das sedes 
da Igreja Cristã Maranata, 2021.



Em nome do Filho

Durante a maior parte do meu ensino fundamental 
estudei em um colégio particular de tradição católica 
(Figura 5), popularmente denominado como “escola 
de freiras”. A instituição homenageia em seu nome 
a santa padroeira da cidade: Nossa Senhora do Pa-
trocínio, mas na comunidade é chamada de Escola 
Normal. Interessante pontuar que aquela era a re-
alidade que eu reconhecia como normal. Dentre as 
várias tradições do colégio, era regra que os alunos 
subissem à capela que se situava no último andar do 
prédio, ao lado dos aposentos das irmãs que lá mo-
ravam, para que se confessassem a um padre que 
marcava presença mensal.

Recordo-me perfeitamente de uma das minhas con-
fissões: aos 11 anos de idade disse ao padre que 
sentia ciúmes de minha melhor amiga, pois a amava 
de uma maneira diferente, que eu não sabia explicar 
em palavras, e a queria só para mim. Ouvi que esse 
tipo de sentimento não provém de Deus e que eu de-
veria rezar quarenta e cinco Ave Marias e quarenta e 
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Figura 5: TripAdvisor. Colégio Berlaar Nossa Senhora do 
Patrocínio, s.d.
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cinco Pai Nossos antes de dormir para que sanasse 
o meu pecado; naquela noite comecei a rezar a pri-
meira Ave Maria, mas nunca a concluí. Creio que já 
me era claro, desde então, que a forma como amo 
mulheres (à época meninas) não era normal e tam-
pouco iria embora à força de reza.

Quando um fiel se arrepende de uma ofensa feita 
a Deus é dado o nome de sacramento da penitên-
cia. Os arrependimentos são classificados entre per-
feitos e imperfeitos, sendo os últimos a espécie que 
me assola(va). A dor imperfeita, também conhecida 
como atrição, é considerada menos nobre, visto que 
provém do temor da condenação e das penas que 
serão sofridas após ter-se pecado. O medo profundo 
que eu sentia de já ter sido condenada, de nunca não 
tê-lo sido, me impedia de qualquer nobreza e perfei-
ção.

O medo d’Ele se tornou ainda mais presente quan-
do minha família paterna se converteu à Maranata 
e os dogmas se intensificaram enquanto eu me via 
perdida de mim. Ainda pequena, assisti aos sumiços 
dos santos, dei falta dos quadros que decoravam os 
ambientes, das velas acendidas na sala de estar e 
comecei a ouvir que o que antes era dever, agora era 
proibido. E, tal qual Maria, me senti desrepresentada, 
uma existência ignorada, e a censura nos uniu.

No pecado encontrei minhas referências e prefe-
rências. Se eu estava errada, tudo o que eu desejava 
também poderia ser considerado assim. Acreditava 
já estar fadada, sem salvação, então me atraí pelo 
inferno, me descobri profana, e ali me entreguei ao 
prazer do erro, já que, por mais que tentasse, nunca 
seria absolvida.



Em nome do Espírito 
Santo

Em uma das conversas que tive com meu orienta-
dor, Prof. Dr. Alexander Miyoshi, expus minha expe-
riência com o divino e os incômodos que o religioso 
me causava. Ao me abrir a respeito das histórias de 
repressão que vivenciei, ele sugeriu que eu me de-
bruçasse sobre o tema e se propôs a me auxiliar a 
expor o trabalho de conclusão de curso no Museu de 
Arte Sacra de Uberlândia, uma vez que as obras que 
eu viria a produzir se alinhariam com o museu.

O conjunto arquitetônico da Igreja do Espírito San-
to do Cerrado (Figura 6), onde está o Museu de Arte 
Sacra da Diocese de Uberlândia (MAS) que dá local 
a exposição Maranata, foi projetado pela arquiteta 
italiana Lina Bo Bardi a convite de Frei Egídio Pari-
si, por intermédio do artista mineiro Edmar de Almei-
da, amigo pessoal de Lina, entre os anos de 1976 e 
1982. A princípio, a arquiteta recusou o convite pois, 
de acordo com o próprio Edmar de Almeida,

a arquiteta possuía conhecimento histórico so-
bre a Igreja Católica - [Bo Bardi] foi criada próximo 
ao Vaticano - e posicionava-se criticamente a ela; 
nunca havia construído um edifício religioso; ma-
nifestou temer a doação do projeto e este não ser 
considerado em sua totalidade ou sofrer problemas 
de gestão. (ALMEIDA apud LAZZARIN, 2015)

Mas, felizmente, Lina repensou a proposta após fi-
car a par da atuação do Frei Egídio como Capelão 
e de sua participação na resistência em Monte Cas-
sino durante a Segunda Guerra Mundial; além do 
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apoio dado ao cineasta neorrealista italiano Roberto 
Rossellini na produção de Francesco, Giullare di Dio 
(1950), sobre a vida de São Francisco. Além disso, o 
fato de que o projeto seria executado em um bairro 
periférico na cidade de Uberlândia impulsionou posi-
tivamente o aceite do convite por parte de Bo Bardi 
(LAZZARIN, 2015).

A sugestão inicial do professor orientador foi que 
eu fizesse também a exposição na capela da igreja, 
porém, quando visitei o local, guiada pelo Dr. Rodrigo 
Félix, achei que seria mais interessante que a monta-
gem fosse realizada somente no espaço do museu. A 
sala onde a exposição “Maranata” está situada dava 
lugar, no projeto original, ao refeitório, entre a cozinha 
e os dormitórios das freiras que lá faziam morada. O 
chão de cimento vermelho e as paredes de barro pin-
tadas de branco do interior do MAS me remeteram de 
imediato à fazenda dos meus avós maternos, onde 
eu passava os natais durante a infância.

A exposição é composta por uma coleção de quatro 
obras que integram um corpo atravessado pela au-
sência e por questões religiosas: a primeira, intitulada 

Figura 6: Turismo em Minas Gerais. Conjunto arquitetôni-
co da Igreja do Espírito Santo do Cerrado, s.d.
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Iconodulia (Figura 7) é uma série de encáusticas feitas 
a partir de parafina de velas e pigmento que retratam 
sombras projetadas da Sagrada Família, três perso-
nagens marcantes da Igreja Católica: José, Jesus e 
Maria. Nesta obra, a projeção das sombras remonta 
ao sequestro dos santos e imagens que minha avó 
possuía. O termo teológico dulia empregado no título 
da obra significa a honra e o culto de veneração de-
votados aos santos, em contrapartida ao termo latria, 
que designa o culto de adoração prestado e dirigido 
unicamente a Deus.

A pintura feita através do uso da cera como base 
aglutinante dos pigmentos cria uma mistura densa e 
é uma técnica milenar empregada desde a Antigui-
dade, principalmente no Oriente, em artes de âmbito 
cristão. Em Iconodulia fiz uso de parafina proveniente 
de velas derretidas na composição da obra, elemento 
que traz consigo a simbologia do Espírito Santo e do 
dom da fé de acordo com o Sacramento do Batismo 
da Igreja Católica.

Figura 7: Acervo pessoal. Iconodulia, 2021.
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Graças à natureza do material, era necessário que 
a aplicação da parafina fosse feita quando a mesma 
ainda estivesse em seu estado líquido, o que significa 
que a matéria deveria estar em alta temperatura. Isso, 
inevitavelmente, ocasionou queimaduras em minha 
pele durante o manejo e aplicação da mistura no su-
porte, o que tornou o processo de execução doloroso 
não só psicologicamente, mas também fisicamente.

A segunda obra produzida tem o título Mistério (Fi-
gura 8) e é composta por um rosário com quatro terços 
de Nossa Senhora Aparecida. Nela, o mote do apa-
gamento se vê representado pela retirada das con-
tas de madeira e pela adulteração da cruz, símbolo 
potente dentro do catolicismo. O título referencia os 
vinte mistérios (momentos significativos) da vida de 
Jesus e de Maria presentes no terço do Rosário, que 
foram posteriormente divididos pela Carta Apostólica 
Rosarium Virginis Mariae em quatro Coroas — mis-
térios gozosos, mistérios luminosos, mistérios dolo-
rosos e mistérios gloriosos.

Figura 8: Acervo pessoal. Mistério, 2021.
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Para que as pequenas esferas de madeira presen-
tes no terço fossem retiradas, utilizei um alicate para 
quebrar cada uma das contas de madeira, deixando 
apenas o fio de nylon e suas amarrações. Devido à 
dureza do material, foi necessário que eu empregas-
se bastante força enquanto fazia pressão com a pal-
ma da mão contra a extremidade do cabo do alicate, 
o que me causou alguns dias de sensibilidade e um 
hematoma.

Três Marias (Figura 9) é a terceira obra que integra 
a exposição e trata-se de uma série de três esculturas 
de gesso. Essas esculturas são compostas, majori-
tariamente, pela ausência, se completando apenas 
com o olhar do espectador; visto que estão presentes 
apenas os pedestais das estátuas de três versões de 
Maria de Nazaré: Virgem Maria, Nossa Senhora de 
Fátima e Nossa Senhora Aparecida. Aqui, a escolha 
das figuras se deu pelo fato de que Nossa Senho-
ra tem, comumente, sua presença apagada nas reli-
giões evangélicas.

Figura 9: Acervo pessoal. Três Marias, 2021.
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A intervenção realizada nestas peças tridimensio-
nais foi feita através da serragem do corpo das res-
pectivas Marias de seus pedestais. Em primeiro mo-
mento, utilizei o serrote para retirar o dorso de cada 
uma das imagens, de modo a deixá-las apenas com 
a parte inferior do corpo presente na base, e com o 
auxílio de uma goiva de xilogravura desbastei delica-
damente o gesso para que todas as estátuas tives-
sem a imagem da santa retiradas. Após esse proces-
so minucioso, tornei a usar o serrote para garantir o 
acabamento visualmente geométrico que eu desejava 
na superfície superior das peças, a fim de evidenciar 
o talhamento das figuras que ali estavam presentes 
e, por fim, apliquei uma camada fina de verniz incolor 
spray.

A quarta e última obra intitulada Cânone (Figura 10) 
é um quadro de medalhas, mais especificamente 38 
escapulários que tiveram seus relevos raspados; a 
quantidade de peças faz referência aos 37 santos 
brasileiros canonizados pela Igreja Católica, ao pas-
so que abre margem para interpretação sobre a exis-
tência de um trigésimo oitavo santo. Nesta obra, as 
correntes de metal com os pequenos escapulários 
são dispostas lado a lado, marcando uma última vez 
a presença-ausência que dita o tom da exposição.

Figura 10: Acervo pessoal. Cânones, 2021.
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Em seu processo de confecção, na etapa da ras-
pagem das medalhas, contei com o auxílio do gram-
po sargento para estabilizar as pequenas placas de 
metal enquanto me servia de uma goiva afiada para 
lapidar a superfície do material, removendo, assim, 
as imagens que nele estavam entalhadas. Como era 
necessário que eu empregasse bastante força para 
realizar esse procedimento, apoiei o cabo de madei-
ra da goiva na palma da mão para dar impulso ao 
movimento repetitivo exigido, o que ocasionou uma 
lesão em minha pele (Figura 11). Já na última etapa, 
incorporei as medalhas nas correntes uma a uma e 
formei o conjunto final.

Figura 11: Acervo pessoal. Lesão na pele, 2021.



Amém.³

Neste trabalho, dessantifiquei imagens e dessacra-
lizei símbolos, na defesa de minha visão como artista 
e de minha existência tal qual tem sido. A iconolatria 
resistiu nas obras, ainda que de forma velada pelas 
ações iconoclastas que sobre elas foram exercidas. 
Mergulhei em meu íntimo e me permiti voltar o olhar 
a questões dolorosas, me vi frágil e quebradiça, qua-
se de gesso, mas soube continuar.

Conheci histórias que fizeram história, célebres e 
infames, na arte e na vida, e me encontrei produzin-
do à exaustão do corpo. O que pôde ser visto nestas 
páginas é um retrato dos procedimentos emprega-
dos, além das movências que os precedem e os re-
sultados que sucederam. Considero que a exposição 
se constitui como um corpo coeso de obras que se 
comunicam e se complementam. Acredito ainda que 
apesar de fruir de vivências próprias e singulares, o 
trabalho não findou por ser monotemático e limitado, 
já que pode se relacionar com diversas outras ques-
tões, para além da religiosidade, a partir da interpre-
tação do espectador.

De forma sutil, aparecem nas obras reflexões acer-
ca de minha identidade de mulher lésbica; pode tam-
bém emergir a ideia de um poder preponderante e 
julgador que deveria causar temor, e que acaba por 
causar censura, sendo ele divino ou não. A miríade 
de possibilidades de identificação e interpretação das 
obras se abre e se torna ampla a partir de conceitos 
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3 O texto desta seção foi retirado na íntegra de CALDEIRA, Jéssica Borges. MARANATA: 
arte contemporânea, iconolatria e ocultação. 2021. 52 p. Trabalho de Conclusão de Curso 
(Graduação), Curso de Artes Visuais, Instituto de Artes, Universidade Federal de Uberlân-
dia, Uberlândia, 2021.
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dicotômicos como a presença e a ausência, a icono-
latria e a iconoclastia, o céu e o inferno, o branco e o 
preto, o pecado e o perdão.

Ao longo dos processos que culminaram em Ma-
ranata, provoquei muitas quebras, cortes, talhos e 
rachaduras. Quebrando contas de rosário, quebrava 
também um pouco do silêncio em que mantinha as 
inquietações sobre ser quem sou e vir de onde venho. 
Cortando velas e correntes, me desvencilhei de algu-
mas das amarras que pesavam o olhar soberano de 
Deus, representado por vezes em pessoas de carne 
e osso e de laços sanguíneos. Talhando medalhas 
para apagar os santos e santas, me vi expurgando 
um pouco do medo do pecado e de me ver pecado-
ra. Rachando as estátuas de Maria, lembrei de sua 
presença, me vi em sua ausência e nos perdoei por 
qualquer que tenha sido nossa ofensa original.
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ENTREVISTA

Entrevista com o ilustrador 
Alexandre Carvalho

6.



A revista 1i convida o ex aluno do curso de Artes 
Visuais da Universidade Federal de Uberlândia, 
Alexandre Carvalho, para contar um pouco sobre 
a carreira profissional artística como ilustrador. 
Desse modo, os alunos do curso que pretendem 
seguir na área da ilustração, ou que irão atuar em 
ambientes profissionais comuns fora da sala de 
aula, poderão conhecer um pouco mais sobre o 
mercado e a profissão. 

1. RESUMO   
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Entrevistador (Teruã): Em primeiro lugar, gostaria 
que você se apresentasse e comentasse um pouco 
sobre sua carreira enquanto artista visual. 

Entrevistado (Alexandre): Confesso que não pre-
parei nenhum roteiro específico, mas para começar, 
eu me formei em Artes Visuais pela UFU. Fiz bacha-
relado e licenciatura, mas a conclusão foi em licen-
ciatura, no ano de 2011, mais ou menos. Embora ti-
vesse interesse em ilustração, comecei a trabalhar 
profissionalmente apenas em 2012. De lá para cá, 
em 2013 ou abril de 2012, abri um estúdio na área 
de ilustração comercial com amigos. Eles também 
tinham se formado no curso de Artes Visuais e traba-
lhavam com ilustração há algum tempo. 

Nosso grupo se reunia desde a época da faculdade 
para desenhar e acabou sendo um tipo de gradua-
ção paralela. Grande parte do meu aprendizado com 
o desenho foi graças ao convívio com pessoas que 
tinham interesses em comum, levando em conta que 
o currículo não contemplava as coisas que eu gosta-
ria de aprender para ilustrar. 

Mas, por outro lado, o curso me ofereceu muitas 
coisas que geralmente não são oferecidas em ou-
tros cursos de ilustração, como teoria e crítica de arte 
e estudos de semiótica. Esse embasamento teórico 
é muito importante para a pesquisa de referências, 
quando se vai construir conceitos durante a criação 
de uma abstração ou um trabalho autoral. 

Eu trabalho com quadrinhos de forma independente 
desde 2014. Eles geraram alguns convites para uma 
Antologia em São Paulo, para um pessoal de uma 
editora chamada Quanta. Um dos editores da em-
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presa era o Jun Sugiyama, um roteirista, com quem 
trabalhei depois em um projeto maior. Posteriormen-
te, esse trabalho resultou no quadrinho chamado Ro-
maria.

O Romaria foi um quadrinho de pouco mais de 90 
páginas em que trabalhei como ilustrador e foi minha 
primeira grande publicação, tanto em termos de pá-
ginas quanto de relevância. Foi um dos quadrinhos 
independentes de 2018 mais relevantes para o cená-
rio brasileiro e teve uma presença bem marcante nos 
eventos. 

Em 2018, a gente submeteu a revista a uma pre-
miação chamada “Prêmio Internacional de Mangá”, 
promovida pelo Ministério das Relações Exteriores 
do Japão. Participamos da 12.ª edição e ganhamos 
na categoria bronze. 

Isso trouxe bastante visibilidade, prestígio e acabou 
revertendo muito em futuros trabalhos. Atualmente, 
me encontro nesse estágio de produzir quadrinho pro-
fissionalmente, sou pago por uma editora para fazer 
isso. Trabalho com frilas também, ocasionalmente. 

E tem as aulas de desenho, comecei a dar aulas 
para valer mesmo em 2014. Antes disso eu havia en-
sinado desenho também, mas era uma coisa mais 
esporádica. Então, desde 2014, eu tenho focado no 
conteúdo para aulas, que é um conteúdo daquilo que 
eu sentia falta no curso, por mais que algum outro 
professor, uma vez ou outra, oferecesse. 

Entrevistadora (Isabella): Ao final da graduação, 
qual foi o tema escolhido para a realização do TCC?

  
Entrevistado (Alexandre): No TCC aconteceu uma 
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coisa muito curiosa porque, entre o final de 2009 e 
começo de 2010, o artista Paulo Faria se mudou para 
Uberlândia. Realizei uma procura nas redes sociais 
sobre ele e acabei me deparando com seus dese-
nhos, que me lembravam muito o trabalho do Renato 
Alarcão, ilustrador muito incrível do Rio de Janeiro. 
Assim, o Paulo, com seu excelente fazer artístico co-
meçou a dar cursos de anatomia humana na casa 
dele e, por sorte, comecei a fazer as aulas.

A partir disso, nos tornamos amigos, passei a fre-
quentar as mesas de RPG que ele ministrava. Depois 
de um tempo, acabou que ele entrou como professor 
substituto da UFU, no curso de Artes Visuais; logo eu 
pedi para ser meu orientador no TCC, o que, no prin-
cípio, ele não se animou por sermos muito amigos. 
Era como pedir terapia ao seu amigo, que é formado 
em psicologia, não dá muito certo. 

Por fim, após insistir muito e dizer que teria com-
prometimento de que da sala para dentro seria for-
malidade, nada de conversar assuntos paralelos e 
fofoquinhas. Então, comecei a realizar minha pesqui-
sa na parte teórica; o que antes, durante o curso, era 
feito apenas na pressa, com um tema que gosto mui-
to, passou a ser uma leitura super prazerosa.

O tema do meu TCC foi sobre livro de artista. Era 
sobre um livro que discutia sobre o tempo. Eu queria 
fazer a discussão de três elementos dentro do traba-
lho: o tempo, o livro e o desenho. E como essas três 
coisas estavam conectadas na história. Era uma nar-
rativa bem vaga, mas basicamente uma personagem 
que começava o dia, saía de casa e ia para o ponto 
de ônibus, descia em uma praça e quando ela olha-
va para o banco da praça, tinha a figura de um velho 
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sentado naquele banco.
É como se fossem três instantes de tempo diferen-

tes para a mesma personagem, ao mesmo tempo em 
que o presente está como foco. Eu não queria fazer 
só uma coisa que representasse o passado, o pre-
sente e futuro, eu queria que o passado, o presente 
e o futuro, fizessem parte do presente em uma única 
instância. 

Então, uma das brincadeiras que eu queria fazer 
com o livro era essa coisa de mostrar que o tem-
po é tão inalcançável e incompreensível que mesmo 
quando eu tento emular o tempo, eu só consigo uma 
imitação, um remendo. Isso se correlaciona com o 
desenho, que é quando eu observo algo, desenho 
essa coisa, eu estou apenas apresentando a minha 
impressão daquela coisa, eu não estou fazendo a coi-
sa em si. 

Assim, eu comecei a perceber que existe uma re-
lação do desenho com a temporalidade também. Se 
você passa 20 minutos esboçando aquele seu de-
senho, os esboços serão um registro de 20 minutos. 
E, assim como se fosse uma cronofotografia da sua 
mente, das decisões que você tomou. Nas aulas de 
desenho, eu peço para o aluno não apagar o esboço, 
e sim mandar o desenho com as linhas de esboços, 
porque dessa forma eu consigo ver as decisões que 
ele tomou, o que deu certo ou errado, quais os cami-
nhos que ele escolheu, o que está atrapalhando, o 
que ele pode reforçar para ajudar mais ainda. 

Então, digamos que o tempo seja o fio da meada 
dos elementos entre o desenho e o livro. 

Entrevistadora (Rebecca): Como tem sido sua ex-
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periência enquanto professor de desenho?

Entrevistado (Alexandre): Dar aula de desenho 
para mim é uma oportunidade de estudar novamente 
o que já tenho conhecimento, porque quando preci-
so ensinar a alguém técnicas e fundamentos dessa 
linguagem, tenho que formular uma metodologia que 
facilite o aprendizado do aluno. Então, a cada aluno 
novo, tenho a possibilidade de revisar aquele conteú-
do mais uma vez e assim, quanto mais aulas eu dou, 
melhor estruturados ficam os meus desenhos.  

Um conselho que dou para todos meus alunos é 
que se um dia eles tiverem oportunidade de dar aulas 
de desenho, que aproveitem, pois vão ter a possibi-
lidade de revisar conteúdos fundamentais e, conse-
quentemente, aprimorar sua técnica e conhecimento 
sobre a linguagem. Por exemplo, hoje estava dando 
uma aula sobre perspectiva e meu conteúdo sobre 
essa área é bastante diferente das minhas aulas em 
2018, pois mudei minha abordagem com este tema, 
após estudá-lo várias vezes. 

Todo conhecimento que eu adquiro e desenvolvo 
durante a criação dos quadrinhos, eu aplico de volta 
nas minhas aulas. Um exemplo, em 2020 eu estudei 
muito sombreamento esfumaçado. Eu fiz isso por-
que no final de 2019, tive um aluno que me apareceu 
com a demanda de aprender sobre este tipo de téc-
nica. Embora eu já soubesse sobre sombreamento, 
eu percebi que o que eu tinha não era suficiente para 
fazer um desenho que me deixasse satisfeito. Se eu 
não fico satisfeito, então eu não consigo apresentar 
isso como um conteúdo. O que eu falo para meus 
alunos é que eu não sei, mas vou estudar junto para 
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aprender com eles.

Entrevistador (Teruã): Falando especificamente 
sobre linguagens do desenho, gostaria de saber qual 
é a sua relação com as técnicas mais tradicionais e 
digitais e se você possui algum tipo de preferência 
entre elas.  

Entrevistado (Alexandre): A minha preferência 
sempre vai ser o tradicional, o digital é uma neces-
sidade, porque, se eu estou desenhando no papel, 
logo vou ter que escanear e tratar. Algumas vezes, eu 
tenho trabalhos que não valem a pena ter este gasto 
de tempo: de desenhar no papel, escanear e tratar 
para depois colorir, ou seja, dependendo do caso eu 
faço direto no Photoshop. 

Contudo, sempre há muita dificuldade com o digi-
tal, porque são muitas possibilidades que você tem 
à mão: muitas ferramentas disponíveis, muitos pin-
céis, muitas camadas, muitos filtros. E sempre que 
eu tentava criar alguma coisa a partir do digital, sem 
um treino prévio, ou com um rascunho do tradicional, 
o resultado ficava muito difuso, me cansava muito 
rápido e não conseguia avançar nada. Passava al-
gumas horas e não obtinha nenhum resultado, mas 
se é no papel, em uma hora já tinha um rendimento 
bem maior. 

Quando entrei no estúdio todos já tinham um es-
tilo, mas eu só apresentava aquilo que o cliente pe-
dia. Logo, em 2011 eu resolvi focar no meu estudo 
em bico de pena, para ter um aprimoramento, e ser 
reconhecido a partir dele. Mas, acabou que o bico de 
pena me forçou a aprender várias coisas: sombrea-
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mento, composição, entender como funciona o fluxo 
de linhas, como trabalhar com os contrastes, enten-
der que o sombreamento na ilustração não serve só 
para dar volume, como para ancorar a imagem em 
termos de claro escuro, também.  

E a partir do momento que eu aprendi essas coisas 
no bico de pena, o meu trabalho no digital melhorou, 
porque eu ia de maneira mais objetiva para o digi-
tal. Sabia o que eu tinha que fazer, qual o resultado 
que era possível alcançar, coordenando essas habi-
lidades relacionadas ao trabalho de sombreamento 
e composição, principalmente de composição. Acho 
que o maior ganho que eu tive foi de composição. 
Uso esta técnica até hoje.

Entrevistador (Teruã): Gostaria de agradecer sua 
disponibilidade e por ter compartilhado parte de suas 
experiências acadêmicas e profissionais com a gen-
te.  

Entrevistado (Alexandre): Maravilha, eu que agra-
deço. Se precisarem de qualquer coisa, podem me 
chamar, que conversamos.  

Entrevistadora (Rebecca): Obrigada gente, boa 
noite. 

Entrevistadora (Isabella): Até mais gente, obriga-
da. 

Link de acesso para portfólio do artista:
alxcarvalho.com 
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Ilustração do artista 
entrevistado Alexandre 

Carvalho, feita para a 
galeria de convidados da 
História em Quadrinhos 

“O Despertar de Zé 
Fogueira” de 

Rainer Petter. 

Capa do quadrinho 
Romaria.
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Página do quadrinho “Receituário: Amanteigados”, ilustrado 
pelo artista convidado e roteirizado por Francesca Fermata



Sobre a revista

A 1i é uma revista feita por alunos do curso de 
graduação em Arte Visuais. Ela apresenta-se 
como um espaço de divulgação e reflexão sobre 
a produção que é realizada ao longo do período 
de formação dos discentes, seja no grau de ba-
charelado ou licenciatura. O nome 1i remete ao 
código que identifica o prédio onde estão situ-
ados os laboratórios e a coordenação do curso 
no campus Santa Mônica em Uberlândia, Minas 
Gerais. É neste bloco que a aventura de fazer e 
pensar o universo das artes visuais tem a maior 
parte de suas atividades desenvolvidas. 
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