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RESUMO

Esta pesquisa investiga os processos de criagao audiovisual estudantil, em
projetos formativos, artisticos e culturais na educagdo basica. O estudo foi
realizado com jovens estudantes secundaristas, na faixa etaria de 15 a 18 anos,
que participaram do projeto de formagcdo audiovisual Entre a Suspensdo
Sensivel. O processo investigativo se estendeu de 2021 a 2023. Situada nos
estudos da Educacgéo, junto ao grupo de pesquisa CACE/UNIRIO, é um estudo
sobre educacao audiovisual no ensino da arte, fundamentado nas perspectivas
epistemoldgicas da Cultura Visual e das Pesquisas Baseadas em Arte, como
uma proposta de educacao decolonial. Parte do pressuposto de pensar/fazer o
audiovisual como arte, numa referéncia a Bergala (2008), com o objetivo de
promover experiéncias educativas junto a jovens estudantes que possibilitem
tornarem-se produtoras/es de cultura visual mais criticos e éticos. Essa ideia esta
ancorada na nogédo de espectador emancipado (RANCIERE, 2012), em dialogo
tedrico/pratico com o conceito de partilha do sensivel (RANCIERE, 2016)
combinado aos cruzos epistémicos (RUFINO, 2019; MARTINS, 2021).
Desenvolvida, de modo on-line e no contexto hibrido, como uma pesquisa viva
(IRWIN & BELIDSON, 2013; HERNANDEZ, 2013), as questdes culturais foram
analisadas na relagao dos participantes com as imagens (estaticas e dinamicas)
e as visualidades produzidas, considerando as suas dimensdes ético-estético-
politica e poética. Assim, enquanto pesquisadora/professora/artista, tratei de
pesquisar/praticar modos pedagdgicos de como sensibilizar e desenvolver
producdes coletivas em experiéncias de grupo na educagao audiovisual on-line;
como provocar o pensamento e o imaginario em perspectiva decolonial;
promover a criacao de metaforas visuais que surgiram das aprendizagens em
conversas culturais (HERNANDEZ, 2007; PLA, 2013) e artisticas e alimentaram
as percepgoes e a criagao de imagens e visualidades. As intervengdes estéticas
(hooks, 1995) sao abordadas, no contexto da politica visual e cultural, como
deslocamentos epistemologicos para aprendizagens decoloniais e introduzem o
conceito de contravisualidade (MIRZOEFF, 2011). A producgao do filme-ensaio
Aya é parte desse processo de pesquisa e aponta para caminhos pedagogicos,
culturais e artisticos, que promovam a produg¢ao de visualidades decoloniais na
educacao e na vida.

Palavras-chave: Educacao Audiovisual. Cultura Visual. Jovens estudantes.
Pesquisa viva - a/r/tografia. Visualidades decoloniais.



ABSTRACT

This research investigates the processes of student audiovisual creation in
educational, artistic, and cultural projects in secondary school. The study was
conducted with high school students, aged 15 to 18, who participated in the
audiovisual training project "Entre a Suspensao Sensivel" (Between Sensitive
Suspension) from 2021-23. This pedagogical study was carried out within the
research group CACE/UNIRIO and investigated audiovisual education in the
context of art instruction, grounded in the epistemological perspectives of Visual
Culture and Arts-Based Research. The study aimed to contribute to the broader
project of Decolonial Education. It is based upon the perspective of
thinking/creating the audiovisual as art, leveraging the work of Bergala (2008),
with the aim of promoting educational experiences among secondary school
students that enable them to become more critical and ethical producers of visual
culture. This idea is anchored in the notion of the emancipated spectator
(RANCIERE, 2012), in theoretical/practical dialogue with the concept of the
distribution of the sensible (RANCIERE, 2016), combined with epistemic
crossings (RUFINO, 2019; MARTINS, 2021). Developed online and in a hybrid
context as a living research (IRWIN & BELIDSON, 2013; HERNANDEZ, 2013),
cultural issues were analyzed in participants' relationships with images (static and
dynamic) and the visualities produced, considering their ethical-aesthetic-political
and poetic dimensions. Thus, as a researcher/teacher/artist, | aimed to
research/practice pedagogical methods for informing and developing collective
productions in group experiences in online audiovisual education; how to provoke
thought and imagination from a decolonial perspective; stimulate the creation of
visual metaphors emerging from lessons learned in cultural (HERNANDEZ, 2007;
PLA, 2013) and artistic conversations, informing perceptions and the creation of
images and visualities. Aesthetic interventions (hooks, 1995) are addressed in
the context of visual and cultural politics as epistemological shifts for decolonial
learning and introduce the concept of countervisuality (MIRZOEFF, 2011). The
production of the student film "Aya" is part of this research process and points
towards pedagogical, cultural, and artistic paths that promote the production of
decolonial visualities in the context of education and other aspects of life.

Keywords: Audiovisual Education. Visual Culture. Secondary school students.
Living research - a/r/tography. Decolonial visualities.



RESUME

Cette recherche explore les processus de création audiovisuelle étudiante dans
des projets de formation, artistiques et culturels dans I'éducation de base.L'étude
a eté menée aupres de jeunes lycéens, agés de 15 a 18 ans, qui ont participé au
projet de formation audiovisuelle "Entre a Suspensdo Sensivel" (Entre la
Suspension Sensible). Le processus d'investigation s'est étendu de 2021 a 2023.
Située dans le domaine de I'éducation, au sein du groupe de recherche
CACE/UNIRIO, il s'agit d'une étude sur [I'éducation audiovisuelle dans
I'enseignement artistique, fondée sur les perspectives épistémologiques de la
Culture Visuelle et de la Recherche Basée sur 'Art, en tant que proposition
d'éducation décoloniale. Elle part du principe de considérer la création
audiovisuelle comme un art, en référence a Bergala (2008), dans le but de
promouvoir des expeériences éducatives auprés de jeunes étudiants pour qu'ils
deviennent des producteurs de culture visuelle plus critiques et éthiques. Cette
idée est ancrée dans la notion de spectateur émancipé (RANCIERE, 2012), en
dialogue théorique/pratique avec le concept de partage du sensible (RANCIERE,
2016), combiné aux croisements épistémiques (RUFINO, 2019 ; MARTINS,
2021). Développée en ligne et dans un contexte hybride en tant que recherche
vivante (IRWIN & BELIDSON, 2013 ; HERNANDEZ, 2013), les questions
culturelles ont été analysées dans la relation des participants avec les images
(statiques et dynamiques) et les visualités produites, en tenant compte de leurs
dimensions éthico-esthétiques-politiques et poétiques. Ainsi, en tant que
chercheuse/enseignante/artiste, j'ai cherché a étudier/pratiquer des modes
pédagogiques pour sensibiliser et développer des productions collectives dans
des expériences de groupe dans I'éducation audiovisuelle en ligne ; comment
susciter la réflexion et I'imaginaire dans une perspective décoloniale ; stimuler la
création de métaphores visuelles qui émergeraient des apprentissages lors de
conversations culturelles (HERNANDEZ, 2007 ; PLA, 2013) et artistiques,
nourrissant les perceptions et la création d'images et de visualités. Les
interventions esthétiques (hooks, 1995) sont abordées dans le contexte de la
politique visuelle et culturelle, en tant que déplacements épistémologiques pour
des apprentissages décoloniaux, introduisant le concept de contrevisualité
(MIRZOEFF, 2011). La production du film-essai "Aya" fait partie de ce processus
de recherche et indique des voies pédagogiques, culturelles et artistiques qui
favorisent la production de visualités décoloniales dans I'éducation et dans la vie.

Mots-clés: Education Audiovisuelle. Culture Visuelle. Jeunes étudiants.
Recherche vivante - a/r/tographie. Visualités décoloniales.
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Observando e sentindo o mar

Quando meus olhos lango sobre o mar, Augusto — o0 seu império
contemplando;

Quer tranquilo murmure — ou rebramando, Expande-se meu peito
extasiado.

Maria Firmina dos Reis, Cismar (Cantos a Beira-Mar)

Pesquisar evoca: observar, investigar, duvidar, recortar, editar, montar,
narrar, re/imaginar e tantas outras agdes que se fagam necessarias a cada
etapa. No vocabulario cientifico, a pesquisa tem caracteristicas bem definidas:
investigacao sistémica, ordenada com fatos, novas conclusdes e exige método.
Método, metodologia, objeto, sujeito que pesquisa, sujeitos com quem se
pesquisa, sujeitos-atores, campo. Quem pesquisa olha o mar, as ondas, sente o
ritmo, o fluir, o inesperado, a tempestade, a calmaria; contempla, extasiando-se,
desesperarando-se, alcalmando-se, percebendo com o corpo, 0 som, o cheiro,
o vento. Experiéncia sensorial multipla e sinestésica, se houver entrega sensivel
ao fluxo. E quando se decide langar ao mar, mergulha, com o mar se mistura,
outra perspectiva. O ponto de vista a beira-mar é diferente do ponto de vista de
estar no mar. A foto do mar, o video do mar, o filme do mar sdo resultados de
escolhas que carregam diferentes possibilidades de perspectivas, antes mesmo,
de serem realizados, montados, produzidos. Pesquisadoras e pesquisadores,
assim como quem participa de suas pesquisas, carregam em Si um ser com
referenciais, quer sejam tedricos, sociais, culturais, memorias afetivas e
memorias histéricas.

Nesse exercicio imaginativo/pensante, pesquisar pode ser cismar
conhecer o desconhecido ou cismar reconhecer o familiar, de novo, de outro
angulo, com outros olhos, com outra interpretagdo, com outra percepgao; em
ambas as situagdes, € melhor entrar com poucas certezas.

O mar-contemplagdo/reflexdo de Maria Firmina dos Reis' (1822-1917)

evoca 0 mar que meus olhos viram em Alcantara, Sdo Luis do Maranhao -

1 Maria Firmina do Reis nasceu em S3o Luis, Maranh3o, assim como eu. Professora e escritora, é
considerada a primeira romancista negra do Brasil.
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tranquilo na ida, rebramando na volta. Percebo como o mar investigativo, no qual
se dao os processos investigativos, € instavel, modifica-se e pode ser modificado
pelas minhas agdes e pelas acdes de participantes da pesquisa. O mar também
me olha; em tempo de suspensdes, experimento intensamente o vazio do mar,
que me olha de volta. O mar me alcanga mesmo quando o vejo a beira-mar,
inunda 0 meu corpo, minha imaginacdo, mesmo fechando meus olhos, eu o
percebo, ele mistura-se a mim. O mar familiar aciona comigo o jogo “ritmico, da
superficie e do fundo, do fluxo e do refluxo, do avanco e do recuo, do
aparecimento e do desaparecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.33).

Pesquisar com a Arte € cismar em querer mais liberdade para ndo apenas
agir racionalmente/sensivelmente no campo de estudo, mas criar novas
maneiras, metodoldgicas e linguisticas, de operar as agdes e estabelecer
relacdes nele. Nesse estudo, busquei presentificar as acdes e relagdes vividas,
analisadas e descritas regidas por principios como: investigar com historias,
imagens, sons, cenarios, sensorialidade; produzir dados e conteudos; evocar;
re/a/presentar; tomar consciéncia politica; emancipar-se; ter autenticidade;
romper; mover; ter forga ética/estética; ressoar, mover em transdiciplinaridade (a
partir de LEAVY, 2020). Enfim, desenhar e enredar questbes culturais e
promover respostas sensiveis, misturando as fronteiras entre pesquisa cientifica
e pesquisa artistica.

Esse estudo € sobre os processos de criagao audiovisual estudantil, em
projetos formativos, artisticos e culturais na educagéo basica. Acontecendo no
ambito do Programa de Poéds-graduacdo da Faculdade de Educacdo da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, em nivel de
Doutorado, na Linha de Pesquisa Politicas e Praticas na Educacgao, junto ao
Grupo de Pesquisa Comunicagao, Audiovisual, Cultura e Educacédo — CACE, se
insere no projeto institucional “Visualidade da cultura contemporédnea e a
educacgdo: estudos sobre os modos de viver e produzir a imagem”
(FAPERJ/UNIRIO), coordenado pela prof.2 Dr.2 Adriana Hoffmann.

Se situa nos estudos da Educacéo, focada nos estudos sobre educagao
audiovisual no ensino da Arte, fundamentada nas perspectivas epistemolégicas
da Cultura Visual e das Pesquisas Baseadas em Arte, como uma proposta de

educacao decolonial. Por ser uma investigagao artografica, combina teoria/
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pratica (praxis)/poética (poesis), buscando acessar as poténcias artisticas e
criativas de jovens estudantes, promovendo o estudo da educagéo audiovisual
em perspectiva artistica/cultural/decolonial; para isso, provoca reflexdes sobre o
ensino de Artes Visuais e a educag¢ao com a Cultura Visual. Sendo a a/r/tografia
uma metodologia e uma pratica educativa baseada em Arte, derivada das
metodologias qualitativas e fundada na Pesquisa Educacional Baseada em Arte
(PEBA) (DIAS; IRWIN, 2013), nessa pesquisa, me coloco no multiplo papel de
artista/pesquisadora/professora, com o compromisso de desenvolver uma
abordagem critica e com multiplicidades de significados, que transita por
diferentes fronteiras de conhecimentos, com abertura para os inesperados. Por
isso, escrevo em primeira pessoa, narro etapas, ensaio agdes, vislumbro
roteiros, desenho e redesenho a pesquisa, emprego metaforas, identifico e
provoco a criagdo delas e das metonimias; por vezes, estabeleco dialogos
discursivos e simbdlicos entre imagens e texto/palavras, uso “/” no sentido de
simultaneidade, pois entendo que a representacdo visual e a apresentacao
sensivel das ideias fazem parte da pesquisa artografica e significam a produgao
dos dados. Destarte, busco montar percursos investigativos artisticos e de
aprendizado junto com as/os estudantes participantes, numa dinamica de
pratica/pesquisa viva (CARSON; SUMARA, 1997).

Essa pesquisa se comunica com os estudos ja realizados e com os atuais
interesses de estudo de projetos desenvolvidos no CACE-UNIRIO, por investigar
os modos de ver-sentir/produzir/aprender com aimagem na contemporaneidade,
estudando algumas das relagdes que acontecem na dinamica visual, imaginativa
e epistémica da Cultura Visual?. A contribuicdo é também especifica no que se
refere aos entendimentos e praticas com as imagens e as visualidades no ensino
de Artes Visuais, dialogando com a perspectiva de educagao decolonial e com
as metodologias artisticas de pesquisa.

O campo da pesquisa foi estabelecido com jovens estudantes, na faixa
etaria entre 15 e 18 anos, secundaristas, matriculadas/os entre o primeiro e o

terceiro anos do Ensino Médio no Colégio Pedro Il, que integra a rede de

2 Nessa pesquisa, emprego a grafia “Cultura Visual” para me referir ao campo intercultural de estudo;
emprego “cultura visual” para me referir ao conjunto de repositério/repertério visual individual ou
coletivo e quando se trata de uma referéncia direta, mantendo a forma escrita pelas autoras e autores
citados.
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Institutos Federais de Ensino, e uma estudante secundarista da rede de ensino
Estadual. Desenvolvida entre 2021 e 2023, essa pesquisa teve dois grupos de
participantes, sendo composta por dois ciclos, que constituem um unico corpus
de investigagao.

As questdes iniciais langadas na pesquisa foram: que tipo de imagens e
visualidades s&o produzidas pelos jovens estudantes durante a participacdo em
projetos audiovisuais?; que relagdes sao tecidas na construgcdo das imagens
produzidas?; como essas imagens sao visibilizadas e compartilhadas por eles?;
como as aprendizagens audiovisuais colaboram para o processo de
emancipacao intelectual e cultural desses jovens estudantes?; os fazeres
audiovisuais contribuem para trazer novos significados a relagdo dos estudantes
com a escola? Sao muitas perguntas, mas, no método artografico de pesquisa,
as perguntas tendem a fluir e continuam surgindo durante o processo de
pesquisa-ag¢do®. Por esse motivo, o conjunto de perguntas foi mudando com o
tempo de maturagao da pesquisa. Esse processo sera mostrado, especialmente,
no terceiro capitulo, que trata da redefinicdo das estratégias metodoldgicas.
Os objetivos especificos sdo: promover a reflexdo e a produgéo ética-estética’
audiovisual estudantil (em video, cinema, fotografia € meios hibridos); estudar
as questdes relativas as visualidades e as (in)visibilidades; investigar como a
educagao em Artes Visuais junto com as questdes trazidas pela educagédo em
Cultura Visual podem contribuir para as aprendizagens decoloniais. Esse ultimo
objetivo foi impulsionado pelas experiéncias educacionais vividas por mim como
professora, anteriores ao estabelecimento do campo de pesquisa definitivo.

Nutro a ideia de que jovens estudantes em projetos artisticos e culturais
produzem visualidades e modos de pensar-sentir e agir, nos contextos das
realidades que vivem, atravessadas pelas experiéncias educacionais. Entao,
proponho analisar os processos de aprendizagens e de criacao audiovisual

estudantil, procurando perceber afirmacdes das potencialidades criativas,

3 A pesquisa-agdo é uma abordagem metodoldgica que combina a investigacdo com agdo pratica para
resolver problemas especificos em contextos reais, e pode envolver colaboragio entre pesquisadoras/es
e participantes. Dois autores influentes nessa abordagem saoLewin (1946) e Stephen Corey (1950).

4 A categoria ética-estética a que me refiro, nessa pesquisa, tem base tedrica gerada pelos estudos de
Ranciere (2016) sobre as rele¢Ges entre o estético e o politico, apresentadas pelo autor no que ele define
como os trés regimes da Arte: regime ético das imagens, regime poético e regime estético. Essa categoria
ganha novas tessituras epistémicas quando trazemos para o discurso analitico e para a pratica pedagodgica
artistica e cultural as perspectivas cultural, com referéncia aos estudos da cultura visual, e decolonial.
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cognitivas e emocionais. O desafio investigativo que percebo é a criagdo de
experiéncias educativas que oportunizem que elas/eles se tornem produtoras/es
de cultura visual mais criticos e éticos, e essa aposta esta ancorada na nogao
de espectador emancipado (RANCIERE, 2012), em dialogo teérico/pratico com
o conceito de partilha do sensivel (RANCIERE, 2016), por sua vez,
perspectivado pelo conceito de cruzo epistemolégico, que surgem da poténcia
criadora das encruzilhadas (RUFINO, 2019 e MARTINS, 2021).

A visao sobre o espectador/visualizador como sendo aquele que participa
com sua imaginagao e entendimento critico, sendo ao mesmo tempo receptor e
produtor/agente de pensamentos sobre as mais variadas questdes, como
proposta por Ranciére, encontra ainda possibilidades de dialogos com as ideias
de Aguirre (2013) e Hernandez (2013a). Como trata-se de uma proposta de
pesquisa artografica, entendida e praticada como pesquisa viva, também sou
professora-produtora nessa roda de aprendizagens, de fazeres e de relagbes
sensiveis. Minhas praticas docente e artistica se fundem a pratica de pesquisa,
numa pratica viva, escrita da vida, que cria experiéncia de vida nos aspectos

pessoal e profissional.

1. Campo de pesquisa e procedimentos metodoldgicos investigativos

O campo dessa pesquisa teve variagdes de formas: no primeiro ciclo, foi
totalmente remoto, e, no segundo ciclo, foi hibrido. Inicialmente, seria realizado
apenas no Colégio Pedro II° (CPIl), campus Centro, instituicdo onde trabalho
como arte/educadora e que também ¢é o lugar da minha formacao educacional
basica — sou ex-aluna do CPIl, campus Humaita.

A pesquisa foi, efetivamente, realizada com estudantes de diferentes
campi do CPIl e uma estudante de escola estadual.

Antes das suspensdes das aulas, em decorréncia da pandemia de covid-

19, no inicio de margco de 2020, a pesquisa de campo ocorreria como

> Instituicdo federal de ensino, localizado no Rio de Janeiro, fundado em 1837, que possui 14 campi
distribuidos em diferentes bairros da cidade e oferece educagdo publica gratuita desde o nivel da
educacao infantil aos niveis de graduacdo (licenciaturas) e pds-graduacao.
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continuidade do projeto Investigagbes Visuais e Poéticas, pois a trajetédria desse
PIAC® esta vinculada as atividades do NEPA (Nucleo de Ensino e Pesquisa em
Audiovisual), do qual sou coordenadora, e teve trés edigdes (2017-2019)”. Em
2020, haveria um trabalho em parceria com um grupo de estudantes que
participavam de outro PIAC8, no campus Sao Cristovao I, que faria parte dessa
pesquisa. Com a suspensdo das aulas e dos encontros presenciais,
o cenario mudou radicalmente, e deparei-me com muitas incégnitas sobre como
continuar com a pesquisa e como configurar o seu campo. O espago virtual seria,
inicialmente, apenas a expansao desse campo, pois, la, os estudantes, que
participariam do projeto, publicariam/compartilhariam acbdes e algumas das
producdes realizadas. Mas como desenvolver audiovisual com os estudantes
secundaristas nesse momento de suspensdes? Passei, entdo, a trabalhar com
a ideia de interacgéo criativa com patrtilha do sensivel, como forma de intervencao
colaborativa no campo, visando promover agdes e dialogos que provocassem
aprendizagens sensiveis mediadas nas plataformas digitais de comunicagéo, ou
seja, de modo remoto. Nesse replanejamento/redesenho da pesquisa, vislumbrei
possibilidades de algumas ag¢des para a escuta das/dos participantes do campo,
sendo a roda de conversa on-line® a principal delas. A penso também como uma
roda de conversa cultural (HERNANDEZ, 2007) e artistica. As sessdes de filmes,
videoartes e videoperformances aconteceram seguidas de roda de conversa;
proposi¢des criativas, em atelié remoto, feitas pelas e pelos estudantes que
participaram da pesquisa.

Esse estudo analitico compreende as aprendizagens enredadas no
projeto formativo Entre a Suspensdo Sensivel, constituido por dois ciclos,
acontecendo de outubro de 2021 a novembro de 2022, com a maioria dos
encontros pedagogicos em modo on-line de forma sincrona, compostos pelos
seguintes procedimentos: rodas de conversas culturais e artisticas, com

visionamento de imagens estaticas e dindmicas, audiovisuais; praticas artisticas

6 Projeto de Iniciagdo Artistica e Cultural.

7 A edigdo do projeto de 2019 foi finalizada no primeiro semestre de 2020, de modo remoto.

8 O projeto, intitulado POTERE: o lugar da mulher no Colégio Pedro II, foi uma iniciativa de estudantes com
coordenacdo da professora Carine Cadilho, do Departamento de Artes Visuais.

% Ainda que ndo estivéssemos no modo presencial, mantive a ideia dos encontros on-line como rodas,
para que a forma e o modo de reunido remetéssemos a pratica presencial de rodas de conversas
escolares.
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e culturais de montagens audiovisuais e ensaio fotografico, desenvolvidas em
ateliés remotos, de interagdo on-line sincronas e assincronas. Houve também
cinco encontros presenciais, com duas visitas a exposi¢des, praticas de
fotografias e de filmagem, que aconteceram ao longo do segundo ciclo, sendo
os dois ultimos realizados em 2023; a finalizagédo do projeto foi a produgao
coletiva de um filme-ensaio. Os detalhamentos das propostas e atividades séo
apresentados e analisados nos capitulos quatro e cinco. Constitui também o
caminho investigativo do presente estudo uma pesquisa bibliografica que versa
sobre: educacao audiovisual no ensino de Artes Visuais; educacdo com a Cultura
Visual; pesquisas a/r/t/ograficas e educacgao decolonial. O corpus de dados
analisados é constituido pelo conjunto de transcrigdo das gravagdes on-line de
videochamadas dos encontros, pelas imagens e videos produzidos pelas e pelos
participantes, e pelas produgdes fototograficas e audiovisuais visionadas durante
as rodas de conversa culturais e artisticas. Atravessando a pesquisa de campo,
de modo a contribuir epistemologicamente e metodologicamente para o presente
trabalho académico, ha dois projetos, anteriores a ela, que s&o também citados
e analisados no capitulo trés: o PIAC Investigagbes Visuais e Poéticas, edi¢ao
de 2019/20, e o projeto RetomArte, de 2020.

Os dados, produzidos e analisados no presente estudo, se referem a
estudantes que participaram do projeto formativo supracitado (tanto das rodas
de conversa on-line quanto do atelié remoto) e que preencheram e assinaram os
termos de ética da pesquisa. Seguindo os protocolos dos termos, os homes das
participantes e dos participantes sao ficticios ou estdo abreviados — nesse ultimo
caso, sao estudantes que nao criaram codinomes para si. Contudo, dentro dos
termos de autorizagdo de imagem e de voz, fazendo sentido e sendo
indispensavel a essa pesquisa, as imagens audiovisuais e fotograficas trazem
autoimagens e registros visuais e sonoros das estudantes participantes.

Na perspectiva artografica, precisam existir aberturas para possibilidades
nao planejadas, para encontros com o desconhecido. A proposta adaptada de
acao no campo nasceu por influéncia também do que comecgou a ser visto e
vivido, no ano de 2019, quando foi iniciada a criagdo de um filme documentario
sobre o Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas (NEABI) da escola. Foi

naquele mesmo periodo que iniciou-se o projeto dessa pesquisa, a experiéncia
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pedagdgica de produzir tal documentario com estudantes motivou em mim a
vontade de dar continuidade as reflexdes iniciadas no processo de producao
daquele documentario estudantil. A proposta da pesquisa implicou a criagao de
imagens visuais e audiovisuais, com atravessamentos das conversas culturais e
artisticas, que tiveram como provocacao criativa a arte audiovisual como
experiéncia sensivel/inteligivel (DEWEY, 2010); para ver, pensar e criarimagens
audiovisuais e também fotograficas, visando também ao trabalho com o
género/linguagem do fotofilme. Destarte, procuramos pensar em grupo como a
arte audiovisual e a cultura podem ser caminhos de trazer a sensibilidade para
a construgao do conhecimento e do agir social-politico-ético-estético no mundo,
para decolonizar o pensamento e o imaginario, em tempo de suspensoes e de

muitas urgéncias.

2. Meu encontro com o audiovisual na escola

Comecei minha jornada pedagdgica e experimental com o audiovisual a
partir de um curso de capacitacdo em animacao oferecido aos professores da
rede municipal de ensino, pelo projeto Anima Escola, desenvolvido pela equipe
do Festival Anima Mundi. Mas minha pratica pedagogica com o audiovisual na
educacao basica so foi iniciada efetivamente no ano seguinte, quando, entao,
trabalhei o filme de animacdo com estudantes. Desde aquela primeira
experiéncia, tive a intencdo de trabalhar a animagdo como uma linguagem
artistica. Em dissertagdes e teses acessadas, no periodo de fevereiro a margo
de 2020, sobre o trabalho com audiovisual na escola, na area de Humanas,
percebi que é frequente o audiovisual ser trazido como um meio para tornar os
conteudos das aulas mais atrativos, envolvendo mais os alunos e facilitando o
aprendizado dos conteudos. Apesar de, naquele inicio, eu querer buscar um
dialogo com os conteudos estudados, a pratica com o audiovisual nas aulas nao
era apenas instrumental, ja tinha uma dimens&o de autonomia da linguagem e
de dispositivo de criagao artistica e estética.

Portanto, nessa pesquisa, abordo o audiovisual como meio de criagcao

artistica e poténcia critica do visual e de relagdes simbdlicas com o contexto
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social e cultural. Nas minhas percepc¢ao e pratica, o que mudou de |a para ca foi
a compreensao da complexidade da dimensdo da arte nas producdes
audiovisuais estudantis, passando a abordar a poténcia critica, e, por ultimo, a
relagdo com a Cultura Visual e as questdes da ética-estética. Relato a seguir
como esse caminho foi possibilitado pela pratica e pela reflexdo sobre e a partir
dessa.

Aquela primeira experiéncia com animacao possibilitou uma producéao
audiovisual coletiva, feita por algumas turmas de oitavo € nono anos, rendeu
participacbes em festivais de audiovisual e me motivou a continuar com as
praticas pedagogicas com audiovisual. Nos anos seguintes, tive a oportunidade
de fazer outras capacitacbes em animacao, desenvolvi algumas atividades de
animagao com turmas regulares de sétimo e nono anos, no espago-tempo de
trés anos, formando um ciclo com outros trés curtas-metragens de animagao
(imagem 1)'°, Essas outras produgbes também foram exibidas em festivais de
animacdo, uma delas recebendo premiacoes. Esses momentos foram
compartilhados com muita alegria com e pelos grupos de estudantes. Ao longo
desse trabalho, também fui ajustando o meu modo de interagdo como docente
nos projetos, tanto que, se na primeira realizagao interferi em grande parte do
processo de criagdo de imagens das/dos estudantes, nas seguintes
desempenhei mais o papel de mediadora, aprendendo, assim, diferentes formas

de ser/estar na construcao criativa com estudantes.

10 Filmes realizados com estudantes da rede municipal de ensino: Sonhos de Chaplin (2010) -
https://www.youtube.com/watch?v=pVDowPMQ1z8 ; Por dentro do Renascimento (2011)
https://www.youtube.com/watch?v=U2WrE471z5g ; Mentes que Voam (2012) -
https://www.youtube.com/watch?v=XuG6LgAYY2Y e Além da Imaginacdo de Tiago (2013)
https://www.youtube.com/watch?v=uCpJLKX7Ti4.



https://www.youtube.com/watch?v=pVDowPMO1z8
https://www.youtube.com/watch?v=U2WrE47Iz5g
https://www.youtube.com/watch?v=XuG6LgAYY2Y
https://www.youtube.com/watch?v=uCpJLKX7Ti4

Imagem 1 — Qual € o tempo de nossas memorias? E de nossas adolescéncias?
Frames de filmes de animacao realizados com estudantes da rede municipal de
ensino. Acervo digital. Canal Anima Escola. Montagem feita pela autora/artista.
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A chegada na rede federal de ensino trouxe-me novos horizontes e novos
desafios. Tive a oportunidade de desenvolver, junto com outras duas
professoras, um projeto voltado para introduzir a linguagem de animagao aos
estudantes, no contraturno das aulas regulares. Em formatos de oficinas, essa
experiéncia possibilitou uma nova visao, mais metodoldgica, de uma pedagogia
para o aprendizado em animacdo. Um ano antes, eu ja havia oferecido uma
oficina de animagao para colegas professores do CPIl, compartilhando um pouco
do meu aprendizado com as experiéncias anteriores, na rede municipal de
ensino.

A experiéncia com as oficinas foi o que também motivou a criacdo do
Nicleo de Ensino e Pesquisa em Audiovisual (NEPA)'', no qual estdo
concentrados projetos, atividades e eventos voltados para aprendizagens e
criacdo das linguagens audiovisuais, desenvolvidas nos espagos do Colégio
Pedro Il, campus Centro. Ligado as atividades de ensino, cultura e pesquisa,
vinculado ao Nucleo de Arte e Cultura do campus, o NEPA'? se destina ao
desenvolvimento de praticas pedagogicas baseadas na experimentagdao, no
fazer artistico e cultural. Através dele, nossa equipe (interdepartamental e
intercampi) promove eventos e oficinas de audiovisual para estudantes e
professoras/es. A equipe do nucleo é também interdisciplinar, unindo as areas
de Artes Visuais, Sociologia e Pedagogia. Essa pesquisa também visa ao
fortalecimento do NEPA, trazendo para o nucleo possibilidades de perspectivas
pedagadgicas e qui¢a novas abordagens epistémicas.

A partir dos ultimos quatro anos, passei a desenvolver Projetos de
Iniciagdo Artistica e Cultural (PIAC)'3. Nessa outra modalidade, desenvolvi
comprometimento diferenciado com a pratica e com a pesquisa. Os projetos

desenvolvidos movimentaram percep¢des ou visdes dos contextos social e

11 Intitulado assim, desde 2017, ano em que foi portariado, suas atividades iniciaram em 2015, quando
era, entdo, o Nucleo de Ensino e Pesquisa em Animacgado, iniciativa que realizei em conjunto com as
professoras Cinthia Graga e Tatiana Caldeira. Para conhecer mais sobre a trajetdria e agdes do NEPA CPII,
acessem: https://www.instagram.com/nepa_cpii; DOURADO. R. NEPA: uma experiéncia com cinema de
animacgao no campus Centro In: O Novo Velho Colégio Pedro Il. Arte e Culturas na Escola, vol. 6, p.83-92,
2017. Disponivel em:http://www.cp2.g12.br/blog/imperialeditora/?p=244 Acesso em: 15 mar 2021.

12 Instagram do NEPA: https://www.instagram.com/nepa_cpii/. Canal do NEPA no YouTube:
https://www.youtube.com/@nepacp2431

13530 promovidos pelo Plano de Culturas da PROPGPEC/ Dire¢do de Culturas do CPIl, é uma iniciativa
institucional criada para fomentar a area de arte e cultura na escola, e com a qual sdo ofertadas bolsas de
Iniciagdo Artistica e Cultural aos estudantes.



https://www.youtube.com/channel/UCZxhPLx2Gt2AUS_64Dz178g/
https://www.instagram.com/nepa_cpii
http://www.cp2.g12.br/blog/imperialeditora/?p=244
https://www.instagram.com/nepa_cpii/
https://www.youtube.com/@nepacp2431
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cultural, foram abordados temas como protagonismo feminino', direitos
humanos e (in)visibilidade de certas camadas sociais'>. Essas experiéncias
abriram caminho também para refletir mais sobre imagem, representagéo e
representatividade. Portanto, abriram caminho para dialogos com as questdes
acerca da visualidade. Foram os PIAC que intensificaram em mim o interesse
em investigar como a experimentacéo artistica em projetos audiovisuais pode
contribuir para a formacgéo artistica e cultural dos jovens estudantes.

No inicio da minha trajetéria como professora, na rede municipal de
ensino, a aprendizagem da animagao me motivou a buscar trilhar um caminho
que promovesse um maior envolvimento dos estudantes com as aulas de Arte,
assim como a minha propria motivagéo para continuar no magistério; ou seja, no
comecgo, 0 que me movia para o audiovisual era uma questdo de sobrevivéncia
profissional e emocional. Ao longo do tempo, as praticas foram somando
experiéncias e aprendizagens que solicitaram mais conhecimentos técnicos e
tedricos. Foi quando percebi a necessidade de afirmar a importancia da arte
audiovisual na escola. Foi nesse novo ciclo que assumi o papel de investigadora-
professora, com vontade de criar estratégias e entender os processos,
percebendo, assim, a educagédo como um conjunto de processos continuos de

criagcdes colaborativas e de aprendizagens compartilhadas.

14 Todas em Uma, 2017. Projeto Investigacbes Visuais e Poéticas, NEPA-CPII, Colégio Pedro Il, campus
Centro. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=53d2jeh5AkQ Acesso em: 15 mar 2021.

15 Filhos da Rua, 2019. Projeto Investigagdes Visuais e Poéticas, NEPA-CPII, Colégio Pedro Il, campus
Centro. Disponivel em: https://vimeo.com/347851933 Acesso em: 15 mar 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=S3d2jeh5AkQ
https://vimeo.com/347851933
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Imagem 2 — Espirais de aprendizagens. Montagem criada pela autora/artista com
imagens referentes a edigdoes de 2017, 2018 e 2019, do projeto Investigagoes Visuais
e Poéticas. (PIAC/ CPIl/Propgepec/Cultura/DAV/NEPA). Acervo NEPA e autora.

3. Com quem converso e uma breve conversa sobre o audiovisual na educagéo

Esse € o espagco em que apresento a parte principal do conjunto de
estudos com os quais dialogo, no que se refere ao campo torico/pratico do
trabalho pedagdgico e educativo com o audiovisual. Portanto, trago o desenho
do estado da arte da presente pequisa e os principais referenciais teéricos nos

quais ela foi enraizada.
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Quando pesquisei, pela primera vez, no banco de dissertagdes e teses da
CAPES, de fevereiro a maio de 2020, a partir do verbete audiovisual, encontrei
registradas 7403 teses e dissertagdes, sendo a maior parte no campo de Artes
Visuais (1514) e em Educagéo (387). Quando inseri o verbete cultura visual, o
numero saltou para 7945, continuando a apresentar a maior concentragdo em
Artes Visuais (1610) e em Educagéao (430), sendo mais pesquisas de mestrado
do que de doutorado. Destaca-se o maior numero de pesquisas na Universidade
Federal de Goias (UFG), onde ha um programa de pds-graduagdao em Cultura
Visual. Pesquisando no banco de dissertagdes do Programa de pds-graduagao
em Educagao, da UNIRIO, dos ultimos cinco anos, nao constatei um aumento
anual no volume de dissertagdes com temas que abordem o audiovisual — o
numero oscila de ano para ano, e as incidéncias sdo maiores em pesquisas de
membros do grupo CACE. Totalizam, de 2015 a 2018, 10 dissertagbes: Olegario
(2015), Celestino (2015), Paes (2016), Silva (2016), Menezes (2017), Oliveira
(2017), Dalethese (2017), Fogel (2018), Fossaluza (2018), Freitas (2018). O
curso de doutorado em Educagdo na UNIRIO foi iniciado no ano de 2015,
portanto, s existem teses concluidas a partir de 2018, mas nos anos de 2018 e
2019 nao ha incidéncias de pesquisas com audiovisual. Quanto ao verberte
alrltografia, ndo ha incidéncias de nenhuma pesquisa (de Mestrado e de
Doutorado) nesse viés metodologico. No portal da CAPES, a busca pelo verbete
“alrltografia” apresenta 25 resultados, dos quais 19 sdo pesquisas de Mestrado
e 4 de Doutorado, sendo a maior concentragao na area de Artes (16 ocorréncias)
e a segunda maior na area de Educagao (7 ocorréncias), tendo ocorréncias
também nas areas de Ensino de Ciéncias e Matematica (1) e em Psicologia (1).
Cabe ressaltar que a metodologia artografica surgiu no campo da Educacéao,
com contribui¢des trazidas pelo campo da Arte (SINNER et al., 2006; IRWIN,
2013a; DIAS, 2013; HERNANDEZ, 2013b; CHARREU, 2019), por isso considero
tdo importante saber a abrangéncia dos estudos artograficos em Educacao.

Do universo de teses e dissertagbes sobre audiovisual, a maioria se
concentra no ambito do cinema e educacdo, e uma minoria se volta para a
educacdo audiovisual. Parte dessas pesquisas entendem o Cinema e
Audiovisual como campos distintos, outras consideram como um unico campo,

o Audiovisual. Aqui, destaco algumas dessas, por terem alguns pontos de
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contato com os meus interesses de pesquisa e, em alguns casos, a mesma faixa
etaria do grupo de pesquisadas/os e o foco na produgao audiovisual.

Cohn (2016/2022)'6, que pesquisou com estudantes do Ensino Médio,
do Colégio Pedro Il, do campus Centro, entre 2012 e 2013, desenvolveu
tese inserida no ambito das investigagbes sobre cinema e
educacdo. A pesquisadora/artista/professora investigou as possibilidades
pedagdgicas da arte a partir da analise de obras videograficas e do encontro
dos estudantes com elas. Seu objeto de estudo foi a videoarte e se prop0s a
analisar as mudancas (deslocamentos) que se operam nas varias instancias
no encontro entre a videoarte e a escola. A autora trabalha a hipdtese de
que o encontro dos “alunos”’ com a videoarte, ao operar deslocamentos
estéticos, éticos, espaciais e temporais, possibilita transformacdes nas relacées
dos estudantes com a arte, com a escola, com a sociedade e com eles
mesmos. A autora reitera seu compromisso com uma experiéncia pedagdgica
que contribua para a construcdo de novas olhares e novas construgdes de
sentido. Na problematica central, a autora analisa os deslocamentos
propostos pela videoarte que ligam o campo artistico ao do ensino da arte,
considerando aqueles deslocamentos como espaciais, estéticos e politicos.
Numa pesquisa mais recente, também inserida nas investigacbes sobre
cinema e educacdo, Martins (2023), que parte dos encontros com o
cinema na educagdo, com e a partir da producdo cinematografica de
Agnés Varda e a produgédo de imagens, parte do principio de que “os filmes
permitem ao espectador olhar a realidade de pontos de vista diversos”,
promovendo “o desenvolvimento de sensibilidades necessarias para uma
formacgdo ética, estética e politica” (p. 10). Essa pesquisa se ocupa de
produzir reflexbes e gestos criativos com cinema na educagéo, focando na
formacgao audiovisual docente. A autora trabalha com a metodologia da Pesquisa
Baseada na Pratica e realizou encontros formativos por meio de oficina on-line,
trabalhando, especificamente, com a filmografia de Agnés Varda, cujos filmes
foram entendidos como dispositivos pedagdgicos para exercicios de busca,
producao e relatos de imagens (fotografias e videos). A autora/pesquisadora
também trabalha o conceito e pratica criativa do ensaio, e essa € uma pesquisa

16 Tive acesso tanto ao texto da tese de Doutorado (2016), quanto a sua publicacdo em livro (2022).
17 Foi mantido o termo “alunos” como consta na pesquisa da autora.
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baseada na perspectiva dos Estudos da Cultura Visual. Ja na dissertacédo Arte,
midia e cinema na escola: um ensinar que(me) ensina!l, Silva (2012) percebe
também o ensino de cinema e audiovisual como expressao artistica. Trata-se de
uma pesquisa que aborda a relagéo entre arte, midia e cinema na escola, na
perspectiva da midia-educagao. A autora analisa quatro propostas sobre cinema
e educacdo na escola e apresenta uma proposta de Oficina de Cinema como
possibilidade de insercao curricular, na disciplina Artes, para estudantes do 8° e
9° anos do Fundamental Il e para o 1° e 2° anos do Ensino Médio. Foca na
educacgado como experiéncia, baseada em Larrosa (2002), defende que a midia-
educacgao envolve um letramento audiovisual, informacional e digital. Mesmo
focando no cinema, apresenta a modalidade/formato do cinema expandido, que,
nessa perspectiva, se tornaria audiovisual, com base em Machado (2010).
Portanto, apesar de campos de investigagcdes e perpectivas de analise
diferenciados, essas trés pesquisas tém em comum a visdao do cinema e do
cinema expandido como arte na educagao basica.

Uma outra pesquisa académica sobre a relagéo educagao e audiovisual
€ a de Junior Rizzo (2011), cuja tese nao inclui explicitamente a perspectiva do
audiovisual como arte, que fala do campo da educagédo audiovisual. O autor
analisa os cenarios do Ensino Fundamental e do Ensino Médio a partir de
documentos e diretrizes estabelecidas pela politica publica de Educacgao e
aborda a relagdo do audiovisual e da cibercultura, estabelecendo uma
aproximacao aos campos de estudos da arte/educagao e da educomunicacgao.

Além das dissertagbes e teses, que sao trazidas ao longo do texto,
formam também o conjunto de leituras referenciais sobre o assunto, em minha
pesquisa, textos/estudos de autoras e autores, estudiosos e praticantes do vasto
e multiplo campo do Audiovisual e nossas relagbes com ele, como: Martins
(2014); Hoffmann Fernandes (2018, 2019); Fresquet (2017); Bergala (2008),
Machado (2003).

Entendo por audiovisual os meios de produgcdo de imagens visuais e
registros sonoros dos meios artisticos e dos meios de comunicagdo, com
dispositivos e linguagens variadas. Dessa extensa gama audiovisual, os objetos
gque me interessam investigar sdo: o video, o cinema e os meios hibridos

(possibilidades de combinag¢des entre os meios audiovisuais). A fotografia
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também é, nesse estudo, objeto de pesquisa, uma vez que a entendo como uma
parte importantissima nas praticas com os estudantes, para iniciar, por exemplo,
a experimentagdo com a linguagem audiovisual. Sendo que mais recentemente
descobri outras possibilidades de construgdo filmica com as imagens
fotograficas, como o fotofiime. A fotografia, enquanto imagem parada, nao
dotada de som, é a célula de sequenciamento de videos e filmes, e, na cultura
visual contemporanea, no modo digital, se, por um lado, perde o tom de acervo
pessoal, por outro, amplia suas fungdes de construcao de visualidades, ganha
movimentos, outras estéticas expressivas e de formas comunicacionais,
ampliando, assim, as possibilidades de visibilidade. A fotografia € autbnoma ao
video e ao cinema, e quando a pensamos junto com esses, podemos investigar
e empreender: apresentacdo da imagem, representacdo de ideias,
direcionamentos do olhar, formalizacdo de planos e intencbes, costura de
narrativas.

Das linguagens audiovisuais, o cinema e a TV sdo os de mais longa
insergdo no meio educacional. Para quem quiser saber mais dessa historia,
sugiro a leitura de Stecz (2015) e Mendonga (2018). Pensar e trabalhar com o
audiovisual na escola mudou nos ultimos tempos — apesar de a pratica
instrumental pedagdgica ainda ser a mais comum, existe consideravel presenga
de praticas pedagdgicas que fazem audiovisual de modo diferenciado, e isso
acontece também nas disciplinas de areas nao artisticas.

Entdo, ha cada vez mais professores que pensam e fazem o audiovisual
com a poténcia para criagdo de espacgos politicos, de audiéncias criticas e de
criagdo de visualidades com e a partir dele, ou seja, o audiovisual como
“experiéncia criativa e significativa” (STECZ, 2015, p. 21). Silva (2016), em sua
dissertacdo de Mestrado, desenvolvida junto ao CACE, pesquisa na qual eu fui
uma das professoras entrevistadas, aborda os “usos”'®/praticas com audiovisual
na escola a partir dos professores de Artes Visuais. Ela identifica quatro tipos de
“usos”: instrumental (recurso audiovisual); linguagem artistica; fruicdo; mediagao
para conhecimento de obras de arte. Percebo que essa variedade de praticas

pode também ser percebida em festivais de audiovisual estudantil, festivais de

18 Foi mantido o termo “usos”, como consta na pesquisa da autora.
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mostras independentes, nas TVs educativas, em sites institucionais, em blogs,
paginas de Facebook e Instagram ligados ao fazer educativo audiovisual.

As discussdes sobre a pratica do audiovisual na escola ganharam novos
debates e agdes a partir da aprovacgéao da lei federal n. 13.006, de junho de 2014,
determinando a exibicdo de filmes de produgdes nacionais nas escolas de
educacgao basica, como componente curricular complementar, com integracao a
proposta pedagdgica escolar, estipulando o minimo de duas horas mensais.
Apesar de projetos, cursos e eventos surgirem ou aqueles que ja existiam serem
impulsionados em fungao daquela lei, houve muitos entraves para a sua
concretizagcédo nas escolas, pois néo havia ainda um projeto de regulamentacao
da lei. Ha anos, varios projetos que unem o cinema e a educagdo ou o
audiovisual e a educagao vém sendo desenvolvidos com a preocupacdo em
pensar e promover praticas com o audiovisual, seja na escola ou fora dela, de
modo a ser uma experiéncia transformadora para os publicos envolvidos —
transformadora da l6gica de organizacao e de sentido dos espacgos de educagao,
como: o Cineduc (Cinema e Educacédo); o Programa de Alfabetizacéo
Audiovisual (UFRGS); o CINEAD (Cinema para aprender e desaprender
/LECAV, UFRJ); o Laboratério Kuma/UFF; o Laboratério Académico de
Produgao de Video Estudantil (LabPVE/UFPel). Mais recentemente, durante os
tempos de pandemia, projetos que ja existiam se especializaram em educagao
audiovisual de modo remoto, como: Semente, agora Semente — Escola; e
CINEMANCIPA/Rede Emancipa Movimento Social de Educag¢ao Popular,
Educacédo Audiovisual. Destaco ainda as redes que reunem e mapeiam projetos
que integram cultura, cinema e educagao, como a Rede Kino (Rede Latino-
Americana de Educagéo, Cinema e Audiovisual).

Em maio de 2016, um grupo de trabalho composto por membros do
Governo Federal (Ministério da Cultura e Ministério da Educacéo) e membros da
sociedade civil entregou um projeto de regulamentacgéo da referida lei, de 2014,
ao Conselho Nacional da Educacgéao (FRESQUET et al., 2016, apud FRESQUET
& ALVARENGA, 2023).

Em 2023, foi, entdo, sancionada a lei 14.533, que institui a Politica
Nacional de Educacgéo Digital (PNED). Essa politica publica visa responder a

uma demanda que se tornou latente durante a pandemia de covid-19, quando,


https://www.youtube.com/channel/UC2lOjE5bXVPWv5Ya9MH_DwA
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com a necessidade do ensino remoto, ficaram ainda mais expostas as
desigualdades no acesso digital para o uso critico e criativo das tecnologias,
como apontam Fantin & Martins (2023).

Nesse cenario, tornam-se ainda mais necessarias e importantes as
pesquisas educacionais que pensem o audiovisual escolar na teoria/pratica,
imbricando a educagao audiovisual a educacgao digital. Pesquisas mais recentes
ainda apontam a necessidade de mais praticas com audiovisual diferentes da
instrumental, visando olhar para as complexas implicagbes do que é o
audiovisual na escola, em termos de negociagéo de espacgos, tempos, vivéncias
educativas e de desenvolvimento de linguagem, apropriacdo de imagens,
construgdes de visualidades, de narrativas, de contranarrativas, de construgéo
de conhecimento e de valores culturais e artisticos, na pratica educativa e no
contexto social mais amplo. Nessas condi¢cdes, o audiovisual passa a ser visto
como poténcia de linguagem, como poténcia artistica e meio de interferéncia
critica no espacgo-tempo escolar, interligando as culturas jovens, os professores
e a escola no contexto da sociedade contemporanea, que precisa ser vista em
suas pluralidades, em suas realidades hibridas, real/virtual, nas novas
possibilidades de interagéo, novas sociabilidades tecnolégicas, de compreenséao
de mundo e de possibilidades de agéo nele.

Olho para as possibilidades audiovisuais como poténcias estéticas e
visuais que podem ser experimentadas e trabalhadas de muitas maneiras pelos
professores e pelos estudantes. Na pratica artografica, ao mesmo tempo em que
conceitos e linguagens expressivas estdo sendo construidos, € preciso aprender
a lidar com os mecanismos de comunicagdo (combinando textos, imagens,
acgoes) e suas visualidades/visibilidades. A imagem é produzida ou apropriada
em qualquer tipo de meio de producgao visual e de comunicagao visual, e também
€ pensada no contexto dos dialogos, produzindo significados e relativizando
conceitos. Segundo Hoffmann Fernandes (2018), “ndo nos cabe nem entronizar
e nem demonizar as imagens técnicas mas compor um cenario que nos permita
mapear e refletir sobre que contexto € esse no qual estamos navegando” (p. 10).
Essa fala vem da sua compreenséao de que as visualidades e audiovisualidades
fazem parte do modo como a sociedade se organiza. Trabalhar com a pedagogia

artografica pode ser interessante para acionar estratégias de comunicagao que
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se comunicam mais intensamente com questdes e tensionamentos da Cultura
Visual.

A cultura audiovisual € dominante na contemporaneidade, para mapear e
refletir esses contextos de cibercultura, navegamos em infomares, com
infoimagens, onde a participagdo e a producdo audiovisual dos jovens sao
intensas. De produtores de conteudo a influencers, titokers ou youtubers, no
entanto, é prudente ponderar, afinal, que nem todos os jovens navegam
produzindo videos. Essa pesquisa incentiva o olhar artistico para/com o
audiovisual; o olhar artistico é caracterizado pelas dimensodes estética, poética
e ética, em relagao ao social, ao cultural e ao politico e para com a propria Arte.
E uma condicdo que oportuniza também a chance de andlise do estado da arte
da imagem (estatica e em movimento) nas nossas comunicagdes. Isso importa
a educacao do olhar, a forma, ao modo e aos referenciais que séo escolhidos
para a navegacao de nds, espectadores ativos/visualizadores, nos diferentes
contextos.

Jacques Ranciére, em A partilha do sensivel (2016), discorre sobre trés
regimes estéticos de identificagdo da Arte — o regime ético das imagens, o regime
poético (ou representativo) e o regime estético. Levando o conceito de partilha
do sensivel para as praticas artisticas com audiovisual na escola, penso nas
relagdes de partilha dos saberes e do fazeres tecidas durante o desenvolvimento
dos projetos, que, por experiéncia acumulada, percebo que n&o se restringem a
experiéncia do fazer, mas ao compartilhamento das produgdes e das
experiéncias/vivéncias. Segundo o autor, a partilha do sensivel é “0 modo como
se determina no sensivel a relagdo entre um conjunto comum partilhado e a
diviséo de partes exclusivas” (RANCIERE, 2016, p. 7). Uma partilha do sensivel
evidencia (RANCIERE, 2016, p.15):

um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticao das partes
e dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira como o comum se
presta a participacdo e como uns e outros tomam parte dessa partilha.

Partindo dai, percebo que a pratica artistica com audiovisual na escola
reserva tanto um comum partiihado quanto partes exclusivas. O comum

compartilhado é constituido pelas aprendizagens em comum, pelas experiéncias
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coletivas, pelos espacos comuns (a escola e outros espagos de interagao
coletiva fora daquela), pelo tempo comum e pela produgéao coletiva, que tratam
de um comum coletivo e colaborativo. Vejo que o autor nomeia como as “partes
exclusivas” os papéis sociais desempenhados por cada pessoa e 0 peso desses
nas hierarquias de poder. No processo educativo com o audiovisual na escola,
no desempenho de cada atividade, seriam cada conhecimento, cada habilidade
especifica, cada interesse especifico; ou seja, a maneira como cada um se
relaciona, seleciona, organiza e relaciona signos e linguagens. As exclusividades
ditas por Ranciére se referem a partes respectivas, que dizem respeito também
aos lugares de partilha. Porém, percebo que é necessario, nesse processo
educativo, que procuremos operar com uma partilha diferente da usual ordem de
produgao econdmica, social e politica, aquela que é baseada nas exclusividades
de uma partilha que exclui e torna invisivel, percepcao critica expressa na
definicdo de partilha do sensivel, por Ranciére. Se a partllha do sensivel define
‘o0 espago de ser ou nao visivel num espago comum” (ibid., p. 16), precisamos
reconhecer o que esta (in)visivel para propormos e provocarmos o transito
sensivel entre as culturas, as vivéncias e os referenciais ndo hegeménicos, por
isso também a combinamos com o0s cruzos, pois esses, afroperspectivados,
nascem nas encruzilhadas culturais que nos “oferecem a possibilidade de
interpretacéo do transito sistémico e epistémico que emergem dos processos
inter e transculturais” (MARTINS, 2021, p. 51).

A ideia de emancipacao intelectual (RANCIERE, 2012) aplicada a relacéo
entre mestre e aprendiz se estabelece como fio condutor da critica sobre a
condicdo problematica do espectador, ou o “paradoxo do espectador”, que é o
de se ver e ser visto como aquele que n&o sai do lugar de contemplagédo passiva,
que olha e ndo conhece. Pelo contrario, o que o autor traz é a ideia do espectador
capaz da emancipacao intelectual. Retorno aqui a uma das perguntas que fago
nessa investigagdo: como os jovens estudantes se tornam
espectadores/visualizadores criticos e éticos? Para desenvolver o entendimento
sobre essa questao a partir da nogao de espectador emancipado, proposta por
Ranciere, preciso entender os estudantes como aqueles que sao, a0 mesmo
tempo, narradores e tradutores de visualidades, e que ja guardam em si, e

também ja expressam, o potencial para refletir e desenvolver suas proprias
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narrativas sobre o que veem; no caso, o desafio da postura pedagdgica € o de
sempre estimular o olhar e a produgao critica, ética/estética das imagens.

Cohn (2016), em sua tese de doutorado, também baseada na ideia de
emancipacao intelectual e na igualdade das inteligéncias, pensadas por
Rancieére, mostra que “a pedagogia da arte emerge da condigdo da imagem
como presenga e como experiéncia” (p. 27), condicdo que pode ser
potencializada por educadoras/es. Assim sendo, ela vé o papel de
arte/educadores como sendo o de “propor, problematizar, incentivar e
acompanhar” os estudantes ao encontro com a arte.

Entdo, proponho uma outra pergunta: como esses projetos contribuem
para a formagéo dos olhares? Para investigar essa questédo, escolho caminhar
pensando em que Ranciere diz sobre emancipacgao intelectual:

A emancipacgao intelectual comega quando se questiona a oposigao
entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim
estruturam as relacées do dizer, do ver e do fazer pertencem a
estrutura da dominagéo e da sujeicdo. Comega quando se compreende
que olhar é também uma agdo que confirma ou transforma essa
distribuicdo de posi¢des. O espectador também age, tal como o aluno

ou o intelectual. Ele observa, seleciona, compara, interpreta. (ibid., p.
17).

Essa observacado ativa, o olhar como uma acdo que confirma ou
transforma a distribuicdo de posi¢cdes, encaminha para o que esclarece Paulo
Freire (1979) sobre a conscientizagao nao poder existir fora da praxis, sem o ato
“acao-reflexao”, pois é entrada critica na historia, permite que as pessoas fagam
e refagam o mundo; selecionar, observar, compor, interpretar sdo acodes-
reflexdes com as quais fazemos e refazemos o0 mundo — ou nossa percepgao
desse. A acao-reflexdo esta no cerne da emancipacado social como pratica
politica e da conscientizacao critica, propostas por Freire.

Desde o inicio, adotei a concepgao de audiovisual como arte para essa
pesquisa, motivada pelas ideias de Alain Bergala (2008). Fago alguns
esclarecimentos sobre tal referéncia. Me identifico com algumas de suas ideias,
porém, parto de pontos diferentes aqueles defendidos por Bergala. A comegar,
de modo diferente, parto do campo Audiovisual, enquanto Bergala fala

diretamente do campo do Cinema, seminal do audiovisual.
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O autor/cineasta/professor fala do cinema como arte na escola, ndo como ensino
da arte, considerando que a educacao artistica ndo depende exclusivamente do
ensino das disciplinas artisticas curriculares. Eu falo do cinema, da fotografia e
do video como arte, no contexto do ensino de Artes Visuais; e investigar nesse
contexto significa tanto entender a alteridade do campo da Arte quanto a
alteridade dos meus papéis exercidos € do meu lugar de fala e de acao
pedagogica. A concepgao de cinema como arte de Bergala pressupde superar a
tradigdo do cinema como linguagem, como lembra Fresquet (2017), e direcionar
para a aproximacgao sensivel do cinema como arte, das estratégias pedagogicas.
Bergala também orienta a deslocar o foco da leitura analitica e critica dos filmes
para uma leitura criativa. Traz a ideia do cinema como excecado e fala da
experiéncia radical do cinema na escola, defendendo a ideia de que o cinema
como arte €, necessariamente, lugar de excegao as regras do sistema educativo
escolar. Através de suas ideias, somos levadas/dos a pensar a relagao entre
instituicdo (escola) e alteridade, ndo como uma contradi¢do inconciliavel, mas
como um caminho de possibilidades a fim de proporcionar e potencializar o
encontro com a arte. Dialogo com Bergala nesse ponto, pois proponho
abordagens de encontro com a arte audiovisual, também visando a experiéncias
de alteridades, acolhedoras do ver/sentir/pensar/fazer arte, em aproximacgao
sensivel.

Defendendo a abordagem do cinema como arte, Bergala propde a
hipétese-cinema, que age na relagdo entre o ver-pensar e o fazer cinema,
supondo uma pedagogia generalizada da criacdo, combinando as perspectivas
do espectador com a do realizador. Nesse aspecto, vejo um encontro com as
ideias de Ranciére. Em pesquisa de mestrado, desenvolvida no CACE, Freitas
(2018), baseando-se no conceito de profanacéo de Giorgio Agamben, pensou a
experiéncia cinematografica como desativador do dispositivo educativo, para
compreender se ha ou n&o a possibilidade de profanar (oposto de sacralizar) a
educagao com o cinema em uma sala de aula. Nesse momento, se coloca um
novo problema no replanejamento das pesquisas feitas na escola: como os
estudantes ressignificam a experiéncia com a escola no modo remoto? Essa é
uma pergunta que pode ser feita de modo geral, mas de modo especifico,

pensando também a partir do que diz Bergala. A principio, parece que se perde
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o ver/pensar e fazer-cinema como poténcia criativa e transformadora,
transgressora, do proprio espago da escola. Na experiéncia audiovisual
presencial escolar, o comum partilhado também é o lugar-escola; no caso
remoto, o lugar-escola ndo faz mais parte do comum partilhado, mas temos um
espacgo-escola expandido. O tempo e a experiéncia em si, a meu ver, se tornam
ainda mais desafiadores.

Além de Bergala, dialogo com outros autores e autoras, como Arlindo
Machado e professores/pesquisadores que pesquisam e atuam nas areas de
Cinema e Educacao e da Cultura Visual.

Para compeender a formacgao artistica e cultural dos jovens, enquanto
vivenciam o aprendizado pratico do audiovisual, considero importante o estudo
das implicacdes da Cultura Visual nesses processos. Mirzoeff, W. J. T. Mitchell,
Campos, Hernandez, Barbosa e Porres Pla foram, inicialmente, escolhidos para
desenvolver reflexdes acerca do ver/sentir, pensar e produzir imagens, para
pensar novas abordagens de ensino de Artes Visuais, em que a Cultura Visual
nao € concorrente, mas complementa e traz novas questdes para serem
trabalhadas, assim como n&o abandona ou substitui a Histéria da Arte, mas
problematiza sua construgdo e consequentemente as aprendizagens com essa
(W. J. T. Mitchell, 2002). Dialogo com autores como Didi-Huberman e Samain
para pensar o olhar para a imagem, para a Arte e a Historia da Arte. Essa
pesquisa também traz e pratica a perspectiva decolonial, estabelecendo dialogos
com os estudos de Krenak (2019, 2020), Mota Neto (2016), Rufino (2019),
Martins (2021), Quijano (2010), Mignolo & Walsh (2018), bell hooks (1995, 2017),
Oyeronke Oyéwumi (2002), Segato (2021) e Kilomba (2019).
A perspectiva decolonial tensiona ainda mais a questdo da visualidade,
diretamente em dois niveis, ligados ao problema da hierarquizagdo: o
epistemologico e o perceptivo (construgao sociocultural dos sentidos).

O pensamento decolonial, nogcado contida na ideia de decolonialidade, é
considerado por Mota Neto (Op. cit.) como “um conjunto de praticas epistémicas
de reconhecimento da opressao, mas, sobretudo, com um paradigma outro de
compreensao de mundo, interessado em revelar, e nao esconder, as
contradigbes geradas pelas modernidade/colonialidade”, dialoga criticamente

com as teorias europeias, € “uma perspectiva nao eurocéntrica de mundo, atenta
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as realidades vividas pelas populagdes periféricas e aos seus conhecimentos,

as suas culturas e as suas estratégias de lutas” (p. 19).

4. Corpo da pesquisa — partilhas em cruzos

Essa pesquisa foi roteirizada por transitos, suspensdes, pausas,
des/continuidades e contiguidades.

No primeiro capitulo, explico a escolha pela a/r/tografia e apresento o
contexto e a base epistemoldgica dessa metodologia educativa baseada em
Arte, que tem em sua natureza a promogao das dimensdes social e cultural do
conhecimento e das praticas educacionais, e, com énfase na producdo da
Cultura Visual (SINNER et al., 2006), abre caminhos para a reflexdo sobre e
com essa. Me refiro a a/rftografia como um hibrido da aproximacédo de
entendimento entre as duas formas de metodologias baseadas em Arte (PBA e
PEBA) (SINNER et al., 2006), e a considero também como uma forma/pratica de
PEBA, uma metodologia e pedagogia em Arte (DIAS, 2013), apresentando a sua
natureza rizomatica, que tem base em Gilles Deleuze e Félix Guattari (1987),
que desenvolvem o conceito de rizoma, crucial para compreender a producao
dos sentidos das coisas — nesse caso, das imagens e dos videos; assim sendo,
seus significados e suas compreensdes podem ser sempre questionados.
O mesmo conceito também abriga a ideia da realidade como multiplicidades,
com fios que dependem da mudanga da natureza para crescer (DELEUZE;
GUATTARI, 2011; CHARREU, 2019). Discorro sobre as praticas tedricas ou
renderings que definem as posturas metodoldgicas da a/r/tografia, observando
qgue eles se manifestam nos processos investigativos e pedagdégicos e dao forma
a apresentacao de ideias, a representacio visual da pesquisa, dao suporte as
comunicagbes e significam possibilidades de acdo e de montagem com
dispositivos de criagcdo na producdo audiovisual. Mostro que a metafora na
a/rltografia tem também um significado especial, pois com ela os significantes
ndo sado iguais e um n&o anula, nem absorve o outro, mas aumenta e provoca a
reconsideracao do outro. Metafora e metonimia estdo entrelagadas. Apresento
ainda as formas a/r/tograficas de tratar os dados (LEAVY, 2020), pois, nas
praticas de Pesquisa Baseada em Artes, existem varios métodos artisticos de

pesquisa. Nesse jardim metodoldgico, as Artes Visuais sdo tomadas como
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método de “Intervengao Estética”, abordagem referenciada pelas ideias de bell
hooks (1995).

No segundo capitulo, estabelecgo dialogos iniciais entre a a/r/tografia, o
ensino das Artes Visuais e a Cultura Visual. Abro-o, langando a pedra-pergunta:
quais sdo as possibilidades de relagbes metodologicas e pedagogicas entre
a/r/tografia, ensino de Artes Visuais e Cultura Visual? A partir dai, trago autores
e autoras da Arte/Educacgao e dos Estudos da Cultura Visual, como Dias (2013),
Barbosa (2011, 2018), Hernandez (2007), Mitchell (2002, 2015, 2016), Dussel
(2009), Mirzoeff (2016) e Campos (2013, 2016). Trato de iniciar a reflexado e
analise sobre a problematica entre a visualidade (a qual se ligam as ideias sobre
o olhar, sobre a visédo, sobre a [in]visibilidade) e a imagem. Absorvo e procuro
também propor, no meu campo de pesquisa, a postura de uma investigagao que
perceba a relevancia que as representacgdes visuais e praticas culturais tém dado
ao olhar em termos de construgdo do sentido e das subjetividades na
contemporaneidade (HERNANDEZ, 2007); buscando perceber o papel das
manifestagcbes da cultura na construgdo das subjetividades da juventude
estudantil; percebendo isso como movimentos de dialogos construtivos que
abrem caminhos para novas posturas pedagodgicas, novos referenciais
epistémicos e que expdem tensionamentos.

No terceiro capitulo, apresento e analiso dois relatos de experiéncias
audiovisuais escolares. O primeiro foi visto por mim como cena-chave para a
virada decolonial - o PIAC 2019/20, com a produgdo dos grafites e do
documentario sobre o NEABI do CPII. Por causa dela, foi realizada a segunda
experiéncia, o projeto RetomArte, realizado de modo remoto, no segundo
semestre de 2020, que chamei de ensaio investigativo sensivel,
considerando-o, primeiramente, um ensaio artografico. Esse ultimo foi
desenvolvido com um pequeno grupo de estudantes, movido por conversas
culturais e artisticas, com uma curadoria digital que trouxe um repertério
audiovisual sensivel a decolonialidade. Abordo o conceito de ensaio, como uma
forma em qualquer modalidade de linguagem artistica (MACHADO, 2003).
Guiada pelos principios artograficos, olho para o contexto de formagao das
pesquisas baseadas e informadas pela arte, me refiro ao ensaio como

académico e artistico. Assim, procurei ensaiar com o grupo do projeto
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RetomArte, um dos principios da abordagem das Pesquisas Baseadas em Arte
- a evocagao, significada pela percepg¢ao da poténcia da Arte evocar emogoes,
promover reflexdes e transformar a maneira como as pessoas pensam (LEAVY,
2020). Além dessa, ensaiei com aquele grupo a metodologia artistica do
deslocamento. Como desdobramento, lancei para o campo de pesquisa trés
novas questdes: como sensibilizar e desenvolver produgbes coletivas em
experiéncias de grupo na educag¢do audiovisual on-line?; como provocar o
pensamento e o imaginario em perspectiva decolonial?; que metaforas e
metonimias surgiriam das novas conversas culturais e artisticas e que
alimentariam a criagdo de Iimagens e visualidades decoloniais? Elas
problematizaram a relagdo entre pesquisadora e estudantes, vistos como
espectadores ativos/emancipados (RANCIERE, 2012). E, naquele momento,
comecei a pensar em outras perspectivas de espaco-escola, com referéncias a
cosmovisao emancipadora trazida por Krenak (2019).

No quarto capitulo, retomo as perguntas delineadas no capitulo trés e me
lanco na investigagdo do campo-mar, metafora que criei para falar do campo de
pesquisa e das relagdes que fluem e confluem nesse e desse. Comeco, entao,
a abordar, em movimento do tempo espiralar (MARTINS, 2021), e a analisar as
aprendizagens acontecidas no ambito do projeto de pesquisa, que da nome a
essa tese, Entre a Suspenséo Sensivel. Constituido por dois ciclos, iniciado em
outubro de 2021 e finalizado em agosto de 2023, esse projeto foi uma proposta
de abordagem educativa decolonial, cultural e artografica. Portanto, esse
capitulo traz os fluxos do percurso metodologico e epistemolégico da pesquisa.
Aborda e detalha a organizagdo dos ciclos e a formagdo dos grupos de
aprendizagens, ancorados na metodologia hibrida, descrita anteriormente, na
qual as conversas culturais (HERNANDEZ, 2007; PLA, 2013) e artisticas on-line
foram trajetos pedagdgicos e educativos que envolveram os grupos participantes
em: conversas com as imagens estaticas e dinamicas (de diferentes midias,
produzidas por artistas profissionais e pelos préprios estudantes participantes);
memorias audiovisuais (repertério audiovisual e cultural das/dos estudantes);
visionamento de producdes audiovisuais; conversas sobre
colonialidade/decolonialidade a partir do audiovisual na arte contemporanea e

de outros artefatos culturais; percepg¢des da colonialidade na cultura visual,
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decolonialidade como politicas visuais alternativas. Nesse capitulo, faco
combinacgdes, cruzos tedricos, relaciono a partilha do sensivel (RANCIERE,
2016) com os cruzos ou encruzas epistemoldgicas, que tém base tanto na
pedagogia das encruzilhadas (RUFINO, 2019) quanto na metodologia da
encruzilhada (MARTINS, 2021), visGes decoloniais.

No quinto capitulo, trago conversas e estudos coletivos, enredados
durante a pesquisa, sobre as intervencgdes estéticas na Arte, abordadas no
contexto da politica visual (hooks, 1995). Apresento os caminhos que foram
criados e aqueles que cruzaram o projeto de educagao audiovisual da pesquisa
e abordo as a/r/tografias, as metaforas e as aprendizagens em cruzos
espiralares do processo de criagdo do filme-ensaio, Aya. Trago a ideia
construtiva e simbdlica da montagem como colagem, langada por uma das
estudantes da pesquisa e trabalhada, posteriormente, como caminho
investigativo e criativo, baseando-me em ideias levantadas por Ranciére (2012b)
e Samain (2012). Com esse corpus teorico analiso os dialogos entre as
produgdes artisticas visionadas e entre as produgdes estudantis. Abordo ainda
as relagdes de montagem entre sons e imagens, especialmente nas
experimentagdes com fotofilmes. Considero e trago estudos sobre as imagens
como metaforas, para também pensar os tempos das imagens, a partir da
fotografia e de suas artografias do tempo, criadas por artistas profissionais e
pelas estudantes do segundo ciclo. Nas conversas com o grupo, abordo a
questao de género e de raga representada e apresentada na arte. Todos esses
movimentos tiveram o proposito de langar proposi¢cdes pedagogicas e
educativas de praticas de visualidades decoloniais, estabelecendo, assim,
dialogos com outros referenciais tedricos da colonialidade/decolonialidade, como
Segato (2021) e Mignolo e Walsh (2018). Finalizo abordando o processo de
criacdo de Aya, que considero um filme-ensaio, criado pelas estudantes da
ultima formacao da pesquisa, observando e analisando as reverberacdoes do
caminho metodoldgico e epistemologico aqui enredado.

Nas consideracgdes finais, percebo o percurso da pesquisa como portal de
abertura para aprendizagens sensiveis e transformadoras; em seguida, saliento
alguns pontos que considero importantes na caminhada para uma educacgao

audiovisual decolonial, como a atengcdo as inversbes e as praticas e
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aprendizagens culturais com as imagens. Por fim, deixo um convite para
pegarem a embarcagao da educagao, imaginarem e construirem, coletivamente,
uma proposta decolonial de caminho navegavel com a educagao audiovisual
escolar, que considere os impactos na pratica de educagao digital.

Apresentei minhas escolhas iniciais que formam o escopo tedérico e que
se unem a metodologia de pesquisa escolhida. A seguir, além de apresentar as
razdes da escolha pela metodologia de Pesquisa Educacional Baseada em Arte,
o seu contexto de formagao e suas caracteristicas, trago o contexto académico
e arcabougo metodolégico da a/r/tografia. O ambiente das proximas cenas esta

posto, convido vocés a entrarem nesse roteiro colaborativo.
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CAPITULO/GCena I. Escolhendo desafios e ensaiando perguntas

1.1 Metodologias de Pesquisa Baseadas em Arte

Por que escolher comecar a escrita de uma pesquisa artografica a partir
da metodologia? Quando estava desenvolvendo minha dissertacdo de mestrado,
um estudo sobre a nogdo de mulher moderna nas formas visuais e
representagdes, em revistas ilustradas das décadas de 1920 e de 1930, néo
me preocupei, logo de inicio, em definir, dentro de bases epistémicas, uma
metodologia. Antes, fui criando alguns modos de organizagéo e relagdo com os
dados (em grande parte, imagens de arquivo e alguns textos literarios) com os
quais, posteriormente, criei uma légica discursiva, com base num denso contexto
histdrico, social e cultural. Percebi que a metodologia foi sendo construida junto
com o andamento da pesquisal/investigagdo. Porém, para esta pesquisa de
doutorado, fiz a escolha de caminho metodolégico desde o inicio. Tendo por guia
o desejo de aplicar uma metodologia qualitativa, sem pré-estabelecer os
instrumentos e os processos a serem desenvolvidos, a duvida consistiu em saber
qual das metodologias qualitativas seria a escolhida. O empenho em escolher
uma metodologia de pesquisa, em parte, foi motivado pelas leituras e conversas
no meio académico sobre métodos de pesquisa e bases epistemoldgicas, em
outra parte, pela vivéncia em eventos de Educacédo, como reunido da ANPEd
(Associacdo Nacional de Poés-Graduagdo e Pesquisa em Educacgao).
Influenciaram ainda as aulas que ministrei no curso de pés-graduacgéo, para
formacgao de professoras/es de Artes Visuais?°, e as praticas pedagogicas em
Projetos de Iniciagdo Artistica e Cultural. Essas experiéncias deixaram em mim
cada vez mais clara a necessidade de que a pesquisa precisaria ter uma
metodologia flexivel, que ndo bastasse ser adequada aos objetivos iniciais

tracados, aos participantes?! escolhidos e aos processos educacionais,

19 DOURADO, R. J. As Formas Modernas da Mulher Brasileira: décadas de 20 e 30 do século XX.
Dissertacdo orientada por Prof. Dr. Alberto Cipiniuk. Departamento de Artes e Design. PUC-Rio, Rio de
Janeiro, 2005.

20 Me refiro ao curso de Especializacdo Saberes e Fazeres no Ensino de Artes Visuais, do Programa de Pés-
graduagdo da PROPGPEC/CPII, oferecida pelo Departamento de Artes Visuais do Colégio Pedro II.

21 Com o desenrolar da pesquisa, optei por usar o termo “participante” no lugar do termo “sujeito”.
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desenrolados durante o estudo, mas que a sua forma fosse acolhedora. Ou seja,
era necessario escolher uma metodologia que acolhesse as subjetividades
das/dos participantes pesquisadas/os e da propria pesquisadora, assim como as
relacdes entre esses.

Através dos estudos de referenciais tedricos, aconteceu meu encontro
com a alrltografia. Essa metodologia reune pesquisas que tém por objetivo a
aproximacao entre o fazer artistico e o fazer académico. Busca promover a
dimenséao social e cultural como fator importante e, nessa perspectiva, novos
conceitos ganham maior importancia do que os conceitos da infalibilidade,
verificacao e replicagdo positivistas, presentes nas metodologias tradicionais
(DIAS, 2013; CHARREU, 2019). A a/r/tografia, assim como outras metodologias
de pesquisa em Arte, contempla “formas alternativas da representagao visual” e
cria “espacos dentro e em torno dos dados de pesquisa a partir dos quais as
coisas novas podem continuamente irromper” (DIAS, 2013, p. 24).

Nas formas tradicionais de pesquisa geralmente é adotado um modelo
para a divulgacao dos resultados, porém, na a/r/tografia ndo existem modelos,
isto é, ndo existe “uma maneira apropriada ou errada de representar um projeto
artografico, nem ha uma lista de verificagao de critérios para avaliar o trabalho”
(IRWIN, 2013a, p. 33). Evidentemente, isso pode causar uma certa apreensao
académica, mas existem critérios, existe a preocupagao com a comunicagao e a
compreensao do conhecimento exposto, porém, os caminhos, os modos de
construgéo e de divulgacao desse conhecimento sdo outros. Segundo Rita Irwin
(2013a), “existem maneiras de se envolver com o trabalho que deveriam
conduzir leitores e espectadores a um novo nivel de compreensido”, o que
significa “buscar um engajamento artistico ao longo da investigagdo que, em
ultima analise, leva a uma representacéo artistica” (p. 33-34).

Isso inicia a apresentacéo da triade da forga criativa dessa metodologia
de Pesquisa Educacional Baseada em Artes (PEBA), pois sua nomeagao € um
acrénimo composto por art ou, como mais divulgado e conhecido, composto por
barras (a/i/tl), que designa trés papeis sociais: 0 a de artist (artista) / o r de
researcher (pesquisador/a) / o t de teacher (professor/a), que acompanham o
radical “graph” (grafia: escrita/representacdo grafica). Portanto, o nome dessa

forma de investigacdo ou forma de pesquisa é a representagao escrita da ideia
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que une saber, fazer e realizar (DIAS, 2013), acdes condensadas nas praticas
da/o artista (seja qual for a area artistica), do/a educador/a (professor/a) e do/a
pesquisador/a (investigador/a). E, dessa forma, “a alr/tografia se liga
intimamente a pesquisa-agao” (SINNER et al., 2006, apud IRWIN, 2013a, p. 28).

A alrltografia, com base na pesquisa-acao, € entendida e praticada como
pesquisa viva, mas essa faceta sera abordada mais a frente; por agora, explico
o contexto investigativo e tedrico que possibilitou o seu surgimento.

A alrltografia foi gerada no inicio do século XXI, porém, sua base foi
projetada desde a década de 1970, em fung¢ao de inquieta¢gdes que surgiram no
ensino superior, especialmente nas pesquisas educacionais. A pratica de Elliot
Eisner (1962-2014) em cursos de pos-graduag¢ao na Universidade de Stanford,
nos Estados Unidos, entre os anos de 1970-1980, quando buscava estudar a
arte como elemento essencial para o desenvolvimento de pesquisas, é
reconhecida e costuma ser citada como geradora dessa mudanga
epistemolégica-metodolégica (SINNER et al., 2006; DIAS, 2013; HERNANDEZ,
2013b; CHARREU, 2019), que ganhou corpus tedrico e suscitou uma “onda de
mudangas” (COLE; KNOWLES, 2008) no inicio da década de 1990.

Na metodologia artografica € muito citada também a influéncia do filésofo
e pedagogo norte-americano John Dewey (1859-1952), que teve uma primeira
formagdo académica em Arte. Porém, nem sempre a influéncia de Dewey é
explicada. Varias ideias e praticas pedagdgicas de Dewey foram importantes
para educadores de diferentes paises e do Brasil. No periodo de 1930-50, as
ideias dele inspiraram o movimento da Escola Nova, liderado por Anisio Teixeira
(1900-1971), e na década de 1990, a formacgao de professores, especialmente a
corrente do professor reflexivo, proposta por outros autores como: Anténio
Névoa (1992), Donald Schon (2000) e Pérez Gémez (1990) (SOUZA;
MARTINELI, 2009). A influéncia de Dewey para a a/r/tografia vem sobretudo do
livro Arte como Experiéncia, publicado pela primeira vez em 1934 e traduzido
para o portugués apenas em 2010. Nele, Dewey defende a valorizacdo da
racionalidade pratica, apresenta a concepg¢ao de que a experiéncia ativa e
dindmica é a base para a arte, entende a arte como experiéncia e forma de
linguagem. Dessa forma, a considera como uma experiéncia intelectual e

emocional, que foge das convencgdes praticas e inteligiveis. A experiéncia, a que
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Dewey se refere € uma experiéncia inteira, “singular”, e se refere, por exemplo,
“aquela refeicao, aquela tempestade, aquele rompimento de amizade” (2010, p.
112). E diferenciada do comum, tem uma qualidade estética, emocional. Vale
diferenciar que esse comum, na mencgao de Dewey, é o ordinario, ndo é o mesmo
comum ao qual Ranciére se refere — esse ultimo significa o comum partilhado,
coletivo, comunitario. De modo mais amplo, algumas das ideias da teoria de
Dewey sobre a Arte estao presentes na Arte/Educacéo brasileira, com incidéncia
temporal e intensidades irregulares. A entrada das ideias deweyanas na area de
ensino de Arte, no Brasil, se deve especialmente a professora/pesquisadora Ana
Mae Barbosa??, que, por sua vez, continua contribuindo muito para pensar as
praticas em Arte/Educacgéo. Hoje, ainda timidamente, as ideias deweyanas séo
articuladas ao debate sobre as metodologias baseadas em Arte.

Além do estudo de Elliot Eisner, também na década de 1970, estudos de
outros pesquisadores da Educagao (do campo da Arte/Educacgao, das areas de
estudos de curriculo e filosofia da educagdo), de universidades dos Estados
Unidos — como: Maxine Greene (1975); Madeleine Grumet (1978); Elisabeth
Vallance (1977) — comecgaram a usar praticas de artistas e criticos de arte para
conduzir pesquisas educacionais (a partir de SINNER et al., 2006).

Trazendo a arte, a critica aos meétodos, e ainda a imaginagao para o
ambito do conhecimento cientifico e académico, esses estudos sdo importantes
contribuigdes para as pesquisas qualitativas e suas variagdes contemporaneas,
que apresentam pontos de consonancia com pesquisadores de outras
nacionalidades. E relevante também perceber a participacdo feminina nesses
passos pioneiros. Nos estudos artograficos, também temos varias autoras como
destaques.

Entdo, na década de 1990, devido ao trabalho precursor de Elliot Eisner
e dos demais aqui citados, ja havia crescido a incidéncia dos modos de escrita
narrativa, autobiografia, performance, multimedia, hipertexto, artes visuais,
fotografia, musica, poesia e literatura nao ficcional (literatura da realidade,

creative non-fiction), entre outros modos. Ou seja, as pesquisas baseadas em

22 Me refiro a publicagdo da autora, Barbosa (1982), cujas duas primeiras edi¢des tém o titulo de Recorte
e colagem: influéncia de John Dewey no ensino da arte no Brasil; ap0s a terceira edicdo o livro passa a ter
o titulo John Dewey e o ensino da arte no Brasil, fruto de uma iniciativa de reavaliacdo e atualizacdo da
recepcao das ideias de Dewey, sendo, nas palavras da autora, um “nome mais justo.”
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Arte haviam incorporado processos, formas ou estruturas de praticas criativas as
bases académicas. Colaborando para ampliar o debate, o conhecimento e a
aplicagao pratica dessas novas metodologias, em outras areas geograficas, cito
alguns pesquisadores como: Joaquin Roldan, Ricardo Marin Viadel e Fernando
Hernandez, na Espanha; Leonardo Charréu, em Portugal; Belidson Dias, Marilda
Oliveria, Joao Telles, Susana Cunha, no Brasil.

As Pesquisas Baseadas em Arte se formam nas artes criativas para
informar e moldar a investigagdo em ciéncias sociais de forma interdisciplinar,
redefinindo assim veiculos metodoldgicos no campo da Educagdo (SINNER et
al., 2006). Esse conjunto de pesquisas e de praticas pedagodgicas gerou
mudangas no saber e no fazer pedagodgico, e precisaram ser criados modos
especificos para enuncia-las, visando ao atendimento dos fundamentos
epistemologicos e ressaltando os conceitos nos quais estdo baseadas. Assim,
surgiram a ABR (Arts-based forms of research), que no Brasil € chamada de
PBA (Pesquisa Baseada em Arte) ou IBA (Investigacdo Baseada em Arte), e a
ABER (Arts-based educational research), que no Brasil € chamada de PEBA
(Pesquisa Educacional Baseada em Arte) ou IEBA (Investigagdo Educacional
Baseada em Arte). E da Espanha e de Portugal vém as chamadas MAI
(Metodologias Artisticas de Investigagao), definidas por Marin Viadel e Roldan
(CHARREU, 2019, p. 89).

As diferengcas entre as respectivas nomenclaturas consistem na
necessidade de serem reconhecidas as contribuicbes das diferentes pesquisas
baseadas em Arte para o campo da Educacéao. Pois a ABR pode ser aplicada a
qualquer disciplina e é geralmente usada na conjugacéo de outras formas de
pesquisa (como as etnograficas), enquanto a ABER (e sua tradugao para o
portugués), originada pelo trabalho de Elliot Eisner e de seus alunos da pos-
graduacdo, na Universidade de Stanford, fixa seu espago no campo da
Educacao, reconhecendo contribuicdes especificas que o embasamento nas
artes pode trazer para aquele (SINNER et al., 2006). Ambas ganharam
credibilidade junto as investigagdes qualitativas.

Para fazer pesquisa é preciso estar com atencao nas diferengas que
pequenas variagdes, como, por exemplo, em nomenclaturas, podem significar,

ou seja, as nuances sempre diferenciam os matizes significativamente. Por isso,
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primeiramente, retorno as terminologias IBA e IEBA. Elas carregam
entendimentos diferentes em relagao ao significado dos conceitos de “pesquisa”
e de “‘investigacao”. Segundo Belidson Dias (2013),
artista/pesquisador/professor, educador de Cultura Visual brasileiro, ocorre uma
tendéncia por parte de pesquisadores de denominarem “pesquisa” (research) os
estudos com maior énfase em metodologias quantitativas e “investigagao”
(inquiry) aqueles voltados para questbes qualitativas. Enquanto outros
pesquisadores consideram que a “pesquisa’ é hierarquica a “investigacao”,
sendo essa uma etapa daquela. Dias define a diferenga entre elas da seguinte

forma:

A investigacdo é uma evolugdo continua de perguntas e de novos
entendimentos com novas questdes e novas compreensdes que, por
sua vez, provocam ainda mais questdes. Os dois instrumentos
[“pesquisa” e “investigacdo”] sdo semelhantes — a diferenca é que a
investigagao esta sempre em curso e, como resultado, é orientada para
a pratica — teorizando a pratica e praticando a teoria. Ha4 um movimento
constante na investigacdo de achados, ja a pesquisa tende buscar
respostas e resultados. (DIAS, 2013, p. 15)

Em seguida, trago outra marcagédo de diferenga conceitual, que surgiu
entre os pesquisadores-professores de Faculdades de Educacédo do Canada.
Por 14, as diferengas, além de também se darem no entendimento dos conceitos
apresentados anteriormente, se dao ainda na forma de aplicar os conhecimentos
das artes nos estudos; assim, alguns preferem empregar arts-based inquiry
(Investigagao Baseada em Arte) ou arts-based research (Pesquisa Baseada em
Arte), enquanto outros decidem por arts-informed research (Pesquisa Informada
pela Arte). Essa ultima foi oficializada em 2000, com a criacao do Centre of Arts-
Informed Research, por iniciativa de Gary Knowles junto com um grupo de
trabalho formado por professores e alunos da pds-graduacao, no Instituto para
Estudos em Educagdo de Ontario, da Universidade de Toronto.
A explicagao da designacao “arts-informed”, segundo Cole e Knowles (2008), é
que se trata de um modo ou forma de pesquisa qualitativa nas ciéncias sociais
que é informada pelas artes em geral. Os objetivos centrais da Pesquisa

Informada pela Arte sao:

melhorar a compreensao da condigdo humana através de processos
alternativos (aos convencionais) e formas representativas de
investigacao, e alcangar publicos variados fazendo com que a pesquisa
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académica se torne mais acessivel. (COLE; KNOWLES, 2008, p. 6,
tradugado da autora).?

Todas essas novas metodologias ampliaram a perspectiva das pesquisas

qualitativas, as quais se somam a pesquisa baseada em imagem (image-based

research) e a sociologia visual (visual sociology). O intuito com essa variedade

€ o de alcancar uma complementariedade metodologica em vez de uma
hegemonia metodolégica (EISNER,1993, p.9, apud COLE; KNOWLES, 2008, p.

5).

Segundo Sandra Weber e Claudia Mitchell, a Investigacdo Baseada em

Arte — IBA contém as seguintes posturas metodoldgicas (WEBER,;
MITCHELL, 2004, apud HERNANDEZ, 2013b, pp. 54-56):

Reflexividade, pela qual acontece a conexao das distancias entre o eu e
0 nods, pela autoexpressao artistica, que nos permite estar em uma
situagao de performance autobiografica. Trata-se de uma reflexao critica.
Hernandez (2013b) observa que algumas propostas de pesquisas
baseadas em Arte ndo apresentam de fato a reflexividade, pois continuam
operando com a ideia modernista de considerar que as obras artisticas
falam por si mesmas.

Pode ser usada para capturar aquilo que é dificil de ser colocado em
palavras, pois tem “métodos” que podem colocar em evidéncia aspectos
do nosso conhecimento pratico, que, de outra forma de abordagem,
permaneceriam ocultos, inclusive para nés mesmos.

Demanda nossa aten¢ao sensorial, emocional e intelectual, pois as
respostas do visual e do artistico podem, ao mesmo tempo, ser
multissensoriais e intelectuais.

Pode ser usada para comunicar de uma maneira mais holistica,
combinando ao mesmo tempo a totalidade e a parte que vemos, uma
unica imagem pode transmitir ao mesmo tempo ideias, reagdes e

identificacoes.

23 The central purposes of arts-informed research are to enhance understanding of the human condition
through alternative (to conventional) processes and representational forms of inquiry, and to reach
multiple audiences by making scholarship more accessible. (COLE; KNOWLES, 2008, p.6).
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e Através de um detalhe e um contexto visual, mostra o universal
mediante o0 reconhecimento no particular, se da pela empatia as
experiéncias vividas.

e Pode-se mediar teoria de maneira elegante e eloquente, por meio de
metaforas e simbolos. O uso de codigos culturais pelo visual para fazer
declaracdes teodricas efetivas e cuidadosas pode ser mais valorizado na
educacdo. O uso de metaforas no percurso criativo e investigativo faz
parte das posturas na pesquisa artografica. Na escrita dessa pesquisa, a
primeira metafora trabalhada foi a do mar.

e Faz com que o ordinario parega extraordinario, na medida em que
provoca, inova e quebra resisténcias, levando-nos a considerar

novas maneiras de fazer coisas.

A essa ultima postura, incluo o entendimento de que novas maneiras de
ver as coisas implicam novas maneiras de fazé-las, e também de ser/estar.
E fazendo um exercicio imaginativo com referéncia na vivéncia pratica, podemos
pensar, por exemplo, na experiéncia cotidiana de andar de metr6, podemos nos
perceber atravessados de alguma maneira pelas carateristicas da acao
ordinaria: transitoriedade do momento, lugar fechado, gelado, cheio/lotado,
sensagao de segurancga, pressa para chegar ao destino. E, numa perspectiva
artistica ou numa experiéncia estética, no sentido ao que se refere Dewey, todas
essas sensacgodes, sentimentos e relagdes entre n6s e aquele espaco, nos e
aquelas pessoas que compartilham o mesmo espaco sao potencializadas. Essa

foi uma experiéncia pela qual passou a estudante que produziu a imagem 3.
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Imagem 3 — Fotografia de estudante durante sua participagdo no Projeto de Iniciagao
Artistica e Cultural, com referéncia as fotografias de Diane Arbus (1923-1971), postada
no Instagram do projeto. Fonte: Projeto Investigagdes Visuais e Poéticas, 2019.

Estacdo O olhar que
desperta

Uma nova logica do sensivel também se instaura em um momento de
pandemia, revalorando e ressignificando os espacos-tempos; a imagem
fotografica, imagem 4, produzida por mim, se refere a esse outro espago-tempo.
Nos perceberemos, entdo, experimentando, na pratica, ndo sé o que dizem
Weber e Mitchell (2004), a partir das metodologias de pesquisa baseadas em
arte, e Aguirre (2013), a partir da perspectiva da Cultura Visual, sobre os modos
de ver, como também o que citamos de Dewey (1934, 2010) sobre a experiéncia
estética. Complemento com o que Hernandez (2013b) diz: trata-se de “dar uma
nova virada simbdlica a coisas ordinarias” que “funciona porque nao temos quem
nos proteja frente ao trivial. Isso faz com que seja uma arma poderosa para

quebrar nossas percepgoes diarias” (p. 56).
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Imagem 4 — Fotografia tirada na terceira semana de quarentena, devido a pandemia
de covid-19. Dia de semana, as 10h da manha, estacdo de metr6 Botafogo. Rio de
Janeiro, abril, 2020. Autoria e fonte: autora da pesquisa.

Estacao Isolamento

As imagens ou experiéncias que tém uma referéncia emocional
permanecem conosco, talvez ocultas em nosso inconsciente, para
aparecer e provocar uma resposta mais tarde (HERNANDEZ, 2013b,
p. 55).

Sobre esse tipo de experiéncia com as imagens visuais, da qual fala
Hernandez, que demanda a atencao sensorial, emocional e intelectual e que fica,
por vezes, oculta, podendo aparecer e provocar respostas posteriormente, trago
o seguinte autorrelato, que se refere a minha prépria formagédo como

espectadora participativa, emancipada e produtora de cultura visual:
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Quando vi pela primeira vez alguns trabalhos artisticos de
Waltércio Caldas?*, numa exposicdo retrospectiva, no Centro
Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, fiquei impactada,
especialmente, com as instalagdes. Nelas, vi uma simplicidade
dos elementos compositivos e ao mesmo tempo uma
complexidade das ideias, e 0 que mais me atraivam foram as
linhas, de (&, dispostas nas trés cores primarias, eram retas e
curvas, suspensas, pendiam do teto (série O ar mais proximo,
14991), e compunham, as vezes, com as estruturas rigidas e
frias em metais e vidros (Meio Espelho Sustenido). Algum
tempo depois, me vi produzindo com linha de [a vermelha
alguns trabalhos artisticos para a faculdade. Tempos depois,
fui assistir ao filme japonés Dolls (2002), de Takeshi Kitano,
que une a linguagem do Bunraku, um dos modos tradicionais
do teatro

Japonés, a linguagem cinematograifica. Dentre as histérias
tragicas de amor que sdo apresentadas, a que mais me
impactou foi a do casal de ex-noivos, que andam
amarvados/conectados por uma grande corda de tecidos
vermelha. Depois de Dolls, desenvolvi alguns trabalhos para
exposi¢des, na faculdade e fora dessa, com wmais linhas

vermelhas. Quando nao eram fisicas e de (4, eram desenhadas

24 Escultor, desenhista, artista grafico e cendgrafo carioca (1946-), cuja parte da obra, biografia e trajetoria
artistica podem ser conhecidas em https://www.escritoriodearte.com/artista/waltercio-caldas.
A exposi¢do a que me refiro é a mostra individual - Waltércio Caldas: Retrospectiva 1985/2000, realizada
em 2001 pelo Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro e em Brasilia, com curadoria de Ligia
Canongia.



https://bienal.org.br/fotos/waltercio-caldas-orquestra-2005-o-ar-mais-proximo-1991/
https://bienal.org.br/fotos/waltercio-caldas-orquestra-2005-o-ar-mais-proximo-1991/
http://galeriaclima.com.br/mobile/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=103&cod_Serie=127#&gid=null&pid=23
https://www.youtube.com/watch?v=yIESXUitmUQ&list=PLen_vbebHk1uW3BAHGaOTE3fh_Y5ARU_x&index=5
https://www.escritoriodearte.com/artista/waltercio-caldas
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digitalmente, sempre em um vermelho intenso. Depois que
passei a trabalhar como professora, a criagdo artistica ficou,
durante muito tempo, em fungdo da elaboragdo das aulas. Até
que, alguns anos depois, movida pelo desejo de voltar a criar
como artista, comecei uma série fotogrifica (Cidade das
Maravilhas, 2015-16) com imagens da cidade do Rio de
Janeiro, concentradas no Centro da cidade, como a praga
Cinelandia. Desse lugar, guardo wmuitas imagens-memdérias:
das idas aos museus e ao teatro, da luta politica na educagdo,
das participagbes em manifestagbes por direitos e justica
social, muitas vezes reprimidas de forma truculenta pela forga
policial. Essa série artistica fez ressurgir a linha vermelha. La,
no inicio, eu a percebia como movimento no espago, depois
como manifestagdo das relagbes afetivas entre as pessoas, mas,
quando voltou ao meu vocubulario, a olhei de uma outra forma
— conexdo entre individuos e a cidade. A linha vermelha passou
a ligar as vistas/visdes da cidade ao meu imagindrio, no
contexto das mais recentes transformagdes urbanisticas no
Centro do Rio, demandadas pelos grandes eventos que a
cidade recebera. A linha continuou sendo conectora, mas
agora me pergunto se essa conexdo, mais amplamente, nao

sempre foi com a vida.

Na publicacdo sobre pesquisas e praticas artograficas, organizada por

Belidson Dias e por Rita L. Irwin (2013), Dias ainda afirma que, apesar de

recentes e com “uma amostra relativa de poucos resultados concluidos”, as


https://www10.trf2.jus.br/ccjf/portfolio/maravilhoso-ser-urbano/
https://www10.trf2.jus.br/ccjf/portfolio/maravilhoso-ser-urbano/
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metodologias PBA (Pesquisa Baseada em Arte) e PEBA (Pesquisa Educacional
Baseada em Arte) apresentam-se como:
excelentes possibilidades de envolver alunos, professores e
pesquisadores em comunidades de praticas com grande potencial de
beneficiar suas vidas académicas ao ressaltar a arte como espaco,

objeto e sujeito construtor de conhecimentos e saberes tanto para o
campo das artes quanto para a area educativa. (DIAS, 2013, p. 26).

Pensar de que modo temos trabalhado as metodologias de pesquisa em
Artes Visuais na Educacgao se relaciona com outras duas perguntas significativas
para a area da Arte/Educacgao, sdo elas: como temos praticado o ensino de
Arte?; como temos trabalhado as Artes Visuais com a Cultura Visual na escola?
Essas sao perguntas que abrem dialogo com as provacodes feitas por Alice
Fatima Martins, quando, em seu artigo “Arena aberta de combates, também
alcunhada de cultura visual...”, pergunta se pode haver “ancoradouro para
pesquisas poético-visuais em questdes da cultura visual”. O que a arte
educadora/pesquisadora traz para o debate s&o duas criticas feitas a Cultura
Visual, muitas vezes, pelos préprios professores/as que atuam na educacao
formal: de que a Cultura Visual ndo dialoga com os processos de criagao
artisticas e que ndo da atencao a producao artistica, pois a énfase estaria nos
processos de leitura de imagens (ver/interpretar) — a essa ultima esta ainda
implicada uma postura pedagdgica de separacao e de valoragdo distinta entre
as imagens artisticas e as imagens da industria cultural. A partir das
provocacgdes, o que Martins procura mostrar € que tais criticas ndo colaboram
para as mudancas das praticas pedagdgicas e para um melhor entendimento do
que € a cultura visual; elas acabam ocultando conflitos e problemas, como a
necessidade de o ensino de Arte nas escolas abrigar dialogos mais efetivos com
0 proprio campo da Arte, com as produgdes artisticas contemporaneas.

Pesquisas baseadas em Arte na educacao afirmam que as artes oferecem
um modo de investigacdo e representacdo que proporciona perspectivas
significativas para tomar decisdes considerando teoria, politica e pratica. Apesar
das Pesquisas Baseadas em Arte terem se desenvolvido significativamente nos
anos 90 e sido adotadas em diversos campos de estudos académicos, existem

aspectos que demandam nossa atengdao. Foram necessarios esforcos para
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definir as qualidades e os métodos das pesquisas criativas que faziam nascer
questdes sobre o rigor tedrico desses novos tipos de pesquisa, e esse debate foi
protagonizado por pesquisadores interessados em Investigagdes Baseadas em
Arte (arts-based inquiry) (SINNER et al., 2006).

Fernando Hernandez (2013b) faz um histérico de formagédo das
metodologias baseadas em Arte, no qual fala sobre a IBA (Investigacdo Baseada
em Arte), sem trazer a IEBA (Investigacdo Educacional Baseada em Arte), talvez
entendendo, diferente de Belidson Dias e de outros pesquisadores, que a IBA ja
agrega e contempla plenamente as pesquisas educacionais. Em sua narrativa
sobre a IBA (Investigagdo Baseada em Arte), além de apresentar o contexto
histérico, os conceitos, as bases epistemoldgicas, as tendéncias de
apresentagdoes e de representagbes e as contribuicdes trazidas, ele aponta
algumas das principais dificuldades e criticas feitas a ela. Assim, apresenta
questdes identificadas ao longo dessa jornada de existéncias dessas
metodologias, como as dificuldades metodolégicas identificadas pelo proprio
Eisner (1997), por Dezin e Lincon (1998) e a produgao de mais “lacunas” do
que conclusdes apontada por Finley (2003); Mullen (2003); Sclater (2003).
Hernandez (2013b) comenta sobre essa segunda questado, analisando-a como
um ponto pouco problematico, ja que, na verdade, isso permite que “diferentes
pessoas possam encontrar pontos de conexdao com uma imagem” (p. 56), e “o
préprio processo artistico também implica transitar entre siléncios, tempos de
acgao, de escuta, de conversacgao, de miradas, de pensamentos” (p. 56), permite
transitar pelos entrelugares. O autor também apresenta a questao da qualidade
artistica, ou como valorar critérios estéticos para uma pesquisa com
metodologia baseada em arte, sendo que, nesse caso, a estética € menos
importante do que o valor comunicativo, sendo os critérios de comunicagao e de
responsabilidade social mais importantes do que os da habilidade artistica. Outra
questdo é a relagao com os pesquisadores e participantes, que diz respeito
aos limites dos papéis de artista/ pesquisador/ “facilitador” (mediador ou
professor) nas ag¢des de criagédo, principalmente nos projetos de intervencao
artistica com propostas colaborativas, com os quais essa presente investigacéo
se identifica. A ponderacao feita a essa questao é a de que nao basta a producao

de textos e imagens impactantes, mas que esse impacto chegue as praticas, as
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acoes, de modo que a pesquisa impacte também na vida das pessoas
envolvidas. A relagao entre a arte e as palavras é também uma questao da
IBA, a tendéncia é de trabalhar os elementos verbais e ndo verbais em modo de
“triangulacédo de evidéncia”, aberto a multiplas interpretagbes, sem perder de
vista os sentidos de cada elemento para a pesquisa, nesse sentido ha muitas
contribui¢cdes da a/r/tografia (ibid., p. 57-58).

Sobre as criticas recebidas pela IBA, Hernandez as resume em quatro: a
suposta pouca fundamentacgao teérica; pouca credibilidade como “boa pesquisa”
e como “‘bom exemplo de artes”; insuficientes conexdes com as disciplinas
referenciadas e mais diretas de comunicagao — as artisticas, sociais, educativas
e terapéuticas (como a arte-terapia); comunicagdo ndo adequada feita pelos
pesquisadores dos “resultados” de suas pesquisas, pois teriam como base a
ideia de que as imagens ou os textos podem falar por si mesmos. Lembrando
das posturas metodoldgicas da IBA, apresentadas anteriormente, considero que
todas essas criticas n&o encontram ressonancia real, mas acendem alertas de
cuidados a serem tomados.

Hernandez, entdo, aponta, pela sua propria experiéncia como
pesquisador no campo, 0 que a IBA deve demandar aos critérios objetivos
(claridade, ordem, forma, significado e l6gica) e aos subjetivos (paixao, erotismo,
vitalidade) (LEVINE, 2001 apud HERNANDEZ, 2013b). Os relatos n&o precisam
se caracterizar por s6 apresentar conclusbées, mas, principalmente, apresentar
perguntas que sejam importantes para a metodologia e para a educacéo, o
objetivo com o relato precisa ser o de transmitir experiéncias de uma maneira
verossimil, e quando forem usados textos ficcionais, construidos pelo préprio
pesquisador, precisa ser dito o que sédo e qual é a sua finalidade. A maneira de
realizar esses tipos de pesquisa necessita ser imaginativa, dar abertura tanto
para a cognicao cientifica quanto para a imaginacgao artistica. Dessa maneira, a
materializacao do processo € vista, por Hernandez, ndo s6 como uma nova visao
do problema de pesquisa, mas como uma nova concepg¢ao de nGs mesmos.

A defesa as metodologias de pesquisa baseadas em Arte e esforgos para
delimitar o campo foram também feitos por um grupo de professores
pesquisadores (do campo da Educacdo e do campo das Artes Visuais) da

Faculdade de Educacdo da Universidade da Columbia Britdnica (UBC), no
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Canada, que fizeram uma revisao e uma avaliagao de mais de 30 dissertacdes
e teses daquela faculdade, comparando metodologias e métodos de
investigacdo. ldentificaram, ao final, nas praticas de pesquisas uma nova
metodologia baseada em Arte, denominada posteriormente de a/r/tografia. Essa
metodologia amadureceu a partir do intercambio de ideias, praticas artisticas e
experiéncias de vida entre os membros da equipe de professores daquela
faculdade e estudantes da pos-graduagao. Com essa colaboragédo permanente,
a a/r/tografia ganhou forma com as contribuigbes desenhadas entre os membros
do grupo, especificamente constituido por artistas/pesquisadores/professores
engajados na investigacao educativa. Assim, identificaram uma metodologia

emergente e:

Desse espago dindmico de pesquisa experimental, a génesis da
a/rltografia culminou na terminologia e no conjunto de conceitos que
apareceram na literatura académica primeiramente em 2003. (SINNER
et al., 2006, p. 1227, tradugéo da autora).

Os resultados dessa pesquisa de artistas/pesquisadores/professores da
Faculdade de Educacdo da UBC proveram analises de como estudantes do
doutorado utilizavam praticas e processos de Pesquisa Baseada em Arte, como
estudantes (do mestrado e do doutorado) teorizavam as Pesquisas Educacionais
Baseadas em Arte e como aquelas/es estudantes conectavam as artes com o
aprendizado, com o curriculo e com outras disciplinas. Ao mesmo tempo, foi
introduzida uma mudanga nas terminologias, como, por exemplo, “praticas” no
lugar de “métodos”, pois o entendimento era que as praticas (de artistas, de
educadores) baseadas em artes e suas formas de investigagcdo comunicam o
processo de pesquisa.

Praticas envolvem uma gama de atividades na pesquisa, tais como as
abordagens a criagao de arte, rituais criativos, performances originais, bem como
uma subjetividade de intuicdo e resposta. Enquanto métodos sugerem uma
orientagcdo mais tradicional de pesquisa envolvendo técnicas e procedimentos
de geracao de dados, selegédo de fontes de dados e amostras, com frequéncia

resultando em uma abordagem sequencial, de passo a passo, da investigacao

2> From this dynamic space of experimental research, the genesis of a/r/tography culminated in the
terminology and set of concepts that first appeared in academic literature in 2003. (SINNER et al., 2006,
p. 1227).
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(SINNER et al., 2006; CHARREU, 2019). Entendo essa reflexdo inserida na
critica a dicotomia entre teoria e pratica, pois a perspectiva epistemoldgica em
que se baseiam as novas metodologias aqui citadas n&do esta ancorada no
pensamento dicotdmico, mas na ideia de ndo hierarquizagao das formas de
pensamento, considerando que as diferentes categorias de pensamento se
comunicam de modo a fazer com que seus conceitos inerentes vibrem
constantemente (IRWIN, 2013b, 2004). Assim, o entendimento € que teoria e
pratica se relacionam dialeticamente, e “se fosse preciso dar preferéncia entre
as duas, esta seria dada para a pratica, e ndo para a teoria” (2013b, p. 126).
Essa afirmacéao da pratica por Irwin vem de uma percepg¢ao de que, apesar de
existir um esforco pela postura dialética nos estudos educacionais, ela nota que
ainda ha um favorecimento das dualidades. A proposta é forcar uma intengao na
instancia dialética para que cheguemos a uma “visdo multidialética®, que
promova a “terceiridade”, um entrelugar entre as categorias (IRWIN, 2013b;
IRWIN et al., 2006).

1.2 Close e Plano detalhe: a/r/tografia

A a/rltografia € um hibrido da aproximacao de entendimento entre as duas
formas de metodologias baseadas em Arte (PBA e PEBA), € uma metodologia
que comega a partir das praticas de artistas/pesquisadores/professores que,
através das investigagdes, ao longo do tempo, compartilham seus processos de
investigacdo, assim como os produtos que sao derivados de suas investigagdes.
Ela pode ser descrita como uma metodologia que continua em desenvolvimento,
que foi iniciada nos processos de pesquisas do grupo de pesquisadores em
educacéao do programa de pos-graduacgao da UBC e que se expandiu para outros
grupos de Universidades no Canada, nos Estados Unidos, na Europa, na
Australia (SINNER et al., 2006) e também no Brasil. Sinner, Irwin e outras/os
autoras/res a resumem como um hibrido que € uma metodologia baseada na
pratica. Dessa forma, ha o reconhecimento de que a “necessidade de uma
metodologia ser pratica, processo e produto é a principal chave da pesquisa

educacional baseada em artes” (ibid., p. 1225-1226).
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Segundo Belidson Dias (2013), que enfatiza a a/r/tografia como uma
formal/pratica de PEBA, uma metodologia e pedagogia em Arte, o referencial
tedrico dessa esta sustentado em estudos de autores da fenomenologia, do
estruturalismo e do pdés-estruturalismo, como: Ted Aoki, William Pinar, Elliot
Eisner, Michel Foucault, Jean-Claude Nancy, Gilles Delleuze, Merleau-Ponty,
Félix Guattari, Jacques Derrida, Judith Butler, Julia Kristeva e Joe Kincheloe.

Irwin (2013b, 2009), que faz parte do grupo académico que identificou e
nomeou a a/r/tografia, da UBC, a apresenta como questionamento vivo, que
combina teoria/pesquisa, ensino/aprendizagem e arte/producao. Ela defende a
alr/tografia como teoria da mesticagem?®, numa perspectiva sociocultural
(canadense), definida como uma “linguagem da fronteira”, que tem a intencéo de
apagar as fronteiras e barreiras sustentadas entre o colonizador e o colonizado
e viver na “terceiridade” em um mundo no “qual tradicdo n&o constitui mais a
verdadeira identidade: no seu lugar existem multiplas identidades” (IRWIN et al.,
2009 apud IRWIN, 2013b). Nesse sentido, a mesticagem é integradora do saber,
da criacdo e da pratica, esta na concepgcdo das identidades
artista/pesquisador/professor, € uma metafora para os processos e produtos
criados e utilizados nesse processo dinamico entre saberes e fazeres. O
acronimo a/r/t percebido como uma mesticagem promove uma imagem ao
mesmo tempo moderna e pds-moderna, pois possibilita uma vivéncia nas
fronteiras, nos lugares entre e dentre artistas, pesquisadores e professores.

Hernandez (2013b) reconhece que a a/r/tografia se abriga no “guarda-
chuva” da IBA, apontando que esta ndo se baseia somente no uso de
representacdes visuais, mas de diferentes meios com valor artistico ou estético,
ou seja, que aceita o uso de diferentes formatos de escritura, inclusive, de
combinacao de varias modalidades narrativas em relatos de investigacéo. Ele
apresenta trés perspectivas de IBA: literaria, artistica e performatica,

reconhecendo a a/r/tografia como sendo uma das perspectivas artisticas da IBA.

26 por adotar nessa pesquisa também uma perspectiva pedagdgica e metodoldgica baseada no
conceito/pratica da decolonialidade, e por entender que, para nds, sul-americanas/os, o termo
“mesticagem” carrega o peso do contexto histdrico e sociocultural marcado pela colonialidade, aqui o
sentido da metafora de hibridizacdo é orientada pela perspectiva decolonial das encruzilhadas, dos cruzos
epistémicos.
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Ja Charréu (2019) reconhece a alr/tografia como uma metodologia de
investigacdo muito peculiar derivada da Investigagdo Educacional Baseada em
Arte (IEBA), e como MAI (MARIN VIADEL, 2005). Charréu pondera que, embora
ja haja a visao das MAI com independéncia metodoldgica em relagéo a IEBA —
como na afirmagdo de Marin Viadel (2005), que as toma como metodologias
diferenciadas das metodologias qualitativas, numa visdo que considera trés
perspectivas metodoldgicas: a quantitativa, a qualitativa (que inclui as IBA e
IEBA) e a artistica (na qual estdo abrigadas a a/r/tografia e a cartografia) —, ainda
existe uma caréncia de estudos que afirmem definitivamente as MAI como
processos autbnomos de pesquisa, considerando que é importante melhorar
certas dimensdes epistemologicas que confiram credibilidade intelectual a estas
metodologias (MARIN VIADEL, 2005 apud CHARREU, 2019, p. 97). O autor
prefere considerar a “artografia” (ele opta por escrever a designagao sem /)
como uma metodologia que traz uma abordagem dinamica, uma espécie de
‘refrescamento”, a investigacao qualitativa. Ele também a reconhece como uma
metodologia viva.

Quando comecei a anunciar que nessa pesquisa adotaria a metodologia
da a/r/tografia, alguns professores e colegas do programa da pds-graduagao
associaram o termo a cartografia (teorizada desde os anos 90), bem mais
conhecida e praticada nos estudos académicos brasileiros. Mas, apesar de
muitas semelhangas, como a perspectiva narrativa e a valorizagdo da imagem,
existem duas diferengas basilares. A primeira € que a a/r/tografia faz uso do
préprio trabalho artistico do investigador, que também é professor ou que tem
alguma relagédo com o campo educacional; a segunda € que a a/r/tografia esta
necessariamente no campo educacional e no campo artistico, diferente da
cartografia, que pode ser realizada sem que haja uma dimensao educacional nos

seu objetivos e ainda menos sem uma dimensao artistica (CHARREU, 2019).

1.2.1 Para entender a a/r/tografia como Pesquisa Viva

A perspectiva que reconhece a pesquisa-acdo como pratica viva
(CARSON; SUMARA, 1997) da base a a/r/tografia. Pois, nessa perspectiva,
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“investigacbes impregnadas de praticas ndo sdo apenas agregadas a vida de

alguém, mas sao a propria vida deste”, e assim:

praticas de educadores e artistas tornam-se locais de investigagao.
Além disso, como investigadores, eles se constituem em
pesquisadores. Aqui, pesquisa ja ndo é mais percebida a partir de uma
perspectiva cientifica tradicional, mas sim de um ponto de vista
alternativo, onde investigar € uma pratica viva intimamente ligada as
artes e a educacao. (IRWIN, 2013a, p. 28).

O entendimento sobre a metodologia como pesquisa viva ndo é exclusivo
da a/r/tografia, a partir de Carson e Sumara (1997) varias outras metodologias
qualitativas seguem esse principio. Nas analises de Hernandez (2000, 2013a,
2014), por exemplo, ao refletir e teorizar a partir das relagdes dialéticas e praticas
entre Educacao, Arte e Cultura Visual, o seu entendimento é que a Cultura Visual
€ uma metodologia viva. Ele avalia que ela € “um ponto de encontro entre o que
seria um olhar cultural (visualidade) e as praticas de subjetividade que se
vinculam” (2013a, p. 72). O autor explica que esse ponto de encontro permite
pesquisar as relagdes entre os artefatos da cultura visual e aqueles que os veem,
que, por sua vez, também sao vistos, como também os relatos visuais que
constroem o visualizador. A partir dessa analise, Hernandez destaca duas
posicbes das pesquisas sobre e a partir da Cultura Visual na educagao: a
primeira considera que a Cultura Visual sdo os objetos e artefatos visuais que
nos orbitam e com o0s quais interagimos — nessa posi¢cao, o relevante das
pedagogias da Cultura Visual, para o autor, n&o sdo os objetos, mas as relagdes
que mantemos com eles; enquanto a segunda convida a pesquisar a no¢ao de
produtores da Cultura Visual dos individuos, considera o fazer com, o ser com
as representacdes e artefatos da Cultura Visual. Em relacdo a primeira postura,
apesar de concordar com a definicdo de Cultura Visual (uma das possiveis
defini¢gdes), fica em mim a necessidade de cuidar para nao limitar a percepgao
do processo de produgéo (criagdo) das imagens audiovisuais feitas pelos jovens
produtores de Cultura Visual, no sentido em que as vejo como possiveis
representacdes das partes sensivel e intelectual deles para o mundo. Assim
sendo, considero que existe uma poténcia de vida, de saber e de comunicagao
nas producdes que faz parte do fazer artistico; existem nelas escolhas, cédigos

estéticos e culturais. Ou seja, estou advogando a ideia de que, na medida em
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que falamos com e a partir da imagem, é porque nela existe um repositorio de
intengdes, signos, codigos estéticos e culturais, conhecimentos, relagdes
estéticas e simbdlicas pensadas por alguém ou por algumas pessoas que
deflagram ou provocam o start para as relagdes com outras pessoas. A camada
da producéo é alimentada pelo contexto social e cultural de quem produz aquela
imagem, e como ela se apresenta aos nossos olhos € o resultado do processo
de escolhas, de criagdo cognitiva e simbdlica, que, nesse caso, inseridas no
processo de realizagdo, essas informagbes também podem interessar a
conhecer. E aqui olho na mesma direcdo que Hernandez, quando ele diz que a
Cultura Visual € um ponto de encontro, percebo que as imagens também sao
pontos de encontros e que provocam outros pontos de encontro. Enfim, essa é
uma discussdo para entender também o conceito de imagem e o trabalho
pedagogico criativo com elas, que serdo abordados em outro momento, nesse
estudo.

Seguindo, vejo a pesquisa viva e a metodologia viva como nogdes que se
conectam pela nogao de pratica viva, o que corrobora para a proposta de
Hernandez, na qual os professores sao vistos e se veem como pesquisadores e
estudantes como atores compartilhando aprendizados em projetos
interdisciplinares, assim colocando em pratica também o carater interdisciplinar
da Cultura Visual. Essa perspectiva promove a ideia de que a pratica pedagdgica
possa ser um encontro com si mesmo, e que os sujeitos envolvidos com e por
ela possam com isso produzir mudancas na realidade.

A a/r/tografia também é pensada a partir dessa ideia de encontro com si

mesmo.

A alrltografia € uma Pesquisa Viva, um encontro constituido através de
compreensdes, experiéncias e representagdes artisticas e textuais.
Neste sentido, o sujeito e a forma da investigacao estdo em um estado
constante de tornar-se. (SPRINGGAY et al., 2008 apud IRWIN, 20133,
p. 28).

E de uma logica relacional:

E uma pesquisa viva pois se trata de estar atento & vida ao longo do
tempo, relacionando o que n&o parecer estar relacionado, sabendo que
sempre havera ligagdes a serem exploradas. (IRWIN, 2013a, p. 29).
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Nas pesquisas ou investiga¢des artograficas, os artefatos artisticos sédo
considerados dados e os processos de investigacdo sdo admitidos como
interpretacdo de dados. Convencionalmente, os dados sdo entendidos como
informacgdes verificaveis, organizadas e/ou simbdlicas (IRWIN, 2013a), na
pratica artografica, as praticas de artistas e educadores sdo pensadas como
‘ocasides para a produgao de conhecimento”’, desse modo, o processo da
investigacdo é “tdo importante, as vezes até mais importante, quanto a
representagao dos resultados alcangados” (ibid., p. 29).

Ainda sobre as formas de tratar os dados, Patricia Leavy (2020), ao criar
um guia das praticas de Pesquisa Baseada em Artes, apresenta varios métodos
artisticos de pesquisa. Nesse jardim metodoldgico, as Artes Visuais sdo tomadas
como método de “Intervencéao Estética”, abordagem referenciada pelas ideias de
bell hooks (1995). Quando Leavy se refere a esse método, se aproxima da viséo
de Alice Martins quando fala da Cultura Visual como “arena de disputas”, pois,
para Leavy, as Artes Visuais sdo um importante meio (medium) nas quais as
lutas sobre representagdo ocorrem. Segundo a autora, a metodologia de
pesquisa com as Artes Visuais atrai pesquisadores e pesquisadoras que
trabalham com as perspectivas criticas como as pds-coloniais e as feministas.
Nela, a representacao precisa ser estudada como uma questao, uma vez que se
faz nas relagdes de identificagdes e de ndo identificagdo. Segundo bell hooks, a
representacdo “é um lugar crucial de luta para qualquer povo explorado e
oprimido, afirmando subjetividade e a decolonizagado da mente” (1995, p. 3 apud
LEAVY, 2020, p. 236). Entéo, nesse método de pesquisa baseada em Artes, as
imagens visuais precisam ser estudadas com luz na representagao; a “sub-
representacao” (apagamentos e representagdes estereotipadas que geram nao
identificacbes) também sucede historicamente na Arte. Concordo que as
esteriotipizagdes imageéticas promovem esteriotipizagdes nos modos de pensar,
mas, como também afirma Leavy, nas Artes Visuais, ao mesmo tempo, também
sdo criadas operacgdes de intervencao estética, possibilitando visdes diferentes,
um tipo de “conscientizacdo desencadeada pelas imagens”. S&o essas
operacdoes de reimagem e reimaginagao artisticas que colocam conhecidas
representacdes histéricas em outros contextos de visualidade, que fundamentam

a estratégia metodoldgica de “intervencéao estética”, que é foco de estudo para
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bell hooks analisar a pratica artistica de Emma_Amos (1937-2020), enquanto
Rolling (2007) propde uma “arqueologia da cultura visual” como método
investigativo para acessar as formas com que na Cultura Visual séo criadas
imagens de normalidade e de alteridade. No nosso repertério artistico, as
producbes de artistas contemporaneos/eas desencadeiam estratégias

metodologicas de analise. Apenas citando trés: Denilson Baniwa, Rosana

Paulino e PV Dias, que trabalham com o método/procedimento da “intervencao

estética”, criam re-imagens que provocam o repensar das visualidades e das
representacgdes histéricas de grupos sociais subalternizados.

A a/rltografia usa arte e texto, pratica e teoria, estabelecendo uma forma
de conversacao relacional. Segundo Irwin (2013a), “a a/r/tografia € uma forma
relacional de investigagao que busca a producéao de significados, a compreenséao
e a criagao de conhecimentos” (p. 31). Como as questdes relacionais estdo em
todos os aspectos da a/r/tografia, o que possibilita que sejam feitas conexdes
constantemente, a natureza dessa metodologia € percebida como rizomatica
(IRWIN, 2013a).

Em vez de mover do ponto A ao ponto B, exploramos o contexto do
entre-lugar e, assim, apreciamos a complexidade e particularidade
desse espacgo. Esta é uma interpretacdo metaférica da natureza
rizomatica de uma a/r/tografia. (ibid., p. 30).

A natureza rizomatica da a/r/tografia tem base em Gilles Deleuze e Félix
Guattari (1987). O conceito de rizoma é uma montagem dindmica, na qual
variagdes, mutagdes, fluxos de intensidades agem sobre os sentidos das coisas,
assim sendo, os significados e as compreensdes sdo sempre questionados.
Com construgao rizomatica, a a/r/tografia transforma “a ideia de teoria como um
sistema abstrato distinto e separado da pratica” (IRWIN; SPRINGGAY, 2013, p.
139). A teoria, critica e relacional, esta desse modo em constante construgcéo ou
(re)construcdo, se une a pratica, se encontra na pesquisa viva. A ideia de
multiplicidades esta contida no conceito de rizoma, e elas, segundo Deleuze e
Guattari, sao a prépria realidade, composta por fios que se conectam, formando
novas dimensdes, determinacgdes, que dependem da mudanca da natureza para
crescer (DELEUZE; GUATTARI, 2011 apud CHARREU, 2019, p. 94).

Por isso, os conceitos na a/r/tografia sédo fluidos, ou seja, se movimentam

entre os espacgos, se fundam em entrelugares, e as pesquisas ou investigacoes


https://www.wikiart.org/pt/emma-amos
https://www.behance.net/denilsonbaniwa
https://www.rosanapaulino.com.br/
https://www.rosanapaulino.com.br/
https://select.art.br/a-amazonia-tecnohibrida-de-pv-dias/
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artograficas seguem, principalmente, algumas praticas conceituais ou
renderings, que Springgay; Irwin (2013) e Kind (2005) apresentam como sendo
a porta de entrada para uma interpretacdo de dados ou analise de processos

artisticos. S3o elas:

e Contiguidade: consiste em enfatizar a simultaneidade de existéncia,
através do entendimento dos papéis simultdneos de
artista/pesquisador/professor e das praticas de produzir arte/ pesquisar/
ensinar. A barra (/) € usada na escrita para representar essa ideia, o ato
de contiguidade. Diz respeito também a relacao entre arte e grafia, teoria
e pratica. Os atos de contiguidade estabelecem uma pesquisa relacional

e uma aprendizagem de estética relacional.

e Pesquisa Viva: “uma maneira de ser e de tornar-se no mundo” (IRWIN,
2013a, p.33). A pesquisa viva €& um processo continuo de
qguestionamentos, de producao de significados complexos e em tensao.
Essa tensdo é “im/previsivel”’, € entendida, nessa perspectiva, como
também relacional, reverberando entre a arte e o texto, a pesquisa viva é
um movimento continuo. Na a/r/tografia, os processos visual, escrito e
performatico sdo desempenhados como uma pratica viva de fazer arte,
pesquisar e ensinar. Essa pesquisa viva € um encontro estético, no qual
o processo de producgao de significado e de ser estdo indissociavelmente
ligados a consciéncia e a compreensdo de arte (Rose, 2001). Parte do
processo de pesquisa viva € vivermos uma vida engajada em trabalhos
criativos e reconhecermos o poder de transformacdo da Arte.
A a/rltografia é “uma pratica viva, uma escrita da vida, que cria experiéncia
de vida nos aspectos pessoal, politico e profissional de nossas vidas”

(tradugdo da autora)?’.

e Metafora e Metonimia: a/r/tégrafas e a/r/tografos podem fazer o que

sentimos compreensivel e acessivel a outros, através do uso da

27 A/r/tography is a living practice; a life writing, life creating experience into the personal, political, and
professional aspects of one’s life. (SPRINGGAY; IRWIN; KIND, 2005, p. 903).



68

metonimia, que consiste na relagdo entre palavra a palavra, imagem a
palavra ou imagem a imagem, que enfatiza os deslocamentos na relagéo
“sujeito/objeto”, torna-se parte de todo o processo de encontro. Os
deslocamentos sdo movimentos importantes n&o sO para revelar
significados, eventos e objetos, como também para sugestionar, antecipar
ou provocar significados. No significado metonimico nao ha a intencao de
fechar o entendimento em interpretacbes unicas, mas, em vez disso,
permitir a ambiguidade dos significados, que mudam com o tempo e o
espaco. O entendimento € que a tensdo provocada pela duplicagao entre
o i/limitado € o que mantém a possibilidade de significar as coisas. E a
metafora na alrftografia tem também um significado especial,
compreendendo que ela substitui significantes, mas que estes nao sao
iguais e que um ndo anula nem absorve o outro, mas aumenta e provoca
a reconsideragao do outro. Metafora e metonimia estao entrelagadas.
Elas sdo diferentes entre si, na aparéncia e na aplicacdo, mas ambas
podem nos ajudar a ver e revelar atributos de uma nova maneira,

atravessar fronteiras e desenhar relagdes intersubjetivas.

Aberturas: residem nos entrelugares e sugerem metaforicamente que
podem haver rachaduras, rupturas no que percebemos. As rachaduras
nos ajudam a perceber o que vai além do presumido, do que é
naturalizado. “Tecido” € uma das metaforas usadas para o entendimento
da a/r/tografia, para que esta seja percebida como um texto aberto.
Portanto, as aberturas sédo partes fundamentais, como séo as fibras de
um tecido, elas se juntam em lugares e entrelugares. As fibras ou fios sdo
as relacdes ou conexdes rizomaticas. As aberturas sao convites para os
encontros entre artista/pesquisador/professor e para as experiéncias

envolventes entre leitor/espectador.

Reverberagoes: retratam o movimento da a/r/tografia entre muitas
conexdes, representam a tensao e o impulso para se conectar, construir,
trabalhar em rede. Reverberagdes s&o individuais e partilhadas, movem

a/rltografos/as para mudar as compreensdes sobre os fendbmenos. Reside
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nelas a natureza rizomatica, em constante mutagdo, sem um ponto de
onde tudo parte. As reverberacgdes indicam variagcdes, descontinuidades

e complexidades.

e Excesso: trata-se de uma escrita de excesso que significa escrever com
e através do corpo. O excesso € um lugar de re-imagem de nés mesmos,
remontagem de nossas experiéncias no mundo. Essa concepgéo tem base
filosofica em Georges Bataille (1985), que reimagina o excesso como uma
duplicagao, um ponto de ruptura com o conhecimento absoluto e consente
com a inevitabilidade da perda (FORTES, 2010). Nesse sentido, o excesso
€ entendido como aquele que promove oportunidades para uma
complexidade e compreensdo mais profunda das coisas e da vida.
“O excesso, portanto, ndo questiona apenas a materialidade das coisas, mas
também como as coisas se tornam, a natureza filosofica da existéncia e a
producdo de significados” (SPRINGGAY; IRWIN; KIND, 2005, p. 908,
tradugdo da autora)?®. Segundo Irwin (2013), “é um aviso para olharmos para
o0 que os outros tém deixado de lado, ignorado, rejeitado. E um lugar rico em
recursos para estudarmos” (p. 33). Tomando a ideia artografica de excesso,
nas palavras de Irwin, podemos nos perguntar sobre: quais sS40 0S excessos
na educacgao escolar? Numa proposta pedagdégica decolonial, € importante

observar 0s excessos.

Essas praticas tedricas ou renderings definem as posturas metodoldgicas da
a/rltografia. Fui entendendo aos poucos como eles se manifestam nos processos
investigativos e pedagogicos, pois eles dao forma a apresentagdo de ideias, a
representacao visual da pesquisa, dao suporte as comunicagdes e significam
possibilidades de agdo e de montagem com dispositivos de criagdo na produgéo
audiovisual. Um dos desafios é estar atenta aos movimentos, as relagdes entre
as questdes identificadas e as relagbes tecidas entre pesquisadora e
participantes da pesquisa. Entendo que eles podem surgir espontaneamente ou

intencionalmente, por acdes de todos os envolvidos, sempre numa dinamica

28 Fxcess, thus, questions not simply material substances but also how things come into being, the
philosophical nature of existence and meaning making. (SPRINGGAY; IRWIN; KIND, 2005, p. 908).
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relacional. A seguir, em primeirissimo plano, estdo algumas das relagdes
tedricas e praticas entre ensino de Artes Visuais e Cultura Visual, no contexto

metodoldgico da a/r/tografia.
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CAPITULO / Cena [I. Iniciando conversas metodoldgicas

2.1 Dialogos com a/r/tografia, Artes Visuais e Cultura Visual

Quais sao as possibilidades de relagdes entre a/r/tografia, ensino de Artes
Visuais?® e Cultura Visual? Essa pergunta é antes um convite para também
conhecermos ou revisitarmos, brevemente, algumas mudangas ocorridas no
ensino de Artes ao longo de algumas décadas. Dias (2013) discorre sobre as
mudangas nas nomenclaturas que designam a disciplina curricular e a area de
conhecimento. Destaca, por exemplo, o surgimento da arte educagao
reconstrucionista, que ¢é “aquela que em suas teorias/praticas busca a
reconstrucao social do individuo e comunidades ao dar visibilidade as culturas
das pessoas que nao estdo no poder’ (p. 14). O autor ainda apresenta as
variagdes na nomenclatura da disciplina: Arte-Educacéo (ligada a ideia de Arte
Educagédo pods-moderna); Arte/Educagéo (ou ensino de Artes Visuais), Arte
Educacéo reconstrucionista, Arte/Educagao multicultural (tem principal influéncia
nos estudos de MCLAREN, 1997, 2000), que, por sua vez, inclui a Arte-
Educacéo intercultural (CAHAN e KOCUR, 1996 apud RICHTER, 2018). Todas
indicam, de modo histérico, atualizagcbes pedagogicas e epistémicas, tambem
levantam novas questdes, evidenciam o processo de interagcdo com a cultura
contemporanea no campo da Arte, reflexdes sobre o social e o cultural, além de
ser um processo de énfase na valorizacdo das praticas, experimentagoes,
investigacdes. Representam inquietagdes que se referem a um longo processo
de mudancgas, de revisdes de conceitos e de novas abordagens perspectivas na
base dos fundamentos tradicionais, assim como uma maior comunicagao com
outros campos de conhecimento das Ciéncias Humanas, que também passaram
por mudangas, mas, especialmente, aqueles que dirigiram um maior interesse
no estudo das relagdes sociais com o0 mundo, com a cultura, com as formas de

ver imagens.

29 Nesta pesquisa, falo da area especifica do ensino de Artes Visuais, me colocando também como uma
arte/educadora.
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As mudangas no ensino, comentadas por Dias (2013), que estao
enraizadas nas variagdes de nomenclatura da disciplina de Artes, comecaram a
ser investigadas ha tempos por Barbosa (1982, 2000, 2005, 2018) e seus
colaboradores. Como pioneiros agentes dessas mudangas, estdo alguns
artistas/professores e professoras, dentre eles, Augusto Rodrigues (1913-1993)
e Noemia de Araujo Varela (1917-2016). Noemia Varela, Augusto Rodrigues e
outros colaboradores artistas, educadores, fundaram, em 1953, a Escolinha de
Arte do Recife, terceira escola do Movimento de Escolinhas de Arte. A Escolinha
de Arte do Recife, ainda em atividade, instaurou o ensino de arte modernista no
Recife; sendo o modernismo em Arte/Educagao considerado uma grande
mudanga no ensino de Arte no Brasil, pois instaurou a ideia de arte como livre
expressao, com base nos estudos de Herbert Read (1982) e de Viktor Lowenfeld
(1977). Assim, a partir dessa abordagem modernista s&o reconhecidas viradas
epistemologicas na Arte/Educacao nacional e nomeados, respectivamente, os
periodos que antecede e que sucede essa abordagem, de: pré-modernismo e
pos-modernismo (CARVALHO; SILVA; SILVA; 2017).

Dias aponta a importancia do trabalho com a Cultura Visual na Educagéo

e relata sua insergédo na educacgao formal, da seguinte maneira:

E importante acrescentar que a Educacao da Cultura Visual significa a
recente concepgdo pedagdgica que destaca as multiplas
representagoes visuais do cotidiano como os elementos centrais que
estimulam praticas de producédo, apreciagao e critica de arte se que
desenvolvem cogni¢céo, imaginacdo, consciéncia social e sentimento
de justica. Essa concepgao pedagdgica surge no Brasil no século XXI
e sobressai-se como pratica nas Universidades. (DIAS, 2013, p.15).

Comento a citagdo acima de Belidson Dias também a partir de Barbosa
(2011) e de Fernando Hernandez (2013a). Barbosa, que prefere usar a
expressao culturas visuais para falar da Cultura Visual ligada ao ensino da Arte,
faz uma analise de como os Estudos Visuais e os Estudos da Cultura Visual se
aproximaram e entraram nessa area de ensino, no Brasil, comparando com

outras areas do conhecimento:

Em nosso pais, a area de cultura visual na histéria, comunicagéo,
antropologia, design, publicidade, historia da arte, estudos da mulher,
estudos pos-coloniais, estudos da performance, estudos de midias,
arqueologia, arquitetura e urbanismo, ecologia e sociologia € mais
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embasada, mais plural que a cultura visual na area do ensino da arte.
(BARBOSA, 2011, p. 293).

Barbosa justifica essa diferenca pelo fato de existirem varias linhas de
ensino de Arte no Brasil, e elas se alinham a diferentes linhas de Cultura Visual
(ibid., p. 294). Ela cita trés principais linhas: cultura visual excludente, cultura
visual includente e contracultura visual, que serao apresentadas detalhadamente
mais a frente. Ja Fernando Hernandez (2013a) considera os estudos de Cultura
Visual como uma metodologia viva (living methodology), que esta em constante
transformacao, pois se ocupa dos impactos das mudangas conceituais, dos
novos objetos de estudo, das midias, dos ambientes culturais, das questdes que
essa area suscita sobre as visualidades ou os “modos de ver”. Hernandez, ja ha
algum tempo, trabalha para estabelecer os dialogos tedrico e pratico entre o

ensino de Artes Visuais e os estudos da Cultura Visual:

Ao longo de quase duas décadas, tentei levar algumas das
contribuicdes dos estudos da cultura visual para o campo da educagao
das Artes Visuais e o fiz com a vontade n&do s6 de ampliar e relacionar
o legado de referentes que guiaram esse campo de conhecimento.
(2013a, p. 78).

Segundo ele, “os estudos da cultura visual sao, de fato, ‘'uma atitude
intelectual’, uma sensibilidade que nomeia uma problematica” (ibid., p. 78).
Entendo a “problematica” constituida por algumas questdes e, nessa pesquisa,
as principais sao: a visualidade (a qual se ligam as ideias sobre o olhar, sobre
a visao, sobre a (in)visibilidade) e a imagem. Hernandez (2007, p. 27) propde
que pensemos sobre: a relevancia que as representagdes visuais e praticas
culturais tém dado ao olhar em termos de construcdo do sentido e das
subjetividades na contemporaneidade; o papel das manifestagcdes da cultura
popular na construgao das subjetividades da infancia e da juventude; as novas
necessidades da educacdo em tempo de incertezas e de sujeitos em
desenvolvimento para os quais o aprender que causa obrigacdo € muito mais
frequente do que o aprender que resulta numa experiéncia significativa,
“apaixonante”, ou seja, aprender com/por prazer; as propostas dos produtores
visuais, nas artes e fora das artes, que questionam os limites/fronteiras das Artes
Visuais e sobretudo a importancia do visual e das formas de ver /sentir nas

sociedades contemporaneas. Todas essas proposicdes interessam para estudar
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os processos de produgao audiovisual estudantil, ja que significam chances de
investigar e entender como esses estudantes absorvem e produzem
visualidades e imagens, o impacto que as praticas artisticas tém no ver/sentir a
escola, o mundo e eles mesmos, isto €, como se colocam nesse mundo como
produtores de arte e de cultura visual.

Retomando o que disse Dias (2013) sobre a entrada da Cultura Visual na
Educacédo, o que disse Barbosa (2011) sobre a demora de uma assimilagao
dialégica da area de Cultura Visual no ensino de Arte, no Brasil, e trazendo o
que Hernandez (2007) destaca sobre as contribuigdes dos Estudos da Cultura
Visual (ECV) para a educacao em Artes Visuais, percebo que esses movimentos
produzem didlogos construtivos, pois abrem caminhos para novas posturas
pedagdgicas, novos referenciais epistémicos e expdem tensionamentos entre a
Educacéo, a Arte e a Cultura Visual — especialmente entre esses dois ultimos, ja
que durante muito tempo os fundamentos da educagao em Artes Visuais foram
construidos primordialmente por Filosofia da Arte (estética), Histéria da Arte e
Critica da Arte. A cultura era o pano de fundo, entado o cultural ndo tinha o mesmo
grau de importancia que o artistico, mas isso vem mudando.

Tudo isso em meio a0 mundo que se tornou ainda mais tecnoldgico,
globalizado, midiatizado e digital, multiplo em experiéncias de realidades, sobre
o qual surge a ideia de vida contemporanea “onlife”3?. No entanto, lembrando da
minha trajetoria como estudante académica no inicio dos anos 2000, como
docente, trabalhando na educagdo basica, na partilha com estagiarios, e na
pos-graduacdo em ensino de Artes Visuais, trabalhando na formacdo de
professores, avalio que as perspectivas apontadas pelos trés autores, que
integram a Cultura Visual ao ensino de Artes Visuais, ainda precisam ser mais
amplamente assimiladas nos cursos de graduagdo e abordadas com
profundidade na educacgao basica. Porém, nas duas ultimas década é notdria a
profusdo dos debates acerca da Cultura Visual no campo da Arte na produgao
académica. Mais recente € a entrada das metodologias de Pesquisa Baseada
em Arte nas pesquisas em Artes Visuais e nas pesquisas educacionais em Artes

Visuais.

30 Expressdo cunhada no Manifesto Onlife, 2015. FLORIDI, L. (Ed.). The Onlife Manifesto. Being human in
Hyperconnected Era, 2015. Traducdo para uso didatico de Pedro Esteves de Freitas, Rio de Janeiro, 2020,
pdf.
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Como ja percebido, adoto aqui a designagao que se refere a disciplina e
a area de estudo, Artes Visuais; essa nomenclatura compreende tanto as formas
tradicionais, como as modalidades das Artes Plasticas, quanto as artes que
advém das transformacgdes tecnologicas e estéticas, como: fotografia, video,
cinema, moda, design, arte em computador’’. Uso o termo também pela
identificacdo com a minha propria pratica enquanto docente de uma Instituicao
de Ensino publica, na qual esse € o nome curricular da disciplina que leciono,
mas que ja teve diferentes nomes, como Educacgéo Artistica®’ — termo que fez
parte também do curriculo de minha formacdo como estudante na educacao
basica, no CPIl, e esteve no nome do curso de graduacao que fiz, mesmo que
naquela época ja fosse pensada e ensinada com a nomenclatura de Arte-
Educacdo. Como pesquisadora, professora e artista, ao adotar a designacéao
Artes Visuais nessa pesquisa, reafirmo o compromisso com uma abordagem
artistica do audiovisual (o cinema, o video e linguagens hibridas destes) para
pensar as praticas e os processos educativos com os modos de ver/sentir e fazer
dos estudantes.

Segundo Dias (2013), existem algumas razbées que fazem com que as
metodologias baseadas em Arte, como a a/r/tografia, fagam um diferencial
metodoldgico no campo da Arte e no campo da Educacgéo:

e a histérica inadequacgédo das metodologias convencionais, normalizagdes
técnicas, estilos de redacado académica as especificidades dos trabalhos
tedricos, tedricos/praticos e praticos em Artes. Esses fatores concorrem
para um distanciamento, deslocamento entre a escrita académica e a

producao artistica;

31 O termo Artes Visuais consta na Proposta de Diretrizes Curriculares, sistematizada pela Comissdo de
Especialistas de Ensino de Artes Visuais da SESu/MEC, 1998, assim como nos PCN-Arte, 1998.

32 No Brasil, o termo Educacdo Artistica foi empregado durante muitas décadas, e até hoje é empregado
em algumas Institui¢des de Ensino, remontando a década de 1970, periodo da Ditadura Militar no Brasil,
guando foi instituida a obrigatoriedade da disciplina. A critica feita ao termo é que a abordagem de
diferentes dareas de conhecimentos artisticos — Artes Plasticas, Teatro, Danca e Mdusica — estava
congregada em um mesmo campo, em uma mesma disciplina, em uma mesma formacgao profissional,
caracterizando um conhecimento generalista e ndo especialista. Na pratica docente, resultava numa
polivaléncia de saberes e fazeres, problematica para professores e estudantes, devido, dentre alguns
fatores, ao alto grau de superficialidade no ensino-aprendizagem. Essa situagdo nunca deixou totalmente
de existir, muito frequente em escolas particulares, como também em escolas publicas com diferentes
fatores geograficos e econdmicos, além da falta de professores para a disciplina de Arte. Existe, hoje, um
temor ao retorno de uma visdo de pratica generalista no ensino de Arte no Brasil, com a homologacdo da
Base Nacional Comum Curricular (BNCC, de 2017 e 2018).
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e dificuldade dos alunos de graduagao e de pos-graduagao de cumprirem
as exigéncias minimas em relagdo a metodologia cientifica;

e mesmo com mudangas curriculares nos cursos de ensino superior em
Artes, que buscam contemplar o mundo tecnoldgico visual em que
vivemos, “onde as imagens transformaram-se em um produto essencial
para nossa informagcdo e conhecimento” (p. 22), o aspecto da
visualidade, que se refere a “como nés olhamos o mundo e que é
particularmente relevante para a construcdo da representagcdo do
conhecimento, tem sido pouco estudado pelas mesmas instituigoes, logo
se faz necessario explorar mais e ao mesmo tempo os conceitos da
comunicacdo e representagcao cultural destes conhecimentos que

aportam diretamente de conexdes com a visualidade” (p. 22).

Em relagdo ao primeiro e ao segundo argumentos, Belidson Dias nos
apresenta algumas justificativas. Primeiramente, segundo Dias, deve-se ao fato
de que, no Brasil, a ABNT é praticamente a Unica norma de escrita académica
aceita e utilizada pelas IES (Instituicdes de Ensino Superior), sendo que, em
outros paises, ja existem aproximadamente mais de mil estilos de redacéo
académica em acordo com tipos e areas de conhecimentos de periddicos e
instituicbes educacionais. Depois, pela necessidade de universidades e arte/
educadores brasileiros de ndo seguirem um modelo metodoldgico positivista,
gue nao pode ser tomado como o unico “critério para a producao e formas de
circulagao do conhecimento” (p. 23). Essa necessidade foi também o que moveu
pesquisadores estrangeiros a desenvolverem a a/r/tografia, que, por sua vez,
sem sobrepor a arte a escrita, possibilita a unido dos dois, privilegiando tanto o
escrito quanto o visual, que se encontram em “momentos de hibridizagao” (p. 25)
na producdo académica. Sendo assim, ela surge como uma alternativa com
novos referenciais epistemoldgicos, com impacto na pesquisa e no ensino:

A alrltografia ajuda a preencher um vazio pedagogico nas
comunidades locais e um vazio criativo em escolas ou outros
ambientes de aprendizagem. Tratada como uma intengao académica,

a alrltografia expande o horizonte de possibilidades para artistas e
educadores interessados em Pesquisa Viva. (IRWIN, 2013, p. 34).
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O terceiro argumento apresentado por Dias aponta a visualidade como
uma questdo de investigacdo, e € a partir dessa questdo que comego a
apresentar um caminho inicial de compreensdo para as relagdes entre
alrltografia, ensino de Artes Visuais e Cultura Visual. Muitas das contribuigbes
para o entendimento da visualidade vém dos estudos de Cultura Visual e dos
Estudos Visuais, desenvolvidos academicamente desde o fim da década de 80,
do século XX, tendo como precursores estudos realizados na década de 70,
como o de John Berger (1972), no livro Ways of Seeing (Modos de Ver), que ja
abordava como o olhar das pessoas € mediado por imagens de diferentes tipos
e midias, produzindo percepgdes de realidades.

Quando o assunto é o campo da Cultura Visual, a anadlise ndo é apenas
sobre os diferentes tipos de produtos culturais, de artefatos visuais, mas
principalmente sobre as recepc¢des a esses. Nesse ambito da recepgao estao:
os modos de ver e de sentir, as interpretagdes, as percepgdes, os significados;
por isso, trago para o entendimento das praticas artisticas na producgéo
audiovisual estudantil na escola a questdo da visualidade, que, como disse
antes, carrega outras como a da visibilidade. A visualidade é compreendida, na
perspectiva da Cultura Visual e dos Estudos Visuais, de forma interdisciplinar,
compreensao que vem de diferentes areas do conhecimento (como filosofia,
antropologia, sociologia e psicologia), como uma constru¢gao social e cultural
(MITCHELL, 2002, 2016; DUSSEL, 2009).

Mitchell (2015) observa que a Cultura Visual explora as fronteiras da
visualidade em relacdo com as Artes Visuais, suas implicagdes com a linguagem,
com outros sentidos, e com os limites de negacdo da visualidade, como a
cegueira ou invisibilidade, e com os elementos esquecidos, negligenciados, da
vida cotidiana. Ele afirma que ela esta especialmente ligada aos fendmenos da
intersubjetividade, na dindmica do ver e do ser visto pelo outro. Mitchell explica,
com base também nos textos de Jean-Paul Sartre (The Look) e de Frantz Fanon
(Algerian Unveiled), que a Cultura Visual ajuda-nos a ver como as producgdes
artisticas olham de volta para os espectadores. Segundo Mitchell (2002, 2015),
a Cultura Visual, por estudar a percepcgéao e a representagao visual, explica ndo
s6 a construgao social da visibilidade como a construg¢ao visual do campo social,

nos modos de espetaculo e de vigilancia, combinados com as midias sociais.
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Para ele, a questao da natureza da visao €, portanto, uma questao central e que
deve ser enfrentada.

Para alguns autores, como Nicholas Mirzoeff, a area da Cultura Visual é
entendida como investigacdo interdisciplinar. Ele afirma que “a Cultura Visual
explora as ambivaléncias, os intersticios e lugares de resisténcia da vida
cotidiana pds-moderna, buscando formas de trabalhar com as informacdes
visuais desta nova realidade” (2003, p.17). Mirzoeff (2016) afirma que a Cultura
Visual coloca em jogo a questao dos modos de ver o mundo e que o conceito de
visual mudou nas ultimas décadas, pois mudou a relagao entre o ver e 0 espaco
no qual vemos alguma produgao artistica ou outro elemento da cultura e da
midia. Por exemplo, ele pondera que, na década de 90, tinhamos que ir a lugares
especificos (cinemas, museus, casas das pessoas) para ver algo, e hoje
podemos fazer tudo isso on-line. Essa pratica foi extremamente intensificada
durante as quarentenas, devido também a suspensao das atividades/eventos
culturais nos espacos fisicos publicos. Se, por um lado, o publico espectador
precisou se acostumar a novos habitos, novos modos de estar presente, por
outro lado, artistas e produtores culturais precisaram adaptar e recriar linguagens
para os formatos audiovisuais. Como espectadora, tive desde as experiéncias
em que as producgdes artisticas foram apenas emitidas por plataformas de
videoconferéncia, de modo remoto sincrono ou assincrono, ou ainda
combinando esses dois modos, as experiéncias em que as produgdes foram
pensadas enquanto adaptacgao e recriagdo de linguagens para as plataformas
digitais de transmissao. Na area do teatro, percebi, por exemplo, procedimentos
que possibilitaram a imersao e a participagcao do publico durante a encenagao
dos espetaculos; elementos graficos de fundo foram usados como ambientagdes
de cenas e interagdo entre personagens; o Teatro se misturou a linguagem
cinematografica, de maneira diferente dos primérdios do Cinema, ao ponto de
alguns produtores e artistas nomearem essas novas experiéncias de “teatro
audiovisual”. Exposi¢des de Artes Visuais e Festivais de filmes se tornaram on-
line. Seminarios se tornaram webnarios. Seja no setor cultural, seja na area
educacional, tivemos que nos adaptar ao contexto da pandemia, em muitos

sentidos. Estabelecer o nivel de impacto disso para as proximas audiéncias e
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producdes nao é possivel definir com clareza, mas é certo que ele aconteceu, e
gque mudancgas e suas reverberagoes terdo continuidade.

Voltando a Mirzoeff (2016), o autor entende que as redes redistribuem e
expandem o espago da visdo, ainda que as telas nas quais as imagens sao
visualizadas sejam de tamanhos reduzidos e que a qualidade das imagens tenha
deteriorado. Mas, quanto a essa qualidade, observo que cada vez mais as
empresas produtoras de tecnologias moveis buscam o realismo, que eu percebo
como um hiper-realismo tecnologico, ou seja, as imagens das telas precisam ter
cada vez mais pixels e as lentes precisam ser cada vez mais potentes para que
as imagens tenham texturas, cores, profundidades e volumes semelhantes aos
objetos e espacos fisicos. Além das tecnologias de realidade aumentada, que,
por meio da representagao e construgao visual espacial, possibilitam que as
barreiras ente o real e o virtual se misturem, se hibridizem.

A maioria dos jovens estudantes assistem a videos e produzem videos
nas telas de seus celulares. No entanto, € sempre oportuno lembrar que, no
universo da escola publica, mesmo em uma instituicao federal, ha estudantes
com vulnerabilidade para aquisicdo e acesso tecnoldgicos. Assistir e produzir
videos nos celulares diversificou o formato de arquivos de video, tanto que ja
estamos acostumados aos videos na vertical, e algumas plataformas, como Tik
Tok e Instagram, tém espaco especial para esse formato de video.
A diversificagdo no formato interfere na criagdo, na montagem e mesmo nas
performances, que ja sao feitas e pensadas para serem publicadas em
determinadas plataformas digitais on-line.

O tempo dessas produgdes e audiéncias, desempenhadas por jovens,
algumas vezes, acontece de modo concorrente ao tempo das aulas, provocando
um ruido na comunicag¢ao educativa. Antes, os desenhos eram feitos apenas em
cadernos, mesas escolares ou paredes, a tela digital € mais um suporte. Quando
os dispositivos moéveis sdo incorporados as praticas de criagao e de audiéncia
educativa no ambiente escolar, a concorréncia da lugar a novas possibilidades
de producao de conhecimento, de sensibilidades e de visualidades, cabendo,
sempre que possivel, avaliar o impacto na qualidade das experiéncias. Talvez
seja como se deixassemos de estar em um filme entediante e passassemos a

participar de um filme envolvente que deixa dados afetivos em nossa meméaria.
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Porém, ndo ha garantias, pois muito depende de como o0s processos
educacionais sao desenrolados e de como as/os participantes se relacionam

Nesses Processos.

Imagem 6 — Telas aqui e telas ali. Fotografia tirada por estudante, durante pratica, no
PIAC Investigagbes Visuais e Poéticas, 2019. Acervo: Projeto PIAC/NEPA.

Fonte: NEPA.

Ricardo Campos (2012), com seu olhar antropoldgico sobre a Cultura
Visual, defende que as principais contribuicbes que a antropologia traz sdo o
método etnografico e as reflexdes sobre o conceito de cultura, e que quando
falamos de Cultura Visual estamos assumindo que o visual se encontra em um
certo ambiente cultural, o qual justifica o que é criado, assim como o seu
significado. Sendo assim, as imagens criadas permitem identificar um certo
ambiente cultural. O autor apresenta as seguintes acepc¢des de Cultura Visual:
estudos visuais como territério de investigagcado da Cultura Visual (MITCHELL,
2002); Cultura Visual como um subuniverso particular do universo cultural;
cultura visual como cultura contemporéanea, globalizada, consumista, alimentada
pelas tecnologias e pelos meios audiovisuais (MIRZOEFF, 1999), para a qual

Campos prefere o qualitativo de visualista. Mas também constréi sua prépria
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perspectiva de Cultura Visual: “um sistema em que os modos de olhar e de
representar visualmente os que nos rodeia sao, histérica e culturalmente,
modelados”, abrangendo os processos de produgédo de artefatos visuais e de
comunicacao visual e também a forma particular como se processam as relagdes
estabelecidas no ambito do visivel (ibid., p. 23). E nesse sentido que ele afirma
que a visualidade esta presente na ideologia, ha economia, na religido, na mente
individual e coletiva; ela forma ideias, pensamentos, desejos e necessidades, e
esses a alimentam. Finaliza apresentando trés compreensdes possiveis de
Cultura Visual: repositério visual; modo de apreender e descodificar visualmente;
sistema composto por um aparato tecnologico, politico, simbdlico e econémico.

Campos (2013, 2016) trata a visibilidade como uma esfera central no
relacionamento com o mundo e com os outros. No entanto, ha uma
problematizacao nas relagdes entre o ver e o ser visto, que evoca a tensdo entre
visualidade e visibilidade, ou melhor, in/visibilidade. Campos (2016) nos lembra
que nem todos nds olhamos a partir do mesmo lugar e da mesma perspectiva.
Ele esclarece que isso significa que os contornos, as fronteiras da visibilidade
s&o complexos e desiguais.

Rose de Melo Rocha (2006), em artigo que problematiza a “cultura da
visualidade”, a partir da questao da imagem, nao parte da perspectiva da Cultura
Visual, mas da Comunicagao. Ela defende que a visualidade excessiva € uma
estratégia de invisibilidade, pois, quanto maior a profusdo de imagens, menor a
possibilidade de visibilidade, uma estratégia intensificada com a comunicagao
em redes digitais; declara que “o que muito se mostra pouco se da a ver” (p. 8).
Essa frase me faz lembrar as obras de arte pop de Andy Warhol, mais
especificamente a série Morte e Desastre (Death and Disaster series, 1963), que
€ composta por séries de imagens retiradas de reportagens jornalisticas, como:
acidentes, cadeiras elétricas, suicidios, explosées nucleares, violentos conflitos
raciais nos EUA. Em entrevista a revista Artnews (1963), o proprio artista, ao ser
perguntado quando comegou a fazer aquela série, revelou que foi depois de
perceber que seu dia a dia, durante o ano todo, estava inundado por morte, pelas
imagens de tragédias cotidianamente publicadas e anunciadas nas midias, e

finaliza sua resposta dizendo: “quando vocé passa a ver uma imagem terrivel
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repetidas vezes, aquilo, na verdade, ndo Ihe causa nenhum efeito™3. Mas a série
que ele produz, na qual também existe a repeticdo, acaba por trazer uma outra
estratégia de visibilidade, pois ndo opera no lugar comum da repeticdo diaria das
midias jornalisticas, coloca em foco o que acaba sendo invisibilizado no ritmo
acelerado de produgdes de imagens de tragédias, ou seja, pde em foco a prépria
tragédia, os problemas cotidianos em suas variagcbes. Vejo isso como um efeito
de suspensao de uma ordinaria comunicacao de visibilidade e visualidade dos
problemas diarios, deixando que eles sejam de fato vistos. Gene Swanson, quem
o entrevistou, vé a série produzida por Warhol como estratégia de repeticao
diferenciada das reportagens diarias dos “tabloides”, pois “olhando para os
jornais, ndo fazemos conscientemente a ligagao entre as ‘repeti¢cdes’ de hoje, de
ontem e de amanha, que n&o sio repetigdbes™*.

Ainda para Rocha (2006), a visibilidade € a visualidade portadora de
legibilidade e de um estatuto hierarquicamente estabelecido e socialmente
acordado de credibilidade. Aqui esta entendido o terreno das relagdes
socioculturais com o visivel, com a imagem, no qual o que é “visivel remete
menos ao que se tornou imagem visual e mais aquela visualidade que, via jogo
societal e estratégias comunicacionais, € reconhecida como dotada de valor de
troca simbdlica e de relevancia comunicativa” (p. 10). Nesse caso, mesmo
analisando com outros referenciais, que vém da sociologia e da filosofia (como
Morin, 2000 e Lyotard, 1994), ela acaba chegando a uma nog¢ao de visibilidade
semelhante aquela com a qual os estudos na perspectiva de Cultura Visual
operam. E ha ainda mais um ponto de contato, quando a autora traz a ideia de
que a visibilidade é uma estratégia essencialmente politica e que nas culturas da
visualidade sao construidas e agenciadas politicas de in/visibilidade. A diferenca
que percebo, no entanto, € que ndo tomando a visualidade como também uma
construcdo social e cultural, o entendimento € que o carater politico esteja
apenas na visibilidade, quando fala das estratégias de invisibilidade e das agbes
que acontecem nas “brechas da visibilidade”, citando o ativismo de culture

Jamming (ver KLEIN, 2002), as flash mobs e o grafite. Diferentemente, percebo

33 But when you see a gruesome picture over and over again, it really doesn’t have any effect.
34 Looking at the papers, we do not consciously make the connection between today’s, yesterday’s, and

tomorrow’s “repetitions” which are not repetitions.
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que o ativismo visual, como proposto por Mirzoeff (2016), agrega visualidade e

visibilidade, ambas com carater politico. O ativismo visual é “vocabulario visual

alternativo”, é coletivo e colaborativo, em rede, € a retroalimentagao entre pixels

(o resultado visivel de uma produgao: palavra, imagem, som, video) e agbes

(performance/conversa/material) com a intengao de fazer mudanca.

2.2 Das abordagens da Cultura Visual no ensino de Artes Visuais

Barbosa (2011) cita trés principais linhas de abordagem da Cultura Visual

no ensino de Artes Visuais, que ela denomina como:

1 - Cultura visual excludente, que, segundo a autora, “rejeita o
passado do ensino da arte, desconhece o caminho da Cultura
Visual nos outros campos do conhecimento”, e considera que a
Cultura Visual s6 foi “plantada” no Brasil no século XXI. Segundo a
arte/educadora/pesquisadora, essa tendéncia sé reconhece a
Cultura Visual produzida por seus seguidores e alunos, com foco na
cultura visual norte-americana. Para a autora, a querela (disputa
politica) entre a Cultura Visual e a Arte (leio: ensino da Arte e
Histéria da Arte) é alimentada por essa linha.

2 - Cultura visual includente, que “respeita a historia, busca os
precursores e, especialmente, considera a cultura e as visualidades
como matérias-primas da arte, e a arte como campo expandido para
as outras midias”. Barbosa se reconhece como pesquisadora nessa
linha, mas fala ainda de uma terceira, a seguir.

3 - Contracultura visual, que, segundo a autora, abomina o discurso
verbal sobre a visualidade. Considera a cultura visual praticada até
agora no ensino da Arte como uma apologia da publicidade e da
industria cultural, ou seja, ndo é contra a perspectiva de analise da
Cultura Visual, mas rejeita as abordagens que n&o possibilitam
ampliagdes de conceitos e critica as imagens; por isso, clama por
uma critica mais contundente ao capitalismo que questione a

submissdo da cultura ao sistema politico. Barbosa afirma que,
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enquanto, no Brasil, essa linha tem poucos adeptos, ela ganha
terreno na Argentina, na Inglaterra e nos Estados Unidos. A autora
discorre, no entanto, sobre a poténcia dessa linha em acbes e
produgdes artisticas contemporéaneas, em grafites e intervencgdes

urbanas no Brasil.

Eu reconhego proximidades dessa ultima linha ao que Mirzoeff (2011)
define como as praticas da contravisualidade, que estdo presentes nas
estratégias de produgdo de imagens e de agdes de varios artistas

contemporaneos, como o coletivo de artistas feministas Guerrilla Girls e projetos

e iniciativas audiovisuais, como o Coletivo Audiovisual Munduruku® e a
plataforma Afroflix36. A contravisualidade segundo Mirzoeff (op. cit.) é pratica de
contestacao da autoridade e das formas simbdlicas da visualidade imperialista e
hegeménica, ela visibiliza o poder das camadas populares subalternizadas, ¢é
uma resposta estética/ética/politica a colonialidade. A contravisualidade cria
modos alternativos de identificacdo histérica, emerge das lutas pelo direito de
olhar, portanto, é também uma producéo coletiva. E importante dizer que tanto
as intervencdes estética/ética/politicas quanto a abordagem da contracultura
visual ndo sdo destinadas a serem objetos de interesse apenas de grupos
identitarios; ambas podem ser estudadas e aprendidas culturalmente por
qualquer pessoa ou profissional da educacgao, que exerga conscientemente sua
cidadania e se interesse por visualizar/interpretar/problematizar e comunicar as
relagbes de poder e de representatividade que envolvem as visualidades
culturais, visando contribuir com mudancas no status quo ou ao menos visibilizar
criticamente este. Perceber as implicagdes histéricas desse status quo se faz

também necessario.

Segundo Barbosa:

A contracultura visual, antes de tudo, procura exercer a critica
visualmente. Outros discursos sdo entrelagados, mas a
contravisualidade é imprescindivel; é a critica feita visualmente e nio
apenas verbalmente. (ibid., p. 294).

35 Coletivo formado por jovens indigenas do Médio Tapajds, a maioria mulheres, que produzem filmes
em que emergem suas visualidades, suas lutas pela vida e pelo territério.
36 plataforma de exibicdo de filmes que tenham pelo menos um realizador/ra negro/a ou negre.


https://www.youtube.com/watch?v=b4ouatdG2GA
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Posto isso, podemos perceber a contracultura visual como uma
importante estratégia que visibiliza o potencial de comunicagdo das imagens.
Barbosa pondera que alguns tedricos criticam a Cultura Visual pelo seu
desinteresse na produgéo de imagem, como Lindstrém (2009), Arvedsen (2003)
e llleris (2002), que criticam a interpretagdo dos artefatos visuais pela Cultura
Visual se dar exclusivamente através das abordagens da sociologia e da
antropologia. Segundo Barbosa, Lindstrdom concebe que a importdncia do
conhecimento da Cultura Visual esta para além da analise, mas também em
termos de estética, fascinacdo, experiéncia, envolvimento e participacdo. Essa
percepgao solicita que professores de arte devam desenvolver praticas
pedagogicas que fagam alunos serem participantes, e n&o apenas
observadores. A producdo ganha destaque nessa perspectiva. Barbosa afirma
que a arte/educacgédo contemporanea integra as Artes Visuais, a Cultura Visual,
a Comunicagéao Visual e a Educacgao, estando dentro do que Lindstrom defende.

Para Barbosa, “as artes digitais ou computacionais vieram para ampliar
sem nenhuma sanha destrutiva do passado, honrando seus precursores” (ibid.,
p. 295). Mas outra questao interessante levantada pela
arte/educadora/pesquisadora vem da sua consideragdo a historicidade da

Cultura Visual:

A nao aceitagdo de uma cultura visual antes da cultura visual € uma
blasfémia epistemoldgica, pois todo discurso cientifico esta apoiado
sobre um pensamento anterior sobre a coisa discutida, ja dizia Diderot.
[...] Ao negarem a nossa histéria da cultura visual, estéo cristalizando
uma cultura visual conservadora, impermeavel e com pouca
flexibilidade para se modificar constantemente e, consequentemente,
transformar a escola e a sociedade. (ibid., p. 298).

E contextualiza historicamente a Cultura Visual citando relatos de praticas
pedagogicas de professores, encontros e movimentos artisticos, desde a década

de 60 aos anos 2000. Um pouco sobre isso esta no seguinte trecho:

Sobre esse lastro histérico, a Pop Art definiu a cultura visual para o
ensino da arte na Inglaterra, iniciada nas aulas de Richard Hamilton,
que analisava, ao mesmo tempo, imagens da arte e de embalagem de
sucos de laranja com seus alunos. Richard Hamilton esteve no MAC
nos anos 90, periodo em que construimos nossas agdes culturalistas.
Uma constante troca com a The Ohio State University, um dos celeiros
da cultura visual includente americana desde 1990, intensificada a
partir de 1997, quando la fui professora visitante, e contatos com o
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Teachers College da Universidade de Columbia, foram muito
importantes para balizarmos um ensino da arte e do design embebido
na premissa questionadora do poder e da hegemonia que o
pds-modernismo proporcionou. (ibid., p. 299).

Analisando também a Cultura Visual no contexto da educacéao formal e
procurando provocar reflexbes sobre as abordagens com ela, Martins (2012),
entdo, identifica como uma estratégia de ndo enfrentamento “as crengas”, ou
seja, que ndo implica mexer em paradigmas, ndo estabelece mudancas as
praticas pedagodgicas - a abordagem de natureza substantiva da Cultura Visual,
quando para as apresentag¢des das produgdes e imagens visuais, por exemplo,
ha a separagédo ou distingdo entre Artes Visuais e Cultura Visual. Segundo a
professora/pesquisadora, essa é uma estratégia recorrente na educacgéo formal.
As outras possibilidades de abordagem s&o: conceber a Cultura Visual como
objeto de estudo ou como orientagdo epistemoldgica — essa ultima oferece,
segundo a autora, “um conjunto interdisplinar e dialogal de referéncias possiveis
as aproximagdes dos assuntos eleitos para a investigagdo”, estando a cultura
em relacdo as questdes de conhecimento e de conceituacdo; nesse sentido, a
perspectiva cultural amplia a percepgao para entender, por exemplo, como a
cultura pode conformar os modelos tedricos de mundo. Por isso a autora diz que
€ importante, dentre outras variaveis, esclarecer o que se entende por cultura.

Guardadas algumas diferencgas, as visdes analiticas de Barbosa e Martins
se complementam e, para essa pesquisa, ampliam o escopo de analise e
inspiram uma autopercepcao. Nesse estudo pratico/tedrico me reconhego como
a pesquisadora/artista/professora que assume o comprisso em trabalhar a
Cultura Visual como orientagao epistemoldgica. Me percebo ainda navegando
mais vezes na cultura visual includente, mas aproveitando cada vez mais as
ondas da contracultura visual, dependendo do angulo, do objeto e das relagdes
que procuro estudar.

Na primeira fase analitica, reuni todas as ideias expostas e as
ponderacdes feitas, até entdo, para sugerir e encaminhar o entendimento de que
a alrltografia € uma metodologia, e também uma pedagogia, receptiva aos
encontros epistémicos e criativos entre Artes Visuais e Cultura Visual. Tanto a
a/rltografia quanto a Cultura Visual como praticas vivas possibilitam um pensar

e fazer em Artes Visuais que visam estabelecer bases para a construgcao, o
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entendimento e enfrentamento de modos de ver/sentir/perceber e para suas
representacdes, no ambito do si e do mundo.

Pensei, por isso, em um exercicio imaginativo, no qual me propus
visualizar e criar uma imagem inicial dessas relagdes. Caso queiram, vocés
poderao fazer outras representacdes partindo dos mesmos principios. Desenho
a seguir essas relagdes dialégicas e aponto algumas possiveis contribuicbes a
partir dos renderings artograficos.

Comecgando pela metafora/metonimia, podemos imaginar e perceber a
a/rltografia como um tecido que sera costurado junto a trés outros tecidos: o das
Artes Visuais, o da Cultura Visual e o da Educacgao — todos eles estao dispostos
como camadas sobrepostas. Nao ha prescricdo de um ordenamento, pois,
dependendo do realce que quisermos dar a determinadas questbes, a
organizagdo das camadas pode mudar. As acgdes feitas sobre os tecidos séo
produzidas pelos encontros entre pesquisadores/professores/artistas e
participantes da pesquisa, que também produzem sentidos e provocam
variagdes de percursos. Para que a comunicagao e as trocas desenvolvidas nos
processos (audiovisual, escrito e performatico) criados e estudados sejam mais
efetivas, os tecidos ndao podem ser rigidos, suas tramas precisam ser maleaveis,
podem ter varias cores e diferentes texturas. Nesses tecidos, tecemos com
linhas ou fios que significam os caminhos da pesquisa e os caminhos
pedagogicos, costuramos as relagdes e as conexdes entre nogdes e conceitos,
que seguem fluxos variados. Assim, os deslocamentos dao vazao para perceber
as pluralidades (culturas, identidades, realidades). Nao buscamos verdades
absolutas, mas podemos encontrar verdades mutaveis, assim, costuramos as
acepcgdes sobre a imagem e revisamos conceitos. Para quem observa ou € os
produtos e as relacdes visiveis das trocas, sao deixadas aberturas também para
a producado de significados proprios. As hibridizagcdes sdo encontradas nos
entrelugares, onde se encontram saberes, fazeres e visualidades, por vezes,
invisibilizados; buscamos, entao, entender o por qué e quem sao os agentes
desses processos de invisibilidade.

Os encontros nos (entre)lugares trazem as reverberagées que provém
dos trabalhos e das partilhas do sensivel/inteligivel em redes. Os excessos de

linhas, de rugas, sao deixados bem visiveis, para evidenciar, junto aos discursos
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e estéticas hegeménicas, outros possiveis, por exemplo, que o belo é plural e
nao é o unico valor estético. As visualidades desconhecidas ou que ainda hoje
sao pouco visibilizadas, que estao fora dos curriculos, fora das praticas de Artes
Visuais, tendem a estar visiveis e em conexdes vividas, abrindo lugares para
poder pensar a perspectiva de uma educagao decolonial. Assim, falamos de
outras belezas, de racismo estético, de outros modos/légicas de ver/sentir e de
ser/sentir. E, por mais vezes, podemos buscar falar sobre o conceito de Arte,
tendo por referéncia a pratica da pesquisa viva como encontro ético-estético-
politico, em que “o processo de producédo de significado e de ser estdo
indissociavelmente ligados a consciéncia e a compreensao de arte” (IRWIN,
2013).

Esse exercicio imaginativo inicial visou também defender a maior
presenga da arte contemporanea como objeto de apreciagdo, estudo e pratica
no ensino de Artes Visuais. Nas produgdes artisticas contemporaneas,
processos e acgdes, a Cultura Visual, a conceituacdo, o ativismo visual, a
cibercultura e outras questdes da vida contemporénea vém sendo pensadas ha
tempos. Essa imaginagao rizomatica das possiveis relagdes e possiveis frutos,
um conjunto fluido com descentramentos e com aberturas para novas ideias e
novos contatos entre teoria/pratica/poética culminou na criagdo da imagem

abaixo (imagem 7):

Imagem 7 — Como ver imagens? Desenho de rizoma interdisciplinar artografico, com base nos
renderings e em Deleuze e Guattari (2011). Criagdo da autora. Com essa imagem, pergunto:
como vemos imagens, de que lugares e de que entrelugares as vemos?
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Tempos depois, revisitei esse exercicio tedrico imaginativo e percebi que
poderia fazer algumas mudancas, adaptadas ao real desenho-paisagem da
pesquisa. Assim sendo, conclui, pelos estudos feitos ao longo desse processo
de pratica viva de investigagdo, que a imagem que buscava criar seria mais
potente metaforicamente se ndo precisasse ser esquematizada, entdo encontrei
Nno meu acervo/arquivo pessoal a imagem que abre esse capitulo (imagem 5),
uma fotografia que realizei ha tempos atras e que agora vejo como um convite
de entrada/atravessamento/cruzamento com e através dos sentidos.
As duas imagens permanecem, pois representam e apresentam meu processo
de reflexdo e aprendizagem com a pesquisa, em dois diferentes modos de
interpretacédo e de perspectiva, que se comunicam com os fluxos imagéticos e
culturais.

Passo, entdo, a costurar as acepgdes sobre as imagens (estaticas e em
movimento) e a revisar conceitos que podem ndo sé ser guias, mas ser
ressignificados pelo fazer e pensar o audiovisual estudantil. Passei a entender
que aberturas nao sao apenas deixadas, mas que também surgem, atravessam
os caminhos. O modo como reagimos a elas pode implicar desvios,
descaminhos, trazendo sentidos para os prépositos da investigacao, ou seja, é
auspicioso deixar-se surpreender pelos inesperados e aproveita-los.

A entrada da perspectiva decolonial intensificou a perspectiva de analise
com a Cultura Visual, no que se refere ao estudo das visualidades. Os dialogos
epistémicos com os estudos da Cultura Visual ja haviam contribuido para a
ampliacdo do conceito de visao, sendo a atencéo voltada para os modos de ver,
e a visao associada aos demais sentidos. Porém, trazer a perspectiva decolonial
tensionou ainda mais a questao da visualidade, pois, para pensar na formagao
cultural e social dos sentidos, o referencial ocularcéntrico com o qual,
ocidentalmente, organizamos pensamentos, criamos representagdes visuais e
modos de ver, teoricamente criticado em alguns estudos da Cultura Visual e em
estudos decoloniais, com foco nas questdes da visdo e da visualidade, tem ao
seu lado apresentados outros modos epistémicos de identificar as diferencas
culturais no que se refere a valoragao dos sentidos. Sdo empregados outros

conceitos, pensados para se conectarem a diferentes interpretacdes
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inteligiveis/sensiveis do mundo. Dessas criticas surge, por exemplo, o conceito
de “cosmopercepgao/world-sense” (Oyéronké Oyéwumi, 2002) no lugar de
“‘cosmovisao/worldview” para entender e interpretar culturas que privilegiam
outros sentidos que n&o o visual, como a cultura ioruba. Essa questdo € muito
importante para pensar, ver e fazer audiovisual na escola e fora dela, pois se
refere a forma de ver e de ser visto que interfere na forma de filmar e de ser
filmado, de representagaol/identificacdo social e cultural nas imagens
audiovisuais. Uma curadoria de produg¢des audiovisuais que provoquem
conversas sobre as visualidades e sobre os sentidos se faz sempre necessaria.

O Som do Siléncio (The Sound of Metal, 2019), filme de Darius Marder,
tem uma montagem que nos provoca a experimentar sem o sentido da audigao,
ao mostrar o processo de perda de audi¢gdo do personagem central. O filme
Deslembro (2018), de Flavia Castro, tem muitos sons e imagens desfocadas,
pelo efeito flou’”, que acionam e nos mostram as memorias de infancia de uma
adolescente, assim, as lembrangas fragmentadas e embacgadas da personagem
nos séo apresentadas.

Segundo Dubois (2004), a videoarte transita entre a Arte e a
Comunicagao, e o video ndo € um objeto, mas um estado da imagem, um
estado-imagem. Como experimentagdo criativa artistica, se manifestou em
estado gestatorio nas experimentagdes em videos dadaistas de Marcel
Duchamp (Anémic Cinéma, 1926) e em Ballet Mecanique (1924), de Léger. Se
formalizou como meio e linguagem expressiva em meados da década de 60,
quando no grupo Fluxos, dentre outros artistas, participou Nam June Paik, uma
das principais referéncias pioneiras, inclusive para a videoperformance, com seu
trabalho experimental das relagdes poéticas e conceituais entre tempo, espaco
e corpo no video. No mesmo momento histérico, aconteceram os movimentos
experimentais no Cinema, como a Nouvelle Vague (Franca), o Cinema Novo
(Brasil), o neorrealismo italiano e o cinema underground dos EUA, do qual Andy
Warhol também é um dos representantes. Os sentidos tém largas possibilidades
de serem pensados com a videoarte, uma vez que sao recorrentes as intencdes

conceituais e estéticas que definem escolhas por montagens fragmentadas,

37 Efeito visual aplicado na fotografia e no cinema, que provoca uma visibilidade difusa, interfere na
legibilidade da imagem, produz efeitos poético/estético/reflexivos.


https://www.youtube.com/watch?v=qi3Zgx0Jh9k
https://www.youtube.com/watch?v=oWa2iy-0TEQ
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imagens dissociadas de uma logica de ordenagao temporal ou espacial. Mas as
videoartes também podem operar na qualidade narrativa ou nas qualidades
filmicas (no sentido estrutural e formal), porém, videoartistas escolhem, com
insisténcia, produzir efeitos de estranhamento com aquilo que se da a
ver/perceber. Essa € uma postura-visdo/percepcao que se explica no campo da
Arte e no campo do Audiovisual, pensando na alteridade da arte, tanto
videoartistas quanto cineastas e outros realizadores de filmes trabalham
subvertendo as determinagdes do aparato técnico, as funcionalidades
programadas das maquinas e dos softwares, reinventando suas fungdes e
funcionalidades, criando novas formas de comunicacao, de apropriagdao das
tecnologias (MACHADO, 2010), e esse é o pressuposto fundante da videoarte.
Esse ponto me remete as videoartes e as videoinstalagbes de Pipilotis
Rist, que trazem estranhezas para o cotidiano. Considero que a artista cria
ficcdes poéticas com o real. Em alguns de seus trabalhos em video, o som
(musica ou fala) é tdo protagonista quanto as imagens, ele é ritimico, estabelece
relacées desarmdnicas e distopicas com o visual. Interessante pensar em como
poderiamos reinventar, re/imaginar e criar videos com citagdo a essa estratégia
que Pipilotis Rist estabelece entre som e imagens, entre audicao e imaginagao.
Que tal comecgarmos por I’'m a Victim of this Song / Sou uma vitima dessa cancéao
(1995), obra na qual a artista se apropria e interpreta uma musica que se tornou
muito popular na interpretagédo de Chris Isaak (Wicked Game®¥/Jogo Malvado).
Podemos, nesse caso, criar um outro contexto simbdlico e imaginativo para a
mesma musica, nos oferecendo outros modos de ver/perceber e ouvi-la. Para
isso, € interessante ver e ouvir a versao da artista, buscando perceber o que é
simbolicamente trazido/visibilizado por ela nesse “jogo”, identificando, por
exemplo, que conexdes sdo estabelecidas entre a musica e a imagem social e

imaginaria de mulheres e homens nos relacionamentos amorosos.

38 Cancgdo escrita por Chris Isaak, em 1989, para o album Heart Shaped World, gravadora Warner Bros,
fez parte da trilha sonora de filmes como Coragdo Selvagem (Wild at Heart), 1990, de David Lynch.


https://www.youtube.com/watch?v=6VaJ4onrYOs
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2.3 Sobre escola/suspensao, sobre a suspensao sensivel e sobre ver imagens

Quando escolhi o termo suspenséo para a minha pesquisa, eu o tomei
tanto no sentido de suspensao das aulas, das atividades de trabalho, das
atividades da vida cotidiana em coletividade de presengas, como também no
sentido de tempo suspenso, em aberto. Nesse ultimo sentido, foquei segundo a
perspectiva de pensar a sobrevivéncia com o sensivel na experiéncia artistica, e
por que nao falar de um outro tempo na educacéo? Na busca de uma suspensao
sensivel, fiz a pergunta: e agora, como desenvolver uma pesquisa que envolve
projeto de audiovisual escolar? Ou seja, me perguntei sobre como, a partir dali,
eu poderia agir no campo de minha pesquisa.

Posteriormente, entendi que a suspensdo esta também intimamente
conectada ao sentido raiz de escola, skolé (oxoAn), que significa tempo livre, ao
mesmo tempo em que significa estudo, adiamento, descanso;
o estar dentro da escola e na escola é o tempo de suspensao temporaria do
convivio familiar e das outras tarefas e fungdes que se referem a qualquer outro

contexto externo ao escolar, como explicam Masschelein e Simons (2013):

[...] a construgdo de uma escola implica suspenséo. Quando ocorre a
suspensdo, os requisitos, tarefas e fungbes que governam lugares e
espacgos especificos, tais como a familia, o local de trabalho, o clube

desportivo, o bar e o hospital, ja ndo se aplicam. (ibid., p. 23).
Apesar disso, os autores lembram que ha sempre uma tendéncia que
parece ser um medo de assumir a suspensao no ambiente escolar, dessa forma,
as praticas educativas e pedagogicas muitas vezes sdo moldadas para suprir
demandas produtivas, numa tentativa de controlar o tempo escolar.

A escola/suspenséao é apresentada desta maneira:

A escola, como uma questdo de suspensdo, implica ndo sé a
interrupgao temporaria do tempo (passado e futuro), mas também a
remocao das expectativas, necessidades, papéis e deveres ligados a
um determinado espago fora da escola. Nesse sentido, o espago
escolar é aberto e nao fixo. (ibid., p. 27).

E, nessa logica, Masschelein e Simons trazem ainda a ideia de
profanagédo, como algo que € desligado do uso habitual, por isso, o “que é tratado

na escola esta enraizado na sociedade, no cotidiano, mas transformado pelos
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atos simples e profundos de suspensdo (temporaria) e profanagcao” (p. 30).
E assim a escola cria um “bem comum” do mundo, ela precisa ser “o lugar onde
a sociedade se renova, libertando e oferecendo seu conhecimento e experiéncia
como um bem comum, a fim de tornar possivel a formagao” (p. 131). Por isso,
também entendo que o espaco/tempo escolar é terreno fértil para a partilha do
sensivel. E como pensar essa escola/suspensdo em tempos de pandemia?
Quando o tempo e o espaco escolar estdo misturados aos espacgos da familia,
do trabalho, da rua, tudo misturado. Se Masschelein e Simons ja percebiam que
a escola estava enfrentando uma reinvengéo, devido ao tempo livre cada vez
menor de professores e alunos, as descontinuidades provocadas pelas
tecnologias de informagdo e comunicagédo, a reinvencédo foi urgente com o
atravessamento da pandemia de covid-19. Nesse momento, muitas iniciativas,
adaptacdes, colaboragbes e partilhas fizeram diferencas, mas as
vulnerabilidades tecnoldgicas, econdmicas, emocionais também gritaram,
demandando mais esforcos e aumentando desafios para o retorno as aulas

presenciais.

Ranciére (2020), durante uma entrevista remota, publicizada
posteriormente em uma live, falou sobre o impacto da pandemia na organizagao
social. Para ele, a pandemia precisava ser pensada e analisada como uma
situagao excepcional, uma coisa nao prevista, que como tal ndo se encaixaria
em analises ou teorias ja prontas sobre nossas sociedades. Entdo, ele explicou
que preferiu primeiro partir de dois fatos: ela nos abateu e ficamos confinados.
O que ele colocou em discussao € que, em vez de pensar a partir de teorias ja
prontas para analisar esse tempo, que pensassemos nele como tempo de

suspensio, pois hao viamos com clareza o cenario.

Segundo Ranciere (2020), “um bom futuro € sempre uma consequéncia
do futuro, ndo a consequéncia de uma previsdao, mas a consequéncia de um
planejamento”, assim, ele diz que é necessario construir temporalidades
diferentes, e essas significam acbes coletivas que podem ocorrer, com
apropriagao do tempo e do espaco que sao diferentes de um espago-tempo do
poder institucionalizado. Porém, o que ocorre durante essa pandemia é que, com

o isolamento, com o confinamento, essa possibilidade radical de agao coletiva
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sobre o real fica em suspensdo. Mesmo que pudéssemos estar em
videoconferéncias e discutir de modo remoto, a possibilidade de agado no espago
real (fisico) ficou mais limitada. Dai Ranciéere se refere a pandemia como tempo
de suspenséo da politica, pois, segundo o0 mesmo, sé podemos mudar o que ja
existe, e quando ndo podemos mudar o que ja existe, ndo podemos fazer
politica; entdo, a realidade da pandemia, das quarentenas plenas, para o filésofo,
foi um tempo de suspensido da politica, porém, ndo da policia. Fagco duas
ponderagbes a partir disso: durante esse periodo, varios fatos politicos
impactaram a vida social, em niveis nacional e internacional. Devido ao
confinamento, algumas pessoas buscaram criar manifestagbes virtuais, por
exemplo, sem entrar na comparagao, cito apenas para lembrar que a
humanidade esta sempre buscando alternativas para limitagdes; mas as
manifestagcbes que de fato tiveram projecdo e reverberaram para pensar
mudangas foram aquelas que tiveram a experiéncia social, para além dos
espacos das redes virtuais, e que se tornaram grandes coletividades nas ruas,
mesmo em tempos pandémicos. Uma delas, o movimento Black Lives Matter
(Vidas Negras Importam), ganhou projegao e apoio mundo afora. Aqui, algumas
das manifestacbes passaram pela questdo: apoiamos, mas e o risco de
aglomerar nas ruas? Motivos para ir ndo faltavam, mas, enquanto uma parte
pensou que O risco da aglomeragdo valia a necessidade urgente de se
manifestar nas ruas, outros ponderaram que o risco era muito alto e poderia
penalizar ainda mais as vidas negras. Um video de Emicida3® explicando suas
razoes para nao participar de uma manifestacao antirracista na Avenida Paulista,
durante a pandemia, elucida um pouco a problematica*’. Para Ranciére (2020),
movimentos como esses significam também a recolocagao do sentido particular
de Estado, o poder que ele possui sobre nossas vidas, especificamente sobre
as vidas negras, sdo movimentos contra a desigualdade de tratamento de vidas

e de corpos.

39 L eandro Roque de Oliveira, conhecido artisticamente como Emicida, é rapper, cantor, compositor e
apresentador brasileiro.

40 Video publicado em 5 jun. de 2020, na rede X, disponivel em:
https://twitter.com/emicida/status/1269026314167767042?ref src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etwee
tembed%7Ctwterm%5E1269026314167767042%7Ctwgr%5Ecf7f19f8bec700416ab9f19eb7f633ba52c78
434%7Ctwcon%5Esl &ref url=https%3A%2F%2Fgq.globo.com%2FCultura%2Fnoticia%2F2020%2



https://twitter.com/emicida/status/1269026314167767042?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E1269026314167767042%7Ctwgr%5Ecf7f19f8bec700416ab9f19eb7f633ba52c78434%7Ctwcon%5Es1_&ref_url=https%3A%2F%2Fgq.globo.com%2FCultura%2Fnoticia%2F2020%2F06%2Femicida-explica-por-que-nao-vai-ao-protesto-antirracista-de-domingo-na-avenida-paulista.html
https://twitter.com/emicida/status/1269026314167767042?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E1269026314167767042%7Ctwgr%5Ecf7f19f8bec700416ab9f19eb7f633ba52c78434%7Ctwcon%5Es1_&ref_url=https%3A%2F%2Fgq.globo.com%2FCultura%2Fnoticia%2F2020%2F06%2Femicida-explica-por-que-nao-vai-ao-protesto-antirracista-de-domingo-na-avenida-paulista.html
https://twitter.com/emicida/status/1269026314167767042?ref_src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Etweetembed%7Ctwterm%5E1269026314167767042%7Ctwgr%5Ecf7f19f8bec700416ab9f19eb7f633ba52c78434%7Ctwcon%5Es1_&ref_url=https%3A%2F%2Fgq.globo.com%2FCultura%2Fnoticia%2F2020%2F06%2Femicida-explica-por-que-nao-vai-ao-protesto-antirracista-de-domingo-na-avenida-paulista.html
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Esses movimentos tém visibilidades e criam visualidades a partir das
imagens veiculadas nas diversas midias de comunicagdo. Particularmente,
poderia citar varias imagens que, provavelmente, foram vistas por milhares de
pessoas, replicadas nas redes, compartilhadas via dispositivos moveis. Uma
imagem que me impactou, em especial, é audiovisual. A imagem a que me refiro
vem de uma reportagem televisiva sobre o nono dia de protestos antirracistas
nos EUA. Em um trecho final da reportagem, um menino negro, que parou de
carro junto com sua familia, no Brooklyn (imagem 8), em Nova lorque,
entrevistado pelo repoérter, diz: “isso € historico, incrivel”. Ele foi filmado quando
aparece em cima do carro dos pais, na sequéncia final de frames, ergue flores
em uma das maos e a bandeira do seu pais na outra mao, com um sorriso largo
no rosto, a cabega balanga assertivamente e o peito esta proeminente,
o movimento da camera € lento. Esses detalhes técnicos ndo foram separados
por mim naquele momento; antes, fui arrebatada pela imagem em video e pela
narrativa audiovisual. Mas agora posso pensar em como aquela edi¢do e

montagem também contribuiram para o meu arrebatamento.

Imagem 8 — Como ver imagens? Conexdo Bahia — NY. Imagens apropriadas de midias da
internet e reportagem de TV, e modificadas digitalmente pela autora/artista da pesquisa.

Fonte: Internet.
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Pouco tempo depois, liguei aquela imagem a uma segunda imagem,
daquele mesmo periodo de tempo; dessa vez, uma fotografia que ndo vem dos
movimentos Vidas Negras Importam, mas que se comunica com eles. A imagem
€ o retrato de um menino de Salvador, Bahia, que publica dicas literarias em
suas redes sociais e sofreu, a época, comentario racista em seu Instagram. Ele
respondeu as ofensas racistas com consciéncia cultural e histérica. Sua foto
mostrava que, além dos livros, também era fa de Pokémon. Essas imagens-
noticias me tocaram sensivelmente, renovaram meu félego, em meio a tantas
outras imagens-noticias de morte e de injustiga, tornaram-se para mim imagens-
pensamentos. A relagdo que estabeleci entre elas é de conexdo pela
identificacdo social; duas criangas, mobilizadas por suas identificacoes,
participam ativamente com suas vozes e imagens dos contextos sociais em que
vivem e reverberam suas imagens-ag¢des para muitas outras pessoas, pois suas
imagens estdo no mundo, publicadas e compartilhadas em diferentes canais de
midias, pertencem ao repositério da Cultura Visual, e por isso podemos nos
relacionar, interpretar, questionar, fazer associacoes, re/des/conhecer, imaginar,
fabular, dentre tantas outras formas com que podemos produzir percepgdes,
visualidades de vida. Podemos inclusive criar outras, em videos, em filmes que
as citem, as re-imaginem. Nesse momento, elas estdo sendo referéncias visuais
e relacionais, aqui, fundamentam e constroem a minha narrativa e geram ideias
para o encaminhamento metodoldgico, sdo vinculos de comunicagdo com voceés,
leitoras e leitores. Pois a minha narracdo também é um convite para ver/ler o

mundo a partir das imagens. Segundo Mirzoeff:

Ver o mundo néo é sobre como vemos, mas sobre como fazemos do
que vemos. Reunimos uma compreensdo de mundo que faz sentido a
partir do que ja sabemos ou que pensamos saber. (MIRZOEFF, 2016,

n.p.).

O entendimento de Mirzoeff sobre a visdo, na perspectiva da Cultura
Visual, reafirma sua dimensao coletiva e a sua dimenséo subjetiva. Essa é
percebida como um bem comum, significando uma fonte compartilhada, que, no
entanto, podemos usar de maneiras que também se adequam as nossas
necessidades individuais, se dao a partir de nossas subjetividades, isto €, a partir

das conexdes ou relagdes que queremos colocar em planos destaques ou
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simplesmente visibilizar, sendo a forma desenhada pelas nossas intengdes e
interagdes. Entendo que o ver e o fazer audiovisual na escola também passam
pelo compartilhamento coletivo da visdo e pela experiéncia subjetiva com ela.
Mitchell (2015) descreve a partilha do sensivel, de Ranciére, como a
‘razdo de sentidos e signos” na midia, seguindo Marshall McLuhan. Para

Mitchell, a fungao da arte € a de “ ‘limpar as portas da percepcao’ e derrubar as
hierarquias de sensibilidade, assim como as da riqueza e do poder, que separam
as pessoas em classes™ (tradugdo da autora).

Ele percebe também que a nogao definida por Ranciére € uma adaptacao
das classicas questdes econdmicas e politicas as desigualdades sociais e
traduzida numa distribuigdo desigual de coisas como a habilidade ou direito de
ver e ouvir, de ser visto e de falar, de ter tempo e espaco para pensar e agir.

Mitchell faz uma analise critica ao texto “O destino das imagens”, de
Ranciére (2012b), expondo os pontos de divergéncia entre esse autor e suas
proprias concepgdes sobre a imagem. Mas ele também encontra uma relagéo
de semelhanga, um comum compartilhado com Ranciére. O que eles tém em
comum, segundo o préprio Mitchell, é: uma aversao a acepgao iconoclasta, de
que uma imagem pode ser destruida; o fascinio pela literatura e pelas artes
visuais; a relagdo entre estética e politica; a nogdo de que toda imagem é
realmente uma “imagem/texto” ou uma “frase-imagem”; no entanto, segundo
Mitchell, a sua prioridade € a imagem, enquanto a de Ranciére € a palavra. Isso
interfere nas analises das relag¢des de visualidade que os autores tém sobre as
imagens. Nos ultimos anos, estiveram em pauta, ocasionalmente, as destruigcdes
e depredagdes das imagens consideradas simbolos das mazelas da
colonizacdo, em espacgos publicos de grandes cidades, no Brasil e em outros
paises. Promovidas por a¢des de individuos ou de grupos, esse é também um
assunto que pode ser interessante de discutirmos na educagédo audiovisual
escolar, pois, afinal, como falar e produzir audiovisual propondo visualidades
decoloniais, sem abordar as questdes culturais?

Ainda no mesmo texto, Mitchell reflete e discorre sobre a temporalidade

da imagem, afirmando que ela € memoria visual, cultural e histérica. Mas, para

41 the function of art is to “cleanse the doors of perception’ and to overturn the hierarchies of sensibility,
as well as of wealth and power, that separate people into classes. Mitchell, W. J. T. Image Science .
University of Chicago Press. Edi¢do do Kindle. 2015, n.p.
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Mitchell, o tempo da imagem é sempre agora. Elas predizem e produzem um
futuro possivel para a humanidade (MITCHELL, 2015). E é “por isso que as
imagens nao sé ‘tém’ um futuro relacionado com a tecnologia e a mudancga
social, mas sao o futuro, visto através de um vidro escuro” (n. p.).

A proposta das imagens-memodria tornou-se dispositivo para acionar a
temporalidade das imagens, transformadas em memdarias visuais simbdlicas da
experiéncia artistica e cultural que os estudantes tiveram também foram
incorporadas as suas narrativas biograficas. Entendi, no processo, que a
memoria poderia ser a forma metaférica com a qual conectaria o primeiro projeto
ja relatado a experiéncia do segundo projeto, relatado a seguir. No filme Chico:
Artista Brasileiro (Miguel Faria Jr., 2015), documentario sobre o artista e escritor
brasileiro Chico Buarque, esse comenta sobre a nogao de memodria; para ele, a
memoria se confunde com a imaginagao, o trabalho artistico, por exemplo, se
alimentaria o tempo todo dessa relagdo, a matéria da arte, entdo, seria mediada
pela conjugacdo de memorias reais com a memorias falsas, ndo
intencionalmente inventadas, mas ocasionadas por lapsos, lacunas. Meus
relatos, com certeza, possuem alguns lapsos, mas as experiéncias que me
impactaram e deixaram memorias marcantes e sensiveis, no nivel daquelas

descritas por Dewey, transbordam o meu ser e evidenciam o vivido.
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Imagem 9 — Espiral Ubuntu — Pintura digital e colagem digital criadas pela
autora/artista. Fonte e acervo: Autora.
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Ensaio, metdforas e memérias

3.1 Desenhando uma metodologia para a pesquisa de campo

Saudo a vocés com uma imagem que criei e que se refere a comunicagao
visual do documentario estudantil Enraizar*’. Neste capitulo, apresento o
contexto e o percurso que me levaram ao redesenho desta pesquisa. Entao,
desenvolvo relatos de duas experiéncias educacionais com a criagdo audiovisual
estudantil, uma presencial e outra remota. A primeira se situou espacgo-
temporalmente em 2019, de forma presencial, com a etapa de producéo
finalizada remotamente, durante a pandemia de covid-19, no inicio de 2020. E
nela que se desenrola a produgéo de Enraizar. A segunda situou-se no periodo
de educacgao remota no CPII, no segundo semestre de 2020. Ja a pesquisa de
campo foi iniciada em outubro de 2021, depois do registro do projeto de pesquisa
na Plataforma Brasil e a aprovacédo do Comité de Etica do CPII, em setembro
daquele mesmo ano, e se estendeu até o primeiro semestre de 2023. No
percurso investigativo, fiz uma virada para a decolonialidade, como mais uma
trama tecida no desenho hibrido desta pesquisa. A cena-chave para a virada
decolonial foi a primeira experiéncia educativa, que apresento a seguir. Por
causa dela, a segunda experiéncia foi um ensaio de uma abordagem cultural na
pratica educativa, junto a um pequeno grupo de estudantes, movido por
conversas culturais e artisticas, com a apresentagdo de uma curadoria que ja
trazia um repertério audiovisual sensivel a decolonialidade.

Nesse caminhar, a pratica de pesquisa artografica foi, gradativamente, se
fazendo presente no pensamento e no redesenho da pesquisa. Como apresentei
no capitulo/cena anterior, a a/r/tografia tem na sua construgcdo epistémica o

sentido de misturar fronteiras de conhecimento e de representacdo, assim,

42 Enraizar é um filme documentario de longa-metragem realizado por estudantes que participaram do
projeto IAC (Iniciagdo Artistica e Cultural) Investigagdes Visuais e Poéticas, em 2019. A producdo
aconteceu com o apoio do NEPA CPIl e aborda as agGes do NEABI CPIl e alguns dos desafios da educagao
na abordagem antirracista. A pds-producdo aconteceu de 2021 a 2024. Esse processo de criagdo
atravessou significativamente a presente pesquisa, por isso o cito em diversos momentos ao longo da
tese.
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mistura, sem hierarquia, por exemplo, arte e ciéncia, palavra e imagem. Escolhi
o desafio e comecei, naturalmente, a perceber melhor os lugares das metaforas
e das metonimias que compunham a pratica artografica naquele momento de
pesquisa, e também a identificar melhor as aberturas para novos enredos,
futuros roteiros. Chamo essa fase de ensaio investigativo sensivel. Mas antes de
apresenta-lo, quero discorrer brevemente sobre o conceito de ensaio.

Ensaio pode ser entendido como uma modalidade de discurso cientifico
ou filosoéfico, geralmente apresentado de forma escrita, que possui elementos de
linguagem considerados literarios, como: subjetividade (explicitagdo de quem
fala/narra), eloquéncia na linguagem (expressividade textual) e liberdade de
pensamento (escrita como criagdo). Mas o ensaio pode também nao ser uma
forma escrita e pode se constituir em qualquer modalidade de linguagem artistica
(MACHADO, 2003). Esse alargamento de conceito promove a mistura das
fronteiras linguisticas e criativas.

Nesse direcionamento, deparei-me com um ponto de aproximacao a
pesquisa de Karine Joulie Martins (2022), que analisou como docentes se
apropriavam, refletiam e ressignificavam suas experiéncias com o cinema,
partindo do encontro com as imagens de filmes-ensaios de Agnés Varda e
criaram seus proprios ensaios filmicos. A pesquisadora considerou que as
praticas audiovisuais desencadeadas proporcionaram a reflexdo sobre a propria
docéncia, ressignificando-a como “docéncia-ensaio”, “um processo em aberto de
experimentacao”.

Guiada pelos principios artograficos, olhando para o contexto de formagao
das pesquisas baseadas e informadas pela arte, me refiro ao ensaio como
académico e artistico. E nessa perspectiva de olhar artograficamente, ciéncia e
arte, objetividade a subjetividade s&do consideradas unidas. Trata-se de
experimentacgao de formas e de dialogos com elas, de pratica e re/apresentacao
investigativa, ou, ainda, trata-se de “compor, tecer, orquestrar, criar tapegarias
de significados e produzir conhecimentos em novas formas” (LEAVY, 2020).

Entdo, pensar as agdes no campo dessa pesquisa como ensaio foi
compor estratégias de acao para tecer relagoes e pensar o ver/perceber e criar
audiovisual escolar buscando romper com dicotomias do pensamento

hegeménico. Racionalizar sem perder de vista a poténcia do imaginar e do
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reimaginar, experienciar a imaginagdo para tecer ndo sé linguagens e
conhecimentos, mas linguagens-conhecimentos. Essa agao reflexiva faz coro
com as ideias de Machado (2003), de que o ensaio é a negagao da dicotomia
entre as experiéncias sensivel e cognitiva; nele as “paixdes invocam o saber, as
emocdes arquitetam o pensamento, e o estilo burila o conceito” (p. 65). Por sua
vez, esse pensamento também corrobora os principios das metodologias
artisticas, pois um dos principios da abordagem das Pesquisas Baseadas em
Arte é a evocagdo — essa baseia-se na percepg¢ao de as artes terem a
capacidade de “evocar emocgoes, promover reflexdes, e transformar a maneira

como as pessoas pensam” (LEAVY, 2020, p. 302).

3.2 Relatos de experiéncias audiovisuais presenciais com estudantes

Imagem 10 — Aprendizagens coletivas. Projeto Investigacbes Visuais e Poéticas, 2019.
Acervo: NEPA e autora.

Fonte: Investigagbes Visuais e Poéticas, 2019.
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Em 2019, quando comecei o Doutorado em Educacao, desenvolvi, pelo
terceiro ano, o projeto Investigagbes Visuais e Poéticas. Esse projeto foi
contemplado pelo Programa de Apoio a Projetos de Iniciagao Artistica e Cultural
(PIAC)*3, fomentado pela PROPGPEC/Diregéo de Culturas do Colégio Pedro II.
Ele esta vinculado as atividades do Nucleo de Arte e Cultura do campus e do
NEPA (Nucleo de Ensino e Pesquisa em Audiovisual). Os objetivos do projeto
sdo: promover o desenvolvimento artistico, cultural, estético e intelectual dos
estudantes através da pesquisa e producgao artistica em audiovisual; fomentar a
andlise e a apropriagdo critica e ética das imagens, videos e linguagens
audiovisuais; despertar o interesse pelos procedimentos e pelas possibilidades
narrativas sonoras e imagéticas, pela quebra da narrativa e pelos modos
experimentais de produgao artistica. Naquele ano, o projeto foi o unico PIAC de

Artes Visuais no campus.

O grupo foi formado por doze estudantes; seis deles ja haviam participado
em edi¢des anteriores. Foi a primeira vez que experimentei fazer selegcéo para a
entrada de estudantes no projeto. No CPII, os Projetos de Iniciagao Cientifica
(PIC) costumam ter processos de selec¢ao para os estudantes, pois o numero de
vagas por projeto sempre foi limitado. Ja os PIAC costumavam ter niumero de
vagas mais flexivel, entdo professores-coordenadores dos projetos, em regéncia
de turmas de Educacéo Basica e com titulagdo minima de especialista, podiam,
até aquela época, escolher fazer sele¢do ou nio, indicando, assim, estudantes
para as bolsas de Iniciagao Artistica e Cultural.

As condigdes de participacéo para os estudantes sao: estar regularmente
matriculado(a) no Colégio Pedro Il, a partir do 8° ano do Ensino Fundamental,
ter frequéncia igual ou superior a 75% no ano letivo anterior — o mesmo vale para
estudantes novos; ndo ter vinculo empregaticio; nédo participar de outro
programa de bolsas de Extenséao, de Iniciagao Cientifica ou Artistica e Cultural
quer no Colégio Pedro Il, e nem qualquer outra instituicdo publica ou privada;
dispor de, no minimo, quatro horas e de, no maximo, oito horas semanais para
dedicagdo ao projeto (PROPGPEC APOIO A PROJETOS DE INICIACAO

43 Para saberem sobre os objetivos e as areas de abrangéncia do conhecimento do Programa de Apoio a
Projetos de Iniciagdo Artistica e Cultural do CPIl, podem acessar:
http://www.cp2.g12.br/blog/propgpec/culturas/projetos-de-iniciacao/



http://www.cp2.g12.br/blog/propgpec/culturas/projetos-de-iniciacao/
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ARTISTICA E CULTURAL, Edital de chamada interna, 2019). O total de horas
nao precisa ser cumprido com atividades realizadas apenas na escola.

Devido ao tipo de trabalho que eu queria desenvolver e tendo acumulado
experiéncias das edigbes anteriores, considerei melhor restringir o numero de
participantes a dez estudantes; assim, os que participaram no ano anterior e que
puderam continuar em 2019 compuseram imediatamente o novo grupo, e fiz a
selecdo apenas para novos participantes. Esse processo seletivo foi uma
avaliagdo a partir de uma pequena redag&o sobre o interesse em participar do
projeto e a relagcdo dos estudantes com a fotografia e/ou com o audiovisual.
Acabei escolhendo dois estudantes a mais do que o planejado, fechando, assim,
o grupo em doze estudantes. A maior parte deles estavam matriculados no
segundo ano do Ensino Médio; apenas um estava no terceiro ano desse
segmento. Atualmente, no Colégio Pedro I, a disciplina de Artes Visuais s6 vai
até o primeiro ano do Ensino Médio, entao projetos de Artes Visuais e de Musica,
cuja disciplina também sé vai até o primeiro ano do Ensino Médio (com exceg¢éao
do Curso Técnico em Instrumento Musical, oferecido no campus Realengo ),
sdo opgdes para aqueles que desejam continuar tendo experiéncias e formagdes
artisticas e culturais na escola, alimentados pelo interesse pelas artes e, outras
vezes, também pelo desejo de desenvolver carreiras nas areas artisticas e
culturais. Cabe dizer que as disciplinas artisticas de Danga e Teatro, presentes
desde 2017 no CPIl, integram atualmente o Departamento de Ensino Técnico,
sendo oferecidas nos campi Realengo, Sao Cristovao e Niterdi, atendendo a
estudantes do Ensino Fundamental Il, do Ensino Médio e do curso de Ensino
Técnico*.

Apods convite feito por um dos professores de Historia no campus, para
que os estudantes do projeto realizassem uma pintura grafite na sala do NEABI
(Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas), disse a ele que, por ser um
projeto de audiovisual, poderiamos também filmar o processo de pintura.
Naquela época, recebemos pela primeira vez convites para a colaboragdo em
projetos que conversavam com outras areas de conhecimento, como Geografia

e Sociologia. Apenas o projeto para o NEABI vingou e foi realizado, mas é

44 Atualmente, ha necessidade de ampliacdo do quadro de professores destas disciplinas no CPII,
gue conta com apenas dois professores — uma professora de Danga e um professor de Teatro.
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importante lembrar das conversas interdisciplinares, pois avalio que elas se
estreitaram em fungao da visibilidade e da visualidade positivas que as edi¢des
anteriores do projeto tiveram.

Assim como no ano anterior, em 2019 desenvolvemos experimentacdes
fotograficas e filmicas nas areas comuns da escola, enquanto, em paralelo,
pensavamos em um argumento e roteiro para um filme. Inicialmente, os
estudantes tiveram a ideia de fazer um filme sobre professores ou baseado em
fatos reais das vivéncias escolares, relatadas por professores e interpretadas por
estudantes. A partir desse interesse, fizemos uma lista com filmes sobre
escola/educacgao; dessa lista, assistimos a trechos de Sociedade dos Poetas
Mortos (Dead Poets Society, Estados Unidos, Peter Weir, 1989), Escritores da
Liberdade (Freedom Writers, Estados Unidos, Richard LaGravenese, 2007) e
Entre os Muros da Escola (Entre les murs, Franga, Laurent Cantet, 2008).
Os comentarios eram o inicio de analises sobre a linguagem filmica (planos,
enquadramentos, narragao, construgéo dos personagens, género) e sobre como
0 grupo percebia aquelas cenas e relagdes representadas. Me lembro de uma
estudante comentar que uma das coisas que a incomodava em Sociedade dos
Poetas Mortos era a personagem do professor, que considerava ingénuo e
imprudente. Esse filme faz parte da minha memoaria afetiva da adolescéncia,
assisti-o, como estudante, no CPII, e participei de um debate sobre ele, do qual
consigo ainda lembrar que os questionamentos centrais foram sobre: suicidio e
como podemos fazer nossas vidas extraordinarias. A visualidade construida do
professor John Keating (interpretado pelo ator Robin Williams) passa pelos
valores romanticos. Agora, na maturidade, avaliando o personagem e o0 que
disse a estudante, lembro também de bell hooks (2017), e penso que ndés,
professores e professoras, podemos incentivar a transgressao consciente e
cidada. Talvez, se quando o grupo assistiu a trechos de Sociedade dos Poetas
Mortos, eu ja tivesse a leitura de Masschelein e Simons (2013), conversaria um
pouco mais sobre a relacdo professor-aluno-escola e a representacao filmica
com os/as estudantes do projeto. Esses autores discorrem sobre os papéis de
professores e da escola na formagdo dos jovens, afirmam que escola e
professores permitem que os jovens reflitam sobre si mesmos, separados do

contexto, mas atentam que para isso é necessario acontecer um alarme bem-
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sucedido, que interpreto aqui como uma provocacao bem-sucedida, que permita
aos estudantes vencerem suas crencas limitadoras, suas ideias de
incompeténcias. Ha sempre relagdes a serem tecidas com as visualidades, a
formagao de imaginarios e a recepgao critica.

A participagdo do grupo nessas conversas apos cada sessao variava —
algumas vezes, se manifestavam prontamente e, outras vezes, s6 depois de
algumas tentativas. Me recordo ainda de quando aquela mesma estudante
comentou o por qué de achar interessantes os documentarios, o que aconteceu
depois de assistirmos a um trecho de Filhos da Rua, filme realizado pelos
estudantes participantes do projeto em 2018. Para ela, documentarios traziam
histérias reais, pois as pessoas se mostravam e falavam de suas vidas.
Comentei que aprendi no projeto anterior que os documentarios ndo mostram
totalmente a realidade, e que as pessoas que participam de um documentario
selecionam partes de suas biografias; a forma como narram suas vidas pode
também apresenta-los como personagens de si mesmos, a forma da flmagem e
a forma da montagem deliberam recriacbes do real, e podem também ser
elaborados cenarios para esses personagens. Entendo que a invengao ficcional
pode fazer parte do documentario. Sobre esse aspecto, penso ter sido também
importante para o grupo assistir a trechos de dois filmes nos quais esses géneros
se misturam de modo mais evidente, a saber: Entre os Muros da Escola e Elena
(Brasil, Petra Costa, 2012). O primeiro € uma ficgdo com uma filmagem que se
parece documentario, o que foi algo que chamou muito a atengdo de uma outra
estudante. E o segundo, um documentario com uma poética ficcional e
ensaistica, enredado pelo drama da histéria real. Mais recentemente, fui
apresentada aos modos de representacao do género documentario: expositivo,
participativo, observativo, reflexivo, performatico e poético. Aprendi que eles
podem ser combinados, e que definem caracteristicas discursivas e estéticas.

Diante da realidade escolar, do tempo segmentado e condicionado as
varias demandas disciplinares, aulas e atividades no contraturno e calendarios
voluveis, o grupo resolveu, mais adiante, que o possivel seria fazer um filme
sobre o NEABI, lugar onde ja estavam interferindo artisticamente. A interlocucéo
escolhida foi a da entrevista. Desse modo, além das filmagens do processo de

pintura, foram planejadas entrevistas com professores ligados a Coordenacgao e
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as praticas educacionais do NEABI do CPIl. Os professores entrevistados
contaram a recente histéria desse nucleo de uma escola centenaria. Essa
mudanca acionou de uma nova forma a ideia inicial que fora abandonada, pois
filmariam com professores.

Os NEABIs, vinculados as Instituicdes de Ensino Superior do Brasil, ttm
um percurso iniciado em 1959, com a criagdo do Centro de Estudos Afro-
Orientais (CEAO) na Universidade Federal da Bahia (UFBA). A partir de ent&o,
outras IES publicas (incluindo as IFES) e privadas passaram a criar 6rgaos
correlatos, com a sigla NEAB. Ao longo do tempo, esses nucleos passaram a
incluir estudos indigenas, passando a denominagcdo NEABI. Neles sao
produzidos conhecimentos no ambito do Ensino, da Pesquisa e da Extensao
sobre Africa, diaspora africana, afro-brasileiros e indigenas, que mantém
didlogos permanentes com Black Studies das Américas, Africa e outros
continentes*®. O NEABI do Colégio Pedro Il foi criado em 2013. Agrega membros
da comunidade escolar, dentre professores de diferentes campi e de diferentes
areas de conhecimento, servidores técnicos e estudantes; reldne iniciativas de
cursos de formagao como os cursos de pods-graduagao em Ensino de Histéria da
Africa, o curso de Especializagdo em Educacao das Relacdes Etnico-Raciais no
Ensino Basico (Erereba) e o curso Cultura e Mitologia Yoruba, ministrados no
campus Centro.

Cada projeto educacional tem o ritmo e a forma que os sujeitos que dele
fazem parte e o realizam imprimem, assim séo os PIAC. O projeto Investigagbes
Visuais e Poéticas segue percursos construidos coletivamente e tém histérias
diferentes a cada edicao, e as experiéncias e os processos/praticas ocorrem de
modos diferentes a cada ano. Nesse aspecto, identifico semelhangas com as
praticas desenvolvidas pelo professor e pesquisador Alfred Porres Pla, que
relatou o trajeto do curso que desenvolve com estudantes do Ensino Médio,
como “nunca € unico nem tracado de antemdo, mas construido de forma
compartilhada, como parte de uma histéria que escrevemos juntos, cada dia,
através de nossos encontros” (2013, p. 137). Eu costumo usar o termo “encontro”

para me referir ao tempo e as experiéncias que partilho com os estudantes,

45 Informagdes disponiveis em: https://eventos.unipampa.edu.br/forumneabis/historia-dos-neabis/
Acesso em: 24 set. 2020.
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participantes dos projetos. Tempos atras, ainda como professora na rede
municipal, desenvolvi a percepg¢ao de que aulas precisam ser encontros. Quando
trabalho com projetos, especialmente Projetos de Iniciagdo Artistica e Cultural,
percebo que isso acontece com mais fluidez e se torna pratica viva.

Diferente dos projetos anteriores, em 2019 a realizagdo das producdes
artisticas, das filmagens e das entrevistas foram, na maior parte do tempo,
realizadas sem a minha presenca, mas estive sempre coordenando e mediando
a experimentagao, a investigacado e o planejamento que antecederam aquelas
acgdes. Entéo, assistir a trechos de filmes, experimentar fotografar, filmar planos,
pesquisar imagens, produzir imagens e esbocar um plano de agdo ou
intervencdo foram atividades realizadas coletivamente e com mediagdo
pedagdgica. Ao comecar a ver algumas das imagens filmadas pelos estudantes,
materiais brutos de Enraizar, percebi como as trocas entre o grupo estavam
acontecendo de modo intuitivo, colaborativo e também planejado. A pintura
grafite, por exemplo, ndo era um conhecimento de todos do grupo, mas a
estudante com certa experiéncia na linguagem orientou seus colegas sobre o
manuseio do spray; algumas das pinturas foram realizadas coletivamente, com
cada estudante se ocupando de alguma parte da imagem. O inicio dessas
intervengdes na sala foi também fotografado pelo grupo. As imagens criadas
para a pintura mural do NEABI surgiram de uma primeira conversa com uma
professora, entdo uma das coordenadoras do nucleo indicou referéncias visuais
e culturais que simbolizam a afirmagcao de valores do nucleo: os simbolos
adinkras*®, a arte egipcia, escritores e intelectuais negros e negras. Nem todas
as referéncias citadas foram escolhidas pelos estudantes para a producgao das
imagens, mas o conjunto de referéncias escolhido se comunica simbolicamente
com aquelas referéncias culturais. Foram também buscadas referéncias visuais
nas redes digitais e feitas consultas a outros professores integrantes do nucleo.
Tomamos o cuidado em nao hierarquizar as imagens nas paredes, visibilizar com
a mesma importancia tanto as referéncias negras como as referéncias dos povos

originarios.

46 Conjunto de simbolos/ideogramas dos povos acd da Africa ocidental, que representam ideias expressas
em provérbios. E um dos sistemas de escrita africanos. Os simbolos adinkra s3o também estampados em
tecidos e aderegos, esculpidos em madeira, pecas de ferro, e nas visualidades diaspodricas estdo também
em tatuagens.
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Os planos filmicos feitos da sala do NEABI, dos processos de interferéncia
artistica na sala e do entorno mostram a espontaneidade da juventude produtora
ali presente; ficam visibilizadas a colaboracao e o olhar, o corpo experimentando
os lugares conhecidos e desconhecidos da escola. Apesar de ter sido realizado
dentro da escola, espaco habitual dos estudantes, houve muita descoberta. Os
estudantes estiveram naquela sala depois de suas aulas regulares, se
apropriando criativamente de um espaco ao qual ndo haviam acessado ainda.

Essa experiéncia mexeu com as relagdes de presenca e de pertencimento
daqueles estudantes em relagdo a escola; mas foi preciso investigar, e a
conversa foi o modo de investigacao. Pla (2013) explica que sua pratica se
estabelece como um “um encontro conversacional em torno da cultura visual”
dos seus estudantes, ancorado no posicionamento docente pedagdgico,
referenciado por Hernandez (2007), de que “aprender esta relacionado com a
elaboragdo de uma conversa cultural” (HERNANDEZ apud PLA, op. cit, p. 137).
Ao conversar com um dos estudantes pelo WhatsApp, ele explicou-me que
considerava a sala do NEABI uma sala também cultural, ndo apenas por ela
estar numa area chamada de “corredor cultural”. Alias, nessa area existem
galerias de fotos antigas, das primeiras décadas do século XX, que mostram
alguns dos bacharéis do CPII*’, a sala histérica, que mantém moveis e
configuragcédo das antigas salas de aula, o auditério “saldo nobre” e o “auditério
novo”. A sala do NEABI fica entre essas duas ultimas salas. Para aquele
estudante, a sala do NEABI é uma sala cultural, pois foi como ele se sentiu
quando entrou pela primeira vez nela: sentiu que estava entrando em um
ambiente cultural, que se refere as culturas indigenas, africanas e afro-
brasileiras. Complementando a sua explicacao, ele disse que o corredor cultural
tem uma grande importancia para os estudantes, tanto pelo reconhecimento da
importancia da memdria cultural dos ambientes que existem ali, quanto por ser
um dos cantinhos preferidos, mas que nem sempre esta acessivel (existe um

portdo com chaves e regras de circulagao). Em suma, fica evidente que aquele

47 O titulo de Bacharel em Letras do Colégio Pedro Il, concedido no periodo Imperial pelo Decreto n. 296,
de 30 de setembro de 1843, permitia que os estudantes da Instituicdo que completassem o curso de oito
anos, ao fim, ingressassem no ensino superior, sem precisarem realizar os “Exames de Preparatdrios” para
os cursos académicos (/n: Memoria Histdrica do Colégio Pedro Il: 180 anos de Histdria na Educagdo do
Brasil. Rio de Janeiro: Colégio Pedro Il, 2018).
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corredor é também o espago de didlogo/encontro das culturas jovens, que
convivem com a memoria historica e que, cotidianamente, escrevem ali uma
memoria contemporanea, produzindo suas proéprias visualidades. Como nos diz
Martins (2014, n.p.), as vivéncias e os transitos nesses espagos de corredores e
becos escolares, lugares/locagbes, podem produzir experiéncias diversas que
conectam as culturas escolares as culturas de educandos, por transitos oficiais
e nao oficiais, e impregnam “as aprendizagens escolares com afetos, desejos,
encantamentos”, gerando memorias de vida/educacgao. Pla (2013) afirma que a
cultura visual dos jovens € ainda mais mestiga, porosa e mutavel, entdo, o estudo
sobre ela requer a adogao de uma metodologia viva, e seguindo a compreensao,
desde Smith (2008), de que a Cultura Visual € metodologia viva, a pratica
docente pedagogica e a relagdo com o grupo da pesquisa podem ser operadas

na légica, ou melhor, na dialégica da pesquisa viva.

Imagem 11 — Aprendizagens e descobertas coletivas. Projeto Investigacées Visuais e Poéticas,
2019. Frames de filmagens para o documentario Enraizar. Acervo: NEPA e autora.

Fonte: Investigagbes Visuais e Poéticas, 2019.

Nas filmagens feitas na sala do NEABI, o olhar é investigativo de cada
parte do espaco, quando, em plano fechado, percorre as estantes da sala, os
titulos dos livros, com atencéo aos pormenores das ag¢des de criacdo. Ha muitas
filmagens dos gestos: da pintura nas paredes, do desenho e corte nos papéis,
dos testes de spray, da jovialidade e espontaneidade comunicativa e expressiva
de seus corpos, das suas sociabilidades, e mesmo do querer e do n&o querer
ser filmado/a. As filmagens e fotografias eram revezadas entre o grupo. As cenas

eram dirigidas individualmente e, outras vezes, em parceria. Estudantes e nos,
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professoras e professores, estamos imersos em culturas visuais cada vez mais
audiovisuais, e entendo que a pesquisa com audiovisual estudantil passa,
necessariamente, pelo que propde Fresquet (2017) sobre o desafio de pensar a

educacgéo e o cinema como experiéncia e gesto de criagédo e de alteridade.

Imagem 12 — Plano-janela, fotograma de filmagem na sala do NEABI CPII.

Fonte: Projeto Investigagbes Visuais e Poéticas, 2019.

Uma das imagens de filmagens feitas na sala do NEABI muito me
surpreendeu pela poética que ha nela. Trata-se de um plano que mostra uma
das estudantes de costas, debrugada na janela da sala (imagem 12). Quando vi
essa imagem, a associei a uma pintura de Salvador Dali, na qual ele pintou a
sua irma, de costas, debrugada em uma janela, olhando para o mar (Figura na
Janela, 1925). A estudante olha para a rua, que é lateral ao prédio do CPII, mas,
da mesma forma que na pintura de Salvador Dali, ndo vemos a sua expressao
facial, o olhar para fora; a camera se demora um pouco e depois é direcionada
para outra estudante que esta fazendo grafismos.

Ndo acompanhei os dias de filmagens desse plano e de outros, mas
presenciei o dia em que abrimos pela primeira vez as janelas da sala do NEABI,
para que fosse possivel o uso da tinta jet spray, com a circulagao do ar. Olhar

daquele angulo e para fora da janela foi uma descoberta para o grupo que ali


https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/figura-finestra-figure-window
https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/figura-finestra-figure-window
https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/figura-finestra-figure-window
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estava, inclusive para mim. E ter a experiéncia de contato visual, quase
indiscreto, as janelas da vizinhanga da escola, deixou alguns do grupo com
vontade de filmar também os vizinhos. Mas comentamos sobre o problema ético
e legal de filmar as pessoas sem o consentimento. Interessa-me demorar um
pouco mais sobre o plano-janela. Leavy comenta que “as imagens visuais nao
representam uma janela para o mundo, mas sdo uma perspectiva criada” (2020,
p. 236); a agdo de abrir a janela evocou sensagdes e sentimentos
experimentados pela primeira vez naquele espaco e possibilitou uma nova
perspectiva do estar na escola, assim, a imagem filmada do olhar através da
janela cria uma perspectiva que nao é apenas do que é visto no video. Ela € uma
combinacgao de percepg¢des, de experiéncias culturais, de surpresas e encantos,
deflagrados por um plano-imagem.

As entrevistas foram feitas com perguntas pré-definidas, mas algumas
surgiram durante a fala dos entrevistados. Alguns comentarios e impressodes
foram feitos em grupo, mas sem o0 necessario tempo para refletir e debater a
intensidade do que foi dito, escutado e visto durante o processo. Nas entrevistas,
os assuntos recorrentes foram: implementacgéo das leis 10.639/03% e 10.645/08
nas praticas escolares; importancia do NEABI para a escola; interagao do nucleo
com os estudantes; memorias da educacéo escolar dos entrevistados sobre a
presenca ou auséncia de referéncias de matrizes africanas e referéncias dos
povos originarios nas suas formacgdes escolares.

Outro ponto importante € a percep¢ao de que ja caminhamos melhor, por
haver nucleos como esse na escola. Ao mesmo tempo, a existéncia do nucleo
aponta para o quanto ainda precisamos caminhar, no ambito do social e do
educacional, para que os curriculos tenham perspectivas outras, ndo pautadas
pela hegemonia europeia e da América anglo-saxbnica, produtora de
visualidades com padrao predominante de pensamento e de culturas brancas.
Nas entrevistas, € possivel perceber, tanto nas falas de entrevistados quanto nas
interlocucdes das estudantes (as entrevistadoras foram s6 meninas), como sao

percebidas por eles algumas permanéncias discriminatorias e racistas nos

48 A lei 10.639/03 estabelece a obrigatoriedade do estudo de histéria e cultura afro-brasileira e historia e
cultura africana no Ensino Fundamental e no Ensino Médio. A lei 11.645/08 expande a lei e inclui a
obrigatoriedade do estudo da histdria e cultura indigena nos ensinos Fundamental e Médio, e, segundo o
texto da lei, em especial nas areas de artes, de literatura e histoéria brasileiras.
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curriculos, sem as necessarias problematizacbes. Mais recentemente,
mudangas nesse cenario estdo acontecendo. No Colégio Pedro Il, o curriculo de
Artes Visuais esta sendo revisado e reescrito; o futuro novo PPPI*® tera um
programa de ensino de Artes Visuais numa perspectiva decolonial. Um grupo de
docentes, organizados em GT°, vem discutindo textos e formas de estruturar e
redesenhar os conteudos programaticos de todos os anos de formagao escolar.

As principais mudangas estdo ocorrendo no curriculo que se refere aos
anos finais do Ensino Fundamental (segundo segmento) e no Ensino Médio. A
pesquisa dialoga epistemologicamente com esse momento do Departamento de
Artes Visuais do CPIl. E pelo o que observo de movimentos feitos por outros
Departamentos de Ensino, ndo somos o unico a propor esse tipo de virada.
Assim como também tenho conversado com colegas de outros departamentos
cujas pesquisas, em nivel de Pds-graduacdo, também passam pelos estudos
decoloniais. Tempos novos estdo sendo soprados no mar-escola. Nao se trata
de uma adesdo a modismos, mas de uma agitagdo nas marés e nas correntes
provocada por confluéncias de praticas pedagdgicas e educacionais. Por
exemplo, ha alguns anos que ja vinham acontecendo no Departamento de Artes
Visuais algumas praticas interseccionais e decoloniais, independentemente da
estrutura curricular antes em vigor.

Durante o projeto, o grupo de estudantes percebeu que o NEABI CPII
ainda precisa ser mais visibilizado na escola. Muitos estudantes, incluindo os
que participaram do projeto, ndo conheciam o nucleo até entdo; alguns
professores do campus desconheciam onde ficava a sala do nucleo, pois era um
espaco conquistado havia pouco tempo antes do desenvolvimento do nosso
projeto. Anteriormente a ter uma sala prépria, o NEABI CPII dividia o mesmo
espacgo com o Laboratério de Educacao em Direitos Humanos do CPIl — LAEDH.
A nossa agao de pintura na sala contribuiu também para uma maior visibilidade

do nucleo no campus.

43 Projeto Politico Pedagdgico Institucional.
50 GT - Grupo de Trabalho.
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3.2.1 Ensino remoto: experiéncias em tempos de suspensao

Em 2020, foram realizadas duas ultimas entrevistas para o documentario
Enraizar, dessa vez, com pessoas de fora da escola: Aza Njeri, professora e
escritora especialista nas literaturas africanas e nas filosofias africanas, e Aline
Rochedo Pachamama, historiadora, escritora e ilustradora do povo indigena puri.
A estética mudou e a relagdo com o espaco também, pois as duas entrevistas
aconteceram de modo on-line, durante a pandemia de covid-19, num periodo
mais restritivo de afastamento social. O processo de captagdo de imagem
mudou; enquanto antes as estudantes escolhiam o angulo e o plano,
posteriormente, o plano passou a ser limitado por um programa de
webconferéncia. Com o intuito de buscar alguma flexibilizacdo para a
possibilidade de interferéncia criativa, sugeri as estudantes que filmassem a
entrevista, assim, uma delas acomodou sua caAmera em um tripé e escolheu um
plano médio, obliquo, que a mostrava de costas. Fresquet (2017) coloca em
discussao a invencao e a intuicdo no processo de fazer cinema, apontando que
“toda invencao subjaz sempre uma forma de intuicao”, e cita Bergala, que
exemplifica o trabalho do cineasta: “Em seu ato de criacado, ha, ao mesmo tempo,
uma parre logica, sendo, nao ha filme, ndo ha histéria, mas ele nunca renuncia
a parte intuitiva” (NANCHERY, 2012 apud FRESQUET, 2017, n.p.). Para fazer
aquele plano, a estudante pode ter sido guiada pela intuigdo, assim, como boa
parte das filmagens realizadas na sala do NEABI, que n&o seguiram um roteiro,
seguiram um planejamento diario de filmagens das agdes, alguns tipos de planos
haviam sido previamente pensados, mas as escolhas foram, de fato, feitas no
momento das filmagens.

No novo formato de entrevistas, on-line, as estudantes apareceram no
video. Enquanto nas entrevistas anteriores, presenciais e feitas no espaco da
escola, s6 as pessoas entrevistadas apareceram em video, e as alunas
entrevistadoras estavam atras das cameras. No novo formato, até mesmo eu
apareci em alguns momentos no video, como administradora da sala virtual.
Na experiéncia das telepresengas, nossas presengas mediadas pelas telas
evocam o ser visto e como ser visto em papéis especificos: administradores de
sala virtuais, moderadores, mediadores de dialogos; ha ainda os papéis

desempenhados que nao tém visibilidade, como as fungdes que sao cumpridas



116

no backstage de um estudio de transmissao on-line. Nesse tipo de experiéncia,
0 espaco de apresentacdo se torna o doméstico. Podemos ver um pouco da
estética da vida privada de cada pessoa que liga a camera na plataforma on-line.
Apesar de esse nao ser um assunto central, ndo ha como naturalizar essa
visualidade formada a partir da visibilidade da vida privada, que antes n&o era
vista na escola. Penso que elas também precisam ser consideradas, e esse € 0
momento em que pensamos mais sobre direitos de imagem e de voz, sociedade
da vigilancia, dentre outras problematicas que se tornam mais latentes. O
formato de encontros sincronos traz novas formas de visibilidade e provoca as
visualidades, pois esta fortemente ligado ao modo como as subjetividades se
redesenham em torno do ver/escutar e do ser visto/ouvido. E também um
momento que traz mais luz para a educacéo inclusiva, colocando em foco a
necessidade das comunicagbes terem acessibilidades para as diferentes
especificidades de publico. E cria abertura para pensarmos a Cultura Visual
inclusiva, no sentido de que n&do nos relacionamos com o mundo apenas pela
visdo, e as pessoas que, exclusivamente, se relacionam com ele através de
outros sentidos, diferentes da visdo e/ou da audi¢do. Elas precisam ter lugar de
presencga e elas também produzem e traduzem cultura visual com seus cédigos
e linguagens especificas.

As duas ultimas entrevistas ampliaram, para mim, o entendimento sobre
questdes ja abordadas e trouxeram outras, como um maior entendimento da
necessidade de descolonizar o pensamento e a imaginagao para significar as
experiéncias sensiveis e produzir outras visualidades. O documentario Enraizar
ainda estd em processo de finalizagdo, foram produzidos muito material
audiovisual e somente sonoro, e Apollo, a partir de sua experiéncia na montagem
de Aya, aceitou o convite para fazer a montagem final daquele documentario.
O grupo de estudantes, que realizou o projeto em 2019 e no periodo de
quarentena de 2020, finalizou, em 2021, o 3° ano do Ensino Médio, e além de
lidarem com todas as incertezas, medos e frustacbes que aqueles tempos
padémicos imprimiram, lidaram com a ansiedade e a pressao advindas das
provas do ENEM (Exame Nacional do Ensino Médio) e de exames vestibulares.
Todas e todos ingressaram, posteriormente, em cursos universitarios, de

diferentes areas, dentre elas, Arte.
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No projeto Investigagbes Visuais e Poéticas, as comunicagdes digitais
serviam antes da pandemia para planejar, organizar e decidir sobre coisas que
nao tinhamos tempo para fazer no tempo escolar. Naquele momento, ja
usavamos as midias sociais — Instagram e Facebook — para publicar as imagens
das experiéncias. Durante o periodo de quarentena, percebi que alguns
estudantes publicaram como “tbt”! algumas imagens produzidas durante o
projeto de 2019 em suas redes sociais.

Procurei fazer algumas aproximagbdes do grupo de ex-integrantes do
projeto: alunos que haviam participado em outras edi¢gdes e aqueles que haviam
participado em 2019. Inicialmente, a intengao era a de trabalhar, na pesquisa de
campo, com dois grupos, um grupo novo e um grupo de
ex-integrantes, participantes do projeto de 2019 e de outras edigbes. Entao,
elaborei um questionario que seria destinado aos ex-participantes e ex-alunos
do CPII, mas esse questionario foi descartado, em primeiro lugar, devido a forma
das perguntas, muito direcionadas para os resultados, e, em segundo, pela
decisao de focar no universo de estudantes que participaram em 2019. Porém,
daquele questionario aproveitei um dos itens e o mantive como inicio de dialogo
investigativo. O item n&o se referiu a uma pergunta, mas foi uma proposicao:
a criagdo de uma imagem-memoria da experiéncia no projeto. Essas imagens
poderiam ser criadas em qualquer tipo de linguagem e suporte e também serem
divulgadas nas redes sociais do projeto. Dos ex-participantes, apenas dois
realizaram imagens, que foram postadas no Instagram do NEPA.

Susana Cunha (2013) discorre sobre as relagdes entre as experiéncias de
vida, afeto e pesquisa. Cita alguns autores (Eisner, Tourinho e Rose) que, como
ela, também reconhecem a importancia que o vinculo afetivo tem para a escolha
das tematicas e dos objetos de pesquisa. No entanto, pondera que € necessario
colocar “os objetos de nossas paixdes” em uma situagdo que permita outras
descobertas e tensionamentos sobre o conhecido e o desconhecido. Para
Cunha:

Uma investigacdo necessita de problematizagdes, muitas intrigas,
questionamentos do inicio ao fim do trabalho, sobressaltos, idas e

51 As siglas significam as palavras "throwback thursday”, usadas para acompanhar as fotos antigas que
sdo publicadas as quintas-feiras. Comegou a ser uma hashtag popular mundial por volta de 2012.
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vindas nao lineares, enroscos, duvidas e dividas com o conhecimento,
pois sempre falta algo a dizer. (CUNHA, 2013, p. 186).

Como principiante na investigagao artografica, ja percebo que ela oferece
muitas possiblidades de tensionamentos, problematizagdes, trajetos nao
lineares, “enroscos” e duvidas. E caminhar com ela € comecgar também pelo
desconhecido. Cada projeto desenvolvido no Investigagées Visuais e Poéticas
caminhou por terrenos desconhecidos, gerou duvidas e nao fazeres, ou seja,
aquilo que foi planejado ou almejado, mas que, por razdes diversas, nao
aconteceu. Entendo, entdo, que outro desafio nesta pesquisa foi manter a
atencdo ao que se vive, ao que se olha, ao que se partilha e se compartilha
durante esses processos, para assim buscar identificagdes e significados no
contexto das relagdes das aprendizagens, dos fazeres. A investigagao precisou
de uma analise também cuidadosa a escuta aos estudantes. Por isso, as
memorias e suas reminiscéncias foram tdo importantes nesse caminho

investigativo.

Imagem 13 - Imagem-memoria, fotografia de estudante. Imagem produzida para a
pesquisa.

Fonte: Pessoal de estudante.
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Imagem 14 — Fotogramas de filmagem do processo de pintura na filmagem do documentario
Enraizar. O grupo pensou em flores para finalizar a forma do retrato feminino, o hibisco roxo
foi a flor escolhida por ser uma referéncia ao livro homdnimo de Chimamanda Ngozi Adichie.

Fonte: Projeto Investiga¢des Visuais e Poéticas, 2019.

As duas imagens-memarias que recebi de ex-participantes do projeto de
2019 né&o séao videos, sdo uma imagem fotografica e um desenho digital. Uma
(imagem 13) acendeu de imediato em mim a necessidade da escuta.
Posteriormente, pedi aos dois ex-participantes um pequeno texto sobre suas
imagens. Em relagdo a essa primeira imagem, a fotografica, a principio nao
reconheci o indice simbdlico nela; antes, pressupus que aquela estudante
escolheria enviar alguma memoria das filmagens ou das entrevistas com
professores, das quais ela participou intensamente. Passado o momento de
surpresa, compreendi que a escolha foi por uma referéncia a um detalhe de uma
das imagens pintadas e grafitadas na parede do NEABI. A imagem em questao
teve desenho inicial em papel, feito por uma das estudantes, e a imagem pintada
na parede foi produzida coletivamente. O desenho é um rosto de uma mulher
negra com algumas das referéncias visuais encontradas na internet para a busca
do verbete “princesas africanas”. Quando a imagem foi realizada na parede,
grande parte do processo foi fotografado e filmado (imagem 14). Essa pintura
mural com grafite foi realizada por algumas estudantes, as flores de hibisco roxo
foram feitas pela estudante que fez a imagem-memoria fotografica. Nela,
percebo o fazer da pintura e o fazer fotografico que a estudante desempenhou
durante o projeto. Essa ultima flor de hibisco foi, inicialmente, vista por mim como

uma oferta de signo para nossos olhos lerem.
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Como, entado, a estudante se relaciona com essa imagem e por que ela
escolheu o detalhe da flor, dentre muitas das a¢cdes desempenhadas e imagens
produzidas, para ser a sua imagem-memoéria? Em um breve comentario,
a estudante disse que sua ideia para a imagem-memoria veio de um “elemento
literal”, uma “memdria fisica” que ela trouxe do projeto, um recorte que antes
serviu como molde/mascara para a pintura na parede, e que ela transformou,
interferiu plasticamente, e assim “conservou sua memoria”. Vejo agora essa
nova flor de hibisco como uma metonimia do projeto, uma parte significante e
significativa dele.

Imagem 15 — Imagem-memoaria. Desenho digital de estudante. Imagem produzida para
a pesquisa.

Fonte: Pessoal de estudante.

A segunda imagem-memoria (imagem 15) recebida foi criada por um
estudante que participou de duas edi¢cdes do Investigagcbes Visuais e Poéticas,
em 2017 e 2019. A imagem criada por ele tem referéncias visuais a essas duas
participacdes. Uma composigao com imagem e texto, na qual partes do texto sdo
trechos do poema que ele criou para um curta de animacao, realizado
coletivamente em 2017 (Todas em Uma) e que nos apresenta como ele percebe
a relagao social mulher-homem. A figura central € uma referéncia as pinturas

feitas no NEABI, ndo propriamente as imagens pintadas nas paredes da sala,


https://www.youtube.com/watch?v=IHo44C-GeTQ
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mas ao tema “mulheres negras e indigenas”. Quando solicitei um texto sobre a
imagem, esse estudante comentou que ja pensava em fazer, pois tem o habito
de escrever sobre as imagens que cria em sua conta de Instagram, dedicada a
sua producao artistica e na qual ele se apresentava como “apenas um artista em
ascensao”. Esses dois estudantes, assim como seus outros ex-colegas e ex-
integrantes do grupo, produziram com essas e outras imagens, videos e
narragbes orais um video coletivo®? exibido na V MIAC (Mostra de Iniciagéo
Artistica e Cultural), em formato on-line, em outubro de 2020.

Como verédo nos capitulos seguintes, o processo de pds-producédo de
Enraizar cruzou o caminho e partilhou experiéncias sensiveis com a pesquisa de

campo deste presente estudo.

3.2.2 RetomArte: ensaiando conversas culturais e artisticas

O CPIl comecgou, em setembro de 2020, a oferecer atividades académicas
nao presenciais para os estudantes da educacao infantil, do ensino fundamental
e do ensino médio regular, integrado e Proeja (Programa Nacional de Integracao
da Educacéao Profissional com a Educagao Basica — Jovens e Adultos), dando
continuidade ao apoio emocional e cognitivo durante a pandemia de covid-19.
Durante todo o periodo que abrangeu a fase de apoio emocional e cognitivo e a
fase do efetivo ensino regular remoto, os Programas de Apoio a Projetos de
Iniciagdo Artistica e Cultural (PIAC), a Projetos de Iniciagdo Cientifica (PIC) e
outros correlatos estiveram suspensos. Os recursos financeiros, antes
destinados a esses programas, foram aplicados na assisténcia estudantil para
atender social e tecnologicamente aos estudantes. No entanto, essa lacuna de
fomento institucional a projetos educacionais foi, em parte, suprida pelo
oferecimento de eventos e de alguns outros projetos educacionais, de diferentes
campi do CPIl, de forma on-line. Frente a esse novo cenario, encorajei-me a
realizar um breve projeto, que significo como sendo um ensaio investigativo
sensivel, com relevancia para a pesquisa de campo do presente estudo.

Com adequacao a necessidade de distanciamento social, as atividades

do novo projeto foram planejadas para serem remotas e sincronas. Enquanto

52 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ishioKHzikU&t=15s Acesso em: 02 abr. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=ishioKHzikU
https://www.youtube.com/watch?v=ishioKHzikU&t=15s
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isso, o NEPA também passava por replanejamentos e iniciava uma

reconfiguragcao da equipe.

Imagem 16 — Convite RetomArte.

Fonte: Instagram do NEPA.

Comecei convidando estudantes que ja haviam participado do projeto
Investigagbes Visuais e Poéticas em edi¢gdes anteriores, mas somente duas
estudantes confirmaram participacao; uma terceira estudante, que em anos
anteriores ndo conseguiu participar, pois o horario, em que o projeto acontecia
na escola ndao era compativel com o seu contraturno, também confirmou
participacdo. Foi criado, entdo, um grupo de conversa no WhatsApp com essas
trés estudantes. No grupo on-line, conversamos sobre a proposta do projeto,
sobre os horarios dos encontros on-line, planejamos o chamamento publico para
o projeto e compartiihamos algumas informagdes culturais. A chamada de
inscri¢cao foi aberta a participacao dos estudantes dos campi do CPIl. Convidei
ainda dois professores do Departamento de Artes Visuais que trabalham a
perspectiva decolonial na educacao ha algum tempo, e, na ocasidao, eram dos

campi Engenho Novo | e Realengo |.
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Como se tratava de uma experiéncia em um contexto bem diferente do
usual, e na qual eu intencionava buscar novas formas de trabalho colaborativo,
pensei que o projeto poderia ter um outro nome, diferente daquele que teve por
trés edigdes. Entdo, pedi as trés alunas sugestdes de nomes. Depois de criada
uma pequena lista, o nome escolhido foi: RetomArte. Ele surgiu da sugestao de
uma das estudantes para que o nome se referisse a retomada, no sentido de
retomada das atividades escolares. A palavra “retomada” foi muito usada para
se referir a retomada das atividades sociais/culturais coletivas e econdémicas,
durante e logo apds o periodo de pandemia, mas é também muito dita/escrita
com outro sentido, se referindo a reocupacao de territorios originarios por povos
indigenas brasileiros. Assim, ela integra, com outro sentido, o vocabulario das
acdes referentes a essas lutas e significa o resgate de territorialidades
ancestrais, o que nao diz respeito apenas a ocupag¢ao de um espaco fisico, mas
significa também a conexdo com as relagbes simbdlicas, com a natureza do
lugar, a religiosidade, a cosmologia, ou seja, se refere a todo um modo de ser e
viver de cada etnia indigena brasileira®3. O territorio é sagrado para os diferentes
povos originarios do Brasil, pois toda a natureza é sagrada, como afirma Cristine
Takua (2018, 2019) quando diz que a luta por demarcacéao de terra ndo € sé para
que tenham um territério, “mas € também para que os outros seres tenham”
(2019, p.104), e que “a natureza é quem da sentido a vida. Tudo em seu
equilibrio. Como uma imensa teia, na qual tudo esta interligado, um organismo
vivo” (2018, p. 6).

Ainda que o nome RetomArte nao tenha sido pensado pela estudante
nesse ultimo sentido, aconteceu uma abertura para que a nossa retomada
caminhasse pelos lugares de pertencimento, de memoérias e de afetos, pois a
proposta de falarmos sobre relacbes étnico-raciais e culturais resultou em
processo de encontros enredados por conversas e pequenos videos de
memorias afetivas e familiares.

No novo projeto, se inscreveram dezessete estudantes, matriculados e
matriculadas nos campi Centro, Duque de Caxias, Niter6i e Sdo Cristovao.

A maioria (onze) estava matriculada no terceiro ano; trés, no primeiro ano, e trés

53 Retomada indigena /n: Amigos da terra brasil, 24 julho de 2018. Disponivel em:
http://www.amigosdaterrabrasil.org.br/tag/retomada-indigena/ Acesso em: 2 jul. 2021.


http://www.amigosdaterrabrasil.org.br/tag/retomada-indigena/
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no segundo ano. Mas efetivamente s6 participaram estudantes do campus
Centro e do campus Niterdi. Por acaso, o grupo foi exclusivamente de meninas

— inicialmente oito, e, até o final, seis.

Imagem 17 — Encontro on-line. Acervo: Projeto RetomArte, 2020.

Fonte: Instagram do NEPA.

As reunides aconteceram quinzenalmente. Foram seis encontros on-line,
de outubro a dezembro de 2020. Como minha proposta de pesquisa académica
era a de construir percursos investigativos criativos de aprendizagem, naquela
ocasiao, eu pretendia ensaiar caminhos pedagdogicos que me possibilitassem
investigar como promover visualidades decoloniais na formagao dos estudantes,
na pratica da educacdo audiovisual criativa; para isso, comecei com as
conversas culturais. Nesses encontros, foram estabelecidas, entdo, as primeiras
rodas de conversa on-line. Até aquele momento, eu via o desenvolvimento da
pratica artistica em atelié remoto como um desafio, pois ja entendia que a criagao
audiovisual no convivio presencial em grupo, no ambiente e no espago fisico
escolares traz significados que impactam sensivelmente nas relagbes, nos
afetos, enreda memorias de experiéncias e pertencimentos, como foi relatado
anteriormente. Trabalhar os lagcos afetivos na educagado tornou-se um dos
principais desafios durante o periodo de educacado de modo remoto, sincrono ou

assincrono. Sendo uma preocupacgao mais visibilizada e debatida na educacéao
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infantil, no entanto, foi um problema que perpassou todos os niveis da educacgao.
Talvez, na trajetoria mais recente da educacado brasileira, esse tenha sido o
momento em que mais nos perguntamos sobre como trabalhar os afetos na
educacao.

A curadoria das produc¢des audiovisuais, inicialmente, se deu conhecendo
filmes referenciados no material Cinema Negro na Escola do projeto Educacéao
Audiovisual®*. Desse material, escolhi: Cores e Botas (2010), de Juliana Vicente,
Travessia (2017) e Nascente (2020), de Safira Moreira. Ja havia assistido ao
filme Travessia quando recebemos no campus Centro uma sessao da 172 Mostra
do Filme Livre55, em 2018. Ainda na categoria filmes, escolhi dois documentarios
indigenas. A curadoria continuou sendo realizada ao longo dos encontros, e os
critérios de escolha foram: relacionarem-se com a questdo da memoria
(identificada autonomamente pelas estudantes nos dois primeiros filmes exibidos
e elo de ligagao simbdlica com o projeto anterior) e apresentarem diversidade de
imagens e de visualidades de produtores e produtoras, engajados/as em mostrar
olhares e vivéncias com diferentes referenciais sociais, culturais e estéticos.

Em outras linguagens audiovisuais, escolhi a videoarte Santa Tolerancia
(2020), de Lucas Ururah, artista sugerido pela colega discente que
acompanhava o projeto, e o videoclipe Mée (2016), de Emicida, do album Sobre
criangas, quadris, pesadelos e licdes de casa. Junto a essa curadoria de
producdes audiovisuais, compartilnei um video com a fala de Rosana Paulino®®
(A Costura da Memoéria) e outro com a fala de Conceigdo Evaristo®’
(Escrevivéncia), e ainda um texto do livro Guerreiras, de Aline Rochedo
Pachamama (2020). Sdo materiais diversos, majoritariamente audiovisuais. O
texto e as falas foram escolhidos pensando nas visualidades produzidas a partir
dos produtos audiovisuais e no principal assunto neles percebido — a memoria —
, € outros que deste desdobraram. A memodria foi assunto que se fez presente

no primeiro encontro e com o qual as estudantes preferiram continuar.

>4 Projeto Cinema Negro na Escola, realizado pela equipe do Programa de Alfabetizagdo Audiovisual, da
Universidade Federal do Rio Grande Sul (UFRGS), Porto Alegre, Inverno de 2020. Saiba mais em
http://alfabetizacaoaudiovisual.blogspot.com/ .

55 A Mostra do Filme Livre é um festival de cinema brasileiro, realizado anualmente desde 2002. O festival
tem como principio a exibicdo e divulgacdo do Cinema Livre e democratico, e exibe filmes independentes
de varios formatos e géneros.

56 https://www.youtube.com/watch?v=uNEIJArBdKw

57 https://www.youtube.com/watch?v=QXopKuvxevY
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3.2.3 Ensaiando experiéncias de atelié remoto

Visionar / sentir - contextualizar / comentar - produzir/experimentar

Travessia (2017) e Nascente (2020) foram os primeiros filmes assistidos.
Assistir a esses dois filmes de curta-metragem nos fez conversar sobre memoaria,
ancestralidade, apagamentos, empoderamento e in/visibilidades negras.
Conversamos sobre os modos de ver os filmes, e as estudantes comentaram
mais sobre Travessia. Mas em ambos elas puderam, autonomamente, ver
expressividades da memoéria. Conversamos também sobre os modos de fazer
os filmes: como o primeiro era mais narrativo, o que era dito pela narradora na
sequéncia inicial de imagens desencadeava leituras para as imagens da
sequéncia final; no segundo, sem nenhuma voz a narrar, sem falas, aos poucos
entravamos no espaco da cena principal, o som do siléncio e o posterior som
crescente da musica definiam os tempos e compunham o ritmo junto com as
imagens filmadas. Propus que filmassemos na semana seguinte, para exibirmos
as filmagens no proximo encontro. O convite foi para todos, incluindo a mim, e a
proposta consistiu em filmar durante um minuto um objeto ou local em nossas
casas,; esse objeto ou lugar seria escolhido por guardar ou representar uma
memoria individual ou familiar.

No segundo encontro, assistimos ao meu video e a videos de duas das
alunas. Como na proposta ndo havia orientagcdo em como filmar, por exemplo,
se com camera parada ou com a camera em movimento, foi interessante
perceber as escolhas em relagao a isso. Eu filmei uma fileira da estante de livros,
onde ha, em uma das extremidades, duas pequenas esculturas, € na outra
extremidade ha um porta-retrato; com a camera em movimento, percorri com o
olhar aquela prateleira, de uma ponta a outra, e me demorei no
porta-retrato. As estudantes fizeram comentarios em que manifestaram as
relagdes e associagdes que estabeleceram com as imagens vistas no video e
quiseram também saber detalhes de alguns objetos, como o porta-retrato, que é
composto de varias pequenas fotos minhas e de meus pais, retiradas de

documentos de identificacao.
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O video de uma das estudantes foi feito com a camera parada, plano
fechado em uma camera fotografica antiga na prateleira, em que ouvia-se o som
de uma musica instrumental, de melodia suave. Ao comentar sobre o seu proprio
video (primeira imagem, de cima para baixo, na imagem 18), a estudante
explicou que a camera fotografica analdgica era um objeto que estava ha anos
na familia, e que com ela varias fotografias dela e de familiares foram tiradas.
Sobre esse video, ainda comentamos sobre a musica, som ambiente, que estava
sendo escutada pela avé na hora que a estudante filmou; ela relatou ter
escolhido aproveitar aquele momento em que a musica tocava para filmar.
Perguntei a ela por que havia escolhido filmar com camera parada; ela, entao,
respondeu que se lembrou da experiéncia que teve em uma oficina “Minuto
Lumiére”, durante o Il Encontro do NEPAS8, E interessante perceber essas
pequenas criagdes, pois vamos acompanhando como os sentidos, além da
visao, vao sendo acionados, ampliando a percepc¢ao da realidade, ampliando o
potencial de criagdo. E também é uma oportunidade de conhecer como as
aprendizagens vao se enraizando na formacgao artistica e cultural de cada
estudante. O outro video ndo mostrou um objeto-memodria, mas um lugar-
memoria — a propria casa da estudante, que estava prestes a se mudar com a
familia. A filmagem que ela fez foi com uma cémera em transito, que
acompanhava também o movimento do cachorro de estimacgédo. Entéo,
conversamos sobre memorias e sobre visualidades das memoérias, sobre
escolhas do que filmar e de como filmar.

Nos encontros on-line seguintes, percorremos com as produgdes
audiovisuais profissionais. Os critérios permaneceram sendo: relacionarem-se

com a memoéria e a diversidade de imagens e visualidades. Para evitar

58 A aluna se referiu a oficina “Cinema Escoleiro/Skholeiro: minuto Lumiére e experiéncias de infancia”,
oferecida pela professora/pesquisadora Daniele Grazinoli, do grupo CINEAD/LECAV, UFRJ, em parceria
com a oficina de fotografia, oferecida pelo professor/pesquisador Leandro Souza (CPIl/Departamento de
Artes Visuais; do Nucleo de Estudos em Saude, Educacdo e Diversidade - NESED/UFF). O Il Encontro do
NEPA teve como temdtica “Cinema e Educagdo”e foi realizado em 2019. Mais sobre em:
https://www.cp2centro.net/2019/07/01/ii-encontro-do-nepa-no-campus-centro/. Acesso em: 02 abr.
2024. Segundo Grazinoli (2021), a partir de fala apresentada por Andreza Berti, a metodologia do “Minuto
Lumiere” foi criada em oficinas pedagdgicas da Cinemateca Francesa, com Alain Bergala e Nathalie
Bourgeois, sendo expandida para escolas, centros culturais e universidades da Espanha (Barcelona),
através da cineasta e professora Nuria Aildeman. Esse esclarecimento feito por Andreza Berti aconteceu
durante o curso intensivo desenvolvido no | Encontro Internacional de Cinema e Educagdo da UFRJ, em
2007.
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problemas de compartilhamento de tela, pois a maioria das alunas usava celular
para se conectar as salas de encontros on-line, sendo comum haver
instabilidades nas conexdes, os videos realizados por elas eram enviados com
antecedéncia por meio de uma plataforma digital de transferéncia, para o e-mail

do projeto.

Imagem 18 — Composicao afetiva — montagem realizada pela autora com
fotogramas de videos realizados por estudantes. Acervo: Projeto RefomArte,
2020.

Fonte: RetomArte, imagens cedidas pelas estudantes.

Quando assistimos a Santa Tolerancia (2020), o grupo percebeu
espontaneamente como as tomadas de vistas das imagens eram amplas, como

se a visualidade da memoria e da ancestralidade negras, afro-brasileiras, fossem
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percebidas de um lugar amplo, e se lembraram de Nascente (2020), com muitos
planos proximos e fechados, experiéncia de um lugar, que partiihava dos
mesmos referenciais culturais que Santa Tolerancia, mas tinha outra forma
estética de mostrar o lugar de fala/visdo/sentimento, pois expressava a relagao
intima com o sagrado. Comentamos, entdo, como a forma das filmagens e da
producao das imagens filmadas apresentavam essas diferentes perspectivas.
Chamei a atengédo para a combinagdo de diferentes linguagens artisticas em
Santa Tolerancia: performance e escultura, que se somam a poesia falada,
assim como o transito dos objetos escultéricos por diferentes paisagens e
lugares. Ao fim desse encontro, propus ao grupo fazer um outro video, dessa
vez deslocando o objeto que haviam filmado anteriormente do seu local habitual
para um outro lugar, cuja inspiragcdo também veio da estratégica artistica de
deslocamento percebida em Santa Tolerancia.

Nessa segunda proposta, trés estudantes realizaram videos. Em um dos
videos, a estudante deslocou o livro de literatura infantil que a mae costumava
ler para ela para o jardim da casa. As plantas, para aquela estudante, sao
também referéncias afetivas, e descobri que ela homeava as suculentas, que
eram etiquetadas com nomes femininos, como, por exemplo, Frida e Inés. Para
mim, todos esses videos foram pequenas descobertas dos universos culturais
particulares das estudantes e de suas relagbes familiares, por mim
desconhecidas, como as vivéncias/fazeres artisticos de membros de suas
familias. Outra estudante, ha poucos dias da mudanca de casa, dessa vez,
filmou um trajeto que passava pelo atelié do pai, artista plastico, e saia para a
rua. Nesse caso, os videos realizados pela estudante foram como uma
despedida da casa; o deslocamento que ela fez na filmagem, de certa maneira,
representava o deslocamento iminente daquele lugar pela prépria familia. Ja a
terceira estudante apresentou os seus videos no ultimo encontro, e foi um
momento de sensibilidade partiihada. Em um dos videos, ela fiimou o avd
pintando sobre um cavalete, e em outro, flmou o mesmo cavalete no jardim,
entre as plantas. O video com o avd, que ao perceber que estava sendo filmado
estalou um beijinho no ar, cativou a todas do grupo. Interessante foi também
observar alguns dialogos visuais n&o planejados acontecendo, como as

composicoes de cores nos fotogramas filmicos (imagem 18).
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Nenhum desses videos aborda relagcdes étnico-raciais, nem é baseado
numa perspectiva decolonial, mas eles falam sobre aquelas estudantes,
evidenciam visualidades atravessadas por memorias e afetos, e é nesse lugar
do sensivel que suas criagdes audiovisuais se conectam aos filmes Travessia
(2017) e Nascente (2020). Eles se conectam também pela experiéncia do
deslocamento a Santa Tolerancia (2020). Sdo breves exercicios do olhar para o
conhecido com olhos curiosos, olhar de novo, olhar de uma nova maneira, sentir
e partilhar olhares e sentimentos, evocar alteridades.

Um dos encontros aconteceu na semana do feriado da Consciéncia
Negra. Naquela ocasido, perguntei as meninas® sobre que imagens tinham,
ultimamente, Ihes impactado. Algumas citaram, de modo geral, as imagens
sobre a pandemia e as imagens das manifestagdes ligadas ao movimento Black
Lives Matter.®® Em seguida, mostrei a elas um frame de uma videorreportagem
gue mostrava um pequeno menino em uma das manifestacbes do movimento
Black Lives Matter, nos Estados Unidos, aquela cuja minha propria experiéncia
como observadora narrei no segundo capitulo/cena. Elas ndo conheciam a
imagem. Relatei, entdo, 0 meu impacto ao assistir a reportagem e ao ver em
especifico aquela sequéncia de imagens. Perguntei 0 que as meninas pensavam
sobre o movimento Black Lives Matter. A partir dai, elas comegaram a falar como
tinham visto as multidées nas ruas dos Estados Unidos e de outros paises,
comentaram como aqui em nosso pais aconteceram poucas € menores
manifestacdes; elas ainda falaram sobre como muitas pessoas, inclusive
famosas, haviam se mobilizado a época para publicar em suas redes sociais a
imagem de um quadrado preto, como uma forma de declarar apoio e
engajamento nas manifestagdes antirracistas. Assim, a imagem que apresentei
desencadeou maior fluidez a conversa. Essa relagdo da conversa com e partir
de imagens como dispositivo provocativo e criativo pedagdgico sera melhor

apreciada no proximo capitulo. Em outro encontro, conversamos, depois de

9 A partir do momento em que o grupo da pesquisa esteve formado apenas por meninas, comecei a
pensa-las como “as meninas da pesquisa”. Por isso, na escrita desta tese, emprego mais o termo
“meninas” para me referir ao Ultimo grupo de estudantes participantes, durante o segundo ciclo.

60 Black Lives Matter (BLM) é um movimento social, originado e fundado em 2013 na comunidade
afro-norte americana, que se tornou um movimento ativista internacional apds a repercussao de varios
protestos organizados por causa de mortes de pessoas negras, provocadas por policiais nos Estados
Unidos. O movimento é uma rede descentralizada e ndo tem uma estrutura hierarquizada, mobiliza e
inspira movimentos antirracistas em varios outros paises, como o Brasil.
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assistir a um curta documentario indigena, produzido pelo coletivo indigena
Mbya-Guarani, sobre como os estudantes percebiam a perspectiva da
representacao e de alteridade no trabalho criativo indigena, naquela produgao
audiovisual. Falamos um pouco sobre o lugar de fala e a perspectiva de
visdo/percepgao de mundo indigena, provocando a constru¢ao de visualidades,
memorias e contravisualidades (MIRZOEFF, 2011). Alguns estudantes
comentaram sobre a importancia de os filmes terem sido feitos por um coletivo
indigena, pois perceberam ali a possibilidade de visibilidade das vozes e dos
olhares daquele grupo. Coletivos audiovisuais indigenas costumam ressaltar a
necessidade de contar suas histdérias com o audiovisual, explicitam o “pensar
cultural” das vivéncias, dos momentos histéricos, como o viver em uma
pandemia. No filme Carta de uma Mulher Guarani em Busca de uma Terra Sem
Mal (2020), de Patricia Ferreira Para Yxapy®', a cineasta diz: “é por isso que uso
a camera, para provocar indigenas e nao indigenas”; € importante, além de
perceber a poténcia dessa fala, notar a presenca da postura artistica que define
um pensamento contemporaneo de relagao da arte e dos artistas com o publico

— a provocagao.

3.3 Pensando ensaio artografico como paraquedas coloridos para a
pratica-viva

Quando me perguntei sobre como ressignificar o espago escolar com o
audiovisual na educacado de forma remota, minhas referéncias foram as
experiéncias educacionais anteriores a pesquisa de campo e que aconteceram
presencialmente. Krenak (2019) diz que € “importante viver a experiéncia da
nossa prépria circulagdo pelo mundo, ndo como uma metafora, mas como
friccdo, poder contar uns com os outros” (p. 27). Aqui langco metaforas e
apresento metonimias para elaborar as re/apresentagcdes mentais e visuais de
experiéncias educacionais. Esses principios artograficos envolvem a escrita e a

pratica pedagogica da pesquisa, de modo que acontecem até o fim do percurso

61 Cineasta e professora da etnia Mbya-Guarani, cofundou, em 2007, o Coletivo Mby4a-Guarani de Cinema.
Essa iniciativa coletiva e comunitaria foi avivada apds participacdo desses grupos sociais no projeto Video
nas Aldeias.
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investigativo. Mas como foram criadas? Percebo que a condigéo foi a “fricgao”
gue aconteceu das relagdes estabelecidas nesse percurso: entre mim e 0 meu
objeto de estudo, imbricada nas relagdes que teci com as/os estudantes e de
nds, enquanto um coletivo escolar, com as imagens estaticas e as imagens em
movimento; poética foi a friccado de circular pelos caminhos abertos na pratica
educativa, marcados por mediagdes, proposicoes e midiatizagbes, que
proporcionou experiéncias sensiveis com a arte do audiovisual e da fotografia. A
producao das imagens simbdlicas como as imagens-memorias enuncia/evoca
experiéncias, enquanto o plano-janela reapareceu na pesquisa de campo, se
tornando entrada para outras conversas culturais e artisticas. Percebidas e
sentidas como metaforas visuais, essas imagens significam ndo s6 a pratica
pedagdgica, mas o préprio caminho metodoldgico e investigativo.

No entanto, quando comecei a pensar o ateli€é remoto de criagcéo
audiovisual, tive receio que algo faltasse. Lendo as palavras de Krenak, senti
que, talvez, parte desse algo seria justamente o friccionar, entendendo aquela
falta como a necessidade dos corpos de estarem presentes em um lugar — no
caso, a escola, ocupando-a, habitando-a e criando coletivamente e
subjetivamente novas logicas de circulagdo, novos pertencimentos, e que isso
estaria impossibilitado de existir numa pratica de educacido em modo remoto.
Mas, entdo, o0 mesmo Krenak me ajudou a pensar em uma outra perspectiva
esse espacgo da escola: “Vamos pensar no espago ndo como um lugar confinado,
mas como o cosmos onde a gente pode despencar em paraquedas coloridos”
(p- 30). Essa cosmopercepgao me deu alento, me fez pensar na possibilidade de
uma suspensado sensivel, na possibilidade de conseguir coletivamente
reorganizar nossa partilha do sensivel com o audiovisual, mesmo de modo on-
line e remoto. Entdo a ideia de suspensdo se tornou uma possibilidade de

ampliar horizontes:

Suspender o céu é ampliar o nosso horizonte; ndo o horizonte
prospectivo, mas um existencial. E enriquecer as nossas
subjetividades, que é a matéria que este tempo que nds vivemos quer
consumir. (KRENAK, 2019, p. 32).

O caminho da pesquisa viva artografica esteve assim ligado a ideia de
suspensio, apontando para uma visdo de pesquisa que € a0 mesmo tempo

seletiva e agregadora, recorta/enquadra para ampliar, para conhecer e
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experimentar novas perspectivas de entendimento, de ver e agir sobre, com e
através das imagens, com e através de filmes e videos. Trata-se de uma
visdo/percepgao que quer conhecer e produzir conhecimentos com as imagens
visuais que estdo no mundo e com as que sao elaboradas pelas experiéncias
coletivas.

Na fase seguinte, a da pesquisa de campo, segui a proposta de educacao
audiovisual on-line com o objetivo de coletivamente pensar e criar imagens e
visualidades com a perspectiva decolonial, tendo por referéncia e dialogando
também com as temporalidades e visualidades criadas nos projetos anteriores,
aqui citados, pois eles significam — contextualizando o tempo e o espago da
pratica escolar — importantes memarias de experiéncias educacionais. Entao,
lancei-me no campo-mar com a vontade de abrir paraquedas coloridos e flutuar
no ar, numa aventura investigativa, sem saber onde essa me levaria junto com
o futuro grupo de estudantes participantes. Pois eu ja estava aberta para
conhecer outros terrenos, outras atmosferas, ou, ainda, os mesmos terrenos e
atmosferas em outras perspectivas, com novos olhares/sentidos/percepgoes.
Reconhecendo e aceitando que sempre haveria ligagbes a serem conectadas,
pois, ao pesquisarmos com a arte, na perspectiva da investigagcado artografica,
efetivamos a pratica num estado constante de tornarmo-nos e de escrever uma
pratica/escrita viva, com disposi¢ao para criar uma experiéncia educativa e de
vida, nos aspectos pessoal, profissional, politico-ético-estético.

As experiéncias com o projeto RetomArte e o projeto anterior a este se
apresentaram, nesse percurso investigativo, como um ensaio para a pesquisa
de campo, iniciada no més de outubro de 2021. A partir delas, ficaram evidentes
a necessidade e as possibilidades metodoldégicas de como trazer a tona
metaforas e metonimias. Isso preparou a atencdo nao sé para a identificacao
dessas portas de entrada no caminho de pesquisa, mas também para cria-las,
com sentido de significar as conversas culturais e artisticas com o préximo grupo
de estudantes, promovendo uma educacao audiovisual estudantil sensivel ao
simbdlico. O simbdlico como construgao de visualidades, de narrativas ou de
experiéncias possibilita a construgao de experiéncias sensiveis com a arte, com
a vida. Os processos relacionais de educacdo e da criacdo audiovisual

estudantil, nessa perspectiva, podem fazer o que sentimos e percebemos
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compreensivel e acessivel a outros, numa comunicacao
simbolico-pedagodgica, que consiste na relagdo entre palavra a palavra, imagem
a palavra ou imagem a imagem, enfatizando os deslocamentos na relagao
pessoa/objeto, tornando-se parte de todo o processo de encontros conosco, com
demais pessoas, com o mundo.

Os deslocamentos sdao movimentos importantes ndo sé para revelar
significados, eventos e objetos, como também para sugestionar, antecipar ou
provocar significados. Nos capitulos seguintes, o deslocamento sera
apresentado como conceito e procedimento ético/poético/politico nesse caminho
pedagdgico e metodoldgico de se fazer uma educacéo audiovisual decolonial.
As reverberagdes, por sua vez, herdadas do primeiro projeto desenvolvido, um
ano antes, foram também ressignificadas pelas variagdes, descontinuidades e
complexidades provocadas pelo tempo vivido em pandemia.

O movimento de narrativa memorial que fiz com os projetos anteriores me
fez reencontrar com a filosofia da sankofa, simbolo adinkra, ideograma axante®?,
do povo aca, que tem a representagao visual de um coragdo ou de um passaro
que olha para tras. Sankofa significa que, como o futuro & virtual e projecgéo,
precisamos recuperar as experiéncias do passado em profundidade, resgatando
as experiéncias historicas e ancestrais — as “pedras do passado”, como dito nas
palavras de Aza Njeri, em entrevista a duas estudantes participantes do PIAC
Investigagbes Visuais e Poéticas, quando produziam o documentario Enraizar, a
primeira experiéncia relatada aqui. A materialidade que se faz presente, muitas
vezes, tensiona o presente. Nao faco um longo e histérico trajeto temporal, mas
olho para tras, analiso as memorias das experiéncias do passado, procurando
também, como no pensamento da sankofa, perceber e ressignificar o material e
o imaterial que interferem e ajudam a construir o presente, olhando/pensando o
passado e projetando um futuro.

Entado, me dediquei a mostrar até aqui como os percursos anteriores foram
importantes para pensar questdes para os futuros caminhos, vivamente tecidos
e enredados em coletividade. Como desdobramento, no momento da entrada no

campo de pesquisa, essas trés questdes foram desenhadas e langadas ao mar

62 O Império Axante (independente de 1701-1896) foi um estado pré-colonial da Africa Ocidental, criado
pelos acds e situado no que é hoje a regido Axante, em Gana.
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da pesquisa: como sensibilizar e desenvolver producoes coletivas em
experiéncias de grupo na educac¢ao audiovisual on-line? Como provocar o
pensamento e o imaginario em perspectiva decolonial? Que metaforas e
metonimias surgiriam das novas conversas culturais e artisticas e que
alimentariam a criacdo de imagens e visualidades decoloniais? Essas
questdes que desafiaram minha continuidade na caminhada investigativa, ao
mesmo tempo, encontraram eco nos métodos de pesquisa baseados na Arte. As
ondas do campo-mar agora exigiam outras habilidades parar lidar com outra
temporalidade espacial escolar, por isso, foram criadas coletivamente
estratégias de sobrevivéncia para vivéncias/experiéncias que visassem manter
os elos de conexdo com o sensivel e a permanéncia participativa de estudantes
nos ciclos dessa pesquisa, em meio as mudangas de organizacao nos modos e
horarios educacionais escolares, que, ao longo desse tempo, foram do ensino
remoto ao ensino hibrido e, ao final, voltaram ao ensino presencial.

Com essas questdbes em mente, busquei mediar e provocar visualidades
perpassadas por metaforas, metonimias e aberturas, que tiveram sentido na
pratica-teoria da pesquisa viva, nas experiéncias sensiveis e inteligiveis com as
imagens audiovisuais, em diferentes linguagens artisticas e filmicas. Elas
também ajudaram a pensar o papel da Arte na educagdo, nesses tempos
atravessados por varios tipos e niveis de suspensao e em tempos futuros. Segui
com o entendimento/pratica do audiovisual como Arte e compreendendo os
estudos da Cultura Visual como caminhos de analise, de fundamentos criticos e
problematizacdo das relagdes dos estudantes participantes, espectadores
ativos/emancipados (RANCIERE, 2012), com a propria cultura do fazer
audiovisual estudantil.

O processo investigativo-metodolégico de acdo no campo-mar foi
composto por: rodas virtuais de conversas culturais e artisticas on-line; vivéncia
pratica da metodologia artografica de modo que metaforas e metonimias fossem
dispositivos deflagradores das conversas, das produgdes imagéticas e
composigbes/montagens audiovisuais; proposi¢des para pensar/imaginar
imagens, sons e palavras como acionadores de reflexdo, de memorias e
subjetividades; estudo de produgdes imagéticas artisticas e audiovisuais

contemporaneas percebendo as intervengdes estéticas e os deslocamentos
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estético-politicos e epistemolégicos, um modo de introduzir o conceito de
contravisualidades e de promover visualidades decoloniais; sessbdes on-line
audiovisuais de videos, videoartes, fotofilmes e filmes de curta-metragens, com
referéncias culturais diversas e com abordagens decoloniais; atelié criativo
remoto e, quando se tornou possivel, encontros presenciais de praticas criativas
coletivas, nos jardins do Museu de Arte Moderna (MAM), no Museu da Histéria
e da Cultura Afro-Brasileira (MUHCAB), na Praga Maua e na Pedra do Sal; visitas
as exposicdes Terra em Tempos — Fotografias do Brasil (MAM) e Crénicas
Cariocas, no Museu de Arte do Rio (MAR) e as exposi¢gdes do MUHCAB. Para
possibilitar os encontros on-line, as comunicagbes educativas foram
midiatizadas por diferentes softwares-plataformas de interagdo remota
colaborativa, como: Padlet, Mural, Jamboard e Canva, em planos de uso
gratuitos.

O tempo da pesquisa de campo foi extenso e intenso. O esperado eram
cinco meses, mas durou de outubro de 2021 a novembro de 2022, com uma
extensdo para finalizacdo das filmagens, montagem e edicdo de um video
coletivo, em 2023. A aproximacado e o convite para participacdo feitos aos
estudantes seguiram as diretrizes de ética em pesquisa; todos os
procedimentos, termos e formularios foram adaptados para o formato de
respostas e assinaturas on-line®®. Composta por dois ciclos, a pesquisa de
campo sera apresentada, narrada e analisada nos dois préximos capitulos, néo
de modo temporal linear, mas, intencionalmente, por tematicas e questdes, e
referenciada, dentre as muitas outras referéncias epistemoldgicas que compdem
o tecido deste presente estudo, pela ideia de tempo espiralar (MARTINS, 2021),
baseado no conceito de encruzilhada, pelos cruzos epistemolégicos (RUFINO,
2019) e pelas intervengbes estéticas, fruto de didlogos com a arte
contemporanea brasileira e a critica de arte trazida por bell hooks (1995).

Portanto, o ensaio artografico serviu para desenhar e materializar o
desenrolar do caminho investigativo da pesquisa de campo e para vislumbrar
possibilidades de praticas pedagdgicas para as praticas educativas que seriam
desenvolvidas durante o projeto educacional formativo em audiovisual desse

estudo. No caminho, as imagens estaticas e as imagens em movimento foram

63 Os documentos podem ser consultados nas informagdes complementares, ao final da tese.
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meios propulsores e provocadores de conversas culturais e artisticas, cruzando
espacos-tempos que atravessaram o pensamento/experiéncia sobre a escola,
sobre o coletivo de estudantes, sobre suas relagdes com o audiovisual e sobre
a arte/educagao. Lembro também, agora, o que Hernandez diz sobre o trabalho

pedagogico com as imagens nas pesquisas em educagao:

Assim, a pesquisa com e sobre imagens na educac¢ao pode articular-
se como um cruzamento de relatos em rizoma (sem uma ordem
preestabelecida), que permitem questionar a respeito das formas
culturais de olhar e seus efeitos sobre cada um de nés. (HERNANDEZ,
2013a, p. 79).

Representando e apresentando o fim da pesquisa de campo, estdo além
da escrita desta tese o video coletivo de curta-metragem intitulado Aya®4, com
cuja uma de suas imagens-cena abro o capitulo seguinte. Aya é uma realizagéo
audiovisual do grupo de estudantes participantes do segundo ciclo da pesquisa
de campo desse estudo.

Sankofa e agao!

64 Simbolo adinkra da categoria baseada na vida vegetal. No caso, Aya se refere a planta samambaia,
palavra que significa “eu ndo tenho medo de vocé”. Aya é simbolo da resisténcia, do desafio as
dificuldades, da forga fisica, da perseveranca, da indepedéncia e da competéncia. In: Adinkra: sabedoria
em simbolos africanos. Orgs.: NASCIMENTO, Elisa Larkin e GA, Luiz Carlos. 2 ed., Rio de Janeiro: Cobogé:
Ipeafro, 2022.



138



139

CAPITULO / Cena V. Campo -mar: mareando conversas

culturais e artisticas

Imagem 19 — Imagem-cena — O que vocé pensa/sente ao olhar o mar?. 19b — imagem-

processo - Aya, video coletivo realizado durante essa pesquisa, 2023. Acervo: autora.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.
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4.1 Aya: tecendo redes para o mar

Aya! Resistir! Perseverar! Aya € simbolo adinkra que evoca a superagao
das dificuldades, dos entraves. Comeg¢o apresentando-o como
metafora/metonimia através de imagens (imagem 19 e imagem 19b), imagem-
cena criada na produgdo audiovisual coletiva, artefato cultural e artistico
estudantil, e imagem-processo, registro visual da filmagem da cena. Juntas, elas
evocam aya, simbolo adinkra escolhido pelas estudantes participantes da
pesquisa e que emergiu do fluxo e da friccdo do campo-mar, pois, como parte
de um movimento relacional de sensibilizacbes, visionamentos, escutas e
experimentagdes, fala tanto do processo de criagao audiovisual quanto do
processo de investigagdo. Em movimento do tempo espiralar (MARTINS, 2021),
aqui, aya evoca o inicio instavel de cada ciclo que compbs o campo dessa
pesquisa, cujo ciclo inicial dependeu das comunicagdes de chamamento on-line,
com dificuldades geradas pela natureza extracurricular do projeto de pesquisa e
pelas limitagcdes de acesso tecnoldgico, as quais incluem o volume de uso de
dados e as horas de exposicao a telas. Ja o inicio do segundo ciclo foi, além
disso, marcado pela emergéncia de recomposigéo do grupo participante. Esses
foram entraves relativos a organizagdo e ao estabelecimento do campo da
pesquisa. Entdo, a partir deste capitulo abordo e analiso as aprendizagens
acontecidas no ambito do projeto de pesquisa que deu nome a esta tese, Entre
a Suspenséo Sensivel.

A principio, o grupo seria formado por estudantes do Ensino Médio do
Colégio Pedro Il, do campus Centro, mas, como a unica possibilidade de a
pesquisa acontecer foi no modo on-line, foi criada a abertura de estudantes de
outros campi do CPIl participarem. Se, antes, os projetos de educacédo
audiovisual que desenvolvemos (eu, estudantes e colaboradores) no campus
Centro vinham acontecendo dentro do Programa de Iniciacao Artistica e Cultural,
e por via do Nucleo de Arte e Cultura do campus, representado pelo NEPA, agora
estavamos em um entrelugar, entre a escola e o tempo livre. Esse entrelugar
que seria um extracampo escolar teve ainda a particularidade de ser midiatizado

por varias tecnologias de comunicagao on-line. Assim sendo, essa pesquisa de
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campo foi marcada pela necessidade de ginga com tempos e espagos, em meio
a mudangas na organizagédo de horas e de turno das aulas regulares que, no
inicio da pesquisa, eram remotas; posteriormente, tornaram-se hibridas e, por
fim, voltaram a ser totalmente presenciais. Essas mudangas impactaram
consideravelmente no numero de participantes. Embora o niumero de estudantes
que se inscreveram para participar tenha sido de 25, apenas 14 conseguiram
efetivamente participar do projeto.

Nas bordas dessa dinamica institucional, o projeto de pesquisa foi
realizado e constituido por dois ciclos. Do primeiro, que ocorreu inteiramente de
modo remoto, participaram seis estudantes dos campi do CPIlI Centro e Duque
de Caxias, que estavam na faixa etaria entre 15 e 18 anos; o grupo foi composto
por meninos matriculados e meninas matriculadas nos 1° ano, 2° ano e 3° ano
do Ensino Médio. Foram sete encontros on-line quinzenais, acompanhando a
periodicidade das aulas sincronas regulares, de outubro a dezembro de 2021.
Na continuidade do projeto de pesquisa, o segundo ciclo foi composto por um
grupo com a mesma faixa etaria que a do grupo anterior. Desse ultimo
participaram dez estudantes, com permanéncias variaveis. Eram estudantes dos
campi do CPIl Duque de Caxias, Centro, Sao Cristévao Ill e Humaita Il, com
matriculas no 1° e no 3° ano do Ensino Médio. Desse segundo ciclo, quatro
estudantes participaram ao longo de todo o periodo, e uma estudante apenas do
final, como convidada para as filmagens do video coletivo. No mesmo ciclo, cinco
estudantes passaram rapidamente pelo projeto, por razdées de mudanca
organizacional nos tempos e turnos escolares ndo puderam continuar no grupo.
Isso levou a abertura de uma nova chamada para estudantes do CPIl e outra
chamada para estudantes externos ao corpo discente do CPIl. Assim, também
participou do segundo ciclo uma estudante de uma escola da rede estadual de
ensino. Esse ultimo ciclo aconteceu de modo hibrido, com 24 encontros on-line
semanais, de fevereiro a novembro de 2022, e cinco encontros presenciais
espacados entre 2022 e 2023. O fato de esse ultimo grupo ser formado
unicamente por meninas orientou algumas conversas em torno da questao de
género e da representatividade feminina no audiovisual, influenciando ainda na

curadoria das producgdes audiovisuais.
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Com a postura de pesquisadora/artista/professora, venho capitulo a
capitulo apresentando a vocés, leitoras e leitores, a formagao das visualidades
das imagens estaticas e em movimento por estudantes no encontro ético-poético
com o audiovisual. Com os principios artograficos procurei perceber nesse
encontro o que alimentaria a produgéo de imagens e as visualidades decoloniais
e como podemos provocar o pensamento e o0 imaginario em perspectiva
pedagogica decolonial. Com a importancia fundamental de pensar a educagéao
audiovisual no ensino da arte, acredito que os processos formativos criativos que
a envolvem numa perspectiva cultural/artistica/decolonial favorecem novas
percepgoes, representacdes e apresentagdes de mundo nas telas e fora delas,
na escola e fora dela.

A metodologia de analise hibrida me possibilitou elencar assuntos e
questdes que comunicam e conectam os dois ciclos, trazendo a ideia de espiral
de experiéncias e de formacédo de conhecimentos. Busquei trabalhar essas
questdes e esses eixos em conexao com todos os principios artograficos,
desfrutando as possibilidades criativas e epistemoldgicas desse encontro.
Procurei responder aquelas trés questdes iniciais, enunciadas no capitulo
anterior: como sensibilizar e desenvolver produgdes coletivas em experiéncias
de grupo na educacgéo audiovisual on-line? Que outras metaforas e metonimias
surgiriam das conversas culturais e artisticas e que alimentariam a produgéo de
imagens e visualidades decoloniais? Como provocar o pensamento e o

imaginario em perspectiva decolonial? Outras surgiram.
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4.1.2 Rodas virtuais de conversas culturais e artisticas: conversas com imagens

‘para mim tudo que vivencio com a arte, faz parte
de mim e da minha personalidade.”
(Wendy, ciclo 1, 22 out. 2021)

Imagem 20 — Sem titulo — Acervo da autora da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

Imagem 21 — Navegue | — Padlet do projeto Entre a Suspensao Sensivel.

Acervo da autora da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.
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Um dos pontos em comum entre autoras e autores que se encontram
tanto no campo do ensino da Arte quanto no campo dos Estudos da Cultura
Visual é a consideragdo de que as imagens sao portas de entrada de varias
propostas em suas praticas pedagogicas. Ainda mais relevante, a meu ver, é
perceber como também nos direcionam esses estudos e praticas pedagdgicas,
como as de Pla, Hernandez, Cunha, Martins, Dias, Barbosa, dentre outras e
outros, para um diverso repertério de possibilidades metodolégicas com as
imagens, por isso a importadncia de percebermos, em nossos trabalhos na
educacao, como fazemos fluir as imagens. Eu também as vejo como caminhos
de produgcdo de conhecimentos. Por isso, como Gomes (2020) observa, é
importante refletir sobre as proprias praticas educativa e pedagdgica com as

imagens na educagao:

Qual o lugar social e cognitivo das imagens? Como elas participam dos
processos de produgédo e circulagdao do conhecimento? Essas séo
perguntas que nos ajudam a definir uma perspectiva de abordagem
educacional porque sao questbes que atentam para a dimenséo
comunicativa, histérica e conceitual das imagens, bem como da propria
nogdo do que consideramos como conhecimento valido. (GOMES,
2020, n.p.).

Eu aprendi essa poténcia expressiva, poética e comunicacional das
imagens na pratica educativa, sobretudo em sala de aula, e procurei, nesta
presente pesquisa, experiencia-la nas rodas virtuais de conversa on-line com
uma abordagem pedagogica autorreflexiva (CUNHA, 2013), baseada na
a/rltografia e referenciada pela ideia/pratica da decolonialidade.

Na pesquisa de campo-mar, a inteng&o foi de provocar e fazer emergir o
pensamento reflexivo sobre os olhares, sobre os pensamentos em relagao as
imagens que nos invadem, sobre a percepcdo das necessidades e das
possibilidades de mudancga para o que olhamos e como vemos/percebemos.
Como trazer e trabalhar as visualidades/ percep¢des das culturas e da arte com
novos referenciais?

As conversas com as imagens, sejam fotograficas ou outro meio de
imagem estatica, sejam as audiovisuais, nos possibilitam entrar em terrenos
diversos. Como afirma Pla (2103), conversar a partir das imagens da a

oportunidade para direcionar o olhar a experiéncia vivida em aula, e conversar
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na pratica educativa pode consistir em “performar a relagdo pedagdgica” (lbid.,
p.156).

Realizada no modo assincrono, langada pela pergunta “Quem somos
nessa roda de conversa?’, a proposigdo de escolher uma imagem que
simbolizasse individualmente a experiéncia do grupo de estudantes com o
audiovisual e de escolher uma palavra que desejavam trazer para as rodas de
conversa on-line foi uma das primeiras interagdes coletivas, no primeiro ciclo
(imagem 20). A intengdo era que a apresentacdo de cada estudante ja
caminhasse pela experimentagéo de correlagdes simbdlicas entre/com imagens
e palavras. A conversa na sala de aula ja imprime possibilidades mais subjetivas
e aproximadas para a relagdo entre professoras/professores e estudantes.
Concordo com Pla, ao afirmar que “conversar &, sobretudo, uma oportunidade”
de conhecer o grupo de estudantes com o qual estamos trabalhando (Ibid.,
p.137, 2013). A seguir, apresento alguns trechos da conversa com o grupo de

estudantes:

Apollo: “Pode ser eu, entdo, professora. Entdo, a primeira imagem que eu botei é a que mais ou menos
descreve, ndo é a minha experiéncia completa com o audiovisual, mas é a que eu tenho mais orgulho de
ter feito, a que mais ficou com a minha cara. E porque de todos os trabalhos de arte que eu entreguei,
esse foi 0 que eu mais participei... eu pensei no cendrio, fiz uma edi¢cdo de foto, pensei em aderegos, fiz
uma maquiagem toda pensada nisso. Fui pegando referéncias que faziam parte dessa estética que a
professora pediu para a gente montar, é a que eu mais gostei. E sobre a outra pintura... eu queria que
representasse um pouquinho a parte da minha personalidade que é meio cadtica (risos). Quando eu estou
muito quieta, muito serena, é como se meio que parasse o mundo, (como se) eu ndo tivesse ideias,
guando comega a ter a loucura do dia a dia, a loucura do Colégio Pedro I, de ter 553 trabalhos para
entregar o tempo todo, de estar sempre em movimento, é quando eu comego a pensar, quando comeg¢am
a vir as ideias pra minha cabeca, quando eu consigo fazer as coisas melhor, quando eu boto mais de mim
em cada projeto, porque, sei I3, eu me sinto mais inspirada para fazer esse tipo de coisa. Ah, e a palavra
gue eu botei é “estética”, porque eu acho que é uma coisa muito interessante, tipo, a estética em si é um
negocio muito pessoal, entdo, cada artista tem um jeito diferente. E é muito legal ver como cada um pensa
na estética, principalmente porque hoje em dia a gente tem muito esse negdcio do que é bonito, do que
é uma arte feia, por causa dos padrdes, né? Tem que ser de um jeito, tem que ser de outro. E é legal ver
como artistas diferentes pensam na estética fora desse padrdo. E é isso.”

Logo em seguida, perguntei a estudante que havia escolhido para si o

codinome Apollo o por qué da escolha daquele codinome:

Apollo: “E s6 porque eu acho um deus muito legal, que faz muita coisa, tipo: deus da musica, da poesia,
eu acho que é um negdcio que traz uma diversidade, eu acho divertido.”

By

A partir dessa apresentacdo de Apollo, Zio se sentiu a vontade para
comentar e também fazer a sua apresentagao:
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Zio.: “Eu achei muito interessante tudo o que ela falou, porque eu me identifiquei assim, um pouco, com
algumas coisas que ela falou: da personalidade cadtica... eu até pensei em colocar a palavra “estética”
também, sé que ai eu pensei em outras coisas. Ah, eu posso ja explicar o meu, entdo?”

Pesquisadora/Professora: “Vai, Zio...”

Zio.: “... entdo, a primeira imagem ali em cima é um print de varios videozinhos curtos, é meio que em
formato de GIF, eu fiz para um projeto de design na PUC, que eu estava fazendo, era para a gente fazer
uma apresentacdo em slides, ai eu criei esses videozinhos em stop motion, porque era uma apresenta¢do
sobre design de moda, entdo, eu peguei todos os materiais que a gente ia usar para fazer o projeto, tipo:
13, tesoura de tecido e materiais reciclaveis; eu tentei até colocar o videozinho aqui no site, mas ndo
aparecia, entdo, eu tirei print do video, mas sao varios videozinhos curtinhos, eu fiz em forma de stop
motion. N3o sei se é a melhor representagao da minha experiéncia com audiovisual, mas eu acho que é
um trabalho mais recente que eu fiz, eu gostei de fazer, porque eu sempre gostei de stop motion, quando
tinha aquele... aquele festival do Anima Mundi, no CCBB, eu sempre ia com a minha mae e ela me levava
para ver as animag0es, € uma coisa que eu sempre gostei. Eu gostei de experimentar essa técnica... eu
coloquei esse bichinho, que é o Gonzo, do Muppets, porque eu acho que ele é muito parecido comigo e
é um desenho que eu gostava de ver desde crianga e faz parte da minha personalidade, eu sou muito
apegada... a nostalgia, entdo eu gosto muito de reviver as coisas que eu via quando era crianca. Sabe,
pegar referéncias assim antigas e transformar em coisas atuais ou ressignificar? Entdo, por isso que eu
coloquei a palavrinha 'lembrancas’, porque eu gosto de saber, tipo, os referenciais artisticos das pessoas,
e o que que elas levam da vida delas pra a arte que elas fazem atualmente, e isso é muito presente na
minha arte também. Entdo, é isso, eu acho. “

Pesquisadora/Professora: “Obrigada, Zio, e o seu nome, seu codinome?”

Zio.: “Ah, o nome ...eu pesquisei nomes com Z, porque é a Ultima letra do meu nome, e ai ndo tinham
muitos, ai, eu inventei esse, foi isso” (risos).

E, entdo, a terceira estudante se apresentou logo em seguida:

Wendy (no chat): “Eu escolhi esse nome porque é o nome da minha cachorra, que representa muito para
mim. Entdo, botei esse. Sobre a imagem que representa a minha personalidade, eu escolhi essa em que
uma menina esta ajudando as pessoas, porque acho que é a minha maior qualidade, ou seja, uma pessoa
solidaria. E a outra imagem, como eu ndo encontrei nenhuma que eu mesma havia produzido, boa, botei
essa que representa que a arte é um meio de terapia e de refugio, no meio do caos, que é a vida. Nao sei
se combinou, mas foi a mais préxima que achei. A palavra que escolhi é 'vivéncias', porque para mim tudo
gue vivencio com a arte, faz parte de mim e da minha personalidade.”

Pesquisadora/Professora: “Entdo, Wendy, vocé ndo teve ainda nenhuma experiéncia com o audiovisual?
Assim, na verdade, todos nds aqui temos experiéncias com o audiovisual, nem que seja como
espectadores e espectadoras, né?”

Wendy (no chat): “Ndo, isso foi algo que comecei a me interessar ha pouco tempo.”

Nessa proposicéo, observo que as imagens escolhidas pelas estudantes
para falar da relagdo com o audiovisual enfatizam a fala de si. Cada estudante
buscou criar a partir das imagens escolhidas a representacao e a apresentacao
de suas subjetividades; o fazer criativo esta implicado ao pensar sobre si mesma.
E interessante perceber que, mesmo a estudante que afirmou no ter tido,

anteriormente, muito interesse no audiovisual, assim como suas colegas,
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demonstra uma compreensao de que a arte tem a funcao de dar sentido a vida.
Portanto, as trés estudantes expressam uma visualidade da arte ja como um
encontro do ser/estar no mundo. Por isso, falar de suas personalidades com e
através da arte significa identificagao cultural.

Ja as palavras trazidas para a conversa — estética, lembrancas e vivéncias
—trazem também aberturas para a conversa artistica e cultural. Vou me demorar
um pouco mais a primeira palavra, estética, porque, apesar de diferencas entre
0 que € percebido e designado como arte por diferentes sociedades, e que os
critérios de funcdo social estabelecidos pela relacdo arte-vida, e as
denominagdes sejam outras, concordo com Martins (2021) quando afirma que
‘nenhuma arte é a-estética” (p. 69), pois toda expresséo artistica se realiza por
meio de formas e convengdes estilisticas. Mesmo que o peso da palavra estética
tenha implicagdes desafiadoras numa abordagem decolonial do ensino da arte
para a educacao audiovisual, é indispensavel, a meu ver, a sua presenga na
critica decolonial. Além disso, ela compde o vocabulario cotidiano do ambiente
escolar e do ambiente extraescolar das estudantes, que, providencialmente, a
ligam a outras duas palavras igualmente importantes para pensarmos a virada
decolonial: referéncias e ressignificagdo — ambas essenciais para pensarmos 0s
impactos dos padroes estéticos e as possibilidades de mudancas de
visualidades. Ficam também ja evidentes alguns referenciais estrangeiros que
formam a cultura visual de cada estudante, na escolha de dois codinomes,
Wendy e Apollo, e na citagdo do personagem Gonzo, um dos Muppets®°.

A logica da conversacdo em investigacbes em processos formativos,
segundo Ribeiro, Souza e Sampaio (2018), promove aprendizagens entre
universidade e escola basica. Esse grupo de professores/pesquisadores
assumem a conversa como metodologia de pesquisa, deixam-se levar pelo fluxo
da conversa, sem seguir um roteiro ou perguntas pensadas, num modelo de
entrevista. O grupo de pesquisa o qual integram, vinculado ao campo dos
estudos e pesquisas com os cotidianos, €& também influenciado por
pensamentos-praticas do cineasta Eduardo Coutinho, para o qual a conversa era

metodologia de aproximagao e encontro com os personagens de seus filmes.

65 A estudante se refere ao programa televisivo Muppet Babies, de Jim Henson, série de desenhos
animados estadunidense — uma versado infantil de Os Muppets, que foi exibida no Brasil na TV aberta e na
TV por assinatura, em diferentes épocas.
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Segundos os autores e a autora, fazer e pensar conversa na pesquisa cria
aberturas para acontecimentos, que as vezes podem significar a necessidade de
mudangas, “desconstrugao/reconstru¢do” da investigacao.

Voltando-se para as conversas com as imagens, Hoffmann Fernandes e
Tesch (2023) afirmam que o encontro pedagdgico conversacional em torno das
imagens torna a experiéncia de ser com o(s) outro(s) ainda mais complexa, ja
gue com as imagens associadas as conversagdes podemos questionar “o papel
das praticas sociais do olhar, das representacdes visuais e das relacdes de
poder a que elas se vinculam” (p.6).

Ao longo desta pesquisa, as conversas proporcionaram varias aberturas
para acontecimentos que impactaram e atravessaram os modos de pensar e de
ver a propria investigacado. E as imagens estaticas e dinamicas, audiovisuais,
foram sempre portas de entrada para descobertas, aproximacgdes,

deslocamentos e aprendizagens.

Imagem 22 — - Acervo da autora da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

A imagem do formulario de inscrigdo para participagao do projeto dessa
pesquisa (imagem 22) foi pensada de maneira a suscitar uma conexao entre

esse estudo e a experiéncia do PIAC de 2019, que, como explicado no capitulo
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anterior, foi o propulsor da escolha pela abordagem decolonial. Por isso, esse
instrumento de pesquisa trouxe uma imagem significativa daquela experiéncia
educativa. Ela foi a entrada para comunicar o comprometimento no projeto de
pesquisa em questionar visdes e narrativas hegemdnicas e, ao mesmo tempo,

em focar a produgao audiovisual estudantil.

Pesquisadora/professora: “vocés viram que na capa dos formularios que tiveram que preencher tem uma
imagem. Vocés lembram da imagem?”

Zio: “Sim, acho que era tipo uma coisa do Egito, uma escultura, uma estatua, nao sei.”
A partir dai, contei aos estudantes o contexto que envolvia aquela
imagem:

Pesquisadora/ professora: “Ela € um fragmento, é uma imagem de um trechinho de um video maior que
foi feito por estudantes, no ano de 2019. (...) Entdo, eu ndo sei se vocés se lembram, n3o sei se vocés
foram a uma exposi¢cdo grandona que teve no CCBB, no ano de 2019. O tema da exposi¢do era Egito

AV

Antigo, alguém aqui chegou a ir? Eu estou vendo aqui (no chat) alguns 'nao fui', 'ndo lembro se fui'”.

Destarte, o primeiro video visionado em grupo foi a flmagem realizada
pelas estudantes do PIAC Investigagcbes Visuais e Poéticas, em 2019, na
exposicao do CCBB, Antigo Egito: do cotidiano a eternidade, composta por
pecas vindas do acervo do Museu Egipcio de Turim®. A imagem dos formularios
era um fotograma de um video onde aparecia a mascara de Merit Ptah®”, uma
captura filmada de um trecho de uma animacgéo exibida durante a exposicao.
O trecho, em especifico, tratava das escavagdes, em sitio arqueoldgico, em que
um dos objetos (artefatos) encontrados foi a mascara de Merit Ptah. Apds o
video, conversamos brevemente sobre como algumas referéncias histéricas

africanas costumam aparecer e serem estudadas nas escolas.

Pesquisadora/professora: “[....] eu fiquei pensando como seria interessante trazer essa imagem para a
gente falar aqui, porque quando a gente fala de Egito, quando vocés estudam, por exemplo, arte egipcia
no colégio...”

6 A exposi¢cdo contou com uma mumia, de origem da Nuabia, Suddo. A exposi¢do foi realizada em
comemoragdo aos 30 anos do CCBB.

67 A mascara funerdria de Merit Ptah (‘amada de Ptah’) é um artefato cultural e artistico do Antigo Egito,
1550 a 1292 a.C., encontrada no sitio arqueoldgico de Saggara. H4 a hipdtese de que Merit Ptah teria sido
a primeira médica da Histéria, hipdtese langada no livro de Kate Campbell Hurd-Mead, publicado em
1938. Contudo, outro estudo apontou incongruéncias, indicando que a pioneira teria sido outra mulher.
Porém, Merit Ptah continua popularmente vista como simbolo feminista e pioneira da Medicina.
Informacdes a partir de: https://www.worldhistory.org/trans/pt/2-49/mulheres-na-medicina-no-antigo-
egipto/. Informagdes museoldgicas de Merit Ptah:  https://collezioni.museoegizio.it/en-
GB/material/S 8473 . Acesso em: 5 out. 2023.
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Apollo: “Eu lembro muito da gente estudando arte africana no geral, ndo lembro exatamente da gente
aprofundando muito no Egito, mas eu lembro bastante da gente fazendo aquelas mdscaras africanas
tipicas, com papel, foi bem interessante, mas eu ndo lembro exatamente nada do Egito, ndo.”

Comentei, entdo, sobre a importancia de estudar e reconhecer a arte
egipcia antiga evidenciando o seu pertencimento ao patriménio cultural e
artistico do continente africano, pois, as vezes, essa arte e a cultura egipcias sé&o
abordadas na educagao como se nao fizessem parte do conhecimento produzido
em Africa, sendo colocadas muito mais proximas das referéncias hegeménicas
ocidentais e apresentadas como algo suspenso, um capitulo muito a parte da
historia cultural e da historia da arte africanas. A afirmacado do pertencimento
afirma a pluralidade cultural e artistica africanas e, talvez, faga mais sentido

também para os estudantes.

Uma outra proposi¢ao, ocorrida no segundo ciclo, provocou diferente
abordagem de conversa com as imagens. A proposta consistia na criagao de
fotografias-conversa, em que cada estudante enviaria uma fotografia autoral
para uma colega do projeto. Antes de enviar a foto, poderiam escrever algo sobre
a imagem. A ideia era promover uma experimentacdo, em duplas, de conversa
com fotografias e a partir delas, ou seja, estabelecer dialogos visuais e escritos.
Com a condicao de que fossem fotografias de lugares conhecidos, frequentados
com regularidade, podendo ser suas proprias casas, afinal, estavamos vivendo
ainda uma flexibilizagdo parcial das mobilidades urbanas, em fungdo da
pandemia. Duas questdes se colocaram: que lugares seriam fotografados? Que
critérios de escolha seriam revelados? Como pesquisadora, eu busquei
perceber, posteriormente, se esses dialogos estabeleceram narrativas
descritivas, se focaram na composigao fotografica, na estética, se falaram do
simbdlico, se falaram de algo que nao estava na fotografia e como cada
fotografia manifestava a cultura visual das estudantes. Trés fotografias foram
apresentadas, duas realizadas no tempo da proposta e outra anterior a essa,
mas escolhida de acordo com a percepg¢ao da proposta. Duas das fotografias
estabelecem conversas entre duas estudantes, enquanto a outra ndo teve um

envio de resposta.
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Imagem 23 — - Imagens cedidas pelas estudantes, postadas do Padlet

do projeto Entre a Suspenséo Sensivel. Acervo: autora da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

Hernandez (2013b) considera a Cultura Visual ndo somente uma atitude
e uma metodologia viva, mas um ponto de encontro entre o que seria um olhar
cultural, a visualidade, e as praticas de subjetividade que se vinculam. Esse
ponto de encontro, segundo o autor, “permite pesquisar as relagbes entre os
artefatos da cultura visual e aquele que vé (e é visto), e os relatos visuais que,
por sua vez, constroem o visualizador” (p.72). No desenvolvimento da
proposta/proposicao apresentada, a experimentacao das fotografias-conversa
nos oferecem imagens que se combinam aos relatos escritos, nos quais é

evidenciado ou visibilizado o motivo pelo qual cada foto foi tirada — a visualidade
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da cidade e a relagao de conexao subjetiva entre arte e vida. A pandemia foi um
momento que nos provocou voltar para nds mesmos e, a0 mesmo tempo,
olharmos com outros ou novos olhos para a cidade, para a natureza, para as
nossas formas de conexao com a vida.

As trés fotografias (imagem 23) em si ndo s&o composigdes narrativas;
sdo, antes de mais nada, imagens de paisagens. Sozinhas elas ndo sao relatos,
mas, em conjunto, conversam nao somente em dupla, mas em trio. Enquanto,
por si sO, elas mostram a amplitude do que esta la fora — o céu que envolve as
estudantes — e poderiam ser sequenciadas e montadas num crescente de
espacgo-tempo, por exemplo, sob os olhares culturais estudantis, evocam
sentimentos e memodrias dos momentos sentidos/vividos nos lugares
fotografados e acionam com isso o sentimento de pertencimento que o encontro
com as imagens pode provocar  (PLA, 2013). Para a
professora/artista/pesquisadora Grace Cohn, €& “a partir das formas que a
sensibilidade e o raciocinio sdo afetados” (2022, p. 259).

Ao conversarmos sobre as imagens fotograficas no encontro on-line,
experimentamos os exercicios do ver e do ver de novo, coletivamente. Alice, que
ainda nao havia inserido sua fotografia no padlet até aquele momento, comentou

sobre a fotografia de Gia:

Alice: “Ah! Eu gostei da foto, inclusive a minha foto é um pouco parecida, com o momento, assim do
entardecer, bem vibezinha. Eu acho que quando o sol estd se pondo e tals, ¢ um momento que,
normalmente, todo mundo fica refletindo sobre a vida e tals, enfim, é isso que me faz refletir essa foto.”

Gia: “[...] eu tentei escrever tudo que eu pensava sobre a foto e que eu lembrava do momento que eu
tirei a foto. Porque eu ja tinha tirado essa foto ha algum tempo, sé que quando vocé propds a atividade,
eu falei assim: nossa! Seria uma 6tima foto pra usar e ai eu resgatei e resgatei esse sentimento do
momento em que eu tirei a foto.”

Nossa conversa até aquele momento, mediada pelas fotografias, girou em
torno do olhar contemplativo para as paisagens, da conexao com a natureza,
dos momentos de “escapar” e de “respiro”, numa suspensao sensivel do ritmo
intenso do cotidiano das vidas nas grandes cidades, da cultura das praias em
alguns bairros da zona Sul do Rio (com o costume do aplaudir o pér do Sol), do
sentimento de vida, em meio a uma pandemia, e dos pontos de encontro entre

as fotografias de Apollo e de Gia:
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Gia: “Eu gostei muito e eu acho que a gente dividiu esse sentimento, compartilhou dessa mesma coisa
que a gente sentiu ao tirar foto. E muito interessante isso, né? Sdo lugares completamente diferentes,
mas eu acho que o nosso sentimento foi, pelo menos, minimamente parecido.”

Pesquisadora/Professora: “Alice quer falar? Quer comentar?”

Alice: “[...] Eu acho que as duas fotos estdo se conectando, nisso de serem reconfortantes.”

Atencao a “reconfortantes”, pois fomos, posteriormente, para um outro
lugar de impacto, de sentimento e de compreensao das imagens. Antes disso,
ainda conversamos mais detalhadamente sobre as formas de composicao e de
formato das trés fotografias, observando as diferengas entre elas e as
possibilidades de montar aquelas trés imagens fotograficas em video. Essa foi a
porta de entrada para nosso encontro com a videoarte. Apds uma
contextualizagdo histérica dessa linguagem artistica, mais conhecida e
experimentada por uma das meninas do grupo, visionamos a videoarte de Leticia
Parente, Tarefa | (1982)8.

Imagem 24 — — Tarefa I, Leticia Parente, 1982.

Fonte: Vimeo, disponivel em: https://vimeo.com/106539010

Alice: “Me deu agonia esse video, porque a mulher estava usando a roupa e estavam passando ferro em
cima dela. Deu um sentimento de como se ela estivesse obrigada a ficar ali, sei 1a, me deu angustia.”

Gia: “E, foi meio estranho, mesmo. N3o foi algo normal de se ver. Foi bem desconfortavel, ndo sei nem
mais o que falar. Me passou uma sensagdo desconfortavel.”

68 Tarefa I, 1982, 1 min 57”, formato betamax, colorido; dirigido por Leticia Parente e produzido por
Cacilda T. Costa. Como consta em ficha catalografica da obra, Leticia Parente ndo deixou anotagGes sobre
esse video, no qual a prépria artista deita-se sobre a tabua de passar e alguém, uma outra mulher, passa
a sua roupa a ferro com a artista estando dentro. Leticia Parente (1930-1991), artista baiana, foi uma das
pioneiras da videoarte no Brasil. Constam nas anotagGes gerais da artista sobre suas obras e processos
artisticos os termos “antirracismo” e “colonialismo”.


https://vimeo.com/106539010
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Professora/Pesquisadora: “Bem, eu acho que vocés ja perceberam um pouco dessas intengbes que a
gente estava falando aqui em relagdo a videoarte e a diferenga da produgado comercial do video, diferenca
em relagdo a uma narrativa mais tradicional, por exemplo, de uma produgdo de cinema. Vocés falaram a
palavra desconfortdvel. Eu sei que a gente assiste a alguns filmes que tém, as vezes, algumas cenas que
nos deixam também desconfortaveis.”

Alice: “Acho que filme de terror e suspense tem muito disso, né?”

Pesquisadora/Professora: “Sim [....] (aqui) tem uma situagdo. A tarefa 1 é passar. Sé que ndo é passar a
roupa apenas. E passar a roupa junto com uma pessoa. Vocés falaram dessa pessoa que estd, nessa
situacdo, sendo passada, e o que vocés falam sobre a pessoa que esta passando?”

Alice: “[...] pra mim, vendo o video, passou uma imagem de que era uma cena onde ela estava obrigada
e “ele” como opressor ali, entendeu?”

Voltei o video e parei em um frame especifico, para que pudéssemos
rever a acao representada e apresentada das duas mulheres que ali estavam

performando. Perguntei, ao fim, sobre quem estava com a tarefa de passar.

Alice: “E uma mulher negra, ou seja, também é uma situa¢do que nos deixa intrigadas, por isso.”
Pesquisadora/Professora: “Gia, quer comentar?”

Gia: “Ndo sei, € uma questdo, né? Nao sei muito bem. Eu vou formular melhor o que eu vou falar pra
depois eu comentar.”

Naquele momento de nossa caminhada investigativa e de
experimentagdes, muitas imagens e videos ja haviamos visto e comentado,
eram recentes as nossas conversas sobre a pratica artistica contemporanea da
intervencgéo estética, presente em trabalhos de varios artistas contemporaneos
do Brasil e de outros paises. Essas imagens e o estudo sobre a pratica artistica
da intervencao estética serao apresentadas no préximo capitulo. Voltando a
conversa com a videoarte Tarefa I, busquei trazer para nossa conversa, naquele
momento, a memoria dos outros encontros, para fazer a mediacéo entre o que
estdvamos observando na videoarte de Leticia e o que ja haviamos conversado
sobre a possibilidade de deslocamento dos lugares sociais estabelecidos nas
visualidades hegemonicas, através das intervencbes estéticas em imagens
apropriadas do mundo, por exemplo, em imagens historicas marcadas por
narrativas hegemonicas, herdeiras da colonialidade. Nesse movimento, lancei
no mar a pedra do deslocamento, na tentativa de que as estudantes fizessem
também algum movimento com o estranhamento que estavam sentindo e

manifestando.
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Pesquisadora/Professora: “Sobre a posicdo dos corpos, vocés falaram dessa posi¢do que denota estar
obrigada/obrigado ou estar subjugada/o. E quem estd nessa posi¢do, na maioria das vezes, na nossa
organizagdo social?”

Alice: “Pessoas negras. E Mulheres.”

Na escola, ndo chegamos a respostas para todas as perguntas, assim
como no geral da vida. Nas praticas pedagogica e educativa, as respostas
podem até parecer ser o fim ou a solugdo para um problema, para uma questao;
mas quando se trata do encontro com a arte, quando experimentamos a fruicao
da obra, as respostas sao latentemente fluidas, pois elas dependem dos
movimentos que fazemos para ver, ver para além daquilo que se apresenta
diante de nds, e isso envolve ainda a disposi¢do para nos envolvermos com a

experiéncia do encontro estético e poético.

Nesses movimentos, estabelecemos nossos pontos de vistas de
observagéo, acionamos nossos referenciais culturais, e € quando as perguntas
se fazem tdo importantes, pois aproveitam ou criam aberturas para o encontro
com a cultura visual que estda em nds e com a que esta nas outras pessoas com
quem partilhamos nossas experiéncias estéticas. A importancia das respostas,
entéo, reside na possibilidade de conhecermos a visualidade subjetiva partilhada
através delas. Leticia, a artista propositora de Tarefa I, escreveu sobre seu
processo de criagao, considerando também seu trabalho artistico como a fluidez
de um processo, “processo de descoberta e visdo”, que era e continua sendo

interrogativo:

A caracteri tica principal do meu trabalho é ndo ter se fixado em
nenhuma caracteristica preferencialmente. A sua dinamica é mais
ramificada do que linear. Deixo que ele persiga um processo, 0 meu
processo de descoberta e visdo. Suas raizes de unidade evidentes
estdo dentro de mim e resultam da interagao da minha realidade com
a realidade social e histérica do meu tempo e do meu momento. E mais
interrogativo que descritivo. Atendendo a uma intencionalidade com o
maximo de rigor que me é possivel, a uma coeréncia de leitura que
possa conseguir, nem por isso escapa a um contorno maior, acrescido
pela interagao da obra com aqueles que a fruem. A participagdo do
publico € um elemento esperado e levado em conta. (LETICIA
PARENTE, disponivel em: https://www.leticiaparente.net/leticia-por-
leticia)®®

69 Acessado em: 24 set. 2023.


https://www.leticiaparente.net/leticia-por-leticia
https://www.leticiaparente.net/leticia-por-leticia
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Acerca da circulacao da arte, a artista também considerava que o publico,
todo mundo que esta diante da obra, tem um modo de frui¢cdo, e a obra precisa

ter a poténcia de instigar o publico:

O publico me parece muito mais importante porque nele também esta
incluida a categoria dos artistas. Nao fago restricdes ao publico. Acho
importante qualquer publico. Creio que cada um frui a seu modo. O
grau de fruigado é aberto. Se o nivel da obra é esgotado no gole de uma
pessoa, azar da obra. Foi pouca para a sede e para o espaco. (LETICIA
PARENTE, disponivel em: https://www.leticiaparente.net/leticia-por-
leticia)

Alice e Gia ja haviam sido instigadas e ficado “intrigadas” por/com
Tarefa I, antes de eu fazer-lhes as perguntas subsequentes ao visionamento.
Ja haviam sido envolvidas pelo processo interrogativo proposto pela artista,
quando minhas perguntas fizeram-nas movimentar seus pontos de vistas e
transformar suas sensacdes e sentimento de desconforto e de angustia em
movimentos reflexivos que as fizeram reconhecer lugares de subjugacao, que
ainda permanecem em nossa sociedade do século XXI. O principal motivo visual
que as deixou “intrigadas” parece ser o jogo de inversdo, deslocamento, que
acontece nessa videoarte, que se refere a quebra da ordem das agdes
cotidianas. Os corpos das duas mulheres performam papéis, que citam papéis
sociais, numa situacao inusitada. Camera parada, num plano frontal, a mulher
branca (a propria artista) € a primeira a entrar na cena, colocando-se deitada, de
ventre para baixo, sobre a tabua de passar e logo em seguida chega outra
mulher, negra e uniformizada, que desempenha cuidadosamente a tarefa
doméstica de passar ndo somente a roupa, mas o corpo da outra mulher, que
permanece imével. As meninas, entdo, estranhando ao ver essa situagao
inusitada, sao langadas a tarefa de refletir sobre as relagbes de poder, sobre os
corpos racializados e sobre género. Outras camadas e interpretagdes podem ser
visualizadas e percebidas, afinal, as obras artisticas sao abertas as interagdes

com os diversos publicos.


https://www.leticiaparente.net/leticia-por-leticia
https://www.leticiaparente.net/leticia-por-leticia

157

4.2 Educacgao audiovisual em cruzos de experiéncias sensiveis

A educacao escolar esta sempre composta por cenas e capitulos a partir
dos quais podemos pensar seus fluxos de trocas simbdlicas e normativas nas
diferentes esferas da vida, ou seja, na continua interacdo da escola com o
mundo, as culturas e as aprendizagens “sao indissociaveis, ndo importa se em
ambientes infra ou extramuros das instituicbes escolares” (MARTINS, 2014).
A integracédo da escola com os cenarios sociais e culturais que se apresentam
sdo capitulos de uma histéria em movimento, que esta continuamente sendo
vivida e projetada. Martins (op. cit.) comentou os efeitos dos conflitos gerados a
partir de embates tedricos que aconteciam na década passada sobre definigcdes
de cultura e educacgao, que influenciavam o olhar sobre essa relacdo no

ambiente escolar:

A pedagogia, considerada campo de saberes, e a escola, em seu papel
institucional, viram-se transformadas em arenas nas quais se
desenrolam conflitos e disputas tedricas e praticas, que giram em torno
de incontaveis questdes culturais.

Passada quase uma década, as questdes culturais continuam a entrar
pelas portas e portdes escolares, pois surgem das experiéncias e dos
cruzamentos da vida, que incluem as proprias vivéncias e partilhas na escola,
lugar em que nossos estudantes passam um largo tempo de suas vidas. Elas
sempre vao irromper nas praticas pedagogicas e educativas e nos fazeres do
audiovisual escolar. As culturas visuais dos estudantes estdo sempre sendo
acionadas para fazer correlacbes simbdlicas, que servem, muitas vezes, para

significar o proprio espaco escolar:

Pesquisadora/Professora: “Tem biblioteca na sua escola?”

Alice: “Tem uma gigante, parece até a do Harry Potter.”

Os estudantes trazem uma bagagem cultural com varias referéncias de
imagens e sons do audiovisual. A maior parte, de fato, faz parte do chamado

cinema comercial. Na escola, principalmente no ensino de Artes Visuais, ha a
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possibilidade do encontro com outras formas e linguagens audiovisuais.
O cinema, no seu modelo classico, € o cinema de animacgado, € o que mais
frequenta as escolas, em diferentes aulas e disciplinas. Ja narrei minhas
experiéncias anteriores a essa pesquisa com o audiovisual escolar; de la para
¢4, vejo mais projetos audiovisuais acontecendo em outros campi do CPIl, mas,
no campus Centro, o NEPA é o que mais promove e irradia o ensino e o fazer
audiovisual escolar. Ainda acho necessario o estreitamento de dialogos com

projetos audiovisuais que acontecem extracampo Centro.

Direcionando agora a atengao para os muitos desafios contemporaneos
da educacao, esses costumam ser respondidos, ou sado enredadas tentativas,
seja na micropolitica dos espacgos educativos, através das praticas pedagogicas
e praticas educativas desenvolvidas por professoras e professores, nos seus
cotidianos escolares, através dos projetos politicos pedagodgicos e de outras
ferramentas de planejamento e decisdo das diferentes instituigdes de ensino,
nas diferentes esferas do poder publico ou privado; seja na macropolitica, pelas
politicas publicas que movimentam estruturas e diretrizes educacionais. Como
essa dinamica envolve diferentes grupos, com diferentes visdes e diferentes
niveis de poderes, as decisdes das politicas publicas para a educagdao, num
contexto multiplo (cultural, social, politico e econdmico), oscilam
permanentemente os pratos da balanga, com o0s interesses capitalistas
atravessando de modo autocratico o ritmo e a fluidez das decisdes, mesmo
quando os processos de planos e projetos de mudangas na educacao sao
abertos a consultas publicas e, aparentemente, sdo realizados de modo

democratico, com escuta a vozes de diferentes atores sociais e politicos.

Dai temos formas novas combinadas a velhos fazeres/pensamentos e
visualidades. A BNCC (Base Nacional Comum Curricular)’®, por exemplo, ainda
que tenha, por escrito, 0 compromisso com a formacao humana integral e com

a constru¢cdo de uma sociedade justa, democratica e inclusiva, mesmo depois de

70 A BNCC foi criada para ser um documento normativo que define o conjunto de aprendizagens basicas
que todos as/os estudantes precisam desenvolver ao longo das etapas e modalidades da Educagdo Basica.
Seu principal objetivo é ser a balizadora da qualidade da educagdo no pais. As partes do documento
referentes as etapas da Educacdo Infantil e Ensino Fundamental foram homologadas em 2017 e a
referente a etapa do Ensino Médio foi aprovada em 2018. Para acesso e mais detalhes:
http://basenacionalcomum.mec.gov.br/a-base


http://basenacionalcomum.mec.gov.br/a-base
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reivindicacdes das comunidades de Arte/Educadoras/es, manteve em seu corpo
a classificagao e divisdo curricular de Artes, como um Componente Curricular no
Ensino Médio, ndo a reconhecendo, assim, como uma Area de Conhecimento.
No documento, as diversas formas de expressao e representacado artisticas
estdo como possibilidades de experiéncias desde a educacéao infantil, que ja
inclui a sugestdo das experiéncias com o audiovisual e a fotografia. La, o
audiovisual esta transversalmente sugerido como pratica em algumas areas de
conhecimento e disciplinas, enfaticamente, de modo instrumental e
comunicacional das tecnologias, visando a producéo de reportagens para jornais
digitais, na busca e divulgacdo de informagdes, no uso das tecnologias de
comunicacdo moveis e das plataformas digitais, em conformidade ao
desenvolvimento das competéncias e habilidades elencadas na Base.

No site da BNCC estdo divulgados alguns poucos relatos de praticas
audiovisuais de professores e professoras, de diferentes regides do Brasil. Com
praticas focadas na linguagem (Linguistica) e na Comunicag¢ao (Jornalismo),
desde atividades de aula a oficinas formativas, elas se alinham as orientagoes e
sugestbes da Base. Essas experiéncias s&o importantes e valorosas,
principalmente por, em alguns dos casos, envolverem toda a comunidade
escolar e terem projecao social e interferirem fora da escola. Mas no que toca a
esse estudo, a experiéncia artistica e poética do audiovisual ndo é acionada,
pois ndo é a abordagem e ndo € o foco de interesse desses fazeres.
A Base destina a possibilidade da experiéncia estética com o audiovisual na
parte da disciplina de Artes Visuais, mais claramente no Ensino Médio,
estruturado em “campos de experiéncia”’, cujo ano final € composto pelo
chamado “campo artistico-literario” e pelo “campo jornalistico-midiatico” e possui
uma unidade tematica das Artes Integradas, na qual pode ser abrigado o
audiovisual.

A educagao audiovisual acolhe a diversidade de tecnologias de
comunicacado e das metodologias ativas que envolvem a Midiaeducagao e a
Educacéo Digital. Toda essa paisagem, quando incluida nas praticas, interfere
metodologicamente e tecnicamente na geragdo de conhecimentos. Pois
compartilho da ideia de que o “universo da cultura digital € constituido a partir de

diferentes linguagens, entre elas a visual e audiovisual” (FANTIN; MARTINS,
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2023, p. 41). Se o modo como o cinema e o video chegam e atravessam a escola
sdo varios, as possibilidades de formas de fazeres sao diversas também.
Nenhuma Base daria conta. Relembro a vocés, leitoras e leitores, que discorri
sobre modos e praticas do audiovisual escolar ao longo da introdugéo desta tese.
Mas, agora, busco direcionar a lente e ajustar o foco para enquadrarmos outros
detalhes dessas presencas audiovisuais no ambiente escolar, a partir do
atravessamento da Cultura Visual na Educagao Audiovisual, esse campo ultimo
que, como também apresentei na introdugao, é relativamente novo. Silva (2017),
em sua dissertacdo sobre educacido audiovisual experimental, defende a
Educacdo Audiovisual como campo interdisciplinar, composto por diferentes
areas como Cinema, Comunicagdo e Arte, sobretudo a contemporanea. Ele

identifica trés formas de produgao audiovisual na educagao basica:

O processo de realizagao cinematografica e audiovisual atravessa a
escola de trés formas. A primeira envolve a produgdo de obras
diretamente para as escolas ou para o processo educativo escolar ou
nao-escolar; a segunda envolve a justificativa de que toda e qualquer
obra contribui para a educacdo de seu espectador — com o filme de
documentario isto € mais facil de reconhecer, embora aqui esta
interpretacdo também seja aplicada aos filmes experimentais,
ficcionais e animagdes — e a terceira forma envolve que a produgéo do
filme ocorra na prépria escola, envolvendo a comunidade escolar — e

isso pode ser feito também de varias maneiras. (SILVA, 2017, p.35).
O autor se refere ao audiovisual promovido por profissionais da area na
educacao basica. Meu caminho, germinado no terreno-mar escolar, encontra
diadlogo com as trés formas, e se realiza na terceira. Complemento dizendo que
as formas ou maneiras de fazermos audiovisual na escola possibilitam um cruzo
de experiéncias sensiveis; nele, afluem e confluem fluxos de: saberes, fazeres,
espacgos-tempos, referenciais culturais e experiéncias vividas. Nas escolas,
principalmente as publicas, mesmo com recursos escassos, muitas produgdes
audiovisuais acontecem. No entanto, como ha tempos navego e nado nesse mar,
mantenho a postura reivindicatéria. N&do ha a necessidade de resignacéo para
com a escassez de recursos, muito menos para a falta deles. Atualmente, os
celulares das/os estudantes possibilitam muitas praticas, mas n&do precisamos
que eles nos bastem. Podemos experimentar “filmar” e “fotografar” sem cameras,
em praticas imaginativas, caminhantes e cartograficas, mas essas

experimentacgdes, que tém valiosas poténcias experimentais em encontros
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estéticos e poéticos com a arte, ndo substituem aquelas com os dispositivos
tecnolégicos. Ambas podem muito bem coexistirem e serem combinadas. Pois
temos o direito de reivindicar equipagens e outros materiais para nossos fazeres
audiovisuais escolares, assim como precisamos de salas ambientes e de
materiais para os demais fazeres artisticos, da mesma forma que sao
necessarios laboratérios de experimentacbes cientificas escolares também
equipados para suas agdes e projetos educacionais. Isso n&o visa satisfazer uma
necessidade de equiparar o audiovisual escolar ao fazer e a qualidade técnica
do audiovisual profissional. O audiovisual escolar ou estudantil € diferente,
menos pela natureza de seus recursos e conhecimentos técnico e tecnologicos,
mais pela natureza de suas relacdes artisticas e culturais entre as comunidades
estudantis e docentes e pelos seus cruzos de experiéncias sensiveis, que
enredam formas diferentes de fazeres e saberes audiovisuais e, assim, |he
conferem alteridade. O audiovisual estudantil e escolar cria seus proprios
sistemas de formacao de grupo.

Ainda nesse sentido de afirmacdo do audiovisual produzido nos
ambientes da escola como fruigdo da arte, podemos também o ver como campo
expandido, pelas possibilidades de experimentacdo de outras maneiras de
serem feitos filmes, como nos aponta Grazinoli (2021), na aproximagéao que faz
do cinema escoleiro com o0 cinema expandido na escola, ou de videos e
videoinstalagbes, como nos apresenta Cohn (2016/2022), em processos das
pedagogias da videoarte.

O cinema expandido, também chamado de cinema de exposi¢ao, cinema
de museu ou de artista (PARENTE, 2008), traz novas formas de ver e de pensar,
portanto, novas epistemes, para a experiéncia com o audiovisual. Com ele, a
poténcia dos dispositivos criados esta nas relacbes com a espacializacdo da
imagem e com o fluxo temporal, fazendo-nos pensar novas estratégias de
imersao e de envolvimento do publico. Em relagdo aos espacgos expositivos de
arte, cada vez mais temos as exposi¢des imersivas, mas, nesse caso, podemos
pensar, com nossas proprias experiéncias como publico, que tipos de encontros
com a arte cada uma delas esta nos oferecendo.

A producédo/criacdo audiovisual escolar nasce desses cruzos, que

acontecem nas salas de aula, nos corredores, nos patios, atravessa os muros



162

das escolas, experimenta outros espacos das casas, das ruas, da cidade, e
independente das industrias cultural e audiovisual, conversa de forma cultural e
afetiva com as produgdes dessas, cruza as fronteiras entre os transitos escolares
e os transitos extraescolares. Seria uma Pedagogia de Fronteiras, como a
alrltografia?

O audiovisual escolar numa perspectiva educativa decolonial significa
trabalhar com as fronteiras, ensolarar’’ os processos formativos e as
aprendizagens culturais e artisticas. Os efeitos disso no pensamento
criativo/reflexivo sobre o audiovisual escolar pode desencadear a percepg¢ao
mais ética/poética das temporalidades, espacialidades e corporalidades. Um dos
diferenciais do audiovisual escolar € que temos o privilégio de vermos as
mudangas culturais acontecerem em planos bem aproximados e geracionais, por

isso é tao importante conversar, aprender e criar com nossas culturas.

E preciso sankofar! Isso significa: produzir conhecimentos que enredam

espirais de reexisténcias, de reinvencdes e de reencantamentos.

"Emprego o verbo ensolarar no texto desta pesquisa inspirada por Aza Njeri, professora e critica teatral
e literaria. Como ela explica, com fonte no filésofo Bunseki Fu Kiau (1934-2013) e em Makota Valdina
(1943-2019), a filosofia bacongo nos ensina a arte de acender o Sol, que, contemporaneamente,
é compreendida e praticada como uma perspectiva afrorreferenciada e afroperspectivada de
reumanizacdo. Na concepc¢do do povo bacongo, todo ser humano nasce com um Sol interno e é
responsabilidade de todo ser humano contribuir para acender o Sol da humanidade. Para saber mais:
https://azanjeri.wixsite.com/azanjeri/portfolio
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4.2.1 Conversas com memorias audiovisuais - O que nos inquieta e o que nos

trouxe até aqui?

Imagem 25 — — Projeto Entre a Suspensédo Sensivel, 2021.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

Na arte contemporanea, além de trabalharmos as proposicbes como
provocacgdes, também partimos, muitas vezes, daquilo que nos inquieta.
Na primeira interacdo on-line do projeto, no primeiro ciclo, partimos da
provocacao o que te inquieta? Ou seja, 0 grupo precisaria falar sobre aquilo que
provocava o ser, a visao/percep¢ao, aquilo que os moveria para alguma coisa,
como alguma coisa que elas/eles viram, escutaram, aquilo que as/os deixara
com uma certa curiosidade, com uma certa duvida, até, as vezes, com um certo
desconforto. Essa proposigéo foi realizada numa interagédo on-line, sincrona’?.
Assim, foi criada a nossa primeira nuvem de palavras da pesquisa (imagem 25).

A pergunta-provocacao pode se referir também a nés, pesquisadoras/res,
para pensarmos naquilo que nos move em nossas praticas educativas e
pedagadgicas e de pesquisa. A professora/pesquisadora Xavier Filha (2021), que

parte de suas memorias de infancia com audiovisual (muito mais pela TV que

72 Foi utilizado para essa interagdo o programa on-line Mentmenter.
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pelo cinema) e pesquisa com criangas a pratica do cinema de animacgéo é
movida, em sua pesquisa, pelas inquietacdes trazidas por suas praticas
educativas. Também me identifico com ela.

Conversamos sobre como aquela nuvem tanto continha preocupacgoes e
interesses acerca da técnica quanto interesses de tematicas ou “ideias”, como
as estudantes Zio e Apollo preferiram chamar. Zio esclareceu que, quando
escreveu “inovagao”, queria se referir a “multimidia”. Ja V., ao mencionar
“‘melhores composigdes”, se referiu a composigcdo de cenas e de cenarios.
Ao longo dessa pesquisa, fomos dosando o trabalho com as técnicas, que séo
também assuntos importantes na formacao audiovisual escolar, de acordo com
os interesses e as necessidades de conhecimentos. O que me chamou a
atencao foram as palavras “espiritualidade” e “resgate histérico”, pois elas ja
denotam uma compreensao e comunicagao de interesses e objetivos tematicos
e se conectam ao trabalho educativo com a decolonialidade.

Ja no inicio do segundo ciclo, com outra formagéo, em processo, do grupo,
comegamos uma nova fase de apresentagdes, buscando manter a continuidade

de objetivos do projeto.

Apollo: “Como ja estd escrito ai, meu nome é Apollo, eu tenho dezessete anos, sou do campus Centro
desde que eu entrei no Pedro Il, que foi no sexto ano. Eu entrei em contato com o projeto por causa da
professora Rosiane mesmo, que me chamou. Eu nunca tinha feito um projeto de Artes antes. SO os
trabalhos normais de Colégio. Eu queria entrar porque eu queria fazer uma coisa diferente e era uma
atividade extra, que eu achei que seria divertido e seria mais ou menos no estilo de coisa que eu estava
querendo fazer e conversa um pouquinho com o que eu quero levar pro resto da minha vida profissional,
né? Eu gosto bastante de tirar fotografias, normalmente, de outras pessoas ou minhas quando eu faco
alguma maquiagem maluca; que é o que eu mais gosto de fazer. Eu gosto muito de cinema. Por causa da
pandemia, eu parei de ir nos cinemas, estou voltando a ver alguns filmes agora. Vi alguns muito legais
nesses Ultimos tempos. Eu gosto muito do género de terror. Gosto de ficgdo. Eu gosto de uma fantasia
meio esquisita. Eu adoro filme velho. Que tem aquela estética meio estranha. E eu também gosto bastante
de agdo, drama. Acho, que, dependendo de como for a execugdo, eu gosto de qualquer género, desde
que ele seja um filme legal. E é isso.”

F.S.: “Eu cheguei nesse projeto aqui porque, como eu disse, minha amiga meio que me mostrou, ela falou
gue ela queria participar... como eu ndo t6 fazendo nenhum curso de extensao, eu pensei em fazer alguma
coisa pra me ocupar o tempo, porque eu gosto de ter o tempo bastante ocupado. O projeto também me
chamou atengdo porque o meu avo e o meu pai sdo cinegrafistas. E ai meio que esta na familia, assim. Eu
nao pretendo seguir carreira. Eu acho muito interessante. Seria um hobby meu, tipo: gravar video e tirar
fotos, essas coisas; mas eu ndo seguiria carreira, eu acho, apesar de eu n3o ter a menor ideia do que eu
vou fazer de carreira, por enquanto. Mas, de fato, eu adoro também ir no cinema, como acho que quase
qualguer um. Eu gosto bastante de ficcdo, especialmente, ficcdo cientifica, tipo: Star Wars, Duna, esses
filmes assim. Eu também gosto de outros géneros: acgdo, terror e varios. Fotografia eu ndo tenho muito
costume de tirar, mas eu gosto muito de ver, especialmente fotografia urbana, especialmente em preto
e branco. Eu ndo sei o0 qué, mas eu acho muito interessante quando é um conjunto de edificios em preto
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e branco com jogo de luz e sombra. Eu acho bem interessante. E eu sou do [campus] Humaita, da manha...
também desde o sexto ano.”

Essas foram as apresentacgdes orais de Apollo e F.S., abordando os seus
interesses em participar do projeto dessa pesquisa. Um dos pontos de distingao
em suas falas se refere as aspiragdes profissionais no setor cultural e artistico,
ainda que nunca tenhamos tido esse assunto como objeto efetivo de conversa.
E Apollo, entdo, quem abre o comentario e fala de seus planos e desejos, e F.S.,
em sua resposta, trata de também abordar a questdo. Talvez seja importante
comentar que Apollo estava em seu ultimo ano do Ensino Médio, enquanto F.S.
estava no primeiro ano, entdo, suponho que pensar numa futura carreira fosse
de maior urgéncia para ela do que para ele. Mas quero focar na parte de suas
respostas em que falam sobre suas relagdées, como publico, com a fotografia e
com o cinema. Podemos perceber que ambos apresentam suas preferéncias de
géneros cinematograficos, espalhando pelo mar-pesquisa um pouquinho de
suas culturas visuais, a partir de suas culturas filmicas. F.S. chega a citar
producgdes populares da industria do cinema. Esses gostos, que tanto podem ser

bem fluidos como duradouros, vao gerando memarias audiovisuais.

Em outro encontro, caminhamos um pouco mais nesse repertério visual
filmico, pelas memorias afetivas audiovisuais, visando perceber como as
estudantes e o estudante definiam e narravam suas proprias histérias com o
audiovisual. O cinema continuou sendo o campo referencial em comum, foi
desse que trouxeram a maioria de suas referéncias e memorias afetivas
audiovisuais, mas o desenho animado de TV também foi lembrado. Ao final
daquele encontro, saberia que apenas Apollo ja conhecia outras modalidades de
audiovisual, como a videoarte. A partir da provocacao O que é o audiovisual? /a
minha histéria com o audiovisual, de modo on-line’3, de forma sincrona, ao
mesmo tempo, escreveram e movimentaram suas memorias filmicas no campo-

mar.

73 Para essa interagdo on-line foi usado um documento aberto compartilhado no Google Docs. Foram
mantidos os textos originalmente escritos pelas estudantes e pelo estudante, que estdo exibidos na
imagem 26.
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Imagem 26 — — print da tela do computador.

Fonte: Entre a Suspenséao Sensivel, 2021.

Nesse grupo, € apresentada também uma variedade de filmes e géneros,
mas, principalmente, ha uma citagdo ao cinema brasileiro (//ha das Flores). Essa
e as citadas produgbes japonesas, do Studio Ghibli, assim como Avatar (série
de desenho animado), trazem outros referenciais culturais. Os dois ultimos, em
especifico, trazem elementos miticos de cosmologias asiaticas.
Ao citarem esses filmes e série, 0 grupo nos traz memoarias e repertorios visuais
formados tanto na experiéncia como publico em ambientes fora da escola como
dentro da escola. As suas memorias audiovisuais exalam o frescor da
experiéncia de suas infancias, do sonhar e do imaginar mundos, e, também, do
olhar que se depara com a crueza do real.

Depois da interacdo mediatizada pelas telas, conversamos sobre o que
escreveram. Apollo comentou sobre a mudanga na sua visdao sobre o

audiovisual, pois, inicialmente, esse era para ela apenas entretenimento, e, mais
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tarde, tornou-se uma “ferramenta de expressao”. F.S. comentou que também
assistira ao filme O Labirinto do Fauno (2006) em dois momentos diferentes —
antes, ainda menor de idade para a classificagcao etaria de exibicdo do filme,
visionando-o0 no computador, ndo conseguiu assisti-lo até o fim, pois, segundo o
proprio, o filme o incomodou. Depois, estando mais velho, assistiu ao filme
completo. Ele disse ter percebido que, antes, n&o estava preparado
emocionalmente para assistir ao filme.

Ainda podemos perceber, a partir da conversa com o grupo, que, apesar
de o cinema ser visto e citado, seu visionamento ndo ocorreu no espaco de
transmissao tradicional — a sala escura do cinema — na maioria das vezes, mas
pelos dispositivos tecnolégicos de comunicagdo mével e de uso pessoal, como
computadores. Uma outra dimensao da questao de onde ver filmes esta ligada
a questao do acesso as salas de cinema. Gia, moradora da Baixada Fluminense,
logo no inicio de sua participagao no grupo da pesquisa, durante o ciclo 2, disse

0 seguinte sobre o assunto:

Gia: “Eu costumo assistir bastante, principalmente na televisdo, por streaming. E basicamente isso,
cinema fica dificil, as vezes, porque perto de onde eu moro ndo tem uma quantidade de filmes em cartaz,
uma quantidade boa, assim, entdo eu acabo vendo na televisdo mesmo.”

Voltando a estudante que citou /lha das Flores (1989), ela comentou que
foi interessante assisti-lo durante uma aula de Historia, e que aquele filme
também lhe fazia lembrar, pela tematica, de um outro documentario, Lixo
Extraordinario (2010), que assistira e gostara bastante. Os fluxos das memorias
afetivas audiovisuais estudantis também podem ser observados e analisados,
assim como nossas proprias memorias audiovisuais e de pesquisa com o
audiovisual escolar, enquanto pesquisadoras/res, imbricados ao fluxo temporal
qgue envolve as experiéncias com os filmes, as afetagcdes que permanecem a
friccionar, mesmo com a distancia do tempo, cultivam a arte do encontro
(LARROSA, 2014).

Essa interagcdo on-line reverberou em outra conversa que introduziu o
grupo as questdes da colonialidade e da decolonialidade. Para chegar 13,

memes, GIFs e uma imagem do mapa invertido das Américas foram evocados.
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Imagem 27 — — com imagens visionadas durante o Projeto Entre a
Suspenséo Sensivel, em 2021. Aqui estdo artes de: Jaguatirika, As veias de Abya Yala, 2022
(parte do alto); mapa invertido da América Latina, Torres Garcia, 1943 (parte de baixo); mapa
com as linguas originarias faladas no Brasil (meio), divulgado na exposicdo Nhe’é Pora —
Memoéria e Transformagéo, no Museu da Lingua Portuguesa, 2022, com curadoria de Daiara

Tukano. Foto: Autora da pesquisa.

F.S. logo percebeu a importancia, o sentido da inversdo: “E para tirar o
que esta por de baixo, né?”. Podemos fazer duas leituras desse comentario,
tanto o que esta por baixo, escondido, e numa continuidade de estruturas de

poder, como o que esta por baixo, desvalorizado, desqualificado.
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Apollo, entdo, se manifestou trazendo mais uma vez a conversa que
haviamos tido sobre as memoérias audiovisuais; para ela, o fato de o grupo ter
citado filmes de diferentes paises e continentes ja estaria ligado a essa
decolonialidade, sobre a qual estavamos falando naquele momento. Durante a
pesquisa e estudo, compreendi que a decolonialidade gira na energia cultural da
interculturalidade (Walsh; Segato), que difere do multiculturalismo. Sobre esse
assunto, Segato também o analisa em relagdo aos poderes e politicas publicas

de educacéo:

A verdadeira educagéo intercultural € aquela em que o Estado se
coloca como um interlocutor a mais, por meio da escola e da
universidade, e admite revisar, a partir do impacto dessa relagédo de
intercambio que assim se estabelece, o seu canone eurocéntrico: ndo
ha interculturalidade sem descolonizagdo ativa das praticas
educativas. (SEGATO, 2021, pp. 264-265).

No momento citado antes, estavamos comeg¢ando nossa caminhada de
aprendizagens e de experimentagdes com a proposta decolonial. A dedugao de
Apollo foi a porta de entrada para o estudo e a pratica do audiovisual como
possibilidade de decolonialidade do poder/ser/saber. Ao perguntar aquele grupo
se era importante para nés, enquanto coletivo, conversarmos sobre aquelas

questdes para o ver/fazer audiovisual, F.S. e Apollo se pronunciaram:

F.S.: “Eu acho que é importante, porque o mundo audiovisual, pelo menos do cinema, ele realmente tem
ali um Imperialismo muito centrado.”

Apollo: “E, eu concordo com o F.S., eu acho bem importante a gente conversar, até porque o cinema hoje
em dia é uma coisa muito elitizada, onde pessoas ricas contam histdrias de outras pessoas ricas, ao invés
de tentar trazer um pouco de como é realmente a vida da populagdo, ndo sé brasileira, mas de, tipo,
outros paises. Além de s6 ficar contando as mesmas histérias de pessoas dos Estados Unidos, que vém da
classe média para cima. E, é muito importante que a gente comece a aproveitar a arte que vem de um
meio diferente e que conta a histéria desse meio.”

Dessas falas, o que reverberou e o que ficou de inquietagdo para a
pesquisa? A principal que identifiquei foi a necessidade de levar para os
encontros on-line produgdes audiovisuais e fotograficas contra-hegemoénicas,
com as quais pudéssemos n&o s observar inversdes epistémicas e poéticas,
mas que nos provocassem também a fazer tal movimento nas producgdes

coletivas e colaborativas.
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4.2.2 Colonialidade/decolonialidade: conversar e aprender com a Arte

Contemporanea — repertorios para a produgao de visualidades decoloniais

Quando lancei a ideia da educacéo audiovisual em cruzos de experiéncias
sensiveis, antecipei a citagdo de dois outros caminhos epistemolégicos com o
qual esse estudo se cruza e conversa, o de Leda Maria Martins (2021), que
emprega a ideia de encruzilhada, desde 1991, como um conceito e como
operagdao semiodtica que permite categorizar as formas que emergem das
encruzilhadas, e o de Luiz Rufino (2019), a partir de sua Pedagogia das
Encruzilhadas, estabelecida como guerrilha epistémica a colonialidade’,
chamada por ele de marafunda ou carrego colonial (heranga colonial). No seu
estudo, o autor evoca e invoca as sabedorias ancestrais africanas e
afrodiasporicas para o processo e agao de reencantamento do mundo. Segundo
ele, a “invocagado da ancestralidade como um principio da presenca, saber e

comunicacgdes €, logo, uma pratica em encruzilhadas” (Op. cit., p.13).

Rufino avisa que emprega o termo descolonizagdo preservando o0s
sentidos fanonianos e compartilhando os principios da decolonialidade. Assim,
descolonizacéo e decolonialidade aparecem em seu texto de forma imbricada,
como parte de um mesmo processo e agao. Ele explica que reivindica o termo
descolonizagdo ndao como uma remocao da experiéncia colonial, mas como uma

“acao que encarna forga utdpica, politica e pedagdgica para a transgressao da

74 A ideia de guerrilha epistémica vem da “rebelidn epistémica”, com base em Quijano (2010; 2019), que
propde a decolonialidade do pensar como contraposi¢do a colonialidade, uma guerrilha epistémica contra
o eurocentrismo. O objetivo dessa guerrilha seria o “Bem Viver”: um conjunto de praticas sociais
orientadas na produg¢do democratica de outros modos de existéncias, profundamente alternativos a
colonialidade do poder, a colonialidade/modernidade/eurocentrismo (MENDEZ, J.C. Anibal Quijano.
Ensayos en torno de la colonialidad del poder. Tesis, ano 14, (19), Lima, 2021, pp.739-743). O Bem Viver é
uma proposta global, com origens de concepc¢des e vivéncias de povos originarios andinos e amazoOnicos
e de outros que se empenharam em viver harmoniosamente com a natureza, € uma proposta de
construgcdo de mundo, alicercada na democracia, nos direitos humanos e nos direitos da natureza
(ACOSTA, 2016).
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obra/efeitos/herangas coloniais (colonialidade) e a remontagem dos

seres/saberes em prol de outro projeto de mundo” (op. cit., p.7).

A nogado de encruzilhada emerge como disponibilidade para novos
rumos, poeética, campo de possibilidades, pratica de invencdo e
afirmacdo da vida, perspectiva transgressiva a escassez, ao
desencantamento e a monologiza¢do do mundo. (op. cit., p.9).

O autor aborda as formas da colonialidade do ser, saber e poder (Quijano,
2010) de uma forma prépria, que perpassa suas vivéncias, alimentadas pelas
aprendizagens afrodiasporicas e epistemologias afrorreferenciadas. Analisa que
a energia do espectro da modernidade, sustentada sobre raga, racismo e
Estado-Nacado, que continua a nos afetar, precisa ser transformada com um
senso ético/estético, pela sabedoria das encruzilhadas, com “saberes que
cruzam a esfera do tempo”, em que inverter algumas posi¢des e cruzar algumas
nogodes é inteligéncia da ginga, “sapiéncia do entre”, para fazer outros caminhos.
Os caminhos seguidos por encruzilhadas cruzam com outro conceito imposto e

que deve ser atravessado, a colonialidade:

Dessa forma, se a colonialidade emerge como o carrego colonial que
nos espreita, obsedia e desencanta, a descolonizagcdo ou
decolonialidade emerge como as acbes de desobsessdo dessa ma
sorte. (RUFINO, 2019, p.9).

E, entdo, destacando que os efeitos de desencantamento produzidos pela
colonialidade produzem bloqueios na comunicagdo entre os povos latino-
americanos, a poténcia do cruzo e o exercicio de dobrar a linguagem (agdes de
ampliagao de outras formas de comunicagdo), o autor chega a definigdo de
colonialidade como carrego colonial, que é mantido e propagado pelo espectro
de violéncia do colonialismo. Assim, Rufino se coloca em dialogo com autoras e
autores da América Latina, que também pensam sobre as questdes da
colonialidade e em agdes para enfrenta-la, a partir da decolonialidade.

A modernidade é temporalidade/espacgo/estética que, desde o século XIX,
€ conceituada ou estabelecida como no¢ao; na nossa contemporaneidade, ela

vem recebendo outras leituras criticas, sinais de outras visualidades. Para o
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grupo de estudos académicos Modernidade/Colonialidade’®, a modernidade é
questao central para analise critica da colonialidade. Mas as ideias do grupo
também receberam criticas, inclusive do ex-membro Santiago Castro-Gémez,
que observou que aconteciam leituras tanto da Europa quantos dos Estados
Unidos sobre a decolonialidade, em que a observavam como uma proposta
homogenéa, mas que, na verdade, houve diferencas de teses e métodos de
analise entre seus membros. Ainda segundo a critica de Castro-Gomez, a
decolonialidade estava assumindo uma leitura macroscépica do sistema-mundo,
deixando de lado os fenbmenos microfisicos, e isso a levaria a imprecisdes.
Desse modo, as analises decoloniais tenderiam a confundir os atores historicos,
igualando, cronologicamente e simultaneamente, modernidade a capitalismo
(CASTRO-GOMEZ apud MENDEZ, 2021, pp.741-742). Apesar disso, é notavel
que as ideias decolonais dialogam e ajudam a ensolarar conceitos e ideias de
outros autores, como Bourdieu (poder e violéncia simbdlica) e para a
compreensao da violéncia epistémica (op. cit., 742).

Para Rufino, a modernidade é advento ocidental que se constitui por
narrativas histéricas com compreensdes universalistas sobre as existéncias,
sendo que essa nao serve nem mesmo para compreender a sua propria fonte
criadora. Mas quando a modernidade € vista e percorrida como uma
encruzilhada, ficam expostos os limites e as contradigdes da produgao de um
mundo binario, dos efeitos de escassez e desencanto. E lancada a proposicédo
desse novo conceito com a finalidade de leitura de mundo, uma “encruzilhada-
mundo”, um horizonte que emerge “para credibilizarmos as ambivaléncias, as
imprevisibilidades, as contaminacgdes, as dobras, atravessamentos, os nao ditos,
as multiplas presencgas, sabedorias e linguagens, ou seja, as possibilidades” (p.
15). E importante dizer que o novo conceito, a encruzilhada, ndo é a negacéo da
presenga da modernidade; € critica, ressignificacdo e caminho que promove

transformacgdes:

A encruzilhada ndo é aqui reivindicada para negar a presenca da
modernidade ocidental, mas para desencadeira-la do seu trono e

7> QOriginado a partir de evento organizado por Mignolo, na Duke University, reunindo varios
professores/pesquisadores, dentre os quais: Quijano, Catherine Walsh e Santiago Castro-Gémez, em
1999.
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desnuda-la, evidenciando o fato de que ela é tao parcial e contaminada
quanto as outras formas que julga. (Op. cit., p. 15)

Portanto, o projeto da Pedagogia das Encruzilhadas é libertador, n&o na
perspectiva de exclusdo (isso estaria proximo da légica ocidental da
colonialidade), mas na perspectiva de atravessamento. A poténcia do cruzo se
situa nas zonas fronteiricas, zonas de conflito politico/epistemoldgico, descritas
poeticamente por Rufino como esquinas da modernidade ocidental onde Exu
estd assentado.

Numa conversa sobre os desfiles de Carnaval, que, no ano de 2022,
aconteceram em abril, fora da época de costume, entre janeiro e fevereiro,
devido a pandemia de covid-19, perguntei a Apollo se ela havia assistido a algum
desfile. Ela, entdo, respondeu que havia ficado doente, e por isso s6 havia
acompanhado algumas noticias e imagens nas redes sociais posteriormente,
mas enfatizou que suas amigas foram quem lhe deram maiores detalhes.

Perguntei a ela se lembrava-se de alguns desses comentarios:

Apollo: “Agora, eu lembro que elas comentaram bastante sobre o desfile da escola que homenageou o
Paulo Gustavo’® e também comentaram bastante sobre a escola que ganhou, que estava fazendo a
homenagem a um dos Orixds, nao lembro, exatamente, qual é.

No caso, naquele ano, a escola camped, a Académicos do Grande Rio’’,
apresentou o enredo “Fala Majeté! Sete chaves de Exu”, que homenageava a
forga vital e importancia de Exu, para falar do racismo religioso. Exu é Orixa que
que abre os caminhos da comunicacao, inclusive para os demais Orixas, &
prosperidade, é complexo, com variagdes das energias masculina e feminina, é
associado as festas e as artes, senhor da encruzilhada dos trés caminhos,
protege, mas também prega pecas. Como explica Rufino, é pluriversal,
ambivalente e inacabado, por isso esta “sempre praticando as fronteiras, os
cruzos, os vazios deixados, os entres” (p.47). A incompreensdo da ideia,
poténcia e imagética de Exu, ao longo dos séculos, pelos olhares ocidentais,
criou a visao demoniaca e estereotipada desse Orixa, entdo foi assim produzida

uma outra visualidade descrita pela colonialidade. Contudo, como diz Rufino (op.

76 Paulo Gustavo A. M. de Barros (1978-2021) foi ator, humorista e roteirista.
770 Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Grande Rio é do municipio de Duque de Caxias,
fundada em 1988.



174

cit.), “a encruza é o umbigo e também a boca do mundo, € morada daquele que
tudo come e nos devolve de maneira transformada” (p.15), Exu € movimento e

devir:

A poténcia da encruzilhada é o que chamo de cruzo, que é o
movimento enquanto sendo o préprio Exu. O cruzo é o devir, 0
movimento inacabado, saliente, ndo ordenado e inapreensivel. O cruzo
versa-se como atravessamento, rasura, cisura, contaminacao,
catalisagao, bricolagem. (op. cit., p.16).

Naquele ano, a maior parte dos enredos das escolas do grupo especial
falaram sobre valores culturais afro-brasileiros, sob diferentes aspectos, sendo
a religiosidade de matriz africana um elemento de forga ético-estético-narrativa
em varios desfiles, mesmo quando o tema principal néo era o da religiosidade.
Alguns dos enredos apresentaram as tradigdbes e ancestralidades
afro-brasileiras, em contextos marcadamente ético-estético-politicos,
apresentando ao publico desfiles-espetaculos ndo s6 atraentes visualmente,
mas provocadores de reflexdo. Assim fez a escola Académicos do Grande Rio,
ao levar para a avenida um enredo que alguns comentaristas televisivos

chamaram de “corajoso”.

Percebi aquelas escolhas também dialogando com o momento critico dos
dois anos pelos quais passamos sem Carnaval. Aquela época, ainda viviamos
cotidianamente os desdobramentos da crise de saude desencadeada pela
pandemia de covid-19. O Carnaval, manifestagao cultural das mais famosas de
nossa cidade e de nosso pais, um dos principais motores econdmicos da nossa
industria cultural, sempre foi lugar de questdes culturais e politicas. Em 2022, a
festa-espetaculo trouxe ao publico momentos para encher olhos, ouvidos e
olfatos (pois o espetaculo carnavalesco € uma grande instalagdo artistica
sensorial a céu aberto), contemporaneizando com os movimentos sociais
antirracistas, dando respostas criticas e criativas as violéncias epistemoldgicas,
religiosas e sociais cotidianas, que n&o so profissionais/brincantes das
comunidades carnavalescas sofrem, mas também varias outras pessoas e
familias afrodescendentes. Desfilando vibrantemente suas identidades e
alteridades, invocando a ancestralidade como principio da presenca, da

resisténcia e, parafraseando Rufino (op. cit.), da reexisténcia, estavam a praticar
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as encruzilhadas, que cruzam o sistema hegemodnico. Afinal, ndo seriam os

cruzos também contravisualidades?

Quando pensamos no audiovisual e na fotografia numa perspectiva de
desconstrugdo, isso significa também desconstruir alguns padrées de
pensamento de visualidades colonizadas, entédo, para fazer ver o diferente, o
diverso, precisamos nao s6 entender os significados, mas suas origens, suas
ancestralidades, seus referenciais culturais, e fazer o movimento de olhar para
nds, nao sO para percebermos nossos pontos de diferenca, mas para
percebermos como olhamos para essas diferengas, como estamos imaginando
essas diferencas, que valores e que ética estamos acionando para isso. Dai, na
minha conversa com Apollo sobre Exu, lancei as seguintes perguntas: Que
forcas estdo demonizando e por qué? Como a gente pode, hoje, olhar de uma

maneira diferente?

Apollo: “[...] eu acho que, pelo menos esse ano, eu ndo lembro dos outros, mas esse ano eu acho que esse
estd sendo bem o tema que eles estdo tentando trazer: uma desconstrugdo, uma mudancga, pra tentar
tirar essas coisas que sdo um tabu aqui no Brasil e deixar trazer elas mais pra uma normalidade do dia a
dia, pra mostrar como isso € uma coisa que acontece no nosso pais, € uma coisa cultural e tudo mais.”

A cultura escolar é cruzada todo o tempo pelas culturas dos grupos da
comunidade escolar. Mas, as vezes, esses sao cruzamentos interpretados pela
perspectiva epistémica mergulhada na colonialidade, gerando silenciamentos e
invisibilidades. Da época de escola, eu ndo tenho memorias de colegas
estudantes que falavam sobre suas referéncias culturais afrodescendentes. E
me recordo que o percentual de estudantes negros e negras com 0s quais
estudei foi minimo, estudei do Ensino Fundamental Il ao Ensino Médio no CPII,
campus Humaita Il, localizado na zona sul do Rio de Janeiro. A mesma
observacao fago em relagao ao corpo docente do Colégio, aquela época em que
estive como discente. Eu também nao fui apresentada a memoaria de estudantes
negras/os ilustres do Colégio Pedro Il, como Lélia Gonzalez, pioneira autora do
feminismo negro no Brasil; sua trajetéria conheci quando ja era professora dessa
instituicdo de ensino, ao pesquisar junto com estudantes do PIAC Investigacbes
Visuais e Poéticas, para o curta de animagao Todas em Uma (2017). Hoje, Lélia

Gonzalez € homenageada na placa, inaugurada em 2023, que fica ao lado da



176

porta do NEABI, campus Centro, sua obra é citada e estudada em nosso Colégio,
mas seus textos ainda precisam serem mais estudados na educacéao basica.

Ha uma tendéncia em afirmar que, desde a criagdo dos campi |, antes
chamados unidades, de Ensino Fundamental | (popularmente, “Pedrinhos”), o
Colégio Pedro Il abriu mais portas para o ingresso de criangas e jovens
afrodescendentes e de outros grupos étnicos. Mas pesquisas recentes elucidam
que foi a implementagcdo em seus processos seletivos do sistema de cotas,
iniciado com a politica de cotas sociais em 2004 e a politica de cotas raciais em
2012, que desencadearam o inicio do processo de mudanca no perfil racial do
corpo discente.

Porém, como aponta a pesquisa de Coutinho; Arruda; Oliveira (2021),
esse perfil foi ainda pouco modificado, uma vez que a politica de cotas raciais é
implementada s6 no Ensino Médio (conforme prevé, em sentido estrito, a Lei n.
12.711/2012)"8. Segundo essa mesma pesquisa, com dados referentes a 2019,
considerando os anos finais do Ensino Fundamental e o Ensino Médio, o campus
que apresentou o menor indice de alunos negros foi o Humaita Il, com 5,80%, e
com a maior diferenga entre estudantes negros (24,61%) e brancos (69,35%).
Imaginava, de modo geral, um cenario um pouco diferente desse, pois percebo
que, comparativamente a minha vivéncia como discente na década de 90, houve
mudangas, porém, os proprios dados da Instituicdo, nos quais se baseiam as
referidas pesquisas, demonstram que sdo necessarias mais mudangas.

Uma das mudancas que venho acompanhando no CPIl, através do
campus Centro’®, é a maior comunicagdo espontdnea em relagdo a
determinadas referéncias culturais. Vem sendo mais comum estudantes
manifestarem suas religiosidades de matriz africana e as expressarem
artisticamente, assim como terem mais interesse em exposi¢gdes que trazem

essas presencas e representatividades.

78/ politica de cotas raciais, em sentido estrito, foi iniciada no sexto ano, a partir de 2024, instituida pela
Portaria 2418/2023, que trata de normatizar os procedimentos de avaliagdo de autodeclaragdo étnico-
racial e sua validagdo no Colégio Pedro Il

72 Pelo menos nos Ultimos cinco anos, excedendo os dois anos em que ficamos em fung¢do das
excepcionalidades causadas pela pandemia, tempo em que foi mais dificil perceber a totalidade do
cotidiano escolar.
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O mais interessante é perceber que quando, nas aulas, conversamos com
as imagens artisticas sobre tais assuntos®’, uma ou outro estudante se comunica
trazendo seu proprio conhecimento de vivéncia ou sua vontade de saber mais
sobre assuntos como mitologia africana. Em estudantes que ja tém nos seus
repertérios culturais conhecimentos sobre essas referéncias, por vezes consigo
perceber que se ilumina um sentimento de pertencimento, expresso mesmo
numa breve fala ou num sorriso entusiasmado; esse sentimento fica ainda mais
visivel quando sao promovidas agdes coletivas em eventos, como as feiras, as
oficinas culturais no ambiente escolar e fora desse, promovidas por parceria com
projetos educacionais externos, e ainda quando acontecem o0s encontros
culturais nao oficiais, aqueles dos corredores, entre 0s
tempo-intervalos, como pequenas e entusiasmadas rodas de samba, que juntam
alguns servidores da educacao e estudantes. No ano de 2023, comecei a fazer,
nos primeiros dias de aula, com estudantes do primeiro ano do Ensino Médio®’,
um passeio pela memodria do Colégio Pedro Il, percorrendo com os grupos de
estudantes as instalagcbes e os espacos fisicos oficiais de memoéria do campus
Centro®. Nesse tour, além de visitarmos o NUDOM?®3 e o Museu do Colégio,
percorremos os corredores dos dois andares. Além da arquitetura do prédio
historico, falamos sobre as artes estudantis espalhadas pelas paredes — sao
algumas artes efémeras, como grafites —, falamos das memoarias estudantis nos
usos cotidianos daqueles espacgos e finalizamos o tour entrando na sala do
NEABI, que, como o NUDOM e o Museu, sédo espacos de circulagao controlada,
Ou seja, € necessario agendamento, no caso dos dois ultimos, ou ter acesso a
chaves, no caso do primeiro. A sala do NEABI, agora com as pinturas citadas no

capitulo anterior, toca os estudantes num lugar diferente dos outros lugares

80 Falo da minha experiéncia no CPIl, mas é importante lembrar que a abordagem aos temas de matriz
africana nas escolas de educac¢do basica, mesmo tendo o respaldo da lei n® 10.639/03, ainda sofre com
episdédios de embates preconceituosos promovidos por pessoas (nas diferentes categorias que compdem
uma comunidade escolar) com posi¢gdes conservadoras e colonializadas, em instituicGes de ensino de
qualquer regido do Brasil.

81 No CPII, as turmas do primeiro ano do Ensino Médio sdo divididas em dois grupos, que se revezam
dentro de dois semestres letivos, tendo aulas de Artes Visuais e de Mdusica, cada grupo, por vez, durante
um semestre. Além de estudantes ja matriculadas/os, recebemos estudantes de outras escolas, nesse
ano/série, sdo estudantes que entram por concurso.

82 Esse é o primeiro campus do Colégio Pedro Il. Fundado em 1837, foi tombado como Patriménio
Histdrico e Cultural em 1983.

83 NUcleo de Documentagdo e Memoria do Colégio Pedro Il, junto com o Museu Histdrico e a Biblioteca
Histdrica formam o CEDOM (Centro de Documentacdo e Histdria).
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oficiais de memodria, também repletos de imagens e de objetos histéricos, de
grande importancia para o Colégio, sua comunidade escolar, e para a historia da
educacao brasileira, e que proporcionam diferentes focos de interesses,
dependendo do grupo de estudantes. No entanto, no NEABI, naquela pequena
sala, os olhos mais curiosos e atentos logo percebem a colecao de livros sobre
histéria africana, afro-brasileira e mitologias africanas. E um espaco concentrado
de afrorreferéncias culturais. Para muitos estudantes, aquele espaco oferece o
primeiro contato de conhecimento com determinados elementos, imagens,
signos e simbolos afrorreferenciados, na escola e fora desta. As reverberacdes
desse tour se desdobram ao longo do curso das aulas de Artes. Essa nova
pratica foi desencadeada pelas minhas experiéncias educativas e pedagdgicas
narradas nessa pesquisa e pela propria pesquisa — é fruto, portanto, do impacto
das metodologias vivas.

Entdo, marés de mudancgas culturais também ocorrem, as ag¢des politicas
coletivas do cotidiano escolar, junto com as politicas publicas de acgdes
afirmativas e inclusivas, criadas em grande parte devido a participagao politica e
cidada de movimentos sociais que as reivindicam, fazem as espirais girarem e
permitem conhecermos novos mares e navegarmos com outros olhares. Os
coletivos formados por estudantes e professores engajados em pautas sociais
como o antirracismo, o feminismo, as diversidades, que se somam aos Nucleos
institucionais, como o NEABI, o NEPA, o LAEHD e nucleos de atendimento as
necessidades especificas, os NAPNES, todos podem promover e nutrir novas
visualidades das culturas escolares pedrosegundenses, pois cada campus tem
sua propria cultura. Durante o periodo de pandemia, varios outros projetos foram
criados e parcerias foram estabelecidas. Recentes langcamentos de publicagdes
de professoras e professores da Instituicdo reunem algumas das experiéncias
pedagogicas desse periodo de pandemia®. Dessa forma, s&o criadas

possibilidades de cruzos, possibilidades de transformacdes.

84 Relatos insurgentes no ensino da arte, Curitiba: Selo Novo, 2022, organizado pelos
professores/pesquisadores Marcelino E. Rodrigues, Sirlene Ribeiro Alves e Juliana Zarur, retne diferentes
experiéncias pedagdgicas, durante o periodo pandémico. Inclui meu relato de experiéncia: Estudantes em
experiéncias audiovisuais escolares e visualidades de memdrias sensiveis, p. 115-131.
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4.2.3 Percepgdes da colonialidade na cultura visual — marcadores visuais e

discursivos da colonialidade

No inicio do primeiro ciclo, apresentei ao grupo um jogo de videogame de
estratégia, chamado Civilization®®. Pelo Brasil, existem varios projetos
educacionais em escolas publicas e privadas com jogos, inclusive de
desenvolvimento de jogos educativos, com diferentes visdes sobre a relagao do
jogo com a educacgao. No entanto, os jogos costumam ser vistos na educagéao
como recursos educacionais de duas principais formas: énfase no educativo em
detrimento do ludico, quase uma necessidade de dizer que, se € educativo, ndo
€ so diversao, ou énfase no potencial do ludico para promover o educativo. No
entanto, as vezes, ainda sustentando uma ideia geral de que os jogos s&o mais
interessantes e mais relevantes para o desenvolvimento humano nas infancias,
pois estas estdo aprendendo a compreender o mundo que as cercam. Ora, mas
esse nao seria o destino comum que temos até o fim de nossas existéncias?

Nas praticas culturais contemporaneas, os jogos, principalmente as suas
modalidades eletronicas, atraem e envolvem criangas, jovens, adultos e idosos,
desde aqueles que s6 querem diversdo aqueles que se profissionalizam em
produzirem jogos ou em serem jogadores profissionais. Costumam impactar
também na educagdo os desequilibrios emocionais e sociais imputados a
praticas compulsivas de jogo. Mais recentemente, observamos ainda o vicio nas
apostas eletrénicas entre jovens estudantes. O fato é que a cultura dos jogos,
principalmente os digitais, mudou bastante nessas ultimas décadas. Além de
serem brincadeira doméstica, de reunido dos irmaos ou amigos da vizinhanca,
eles movem grandes industrias, eventos internacionais, capitais e muitas
imaginacdes. Multimidias e circulando por diversos tipos de plataformas e
dispositivos, eles podem estar em qualquer lugar, a qualquer momento, inclusive

no tempo de aula, sem permissao, concorrendo com a atengcao aos estudos

85 Jogo de videogame de estratégia baseada em turnos, langado em 1991, desenvolvido por Sid Meier,
Firaxis Games e outros.
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escolares, por isso, também, ha o esforco das escolas em desenvolverem
estratégias pedagogicas para fazer desse produto cultural um outro recurso
educacional, que promova interdisciplinaridades e inclusdo dos estudantes com
necessidades especificas.

Pesquisando clipes de musica para levar aos nossos encontros de
pesquisa, deparei-me com o clipe da musica Baba Yetu, composta por
Christopher Tin, em 2005, e cantada em suali®®. Pesquisando um pouco mais,
descobri que ela havia sido composta para integrar a trilha sonora do jogo
Civilization. Ao assistir videos demonstrativos do jogo, percebi que poderia ser

um interessante artefato cultural para nossas conversas.

Pesquisadora/professora: “[...] o nome da musica é “Baba Yetu”. E, surpreendentemente, para mim,
“Baba Yetu” é um Pai Nosso, diferente do outro conhecido mundialmente, e cantado em uma das linguas
africanas. O compositor da musica é um estadunidense com ascendéncia chinesa. Depois, eu descobri que
é uma musica que foi feita para a trilha sonora desse jogo aqui: Civilization. Alguém de vocés conhece
esse jogo?”

Apollo: “O V. falou que conhece.”

Pesquisadora/Professora: “Ah! E ai, V., fala um pouquinho, vocé ja jogou?”

V.: “Ndo, eu nunca joguei, mas eu conhego por nome, sé isso.”

Pesquisadora/Professora: “Vocé sabia dessa relagdo da musica com o jogo?

V.: “Ndo, eu ndo sabia.”

Pesquisadora/Professora: “Entdo, a musica foi feita para um dos volumes desse jogo.

0 jogo, pelo que eu entendi, é de estratégia de conquistas de territorios. Cada volume centra a trama em
determinados continentes. Vamos soé escutar um pouquinho da musica.”

(Visionamento do clipe da musica “Baba Yetu”, cantada em suali, com
participagcdo do coral masculino BYU, dos EUA, e do cantor britanico-

estadunidense Alex Boyé, orquestra filarménica BYU, 2016).

8 Suali ou suahili, lingua banta, que retne falantes de diferentes paises da Africa Oriental, como
Burundi, Ruanda, Zambia, Quénia e Somalia.
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Imagem 28 — — Musica Baba Yetu, videoclipe, 2016. Alex Boyé, orquestra
filarmonica BYU. Fonte: Youtube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vsINANZ6Riw ; videoclipe do jogo Civilization, Fonte:
Youtube. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IJiHDmyhE 1A

Pesquisadora/Professora: “Esse outro video é o trailer do jogo:”

(Visionamento do trailer do jogo Civilization)

Apollo: “Eu achei legal quando, nos dois videos, meio que o mundo vai se expandindo. Vai mostrando
como o jogo se expande, esse tipo de coisa, eu achei interessante, foi uma vibe que passou nos dois
videos.”

Inicialmente, desenvolvemos nossa conversa sobre o0s grupos
representados, observando se havia diversidade representada, e quais grupos
eram mais visibilizados. Comentamos sobre as arquiteturas que apareciam no
jogo, por uma vez, paramos para observar aquela que ndo era europeia, uma
representacao de arquitetura andina; outra vez, paramos no momento da cena
de troca de cultura material entre um personagem europeu e um personagem de
um povo originario das Ameéricas. Em relagao ao clipe, os comentarios giraram

em torno da organizagcdo espacial das pessoas. Perguntei ao grupo se
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percebiam diferengas de representatividade cultural entre o video do jogo e o

videoclipe da musica.

Apollo: “Eu acho que a primeira coisa que eu notei foi que teve uma diferenga no protagonismo de cada
um, porque enquanto que o jogo mostra bem mais gente branca, europeia, no outro ndo tem essa
presenga tdo forte, assim na centralizacdo (do foco). Mesmo que nesse (no jogo) também tenham pessoas
de outros nacionalidades, ndo me parece uma representacao tdo legal assim.”

Zio.: “Os dois videos tinham um foco em pessoas brancas. Tudo bem que parece que esse jogo é de 2005,
né? Por ser mais antigo, talvez ndo tenham se ligado tanto nisso, mas no outro clipe também tem tipo
umas 50 pessoas brancas em volta, e um sé cara negro cantando. N3do sei, eu achei que os dois videos
tém essa semelhanga.”

Nossa conversa, entdo, caminhou em torno da narrativa visual focada nos
colonizadores, ainda que a trilha sonora fosse cantada em suali, uma referéncia
cultural africana, e mesmo que no jogo aparecessem diferentes culturas.
Posteriormente, exibi para o grupo o video-prévia do quarto volume do jogo, esse
ambientado no Brasil, no qual aparece em destaque o personagem de D. Pedro
| e uma representacdo anacrbnica da forma estética do Carnaval brasileiro.

Conversamos sobre aquela representacao.

Apollo: “Eu achei meio esquisito, porque me parece que eles estdo representando mais o que eles
chamam de Carnaval |3 fora, do que realmente o que é o Carnaval. A Unica coisa que me remete ao
Carnaval é esse Sambddromo pequenininho. Mas o resto parece muito tipo um daqueles parques de
diversdo temporario, sabe? Parece mais um circo do que o Carnaval, mesmo, que a gente conhece, eu
acho que se eles erraram um pouquinho na representagdo. Mas também ndo tem muito que fazer.”

Pesquisadora: “Por que vocé acha que ndo tem muito o que fazer?”

Apollo: “Porque é meio estranho vocé representar o Carnaval do Rio, porque o Carnaval de rua, pelo
menos aqui no Rio, € um monte de gente junta, um monte de caixa de som, o pessoal se divertindo. E,
tipo, para vocé botar numa época antiga, ndo sei como é que era na época, ndo sei se era assim
antigamente, hoje em dia, que é desse jeito. Por isso que eu estou estranhando. Mas tipo, se fosse pra
representar do jeito que eu vejo, ia ser muito dificil, porque ia ser sé um amontoado de pessoas.”

Recorto para refletir o trecho de uma fala anterior de Apollo: “meio que o
mundo vai se expandindo” — a animagéo que produz esse efeito visual no jogo
tem sentido para as estratégias operacionais do mesmo, como representa os
vinculos conceituais. Vividamente, a proposta do jogo se conecta a logica
operacional da colonialidade, no que diz respeito as estratégias de expansao
para dominagao. Trata-se de um modelo de ser no mundo, um modelo filosdéfico-
cultural, o qual é também analisado pela professora/pesquisadora/critica Aza

Njeri:
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Esse modelo filosofico-cultural ocidental tem uma forma expansionista
e dominadora de performar seu lugar no mundo, atrelando ao eu
("Senhor do Ocidente") a verdade exclusiva de ética e estética. Nesse
sentido, cabe a outridade negociar sua pertengca como estratégia de
sobrevivéncia a realidade desumanizadora desse sistema. (NJERI, A.,
2022).

Pela e através da arte, negociamos pertencas.

4.2.3 Cosmovisdes/cosmopercepcoes — decolonialidade como politicas visuais

ético/estético/poéticas na cultura e na arte contemporaneas

Abordo nessa sessdo uma experiéncia de atelié remoto de montagem
imagem-som e algumas conversas culturais e artisticas com imagens
audiovisuais que tém como ponto comum a visibilizacdo de perspectivas
decoloniais.

Ja no ciclo dois, naquele mesmo dia da conversa sobre os desfiles de
Carnaval na Avenida Sapucai, no Rio de Janeiro, em 2022 (estdo lembradas
leitoras e leitores?), fizemos uma sensibilizagao sonora. Eu estava inspirada por
minha experiéncia no curso on-line de fotofilmes, com a professora e fotdgrafa
Claudia Tavares, pois, nas experimentagdes de montagem que realizamos no
curso, escolhiamos uma musica para uma imagem fotografica que recebiamos;
de outra vez, escolhiamos uma imagem fotografica para um som que
recebiamos, e a intengdo era experimentar a ritmica da montagem fotofilmica.
Ja a proposicdo com as estudantes da pesquisa visava a perceber os efeitos do
som para a criagéo dos sentidos das imagens, ainda sem enfatizar a questdo do
ritmo entre imagens e sons; entdo, consistia em olhar para uma imagem e
imaginar um som para ela. Criei uma pasta com algumas imagens digitais,
algumas fotografias criadas por estudantes participantes da pesquisa, outras do
projeto de Iniciacdo Artistica e Cultural e outra imagem criada por mim. Cada

uma das estudantes poderia escolher qualquer uma delas.
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Imagem 29 — . Acervo: Pessoal da autora da pesquisa. Foto: Autora

da pesquisa, Alcantara, MA, 2001.

Fonte: Autora.

Antes de receber as montagens curtas das estudantes, resolvi fazer uma
experimentagao para conversar com o grupo. Escolhi uma imagem fotografica
(imagem 29) com a qual ja haviamos feito uma experiéncia anterior de conversa
cultural. Tirada anos atras, quando eu estava no fim do segundo periodo da
Faculdade de Artes, na UERJ, durante uma excursao que fiz com colegas da
graduacéao para o Encontro Nacional dos Estudantes de Artes, ENEARTE, em
Sao Luis do Maranhdo, naquele outro momento da pesquisa ela estava
combinada a um som, uma montagem curta com um som instrumental — eram

apenas os primeiros batuques do fonograma.

Pesquisadora/Professora: “A gente ja conversou sobre essa imagem fotografica. Vocé se lembra?”

Apollo: "Lembro, que vocé ndo tirou na cidade em que vocé nasceu, mas era perto da cidade em que
vocé nasceu.”
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Pesquisadora/Professora: “Eu nasci em S3o Luis, de 14 para essa outra cidade, Alcintara, fica em torno de
uma hora e meia, de catamara. Vocé ndo tinha ainda visto com esse som. Ouvindo com esse som, o que
isso remete a vocé?”

Apollo: “Eu acho que me remete um pouco, talvez, como essa area seria antes de ser como é hoje em dia,
com algum povo originario ocupando, fazendo festas e coisas assim. Pelo menos é o que me remete.”

Pesquisadora/Professora: “Ah! Entdo, a musica a remete a alguma cultura que faz parte da histéria desse
lugar, é isso?”

Apollo: “Sim.”

Pesquisadora/Professora: “Entdo, vocé nunca escutou um som como esse?”
Apollo: “Eu acho que j3, ele ndo me parece estranho.”
Pesquisadora/Professora: “Ndo é samba, é?”

Apollo: “Nao, ndo.”

O som era uma musica de um grupo maranhense de Tambor de Crioula,
uma heranga cultural afrobrasileira que faz parte da identidade cultural de
Alcantara, o lugar da fotografia. Lemos juntas o que apareceu apos pesquisa no
Google sobre essa expressao cultural:

“Tambor de crioula ou punga é uma danga de origem africana praticada
por descendentes de escravos africanos no estado brasileiro do
Maranh&o, em louvor a S&o Benedito, um dos santos mais populares
entre os negros. E uma danga alegre, marcada por muito movimento,

dos brincantes e uma descontragdo.” (Trecho do Wikipedia, em
pesquisa no Google, acesso em 20 ago. 2022).

Perguntei a Apollo o que ela achava daquele trecho. Ela afirmou que o
texto lhe esclarecia e que a ajudou a mudar a perspectiva dela sobre a colagem
(montagem)®” que eu havia apresentado antes; ela declarou que realmente nio
conhecia aquele ritmo, aquela expressao cultural. A avisei que mostraria depois
o video com os brincantes do Tambor de Crioula, com o fonograma que ela havia
escutado, mas, antes, li novamente o texto e perguntei mais uma vez se ela
queria comentar algo. Ela respondeu que nao tinha nada a comentar, entao,
perguntei o que ela achava dos termos “escravos” e “descontragdo” naquele

contexto, que tipo de visdo ou perspectiva ela percebia sendo apresentada,

87 A nogdo de montagem como colagem surgiu no primeiro ciclo da pesquisa, a estudante trouxe consigo
para o segundo ciclo da pesquisa e a desenvolveu até o fim da mesma.
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lembrando das nossas recentes conversas sobre a colonialidade. Ela, entdo,

falou:

Apollo: “Eu acho que a maioria das coisas que vocé pesquisa através do Google, ndo s6 na Wikipedia, traz
sempre uma versao mais embranquecida da realidade. Tenta sempre usar palavras de uma forma ndo
muito natural sobre aquela coisa, eles falam de uma visdo muito de fora sempre. Entdo, acho que nao faz
jus ao que realmente é. [...] é um tipo de resisténcia, porque depois de tantos anos sofrendo mudangas e
meio que sendo jogada pra baixo, essas coisas conseguiram resistir. E grande parte também de muitas
coisas de matriz africana conseguiram resistir através do tempo. Também é porque foram... ndo roubadas,
né? Mas usadas pela religido catdlica. Tanto que existem muitos santos da igreja catdlica que se remetem
muito a Orixas. Isso € uma coisa que eu ja ouvi bastante. Por exemplo, la no Colégio, no ano letivo do ano
passado, a gente viu algumas lives na aula de Sociologia. Em uma dessas lives as pessoas comentaram
que, por exemplo, Sdo Cosme e Sdo Damido, se eu ndo me engano, foram inspirados no Orixa Eré®e, eu
nao tenho certeza, se é verdade mesmo, mas tem certas coisas que sobrevivem por causa dessa absorg¢do
que a lgreja Catdlica também teve delas.”

Conversas, como dito antes, provocam acontecimentos. Nessa fala de
Apollo é criada uma abertura para conversarmos sobre sincretismo, muitas das
vezes sO olhado pelo resultado aparente, ja estabelecido em “coisas” ou nos
artefatos culturais, das culturas materiais e imateriais. Quando isso ocorre, todos
os processos de formagdo e os contextos que antecipam as aparéncias
costumam ficar num segundo plano ou nem sao cartas exibidas no jogo, nesse
sentido, deixam de ser visualizadas questdes culturais. O sincretismo resulta de
(re)criagdes alternativas das coisas ja existentes, como nos explica Hall:

O resultado do mix cultural, ou sincretismo, atravessando velhas
fronteiras, pode ndo ser a obliteragdo do velho pelo novo, mas a

criagdo de algumas alternativas hibridas, sintetizando elementos de
ambas, mas néo redutiveis a nenhuma delas. (HALL, 1997, p.22).

Nao é natural, é estratégia, ou melhor, tatica politica/ética/estética, que,
como Apollo mencionou, produz resisténcias. Mas muitas vezes, envelopados
como produtos culturais dentro de sistemas de circulagcdo hegeménicos, ou,
ainda, atravessados pelos apagamentos desencadeados por apropriagdes de
visualidades hegemoénicas, ndo sao comunicados como tal. Essa abordagem

propicia confusdes na assimilagdo e na percepg¢ao dos sincretismos.

No entanto, € também importante ressaltar que nossa conversa ja havia

caminhado bastante. Até aquele momento, ja haviamos nos nutrido de outras

88 QOrixa Eré é o Orixa crianga, também conhecido no Brasil como Ibeji (na¢do Ketu) ou Vunji (Angola e
Congo). E divindade da brincadeira, da alegria, estd ligado a infancia, presente nos rituais de Candomblé.
As populagdes africanas e afrodescendentes no Brasil fizeram o sincretismo cultural desse Orixa com os
santos catdlicos Sdo Cosme e Sdo Damido.
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conversas e experiéncias culturais, dentro do projeto de pesquisa e fora desse,
como declara Apollo. As aprendizagens sobre a relagdo entre colonialidade e
decolonialidade ja surfavam ondas maiores, desde a conversa sobre o0 jogo

Civilization, o que sensibilizava mais niveis de compreensao.

Naquele mesmo encontro, finalizamos visitando o Instagram da artista
Kika Carvalho e soubemos juntas sobre a sua participacao, com algumas obras,
na exposi¢ao Crénicas Cariocas, no Museu de Arte do Rio (MAR), que
visitariamos posteriormente. Apollo identificou o uso recorrente da cor azul nas
obras da artista. A aplicacdo com intencionalidades da cor de modo ndo natural,
sem correspondéncias miméticas, tem lugar de destaque na historia da arte
moderna, na histéria da arte ocidental, foi pratica artistica recorrente nos
movimentos europeus e brasileiros de vanguardas modernas. A presenga dessa
pratica nas diferentes vertentes e modalidades artisticas nos estilos de artistas
e programas estéticos de grupos sempre foi envolvida pelas discussbes de
visdes dicotdbmicas entre razao e sentimento/intuicdo, mas também pelas visdes
integrativas dessa relagao. Segundo a prépria Kika Carvalho, o uso da cor azul
em suas obras esta relacionado a sua vivéncia na cidade-ilha de Vitoria (ES), a
relagdo com o mar, subjetival/intuitiva e ancestral. A série Brasées (2020),
realizada pela artista, evidencia seu lugar de pertencimento cultural afro-
brasileiro. E um desdobramento de outra série, Brinquedos, que tematiza
violéncias; por sua vez, Brasbes, segundo a prépria artista, fala sobre poténcias.
Brasées se desdobrou em uma série de pipas, projeto artistico desenvolvido no
contexto de suas experiéncias como educadora social com criangas, no Morro
do Quadro (Vitdria). Tanto nos brasdes-pinturas quanto nos brasdes-pipas, ha
representagdes de insignias dos Orixas, como o ofa de Oxdssi, e as respectivas

cores simbdlicas.

Pra quem é novo por aqui, a série “Bras6es” € um trabalho que tem
relagcédo direta com a minha atuagdo enquanto educadora social. Feito
e pensado nas diversas criangas periféricas que conheci ao longo
dessa trajetéria, um dos caminhos que escolhi percorrer para dialogar
sobre nossas potencialidades e tecnologias de resisténcia, sobre
aquilombamento. Cada Brasdo é uma conversa de fé e desejo de
mudanca.” (@kikacarvalhokika, 18 ago. 2020)8%°

89 Reprodugido autorizada pela artista.
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Kika mostra ao publico um trabalho fruto de pesquisa artistica
contemporanea afrorreferenciada, originario de “tecnologias de resisténcia”, da
qual fazem parte as encruzilhadas. Ela pratica sua arte escrevendo gramaticas
contravisuais e decoloniais. Rufino também nos fala sobre a importancia de

visibilizar e valorizar essas praticas artisticas/culturais/politicas:

Devemos credibilizar gramaticas produzidas por outras presencas e
enunciadas por outros movimentos para, entdo, praticarmos o que,
inspirado em Exu e nas suas encruzilhadas, eu chamo de cruzo.
(RUFINO, 2019, p.11)

Dai a pratica pedagogica artografica de pesquisa foi, sem planejamento,
enredando caminhos para encontros em cruzos, promovidos pelo repertério da
curadoria de imagens e videos, pelas experiéncias nas rodas de conversa
on-line e, ocasionalmente, pelos encontros presenciais, esses ultimos tendo uma
especial importancia no fortalecimento dos atravessamentos e nas

aprendizagens em cruzos.

Anteriormente, vivemos outros momentos-virada no dialogo com a arte e
seus movimentos na Arte/Educacdo. Nesse estudo citamos o movimento da
Escola Nova e também as Escolinhas de Arte no Brasil, cujas remanescentes
seguem em atividade. Vivemos, atualmente, um outro momento, em que a arte
contemporanea brasileira, de modo geral, se faz mais presente nos cotidianos
escolares, mesmo que ainda seja um movimento timido. No Colégio Pedro Il,
a abordagem da arte contemporanea esta como conteudo letivo principal no
primeiro ano do Ensino Médio, ha mais de uma década. Porém, nos ultimos
anos, ela vem sendo experimentada e estudada em cruzamentos-dialogos com
as producgdes artisticas de outros periodos e culturas ao longo de todos os anos
do Ensino Fundamental Il. No ensino fundamental |, esses movimentos ja
aconteciam ha mais tempo. Fora isso, mais recentemente, ocorre um
reaparelhamento cultural dos espacos culturais € uma maior oferta de
programacdes artisticas e culturais na cidade do Rio de Janeiro, passados o

periodo de pandemia e os quatro anos de politicas publicas federais
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governamentais®® estagnadas no que tange ao fomento da area cultural e
artistica. Projetos e agdes de outros espagos de formagdo (como Museus,
Centros Culturais, Galerias e outros espaco nao tao oficializados) estreitam o

contato entre a arte contemporanea e as escolas.

Pois essa producdo artistica contemporanea emana, cada vez mais,
o interesse em dialogar na energia das diversidades, com pesquisas
interessadas nas contravisualidades e nas proposi¢cdes de novas visualidades,
dialoga com estudos pés-coloniais e decoloniais, com referéncias baseadas em
afro-perspectivas, perspectivas cosmoldgicas originarias, afro-diaspéricas e
aborda criticamente os relativismos, em suma, engendra e enreda necessarios
debates epistemoldégicos (CASTRO, 2020). O vocabulario e as gramaticas
produzidas por outras presengas e enunciadas por outras
vivéncias/experimentagdes artisticas nos trazem o Xamanismo amazdnico, com
as artes de Jaider Esbell, Denilson Baniwa e Daiara Tukano, dentre outras e
outros artistas contemporaneos de diferentes etnias indigenas. Suas artes
oferecem ao publico propostas para encantar o mundo. Dessa forma, com
poéticas relacionais, a criagdo e a circulagao dessas artes se encontram com as
ideias criticas pds-coloniais e com os estudos decoloniais, especialmente, de
pesquisadoras e pesquisadores brasileiras/os contemporaneos, como Ailton
Krenak, mas também com autores estrangeiros, como Frantz Fanon. Nesse
contexto, o audiovisual, nas formas de videoarte, videoinstalagao,
videoperfomance, video mapping e outras linguagens hibridas do video se
tornam terrenos e mares navegaveis de cosmopercepgdes e importantes meios

de expressado e comunicagao com o publico de varias geragoes.

Em entrevista concedia a IHU On-Line, Denilson Baniwa comenta sobre

a presenca de artistas indigenas no cenario artistico brasileiro:

IHU On-Line — Vocé considera que ha uma ocupacéo do territério, mas
realizado de modo simbdlico por artistas e estudantes indigenas no
espago urbano, fazendo exposicoes?

Denilson Baniwa - Certamente, estamos ocupando um territério
simbdlico e hegemodnico que historicamente construiu um imaginario
da identidade nacional de forma excludente e discriminatéria. Essa

%0 Me refiro ao periodo de janeiro de 2019 a dezembro de 2022.
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ocupagado se verifica justamente pelo ndo reconhecimento que
indigenas possam ser produtores de arte e conhecimento além do que
esta preestabelecido pelo imaginario da Academia e da sociedade. Os
povos nativos sempre foram representados, expostos e estudados por
meio do seu silenciamento. Dessa forma a arte produzida por
indigenas, seja ela qual for (artes plasticas, cinema, teatro, fotografia
etc.), nunca estara destituida de seu sentido e inteng&o politica, mesmo
que inconscientemente. (DORRICO, J.; MACHADO, R., 2018, p.46).

Uyra Sodoma ®' é uma das artistas cujo trabalho conheci na trajetéria de
pesquisa, que faz parte dessa geracao de artistas cujos projetos e processos

artisticos dialogam com ideias pds-coloniais e decoloniais:

Foram muitos os presentes e palmatorias. Foram inimeras as noites
de fome por causa de nossa lingua. Reduziram os brotos pra que se
houvesse a fuga. Pedagos de nossos corpos, arvore, entregues como
troféu. Por isso nasci de costas. Bonito o prédio, né? Uma beleza
arquiteténica com as origens de Manaus. Daqui Bardes acendiam
charutos com notas de cem ddlares, enquanto comandavam a
construcado de Manaus e o alargamento da Amazénia. Essa moderna.
O Neoclassico cobriu o natural, uma Belle époque que nada tem de
bela. Ali dentro, exibidas em sala como objetos estdo urnas funerarias
de meus parentes que la sdo chamados de povos nativos pré-
colombianos. Elas foram descobertas em dois mil e dezoito como vem
sendo por todo este territério indigena Manaus, Brasil, a cada
perfuragdo da terra avd. Onde piso estavam duzentos e cinquenta e
seis vestigios arqueoldgicos. Pedacos nossos, indigenas. Cento e
trinta e trés anos depois, a cidade descobriu o que cobriu. Gente
originaria, nossas culturas e conhecimentos cobertos por pisos,
telhados, reboco, concreto e escadas metalicas, estruturas construidas
que abandonam a memodria da Terra e depois sdo também
abandonadas. O passo nada tem de liberdade. Me incomoda e me faz
falar ndo que esta aqui é real sendo vista, mas o que esta aqui é real,
0 que sempre esteve e estara aqui e nao é visto. Tu é indio, né? Mas,
tu é indio de verdade? Mas, tu é indio de verdade? Mas, tu é indio de
verdade? Quem diria que no meio da Amazénia, no centro geografico
dela, um tipo novo de ser humano fosse ensinar aos seus a estranhava
a vovo mata. E esse lugar se chama Matriz. Ja diziam os meus que um
dia nos citariam como lendas. Parece que o teatro de Anchieta
funcionou. Esse dia chegou. As paginas brancas, abertas ensinam que
ficamos no século dezesseis. Que indio ndo existe mais. Por isso, de
novo, um virus e o governo brasileiro enterraram muitos parentes meus
como nao indigenas. E dessa vez eu vi. Vocé conhece a historia do
homem primitivo e homem moderno? S&o esculturas encomendadas
pelo governo em mil novecentos e sessenta e quatro, com o golpe
militar. Ignorava-se tudo a todo custo. Mais uma vez, para se cobrir a
memoria em nome de uma identidade nacional. Era mais apagamento
indigena. L& estavam as esculturas na Praga da Saudade. Depois
viajaram muitas vezes. Horto, praga e agora Pagco Municipal. Dizem
que o homem pré-histdrico significa a Amazonia primitiva que olha para
o seu futuro - o homem moderno. Este homem moderno quando foi
colocado segurava um globo que simbolizava a conquista da terra. E
apontava a conquista do espaco. E engracado e triste. Mas o globo se

91 Uyra Sodoma (Emerson Munduruku), AM, é uma artista drag queen amazénica, bidloga de formacéo.
Emerson Munduruku criou para si a personagem drag Uyra em 2016.
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perdeu com tantos remanejos da escultura. O Globo esta se perdendo,
enquanto moderno s6 se aponta para um futuro que nao existe. Mas
de fato, ndo anda como o mundo originario e ancestral. Mas, a tal
Amazdnia primitiva, nos tragos que se vé, indigena e preta, segue
andando. Se transformando, se apropriando, retomando. Nao importa
se comemos macarrao, usamos boné ou Wi-Fi, o que brota de territério
indigena é broto indigena. Se Manaus comegou hoje de costas para o
rio, para a vovo e para quem € de verdade, essa € a época do ano
quando as aguas voltam a encher. As aguas trazem nas aguas reais
passos de liberdade. Somente em Manaus, reexistem mais de
quarenta e cinco povos indigenas de diversas origens, identificadas ou
ndo. Eu n&o pedi para estar aqui. Eu vou aprendendo a viver nesse
encontro de mundo. Pra onde a gente for, a gente vai ser indigena.

(Transcricao do audio da videoperformance Manaus, uma cidade na
aldeia, de Uyra Sodoma, 2020).

Imagem 30 — Video-texto - Manaus, uma cidade na aldeia (2020), Uyra Sodoma, 6 min. Acervo:
Instituto Moreira Salles/ Programa Convida, 14 dez. 2020. Fonte: Youtube, canal do Instituto
Moreira Salles. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GxHTnxu40i0

Alice: “[Eu consegui escutar] Eu gostei da parte que ele cita que os povos indigenas sdo vistos como lenda
hoje em dia. Eu gostei porque da pra fazer um trocadilho de lenda e lenda como herdis, entendeu? E
também, realmente, a sociedade vé povos indigenas na cidade e quer tirar a natividade deles. Entdo, é
um assunto bem importante que deve ser falado e discutido.”

Pesquisadora/Professora: “Obrigada, Alice.”

Gia: “[...] eu gostei, ah, tem varias partes que eu gostei, as partes que ela anda pela cidade e as pessoas
olham e, as vezes, elas completamente ignoram, mas outras prestam atengao. E achei muito interessante,
porque junto com a fala e junto dessa questdao também que a Ana falou, das pessoas nao reconhecerem
os indigenas dentro da nossa sociedade e nao reconhecerem o espago deles que é o nosso também, em
alguns momentos. Fala dos espagos que nao sdo de todos.”

A arte da performance, multimidia, efémera, transdisciplinar, experiéncia
transitoria que pode ter tempo de permanéncia em video ou ser fragmento de
permanéncia na fotografia, se desloca ou se realoca em muitos lugares fisicos,
conceituais e poéticos. Ela tem como canal principal — que alguns chamam de
suporte e outros de agenciador — o corpo. O corpo que € visto e vé, sente, pensa,
percebe, €, numa performance, lugar dispositivo de fluxos de energias
expressivas, comunicativas, disruptivas, € um “corpo-pensamento” (MARTINS,

2021). O corpo de Uyra na cidade é dispositivo disruptivo de temporalidades e
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de memorias, mesmo que ndo tivesse a narrativa falada, assim ja o seria.
Enquanto Alice escolhe comentar sobre a fala narrativa, em off, pds-producéo,
Gia escolhe falar do corpo caminhante, da performance, do corpo/espaco no
video. Mas ambas falam sobre o corpo-pessoa. Alice foca na visualidade do
corpo e faz novamente uma correlagéo entre o que escutou na videoperformance
e o repertorio de sua cultura jovem e, ao fazer isso, ela ndo esvazia o sentido
original da fala no contexto da obra, ela apresenta um outro ponto de vista; entéo,
temos “lenda” como algo do passado e pejorativo, e “lenda” como algo herdico e
valoroso. Nao se trata de um nao entender, mas sim de um querer entender de
outra forma. Sao dois lugares diferentes para a mesma palavra, duas visoes,
dois olhares. Vocés, leitoras e leitores, podem ai lembrar do heroismo imputado
aos personagens indigenas nos romances alencarianos do século XIX (Peri e
Iracema)®?. Esse também nao é o lugar evocado pela fala de Alice, pois aqueles
estdo num tempo passado, e a fala de nossa estudante traz uma viséo do ser

indigena no presente.

Ja Gia, comentando sobre os efeitos da performance no publico, amplia a
conversa para a relagdo corpo/espaco. A presenca, que € tanto falada na
narrativa oral, €, a0 mesmo tempo, performada, uma performance do encontro
de mundos. Nesses mundos, de cujos cruzos, na logica operacional da
decolonialidade, foram produzidos varios apagamentos e silenciamentos, foram
também construidos “espacos que nao sido de todos”. Mas os espacgos, as
cidades precisam ser para todas, todos e todes — esse deveria ser o principio da
vivéncia/pratica democratica. Essas tensdes sao presentificadas na performance
de Uyra, que responde a essas questdes culturais epistemologicamente e de
forma politicamente poética, langando com seu corpo suas referéncias estéticas
ancestrais, combinadas a estética e a linguagem de arte contemporanea:

As praticas culturais que tém o corpo como seu agenciador
privilegiado, o corpo vivo do sujeito, nos permitem assegurar que toda
arte, assim como toda performance, traduz um estilo significativo

singularizador da cultura e das pessoas que a vivificam e respondem a
idiomas cognitivos e filosdficos, assim como a uma pletora de

92 Ainda ha Ubirajara, do romance com mesmo nome no titulo, publicado em 1874, mas esse difere dos
outros dois escritos por José de Alencar, pois é ambientado antes da colonizagdo portuguesa; é narrado
em terceira pessoa, por um narrador observador.
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referéncias estéticas e de modos de estilizagdo complexos. (MARTINS,
op. cit., p. 67)

Eu costumo dizer para minhas turmas que, no fazer artistico, a técnica
costuma estar a servigo de nossas intengdes, pensamentos e sentimentos.
Enquanto publico, estamos como espectadores/observadores participativos sob

os efeitos e estimulos sensoriais e sinestésicos das técnicas escolhidas.

Pesquisadora/Professora: “...Esse efeito, visualmente, eu sinto uma agonia, 14 (na videoarte) da Parente,
vocés falaram da agonia, aqui, o que vocés sentem com esse efeito?”

Alice: “Sim, eu também senti uma agonia com esse efeito. Eu acho que [...] ele falou sobre o fato de ter
nascido de costas e ele esta na dire¢do do mar e tal, ai acho que esse efeito quis trazer a ideia de que ele
saiu da realidade de que ele era acostumado e estava indo pra outra realidade, Manaus, pra cidade,
sabe?”

Gia: “Eu custei a entender, talvez por eu ndo lembrar muito bem exatamente o que ele fala, nestes
momentos, mas tem essa questdo, né? Do lapso, desses pequenos segundos que a gente se perde nesse
movimento, que cria essa sensagao de desconforto, mas visualmente acho que é algo muito interessante,
muito legal de se ver, apesar de causar desconforto, essa agonia.”

Os efeitos comentados por nés motivaram uma conversa cultural na qual
nossas recepgdes foram partilhadas, nossa conversa agenciou interpretagbes
cognitivas sensiveis. A instabilidade da imagem em movimento de Uyra, em
Manaus, uma cidade na aldeia, propositalmente, atravessa o modo de ver de
nao indigenas, o modo de ver ocidental. Como ainda costumamos ver 0os povos
indigenas? Como escolas veem/percebem e educam sobre as culturas
indigenas? Ao escrever este capitulo, me lembrei de uma obra de Arissana
Pataxd, na qual a artista traz uma pergunta-provocagdo para o publico. Com
Mikay (pedra que corta) (imagem 31), Arissana Pataxd pergunta ao publico: “O
que é ser indio para vocé?”. No video, Uyra repete seguidamente, por quatro
vezes, a pergunta que pessoas nao indigenas lhe costumam fazer: “Mas tu é
indio de verdade?”. Essas perguntas se conectam e falam da dinamica entre
vivéncia de “raga” e espago de pertencimento, surgem atravessadas pelas
politicas visuais, conforme os contextos de praticas cotidianas do racismo,
analisados por Kilomba (2019). A pergunta colocada por Arissana Pataxd pode
ser contraposta aquela narrada por Uyra. Pois a pergunta “Mas tu € indio de
verdade?” expde visdes coloniais, denotando preconceitos que definem
visualidades de “raga”, territorialidade e uma percepcdo de temporalidade

condicionadas pelas lentes da colonialidade.
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Alice identifica no efeito visual o transito de espacgos-realidades-mundos,
Gia enfatiza o tempo, ou melhor, a percepgao desse. O lapso de tempo em que
nos perdemos nos movimentos rapidos e simultdneos do corpo performatico
contrasta com a calmaria e a imutabilidade da cidade. O efeito visual, gerando o
rapido desconforto mencionado por Gia, junto como os sons da floresta, irrompe
e atravessa a visualidade da cidade de Manaus. Entao, o efeito visual parece-
me presencga e temporalidade em disputa, em cruzos. Mas Uyra nos fala que,
ainda assim, suas identidades indigenas reexistem: “Pra onde a gente for, a

gente vai ser indigena”.

Imagem 31 — Arissana Pataxo, Mikai, 2009, escultura de ceramica, 60 cm.

Fonte: Instituto Pipa. Disponivel em: https://www.premiopipa.com/pag/arissana-pataxo/

Depois que visionamos um outro video, esse ndo era um video de arte,
mas um video em que a artista se apresentava ao publico, Gia comentou o

seguinte:


https://www.premiopipa.com/pag/arissana-pataxo/
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Gia: “Eu achei muito legal o fato dela® juntar o conhecimento cientifico, da parte da Biologia e tudo, com
a Arte. Achei muito interessante.”

Capitulos atras, trouxe o debate sobre o conhecimento artistico e o
conhecimento cientifico a partir do empenho tedrico/pratico das metodologias
alternativas de pesquisa, dentre elas, as metodologias artisticas, em
combinarem ambos. Rapidamente, Gia ressalta aquilo que é diferente do que foi
Ihe ensinado como distante, com fronteiras muito dicotémicas, a relagao entre

arte e ciéncia.

Finalizando a nossa conversa, naquele dia, comentei sobre as fotografias
que Alice, Gia e Apollo haviam trazido, tempos atras — as fotografias-conversa
(imagem 22). Perguntei as meninas se elas percebiam algum didlogo entre

aquelas suas fotografias e o trabalho da artista Uyra.

Gia: “[...] conversa bastante com o fato de estabelecer uma conexdo entre pessoa e natureza.”

No ensaio de Viveiros de Castro (2004) sobre o pensamento amerindio®*
e seu perspectivismo, o autor discorre e interpreta a relagao Natureza/Cultura,
fazendo critica aos modos de analise tradicionais ocidentais dessa relacéao,
marcados pelos pensamentos dicotdmicos que opdem natureza e cultura,
criados para interpretar o mundo ocidental, e que ndo podem ser utilizados para
descrever os territérios das cosmologias®® nao ocidentais, da mesma maneira.
Esse movimento exige, segundo Viveiros de Castro, um “reembaralhamento das
cartas conceituais”. O autor, entdo, sugere o multinaturalismo, ao invés do
multiculturalismo, numa inversao de concepc¢ao de mundo, no qual o ponto de
vista de referéncia é o dos povos originarios, no qual a cultura e o “sujeito”®®

seriam a forma do universal, enquanto a natureza e o objeto a forma do

93 As estudantes oscilaram no emprego de género da artista, fixando o pronome feminino depois do
visionamento do segundo video, quando a artista se apresenta como “uma pessoa de dois espiritos,
trans”. Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=Wm-Mu5Ps8Pw.

9 Mantive a terminologia “pensamento amerindio” da escrita do autor.

95Algumas leituras e praticas da decolonialidade aparentam desconsiderar que o Ocidente também tenha
suas cosmologias. Entdo, considero importante perceber que mesmo que a ordem de conhecimento e de
compreensdo de mundo tenham sido ancoradas e balizadas pelo universalismo, racionalismo dicotomico
e relativismo, o que produziu diversos tipos de desprendimentos do ser no/com o mundo natural, os
cosmos e as cosmologias continuam a fazer parte da formacgao cultural do Ocidente e ainda habitam os
imaginarios e as produgdes culturais e artisticas. Dentro das propostas do Bem Viver e do reencantamento
do mundo, desse modo, penso ser sempre possivel reascender o didlogo sensivel entre as cosmologias
ocidentais e as ndo ocidentais.

% Mantive o termo empregado pelo autor - “sujeito”.
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particular, entendendo que natureza e cultura, nas concepcdes de povos
originarios, ndo equivalem aos mesmo estatuto dos analogos ocidentais, pois,
nessa perspectiva, sado concebidas como “configuragcbes relacionais,
perspectivas moéveis” — pontos de vistas.
Os artefatos possuem esta ontologia interessantemente ambigua: sao
objetos, mas apontam necessariamente para um sujeito, pois sao
como acgbes congeladas, encarnagcbes materiais de uma

intencionalidade nao-material. E assim, o que uns chamam de
‘natureza’ pode bem ser a ‘cultura’ dos outros. (p. 233)

Sobre essa relagao natureza/cultura/vida, Krenak (2020) fala:

Desde muito tempo, a minha comunhdo com tudo o que chamam de
natureza € uma experiéncia que nao vejo ser valorizada por muita
gente que vive na cidade. Ja vi pessoas ridicularizando: “ele conversa
com arvore, abraga arvore, conversa com O rio, contempla a
montanha”, como se isso fosse uma espécie de alienagéo. Essa é a
minha experiéncia de vida. (KRENAK, op. cit., pp.7-8)

O mesmo autor demonstra, assim, a sua cosmopercepgao:

Fomos, durante muito tempo, embalados com a histéria de que somos
a humanidade e nos alienamos desse organismo de que somos parte,
a Terra, passando a pensar que ele € uma coisa € nés, outra: a Terra
e a humanidade. Eu ndo percebo que exista algo que nado seja
natureza. Tudo € natureza. O cosmos € natureza. Tudo em que eu
consigo pensar é natureza. (KRENAK, op. cit., p. 5)

Viveiros de Castro fala da mudanc¢a de entendimento sobre a ontologia do
pensamento das etnias indigenas, nos estudos da Antropologia, saindo de uma
percepgao etnocéntrica para uma percepgado cosmocéntrica, para entender, por
exemplo, que, para os povos originarios, “natureza e cultura sao parte de um
mesmo campo sociocosmico” (p. 234).

No perspectivismo dos povos indigenas brasileiros, onde o mito é vida e
gerador de conhecimentos, “cada espécie de ser aparece aos outros seres como
aparece para si mesma — como humana” (p. 229) A humanidade é também um
conceito diferenciado, pois esta imbricada ndo a espécie, mas a condigao
(DESCOLA apud CASTRO, 2004). Krenak (2019) fala ainda sobre a condi¢ao
humana condicionada a um padrao de existéncia, e qualquer instabilidade nesse
padrao pode causar uma ruptura na mente e jogar a humanidade num abismo.
A pandemia foi um momento de total instabilidade, a partir do qual precisamos
olhar e acolher os nossos cacos e 0s cacos vizinhos. Assim como ja escrevi por

aqui, foi um momento para pararmos e olharmos para nés; cada pessoa que teve
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a oportunidade de fazer esse exercicio/reflexao teve a chance de perceber de
alguma forma seu mundo interno e se reposicionar diante do mundo externo. Em
seu livro seguinte, Krenak, se referindo a esse periodo doloroso vivenciado pela
humanidade, escreve:
Essa dor talvez ajude as pessoas a responder se somos de fato uma
humanidade. Nés nos acostumamos com essa ideia, que foi

naturalizada, mas ninguém mais presta atencao no verdadeiro sentido
do que é ser humano. (KRENAK, 2020, p. 4).

O mesmo autor (2019) também fala que esse padrao de humanidade gera
uma divisdo entre categorias de humanos e sub-humanos, “humanos muito-
humanos” e os “quase-humanos” — 0s primeiros sao 0s 0 que operam no padrao
de humanidade apartado da natureza, essa limitada de (co)relagbes, e o0s
segundos sao os que estado “fora da dancga civilizada, da técnica, do controle do
planeta”, dancando “uma coreografia estranha”, eles sao excluidos de diversas
maneiras. Essa é logica-danca de uma tal dita civiidade que define uma
humanidade que suprime e consome a propria humanidade:

Esse pacote chamado de humanidade vai sendo descolado de maneira
absoluta desse organismo que € a Terra, vivendo numa abstragédo

civilizatoria que suprime a diversidade, nega a pluralidade das formas
de vida, de existéncia e de habitos. (KRENAK, 2020, p. 5)

Na conversa-entrevista on-line com Aline Rochedo Pachamama para o
documentario Enraizar, ela estava em quarentena, junto com sua familia puri, na
Serra da Mantiqueira. Naquela ocasido, bem como Krenak (2020) comenta
qguando esteve na situacado de quarentena, ndo se sentindo num confinamento,
como vivemos nos, outras e outros que moramos nos grandes centros urbanos,
percebemos a mesma diferenga na experiéncia de quarentena vivida por Aline.
No entanto, ela comentou que pessoas nao indigenas, as vezes, tentavam ter
acesso as cachoeiras da regido, expondo-a e expondo seus parentes a riscos
de contaminacdo. Durante a entrevista, num dado momento, ouvimos um som
que imaginamos ser de um passaro. Era uma arara. Aline se referiu a arara como
“‘parenta”. Entdo, foi com Aline que, primeiramente, aprendi o que Krenak e
Castro nos ensinam sobre “parentes por afinidade” na perspectiva indigena.

Segundo Castro (2004), a partir da epistemologia objetivista, pessoas e

objetos sao vistos como processos de objetivagdo, 0 que nao passa por esse
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processo permanece irreal e abstrato, a “forma do Outro é a coisa”.
O autor supde que o0 xamanismo dos povos originarios das Américas parece ter
um ideal inverso, conhecer é personificar, tomar o ponto de vista daquilo ou
daquele que deve ser conhecido, a “forma do Outro é pessoa”. Por isso, Castro
defende que o xamanismo €é uma arte politica. Artistas indigenas
contemporaneos como Jaider Esbell, Denilson Baniwa, Daiara Tukano, dentre
outras e outros, acionam essa arte politica em seus artivismos.

O xamanismo é um modo de agir que implica um modo de conhecer,

ou antes, um certo ideal de conhecimento. Tal ideal é, sob varios

aspectos, o oposto polar da epistemologia objetivista favorecida pela
modernidade ocidental. (CASTRO, op. cit., p. 231)

Quando Gia observa como sendo o ponto comum entre as fotografias-
conversas e o trabalho artistico de Uyra a conexao entre pessoa e natureza,
sabemos que essa conexao nao acontece da mesma forma, pois as bases
epistemoldgicas em que estdo ancoradas diferem. Mas esse comum sensivel é
o ponto de atravessamento, é o cruzo. Nesse contexto, a partilha do sensivel
(RANCIERE, 2016) precisa, entdo, passar pela experiéncia de bricolagem, pois,
aproveitando sua poténcia para definir o espago de ser ou nao ser visivel num
espago comum, nas perspectivas decolonial e cultural, sua fungao é de cooperar
na revelacao do que foi sedimentado, aterrado pelas praticas e politicas culturais
da colonialidade, enredando-se, espiralando-se com diferentes caminhos
epistemoldgicos, ganhando sentido novo, ajudando a combater os
esquecimentos, pelas encruzas, agindo para ressignificar os encontros das
fronteiras culturais, em todos os seus ambitos.

Combater o esquecimento € uma das principais armas contra o
desencante do mundo. O ndo esquecimento é substancial para a

invencdo de novos seres, livres e combatentes de qualquer
espreitamento do poder colonial. (RUFINO, 2019, p. 12).

E preciso sankofar! E preciso espiralar! E preciso reencantar!
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Intervengdes estéticas — deslocamentos visuais e

epistemoldgicos com a arte contemporinea

Neste capitulo, trago conversas e estudos coletivos, enredados durante a
pesquisa, sobre as intervencgdes estéticas na/com a Arte, abordadas no contexto
da politica visual (hooks, 1995). Apresento os caminhos que foram criados e
aqueles que cruzaram o projeto de educagao audiovisual da pesquisa e analiso
as artografias, as metaforas e as aprendizagens em cruzos espiralares do
processo de criagao de Aya.

Considero as politicas visuais imbricadas as politicas culturais, por isso
mesmo a pratica/procedimento/operacao artistica das intervencdes estéticas &
aqui entendida como produtora de deslocamentos visuais e epistemologicos,
que envolvem a ética-estética e enredam poéticas politicas. Ocorrendo no
ambito dos processos de producado das imagens (reitero que nas imagens em
movimento também, apesar de que, nesse primeiro momento, focarei nas
imagens fotograficas), elas tém a importancia de possibilitarem a producao de
contravisualidades e de visualidades decoloniais, no ambito de circulacio pelos
contextos socioculturais e politicos.

Podemos bem considerar que a arte contemporéanea, no universo dos
fazeres e saberes artisticos e culturais do Ocidente, recebeu uma de suas
principais herangcas da arte moderna — o procedimento conceitual da
apropriagao, que demanda a operacao de deslocamento do contexto histérico e
relacional originario do objeto apropriado, seja ele uma imagem ou outro tipo de
artefato cultural, ndo necessariamente de natureza artistica, que, nesse ultimo
caso, através do referido procedimento, € algcado a categoria artistica. Essa
operacgao conceitual, que nao apenas brota do pioneirismo dos ready-mades,
objetos de Marcel Duchamp, como também brota do pioneirismo das
fotomontagens dadaitas de Hannah Hoch, tinham 14, primeiramente, a
intencionalidade de estabelecer novas relagcdes entre arte e vida. Enquanto o
primeiro empreendia deslocamentos para questionar o publico sobre o que é
visto/percebido como arte, a segunda empreendia deslocamentos para

questionar o lugar e aimagem da mulher na sociedade, numa visao que acenava
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para o multicultural. Apesar dessas diferencas, ambos partilhavam entre si
deslocamentos visualmente e conceitualmente criados numa mesma base
epistémica, ocidental de referenciais culturais europeus.

As apropriagdes artisticas das imagens produzidas a partir do mundo,
sejam elas feitas por meio de fotografias ou de composigdes filmicas, videoarte
e outros, podem ser feitas de modo a serem releituras, citacdes ou (re)mixagens;
em todos esses processos, elas sdo mergulhadas em novos contextos e sujeitas
a novas produgdes de sentidos. Mas, ao concordar com Gomes (2020), quando
afirma que as imagens brotam da cultura e agem sobre/com ela e que ha fluidez
no que possuem de valor simbdlico, cultural, historico, social e politico, que estao
sempre associados a outros codigos, considero que as imagens da Arte circulam
na mesma dindmica de produgao/circulagao a que esse autor se refere para falar

das imagens, em geral:

Como artefato cultural, as imagens sdo materialidades produzidas e
consumidas por individuos situados num tempo-espago cultural e
politico que expressam pontos de vista, relagdes historicas e dilemas
existenciais. (Gomes, 2020, n.p.)

Costumo dizer as/aos estudantes das turmas de Ensino Médio que o que
chamamos de arte contemporanea nao é so6 a arte produzida nos tempos atuais,
€ a arte que tem enraizado em si um pensamento artistico contemporaneo, fruto
do contexto vivido na contemporaneidade, e que, mesmo herdeira de alguns
principios estético-conceituais modernos, questiona padrbes hegemdnicos de
visualidades:

[...] a contemporaneidade tem sido marcada por questionar e por em
suspeicao as principais edificagbes do modernismo: as certezas, as

linearidades, o0s sectarismos, o ordenamento, as ideias
desenvolvimentistas etc. (Gomes, 2020, n.p.)

Nessa presente pesquisa, alguns desses e outros questionamentos
contemporaneos estdo sendo levantados e comunicados pelas
conversas/encontros com a arte contemporanea, pelos Estudos da Cultura
Visual, pelos estudos decoloniais e pela a/r/tografia, numa agao investigativa,
pedagogica reflexiva, investigativa, cultural e artistica de pensar com esses

cruzos a Educacdo. Percebo que, no cenario artistico contemporéaneo brasileiro,
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os pensamentos contemporaneos intensificaram novos e diferentes
agenciamentos¥’, a partir dos quais sdo estabelecidos deslocamentos de bases
epistémicas, proposicoes de deslocamento das hierarquias, questionamentos do
status quo de lugares hegemodnicos e de visualidades produzidas pela
colonialidade. Artistas, individualmente ou em coletivos artisticos, desenvolvem
pesquisas e projetos que atravessam suas vivéncias e inquietagbes, que
dialogam, tanto de modo intencional como de modo n&o intencional, com
questdes, nogdes e conceitos presentes nos estudos pds-coloniais e decoloniais.

Como comentei anteriormente, novas geragdes de artistas, especialmente
de grupos sociais que, durante muito tempo, tinham pouca ou nenhuma
representatividade na circulagdo nos espacos legitimados de Arte, oferecem ao
publico novas formas de ver/pensar/sentir, com referenciais de outras bases
epistémicas.

Essas geragdes de artistas se mostram em sintonia com varias das ideias
de critica as herangas coloniais, se comunicam com conceitos, epistemologias e
operagdes ético/estético/politicas que enredam poéticas contra-hegemobnicas,
acionam perspectivas, antes pouco Vvisibilizadas nas artes, promovem
visualidades contravisuais e decoloniais. Ndo € uma generalizagéo, até porque
a Arte é feita por artistas e coletivos cujas trajetorias, pesquisas, referéncias e
interesses sdo muito variados. Por meio delas, o engajamento e o ativismo visual
(Mirzoeff) se manifesta em artivismo, agao artistica politica com compromisso de
promover mudanga social e cultural; sem nem mesmo a publicagdo de
manifestos, fazem/provocam o acontecer. Cabe lembrar, no entanto, que esse
espirito politico na arte brasileira ndo € uma novidade trazida pela arte
contemporanea ou apenas pelas novas geracoes. As diferencas estao,
principalmente, nos lugares sociais ocupados por essas artistas
contemporaneas e esses artistas contemporaneos na estrutura social e nas
bases epistémicas que fundamentam seus pensamentos e fazeres artisticos. As
mais novas geragdes de artistas contemporaneas/os se inspiram também em

referenciais artisticos e culturais que vém de geragdes anteriores, como Rosana

97 Os agenciamentos, segundo Deleuze e Guattari (1980), referem-se aos modos como diferentes
elementos se organizam e se conectam para uma configuracdo especifica. O autor conceitua o
“agenciamento maquinico” e “agenciamento coletivo”, trata-se de uma abordagem nao hierarquica e ndo
determinista.
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Paulino, Ayrson Heraclito, Eustaquio Neves, e ainda mais anteriores como
Rubem Valentim, Abdias Nascimento e Emanuel Araujo. Essas geragdes, que
ha mais tempo ocupam lugares de destaque na formacéao e producgao artistica e
cultural brasileira, criaram legados e ainda criam aberturas, provocando
importantes friccbes, por também desempenharem papéis multiplos de
artistas/curadores/criticos/pesquisadores/professores/museologos, atuando nos
varios espacos de circulacao da arte, fazendo movimentar as pecgas do tabuleiro,
estando em lugares de lideranga e de poder/voz, desde épocas menos ainda

favoraveis aos dialogos contra-hegemonicos.

O Audiovisual, como visto aqui, com suas fronteiras fluidas, expandidas,
em seus novos meios, formatos, processo, fluxos e circuitos criativos também
enreda trajetorias semelhantes, que se cruzam com as das Artes Visuais
contemporaneas. Nesse sentido, videoarte, video mapping e outras linguagens
expandidas do cinema, também chamado outros cinemas (BAMBOZZI;
PORTUGAL, 2019), se tornam linguagens de ativismo visual. Coletivos como o
Projetemos, artistas multimidias e artivistas e coletivos indigenas aqui ja
mencionados promovem acgdes de intervencdo urbana com o video, trazendo
possibilidades de construcdo de visualidades decoloniais e contravisuais.
Especificamente no Cinema, ressalto a forca expressiva e contravisual do
cinema de Zézimo Bulbul, também percebo que esse cineasta ja nos trazia
visualidades decoloniais. Rosa (2018) pesquisou os efeitos pedagdgicos e
poéticos do encontro de filmes de Bulbul com graduandos, focando na presenca
negra nos espacgos de saber/poder da Universidade.
O pesquisador analisou as categorias corporeas, estéticas, histdricas e

pedagdgicas da cinematografia de Z6zimo Bulbul.

E nas marés das criatividades, desejantes e imaginativas, contestadoras
e (re)formadoras de mundos, com movimentos das politicas visuais e das
politicas culturais, que, por exemplo, 0s oceanos aproximam as experiéncias e
vivéncias afro-diaspéricas de artistas das Américas e todos os territérios globais,
em que vivem e criam com e a partir de suas afrodiasporas. Outros movimentos
de aproximagdo e dialogos de pertencimentos, identidades, alteridades,

memaorias ancestrais revigoram e ressignificam os cruzos culturais, em redes de
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territdérios-espacos, cruzos sensiveis que dao novos sentidos a partilha do
sensivel, que se faz nas encruzilhadas do poder, do saber, do ser/sentir.
A exposicdo emblematica Historias Afro-Atlanticas®®, movimentando os fluxos
das marés, cruzando temporalidades-espacialidades diversas, foi um desses
momentos de comunicacdo e de formacdo, que acionou epistemes nao
hegemédnicas e questdes culturais, de suma relevancia para as aprendizagens
na relacdo das Artes Visuais - Cultura Visual - Educagao. Depois dela,
exposicoes como Nakoada: estratégias para a arte moderna, no Museu de Arte
Moderna (MAM/RJ); Crénicas Cariocas e Um Defeito de Cor, no Museu de Arte
do Rio (MAR) e mais outras também ofereceram ao publico experiéncias de
aprendizagens em cruzos culturais e epistemologicos. Cabe ainda ressaltar que
muitas dessas mais recentes exposigcdes apresentam propostas de
compromisso pedagoégico com a educagao pela Cultura Visual.

Pensando no ensino da Arte, considero necessario que as escolas e os
cursos de graduagédo em Arte dialoguem com esse fluxo. Para tal, isso significa
trabalhar metodologicamente com conceitos e questdes da arte e das culturas
visuais, que, em parte, ja estdo latentes em producgdes artisticas, nas mais
diversas produgdes culturais, € na concepgao de varias exposigdes de Arte. Esse
€ um caminho pedagogico relevante que podemos semear junto com nossos
estudantes, ja que numa visédo de estudo e de praticas criticas do ensino com a
Cultura Visual procuramos tensionar as normatizacbes dominantes, que
envolvem o conjunto da colonialidade do poder (eurocentrismo, patriarcalismo e
heteronormatividade), com a “intengao de sugerir uma série de passos que
possam ajudar a converter a cultura visual em fonte de indagacgao”
(HERNANDEZ, 2007, p. 66). No ano de 2023, a lei 10.639/03 completou vinte
anos de vigéncia — 0 que a educagao e o que o ensino de Arte contam desse
tempo? Que experiéncias de cruzos estao acontecendo?

E no contexto das praticas artisticas contemporaneas que sdo produzidas

as intervengdes estéticas como tal enunciadas no inicio desse capitulo. Porisso,

%8 Essa exposicdo, realizada pelo Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) em parceria com o Instituto Tomie
Ohtake, em 2018, reuniu 450 trabalhos de arte de 214 artistas, do século XVI ao século XX, e fez parte de
um extenso Programa de formagdo cultural em torno das histdrias afro-atlanticas, iniciado por dois
seminarios internacionais, realizados em 2016 e 2017, que originaram a antologia Histdrias Afro-
Atldnticas, que fundamentou a referida exposicao.
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defendo a tese de que as intervencdes estéticas sdo perspectivas de
transgresséo criativa, de atravessamento poético-politico no campo da Arte, com
impactos nas visualidades do corpo social, politico e cultural. Com elas sao
estabelecidas formas de desestabilizar as visualidades hegemodnicas; artistas e
demais produtoras e produtores de cultura visual interferem, além de
visualmente e conceitualmente, epistemologicamente nas imagens do mundo e
nas narrativas desse, criando outras visualidades, que podem ser tanto
contravisualidades como visualidades decoloniais. Elas sdo metodologias
visuais. Entao, por que nao pensa-las no campo do ensino da Arte?

Dito isso, apresento a vocés, a partir de agora, como as intervengdes
estéticas e seus deslocamentos produzidos entraram nas rodas virtuais de
conversa desta pesquisa € a suas importancias para o ver/pensar/fazer o
audiovisual estudantil, numa perspectiva decolonial. Partimos das perguntas:
O que é intervir? Como e por que intervir?; ponderamos que, quando a
intervencdo vem dos poderes hegemonicos, ndo gera transformacgdes, pelo
contrario, tem como objetivo manter a ordem social, controlar os corpos e os

lugares sociais.

[...] podemos dizer que as imagens sao lugares de interagbes e
manifestagdes partilhadas; sejam elas comungadas, questionadas ou
contestadas em fungao das conexdes e filiagbes que estabelecem.
A questéao relevante que se segue é tentar entender a quem esse tipo
de interagdo interessa e serve. (GOMES, 2020, n.p.)

A partir do que Gomes nos lembra nesse trecho, olho para as disputas
culturais e atores socioculturais-politicos que as movimentam, em pratica de
cruzo, e entendo que isso nos impele a pensar sobre a colonialidade de poder e
suas implicagdes com as colonidades do saber e do ser. Conversando em grupo,
comentamos sobre as intervengdes urbanisticas, empreendidas por projetos
governamentais de urbanizagdo em cidades, que, muitas vezes, perpetuam a
marafunda colonial, gerando processos de gentrificacdo nos espagos urbanos,
apagando memorias, deslocando populagdes de seus contextos de direitos, de
trabalho, educacgao, saude e de sociabilidade cultural. Sdo empreendimentos
justificados pela necessidade de revitalizagéo e de desenvolvimento econdémico,

que podem resultar, para dizer em poucas linhas, em mudangas promovidas pela
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especulacao capitalista, sem o cuidado e respeito aos direitos humanos dos que
vivem e ocupam aqueles espacos. Essa € uma questao historica e muito comum
na estruturagao urbana de varios bairros da cidade do Rio de Janeiro. Nessa
pesquisa, nosso territério-locagao foi o Centro, cujas mais recentes mudangas,
ocorridas na ultima década, também se situam na problematica
supra- apresentada.

Saindo da energia desse fluxo, Apollo comunicou seu pensamento sobre

0 que compreendia por intervir:

Apollo: “Eu sempre penso em intervir como algo que é, tipo: vocé deixar alguma coisa para tras, vocé
deixar uma marca sua em algum lugar.”

Na sua raiz etimologica, intervir € “vir entre”; no contexto das politicas
culturais e das politicas visuais, navega pelos lugares de poder e de autoridade.
Brevemente, Apollo nos leva a caminhar com trés categorias indispensaveis para
a analise das intervengdes estéticas como poténcias de ressignificagdo e de
decolonialidade, pessoa/ser — tempo — espaco.

A partir disso, comegamos a conversar sobre a perspectiva do “sujeito” e
a perspectiva do “objeto”, quando, entdo, relembramos a videoarte de Grada
Kilomba, Enquanto eu Escrevo (2015), visionada pelo grupo em um momento
anterior, cuja memoria, naquele momento, foi acionada para falar sobre a
questao da diferenca do relatar e do ser relatada/do. Voltando-se para a agao do

corpo (pessoal/ser) no espaco urbano, Apollo trouxe mais uma visao:

Apollo: “Eu acho que intervir pode ser vocé, por exemplo, fazer uma mudanc¢a em alguma coisa, realocar
alguma coisa, ou até mesmo fazer um grafite, uma pichagao, botar alguma coisa nova na paisagem.”

Assim, caminhamos para a presentificagdo do corpo politico e foi criada a
entrada para falarmos sobre os deslocamentos. Falamos, de modo geral, que ha
espacos em que sao perpetuadas os mesmos tipos de ocupacgao, que ha lugares
de poder que sédo ocupados pelos mesmos tipos de pessoas, € nos direcionamos
para conversar sobre visibilidade e invisibilizagao.

Nossa proxima porta de entrada para estudar as intervencgdes estéticas

foi Black is King (2020)%°. Com e a partir de imagens-frames desse album visual

99 Black is King é um album visual e filme musical da artista Beyoncé, uma releitura do filme Rei Ledo.
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e filme, falamos das releituras, dos cruzamentos (da cultura europeia com as
culturas africanas em cultura afrodiaspérica) que constroem a narrativa visual e
simbdlica do mesmo. Para informar nossa conversa e desenvolver ideias acerca
da decolonialidade do poder, do ser e do saber, conhecemos trechos da analise
critica de Aza Njeri'® sobre o referido album visual, no qual a realeza e o
empoderamento da negritude sao visibilizados com varias afrorreferéncias.
Como se trata de um produto cultural inserido na industria cultural, hegemonica
e de base capitalista, a prépria critica/pesquisadora/professora avalia esse
impacto, mas, principalmente, reconhece a importancia que o album tem para
comunicar histérias, personalidades, poder e alteridades africanas.

Considerando que, dentre as varias fungbes das imagens, uma delas,
segundo Gomes (2020), é a de funcionar “como elemento de ligacado entre um
individuo e outro, entre um grupo social e outro”, o valor cultural e artistico de
uma imagem ou de uma criagao audiovisual também esta nos efeitos de
identificagc&o cultural, em como sdo combinados e comunicados os referenciais
culturais, por isso, Aza Njeri se refere ao poder pedagdgico da Arte acionado por
Black is King.

Nosso encontro com as intervencdes estéticas nas Artes Visuais foi uma
caminhada diversa e muito importante para as aprendizagens decoloniais e
antirracistas. Nos encontramos com obras de: artistas brasileiras — Rosana
Paulino, Roberta Barros, Fernanda Magalh&es; artista brasileiro — PV Dias;
artista estadunidense e afro-americana — Emma Amos, que conheci a partir dos
estudos sobre arte e critica de arte de hooks (1995). Posteriormente, me
encontrei com a presenca da arte de Amos, em uma exposi¢cao na Pinacoteca
de Sao Paulo — com e através de todas essas obras conversamos sobre o poder
da intervencao estética artistica para a producao de novos sentidos do ser, do
poder, do ver e do ser visto.

As metododologias de ensino da Arte sao diversas, por iSso mesmo o
trabalho com as imagens na Arte/Educagao também o é. Assim, nas diferentes
praticas educativas podemos ter varios modos — prefiro ndo chamar de modelos,

de trabalhos educativos com as imagens: imagens exibidas e enunciadas em

100 para conhecer o ensaio critico de Aza Njeri sobre o filme, acesse: https://rioencena.com/black-is-
king-uma-analise-afrorreferenciada-do-novo-album-visual-de-beyonce/ Acesso em: 02 abr. 2024.



https://rioencena.com/black-is-king-uma-analise-afrorreferenciada-do-novo-album-visual-de-beyonce/
https://rioencena.com/black-is-king-uma-analise-afrorreferenciada-do-novo-album-visual-de-beyonce/
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seus contextos logo de inicio; imagens exibidas sem que suas informagdes
sejam inicialmente apresentadas; imagens de arte que ndo sao exibidas antes
da producédo artistica, dentre muitas outras. Na minha concepcéao, todas sao

validas, desde que possam ser intercambiadas, combinadas e flexibilizadas.

Imagem 32 - Emma Amos, a esquerda - A camisa da senhora Guaguin (1994);
a direita — Medicdo, Medigdo (1995), acrilica s/ tela, fragmento de tecido
Kente, bordas de fios africanos, laser-tranfer de fotografias.

Fonte: Internet. Acervo: Birmingham Museum of Art, NY. Disponivel em:
https://www.artsbma.org/collection/measuring-measuring/

No primeiro encontro das meninas com a obra de Emma Amos, considerei
comecar apresentando brevemente as credenciais da artista e seu interesse em
afirmar a negritude e o seu direito de fala/expresséo de artista mulher negra,
numa sociedade racista e num mundo da Arte embranquecido. Em sequéncia,
as meninas viram as obras A camisa da senhora Guaguin (1994) e Medigéo,
Medicao (1995). A primeira obra suscitou observagdes do grupo acerca do
deslocamento que a artista provoca trazendo fragmento de uma obra de Guaguin
e intervindo com seu corpo sobre a visualizagado e sobre a visualidade daquela,
pois a obra da artista se destaca em deslocar o lugar de corpo feminino
objeto/objetificado para o lugar de corpo feminino agente/subjetivo e criador.

Ja Medicdo, Medicéo suscitou mais debate sobre a representagao do corpo nu:
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Apollo: “Eu acho que uma coisa que me chama atengao [...] é que, desde muitos anos, sempre teve essas
esculturas com o corpo nu. Todo mundo achava, inclusive, muito bonito e muito lindo, mas, sempre que
tem o corpo de uma mulher negra, todo mundo leva para um lado muito sexual, muito sexualizado. Acho
horrivel, horroroso, é muito sem nog¢do. Mas ninguém ligava para quando era uma escultura de um
homem grego, ndo sei quantos anos atrds, entdo, tem também bastante desse preconceito com certos
tipos de corpos, principalmente corpos negros.”

Gia: “[...] eu estou tentando pensar nessa mao e esse chapéu que seguram esse recorte de um corpo, de
uma foto de uma escultura. Também é bem interessante o que a Apollo falou. E o corpo, que seria para
representar o corpo da mulher negra, eu imagino, € um corpo que esta semicoberto. E interessante, estd
comparado, ao lado de um (corpo) de homem branco, que ta completamente nu.”

Entrou também em nossa conversa a analise de bell hooks sobre a obra

de Emma Amos:

Colocando sua prépria imagem em pinturas e gravuras que retratam
um mundo onde ela nunca poderia “pertencer’, Amos resiste a
objetificacdo e subordinagdo. Anunciando subversivamente sua
subjetividade por meio da apropriagao imaginativa do espago de poder
ocupado pelos homens brancos, ela emerge das sombras para chamar
a ateng&o para o saber subjugado. (hooks, 1995, p.165)""!

Foi possivel, entdo, desenvolver aprendizagens, a partir da decolonidade
do poder, que sejam desdobradas sobre a decolonialidade do ser e do saber.
Observando que hooks se refere ao carater subversivo da subjetividade como
pratica de transgredir as hegemonias estabelecidas e insurgir-se contra elas, ndo
como uma acepgao negativa da agdo, mas como poténcia de ser e conhecer.
O corpo, vivendo a marafunda colonial (Rufino, 2019), a colonialidade, emerge
como foco e veiculo de comunicacgao para visibilizar o ser e o seu saber.

Foi possivel também estabelecer dialogos entre o trabalho artistico de
Amos e o trabalho artistico de Rosana Paulino. No grupo da pesquisa, Apollo era
a unica que ja havia sido apresentada ao trabalho dessa artista brasileira, que,
sendo também professora e pesquisadora, aborda as questdes culturais e
politicas do ver/ser/saber, se apropriando, em alguns projetos artisticos, de
imagens do passado, retratos de pessoas negras, sobretudo, do século XIX.
Fazendo interferéncias estéticas sobre aquelas imagens, a artista as devolve a
nés transformadas (imagem 33). Quando, antes, elas circulavam no contexto do
século XIX e inicio do século XX, junto a algumas teorias racistas desenvolvidas
para justificar lugares de subalternidade, as reproducdes dessas imagens

continuavam, portanto, a desumanizar as pessoas negras. Os corpos eram alvo

101 Tradugdo livre da autora da pesquisa.
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de inferiorizacdo, a diferengca era pretensamente estudada para manter a
visualidade racista. Em grupo, falamos, entdo, do corpo nu, mais uma vez,

trazendo outros olhares.

Imagem 33 - Rosana Paulino, As Filhas de Eva (2014).

Fonte: https://www.rosanapaulino.com.br/blank-5

Como efeito das intervengdes estéticas que Rosana Paulino produz sobre
aquelas imagens do passado, na série As Filhas de Eva (2014) as meninas
perceberam a reverberagcdo da ancestralidade feminina e a partir dai a
iluminacdo da humanidade negra, percebendo isso também pela auséncia do
utero. Nessas imagens hibridas de Rosana Paulino, existe um jogo entre
presengas € auséncias, e a artista parece afirmar que a presenca se faz
reexisténcia apesar da histérica estrutura de praticas e de metodologias de

apagamentos/silenciamentos.

Essa € uma operacdo metodoldgica das e com as imagens, e que, como
Martins (2021) bem relaciona as metodologias da imagem as motivagbes
histéricas, nessa perspectiva das intervengdes estéticas, ao rever a imagem do
passado que traz o carrego, a colonialidade, € “necessario desmonta-la,
interromper seu fluxo, incidir sobre ela, propor outras possibilidades de sua
producao e registro” (p.164). Avalio que as intervengdes estéticas seriam, para

Martins, o que ela chama de “intervengdes estratégicas”.
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Imagem 34 — PV Dias, tripitico da série Rasuarando Fidanza (2021).

Fonte: https://revistaphilos.com/desarmonia-um-solo-amazonico-de-pv-
dias/

PV Dias, jovem artista de Belém, que reside no Rio, ja citado em capitulo
anterior, também faz interferéncias estéticas em fotografias antigas. Na série
Rasurando Fidanza (2021), que junta o analdégico com o digital, ele faz
interferéncias em fotografias do século XIX, retratos de pessoas negras
realizados pelo fotografo portugués Fidanza. Olhando para um triptico da série,
as meninas pensaram sobre o atravessamento do tempo ou das temporalidades,
e observaram que as interferéncias estéticas realizadas relacionavam

visibilidade e subjetividade.

Apollo: “Estd modernizando, meio que a fotografia, né? Com o objetivo de trazer para a fotografia
antiga um pouquinho do presente.”

Gia: “E, eu acho que é uma tentativa, de dar espaco para essas pessoas do passado, dar dignidade para
elas. Ao botar os sapatos, por exemplo, e dar o que era tirado delas. [...] pegar essas coisas da atualidade
e dar para as pessoas do passado como uma forma de dizer que elas ndo eram objetos, que elas sdo
pessoas e elas sdo merecedoras dessas coisas tanto quanto qualquer outra desse futuro nosso, no caso.”

Conversamos sobre como a inser¢ao daqueles elementos-magquinas junto
aos corpos-imagens das pessoas retratadas e a possibilidade de interpretagéo

deles como dispositivos de fala, de poder de produgcédo da propria imagem,
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o poder ver e ser visto em outra perspectiva, e, portanto, da acdo de criagao e
divulgacéo das subjetividades e alteridades, historicamente, generalizadas num
lugar visual/cultural/social/politico de subalternidade.
Lembro, entdo, de Rufino (2019), quando esse fala sobre a perspectiva
ético-politica do cruzo:
O cruzo é a rigor uma perspectiva que mira e pratica a transgressao e
nao a subversao, ele opera sem a pretensao de exterminar o outro com

que se joga, mas de engoli-lo, atravessa-lo, adiciona-lo como acumulo
de forga vital. (RUFINO, 2019, p.16)

Uma vez posta essa perspectiva, no fluxo do jogo do campo-mar, convido
vocés, leitoras e leitores, a fazerem o exercicio de ver as interferéncias estéticas
como deslocamentos visuais e epistemologicos intensamente pertencentes aos
cruzos. Dialogando com essa perspectiva, podemos também abrigar e
compreender a ideia da reantropofagia, observada em outras produgdes e
pensamentos artisticos contemporaneos, como em Denilson Baniwa e Jaider
Esbell, que consiste em uma operacao de atravessamento da ideia modernista
de antropofagia cultural — essa ultima abrigou apropriagdes inspiradas em
culturas indigenas brasileiras, promovendo visualizagdo de referéncias
indigenas, porém, de modo limitado, com perdas simbdlicas, epistemoldgicas e
ontoldgicas. Além de uma inspiracdo para as formas estéticas, as referéncias
indigenas constituiram a base da imagem da identidade nacional brasileira no
Modernismo, porém, de forma indireta, sem a presencga de artistas indigenas.
Para Denilson Baniwa, acontece hoje uma reantropogafia que é “um retorno a
este lugar, para revermos o que foi perdido em 1922” (MENEZES, A. V., 2022).
Essa € uma resposta cultural e politica, € uma contravisualidade, mas também
€ uma visualidade decolonial baseada em outros termos epistemolégicos. O
artista reconhece a importancia do trabalho de Mario de Andrade, incluindo a
criacdo do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan) e a
importancia desse 6rgao para a cultura indigena, mas reivindica os lugares de
destaque, de alteridades dos povos indigenas na produgdo artistica e cultural

brasileira. Esse pensamento inspirou a criagdo de ReAntropofagia (2018)'%2, que

102 ReAntropofagia (2018) é um poema e uma pintura, com técnica mista (Re-Antropofagia), de Denilson
Baniwa. Em 2019, desenvolvendo o mesmo conceito, o artista, junto com Pedro Gradelha, fez a curadoria


https://brooklynrail.org/2021/02/criticspage/ReAntropofagia
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Denilson Baniwa anuncia como, além de ser uma critica ao Modernismo
brasileiro, ser uma oferenda “para que os artistas indigenas possam devorar,
possam se servir’ (Ibid.), para que o repertdério modernista seja ressignificado
por artistas indigenas com seus proprios referenciais. Nessa mesma energia de
movimento, Jaider Esbell nos (re)apresentou Makunaima (ou Makunaimi), mito
originario dos Makuxi, que, diferente de Macunaima (1928), de Mario de
Andrade, para o qual serviu de referéncia indireta (pelos escritos do etnélogo
alemao Theodor Koch-Grinberg), € um deus que da significado a criagdo do
mundo originario makuxi, € ndo é bom nem ruim (assim como Exu). Esse ainda
nao se tornou roteiro de cinema'3, mas virou livro'%4, peca de teatro, que retine

alguns personagens, incluindo Mario de Andrade:

N&o trata-se de mais uma obra literaria sobre Macunaima como ha
milhares. Essa € uma extensao ao livro, ndo cabe, pois para virar
histéria teriamos de morrer e nés estamos vivos. (ESBELL, 13 set.,,
2019).

Depois de conhecer o mito Makunaima, passei a apresentar aos
estudantes do nono ano essa outra perspectiva, com as imagens de arte de

Jaider Esbell junto a perspectiva modernista e as imagens do Macunaima

modernista, feitas por Tarsila do Amaral. E interessante perceber que, mesmo

em meio a dispersao recorrente do grupo de estudantes, sempre ha alguém que
reconhece na obra de Tarsila referéncias ocidentais catélicas que a distanciam

da identidade cultural originaria de Makunaima.

da exposicdo homonima coletiva de artistas contemporaneos indigenas brasileiros, de 24 de abril a 26 de
maio de 2019, no Centro de Artes UFF, Rio de Janeiro.

103 Me refiro ao filme Macunaima, dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, 1969, cor, 110min.

104 Makunaimd: o Mito através do tempo, Editora Elefante, 2019.


https://www.premiopipa.com/pag/jaider-esbell/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2489/o-batizado-de-macunaima
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Imagem 35 — Mulambd, Herdis os que caem em pé. Interferéncia sobre foto de
Felipe Ribeiro.

Fonte:https://www.instagram.com/p/CXbrMmJpdtc/

Apollo: “Eu ndo sei muito o que eu sinto com essa imagem, talvez ela esteja comparando os jovens com
pessoas fantasticas, por causa do jeito que eles estdo agindo, acho que liberdade.”

Alice: “Essa imagem me remete a sensac¢do de liberdade, a adolescéncia. Adolescentes querem ser muito

livres. Até o lado do herdico tem um pouco de liberdade.”

Imagem 36 — Mulambd, Sdo Jorge Santo Guerreiro.

Fonte: https://www.instagram.com/p/CXbrMmJpdtc/
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Alice: “O garoto estava andando de moto e a releitura é como se fosse S. Jorge no cavalo, ele trouxe mais
para a nossa realidade.”

Apollo: “Acho que é que nem na outra foto, meio que quis trazer essa coisa heroica pro dia a dia dos
jovens.”

A partir da obra de Mulamb6'%%, eu comentei sobre quando eu dava aula
em Quintino, bairro onde trabalhei por sete anos. La, eu via alguns jovens que
costumavam fazer cavalos de paus, quando a rua em frente a escola estava mais
tranquila de fluxos; também foi Ia onde reconheci a cultura de devogao a Sao
Jorge como identidade cultural da comunidade de um bairro. Alice, entao,
comentou de sua devogdo a Sao Jorge e que costuma ir a festa do santo, em
Quintino. A cultura visual urbana do bairro de Quintino é repleta de imagens e
cores de S&o Jorge.

Confluimos para conhecer artistas que falam sobre o corpo, numa
perspectiva feminista, porém, diferente do feminismo de Emma Amos, bell hooks
e Rosana Paulino, visionamos, entdo, os trabalhos de Roberta Barros e de
Fernanda Magalh&es, ambas artivistas.

Roberta Barros cria arte com a inten¢ao de abordar as violéncias contra a
mulher, desde as violéncias provocadas pelas intervengdes das cirurgias
estéticas as violéncias obstetricias. O trabalho que visionamos foi uma
performance de intervengao urbana, fruto de uma residéncia artistica num
hospital publico especializado no atendimento a gestantes, na qual a artista se
colocou em varios espacos de circulagao publica (corredores, salas de espera)
daquele lugar, performando diferentes a¢des, performando o tempo de espera
da gravidez. Nosso encontro com aquele trabalho realizado em 20166 trouxe
ainda a tona a infeliz lembrangca de um crime recente de violéncia médica
hospitalar, cometido contra uma mulher parturiente, que, a época, estava sendo

largamente divulgado nas midias de comunicacéo.

105 Artista carioca, nascido em Saquarema, Rio de Janeiro.

106 Trabalhos performaticos que a artista desenvolveu na residéncia artistica do projeto Arte, Mulher e
Sociedade (2014-2019). A performance que visionamos em video, durante o projeto de pesquisa, se
chama Tomar para si, 2016, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=tHHPilK7bf8



https://www.youtube.com/watch?v=tHHPilK7bf8
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Imagem 37 — Roberta Barros, Performance Ndo Toque, 2014, que denuncia as
violéncias obstétricas e institucionais contra a mulher em hospitais. Esse registro
fotografico, também visionado pelo grupo da pesquisa, foi a primeira porta de entrada
para a obra da artista.

Fonte: https://www.ateliedaimagem.com.br/sexta-livre/roberta-barros-feminismos-e-
geografias-residencia-artistica-em-maternidade-publica/

Também tendo o corpo por assunto e como agenciador de ética-estética
e politica visual, Fernanda Magalhaes visualiza e expde seu corpo gordo, fora
dos padrdes estéticos hegemobnicos, ha anos. Uma de suas obras é Gorda 21,
da série fotografica A Representacéo da Mulher Gorda Nua na Fotografia (1995).
Ao iniciar nosso visionamento a esse trabalho da artista, as meninas se
lembraram de que o haviam visto pela primeira vez presencialmente, na
exposicao Terraem Tempos — Fotografias do Brasil (MAM), o primeiro de nossos
encontros presenciais. Observamos, além dos detalhes compositivos da imagem
como o sequenciamento das poses, os efeitos técnicos da fotografia, que ja
constituem interferéncias na visibilidade da imagem capturada, as interferéncias
visuais com a escrita, em tom irbnico, que circulam as fotografias dos
autorretratos de Fernanda Magalh&es. Antes de encerrar, naquele momento,
nossa conversa cultural com a imagem, aproveitei para perguntar sobre as
percepgdes das meninas em relagdo as fotografias de corpo postadas no

Instagram.
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Imagem 38 — Fernanda Magalhaes, Gorda 21, da série A Representagcao da Mulher Gorda Nua
na Fotografia, (1995).

Fonte: https://www.mulheresluz.com.br/ensaios/a-representacao-da-mulher-gorda-nua-na-
fotografia/

Pesquisadora/professora: “[...] qual é o tipo de corpo que vocés mais veem no Instagram?”

Apollo: “Ah, é sempre corpo magro. Eu ndo sou muito de usar Instagram, principalmente nao pra ver
tipo, foto das pessoas, eu gosto mais pra ver coisa de série e tudo mais, mas as poucas pessoas que
aparecem, assim, normalmente, sdo pessoas magras.”

Gia: “Pra mim, é a mesma coisa. Eu ja até vi pessoas falando sobre como vocé devia seguir pessoas
diferentes e tal. Mas é como a Apollo falou também. Eu ndo sigo muitas pessoas, assim, pra ficar vendo
as fotos delas, mas, quando aparecem, sdo corpos magros.”

O caminho que trouxe para analisar as questdes da politica visual e da
politica cultural, através das interferéncias estéticas, sucedeu em nosso
campo-mar um importante estudo sobre as possibilidades de ressignificagbes e
promocao de novas visualidades. O conhecimento e as aprendizagens com as
imagens que sao frutos dessas operagdes estéticas, éticas e politicas geram
poéticas vitais para os cruzos culturais e mudancgas de visdes sobre as relagcbes
sensiveis no mundo, na arte e na educagéo. Essa poténcia de cruzo pedagdgico

€ enredada pelo trabalho pedagdgico e artistico com as imagens na educacgéo.
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Pois os modos de representagéo e de apresentagao das imagens empreendem
outros modos de ver e de ser visto, motivam outras maneiras de ver o mundo,

como aponta Gomes (2020).

Especificamente no que tange a promog¢ao da educagao antirracista, as
interferéncias visuais apresentadas em relagao a formacdo educacional do
ser/saber nos fazem encontrar com o pensamento de Fanon que, dialogando
com a dialética de Hegel, sobre a reciprocidade de reconhecimento entre os

seres humanos, fala do reconhecimento do ser negro:

Peco que considerem a partir do meu Desejo. Eu ndo estou apenas
aqui-agora, encerrado na coisidade. Eu sou para outros lugares e para
outra coisa. Reivindico que levem em conta minha atividade negadora
na medida em que busco outra coisa que ndo a vida; na medida em
que luto pelo nascimento de um mundo humano, isto €, um mundo de
reconhecimentos reciprocos. (FANON, 2020, p. 228)

A importancia dessas aprendizagens emana do nosso encontro com as
intervencgdes estéticas. Além de mostrar caminhos para a educag¢ao audiovisual
decolonial, essa a/r/tografia da pesquisa e da pratica educativa langou novos

sopros nos fluxos do campo-mar e dos encontros educativos.

Pois, entdo, essa sequéncia de imagens-encontros com a metodologia
visual e conceitual da intervencéo estética visou constituir arcabouco de estudo
e investigacado das imagens e das visualidades no campo-mar da pesquisa.
Como Hernandéz (2007) analisa sobre o trabalho educativo com a cultura visual
de modo critico, elas compdem o repertorio visual desse estudo e do processo
de investigacdo de modo a nos provocar a “criar narrativas paralelas,
complementares e alternativas, para transformar os fragmentos em novos
relatos mediante processos de apropriacido, parddia e citagao”, eu incluo, de
novas ficgdes, que nos permitam (a nds, professoras/res e estudantes)
transformar e reinventar distanciados de “dualismos, subordinacdes e limites”
(Op. cit., p.20).
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5.1 Montagem/colagem

[...] um filme é meio que uma colagem, né? A gente
junta varias imagens, varios sons, o texto e tal,
entdo, é meio que uma colagem, s6 que animada.
(Zio, ciclo 1, 8 out. 2021)

No audiovisual estudantil com adolescentes, precisamos trabalhar com as
percepgdes e conhecimentos que aquelas e aqueles ja trazem acerca do que €
um filme, do que é um video, do que € um videoclipe, do que € uma montagem
e do que é uma edi¢do. Portanto, inicialmente, as aprendizagens coletivas vao
sendo construidas a partir dessas concepgcdes pessoais, pregressas e
culturalmente formadas.

E inevitavel que ansiemos, pela forca do oficio, que essas concepcdes
possam ser impactadas sensivelmente pelas experiéncias educacionais
coletivas e individuais durante a educagao audiovisual escolar, a partir de novos
repertorios e de novas formas de ver/pensar/perceber. Por isso, antes de
apresentar uma definicao teérica de montagem, quis saber como cada uma e
cada um do grupo via a montagem audiovisual. Explico que n&do comecei pelo
roteiro ou pelos aspectos de filmagem, pois estavamos estudando e
experienciando visionar e criar fotofilmes.

Os fotofilmes, segundo Claudia Tavares (2021), sdo modalidades de
apresentacao de imagens fixas em harmonia com a montagem cinematografica,
integrando a linguagem estatica da fotografia com a fluidez da linguagem do
cinema; assim, ensaios fotograficos ou fotografias de diferentes momentos e
contextos sdo transformadas em fotofilmes. E um formato diferenciado, hibrido,
que frequenta tanto o universo de divulgacao da fotografia como o do cinema,
ainda que saibamos que, em termos de producado, esses sempre estiveram
entrelacados. A autora/professora/fotégrafa também lembra que, atualmente,
existem festivais de fotografia que abrigam convocatoérias e mostras especificas

para esse meio, que promovem a exibicdo e a divulgagao de fotofilmes. Pois,



220

como avalia a mesma, os fotofilmes, anteriormente, circulavam apenas em
festivais de cinema. A minha visdo sobre os fotofilmes € a de que esses,
indelevelmente, nos ensinam as possibilidades de ritmos e a poténcia relacional

das imagens.

Imagem 39 — Fotofilme — por Apollo, em atelié remoto assincrono.

Projeto Entre a Suspenséo Sensivel.

Fonte: da pesquisa.

Voltando ao dia da conversa sobre montagem, as contribuicdes vieram de
ideias gerais que, ao longo do percurso cruzo-conversa, foram sendo
decupadas:

Apollo: “[...] da tanto pra vocé fazer essa montagem do jeito que vocé pega vdrias imagens e traz junto,
né? Ser sé um video, com foto; mas eu acho que a montagem pode ser qualquer tipo de arte que vocé
traga vdrios elementos e compde uma certa obra, eu acho que [isso] também pode ser chamado de
montagem.”

V.: “Sim, mas, em imagem, seria colagem, ndo é? Vocé pega varios elementos e vocé junta.”

Pesquisadora/professora: “Apollo falou que montagem pode estar em qualquer tipo de arte, ou seja,
montagem pode ta em uma peca teatral?”

Apollo: “Eu acho que sim, até porque, também, eu sigo alguns [perfis] de teatro e tudo mais, neles, eles
sempre falam que eles vao fazer uma montagem de tal peca, montagem de tal musical. Ai, eu acho que
também teria a ver mais ou menos como trazer alguma coisa a vida, criar alguma coisa mesmo que nao
seja exatamente com imagem ou com som.”



221

Ao resgatar a visado de Zio, reproduzida na epigrafe que inicia esta secgao,
que foi quem primeiro trouxe a visdo de colagem como principio narrativo e
discursivo de um filme e a comunicou muito antes do encontro-conversa sobre
montagem, percebi como aquilo ressoava no grupo. Zio, sem falar
especificamente em montagem, trouxe uma percepgdo espontanea da
montagem como colagem, que, posteriormente, pela pratica, foi também
apropriada por Apollo. Voltando a conversa, passamos, entao, a discorrer sobre
montagem e edigcdo. O fluxo das falas demonstra dialogos que caminham para
um ponto comum, ndo um mesmo ponto de vista, mas um ponto de cruzo das

aprendizagens coletivas e colaborativas.

Pesquisadora/professora: “E vocés acham que uma montagem é a mesma coisa que uma edi¢do?”
V.: “Eu acho que ndo.”
Apollo: “E, eu também acho que n3o.”

V.: “Eu acho que a edicdo tem mais a ver com montar mesmo a estrutura do video. Vocé fazer uma
narrativa e contar alguma histéria. Eu acho que montar é mais no sentido técnico, sabe, de sequenciar e
fazer a montagem, ali o ritmo e etc., sabe? Nao sei se ficou claro.”

Pesquisadora/professora: “Vocé estd falando que a montagem é como se fosse uma etapa da edicdo?”

V.: “Sim.”

Apollo: “Eu concordo mais ou menos com o V. Eu acho que a montagem é uma parte mais técnica.
Primeiro, vocé idealiza, né? O que vocé quer trazer para a obra. Depois vocé comega a montagem. Eu
acho que a edigdo fica mais para o final, sabe? A ultima etapa. Vocé da uns detalhezinhos, troca umas
coisas para poder meio que tudo da certo no final.”

V.: “E, entdio, exatamente. Primeiro voc& monta o video, depois vocé bota os efeitos, bota a trilha sonora
e por ai vai. Entdo, acho que edi¢do é esse processo, que eu falei agora, por ultimo. E montagem é mais
mesmo sequenciar as cenas, dar o ritmo do video e por ai vai.”

Buscando também contribuir, trouxe para a nossa conversa a etimologia
da palavra montagem, do grego “cola”, do francés “monter”, do latim “montare”,
que significa subir pela acepgao de colocar uma coisa sobre a outra. Esse gesto
nos fez pensar que o sentido da narrativa passa pela perspectiva do olhar.
E ainda que a estética, pensada desde o inicio, abriga aspectos técnicos e
formais junto a algumas estratégias e intengbes. Entédo, lancei, como uma
proposta de reverberagdo, no movimento das conexdes e dos fluxos

artograficos, as seguintes questbes para pensarmos no como fazer uma
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montagem: por que a escolha de determinado efeito visual? Por que a
preferéncia por determinado efeito sonoro? Que sensagdes queremos provocar?

Afinal, montar, assim como dirigir uma produg¢ao audiovisual, nos exige
fazer escolhas. Entao a intengéo educativa passou a ser provocar o pensamento
acerca das escolhas, que, a meu ver, dependem menos de um dominio técnico
ou de uma identificacdo de melhores técnicas, e mais da percepg¢ao de que as
escolhas sdo movimentos ético-estético-politicos, nos quais langamos mao de
alguns referenciais culturais e de algumas visualidades. Partindo disso, foi criada
uma abertura para observar em grupo como essas escolhas
estabelecem/expressam/comunicam relagdes sensiveis com o publico.

Ranciére (2012b) nos apresenta os conceitos de montagem dialética e de
montagem simbdlica. Segundo o autor, a primeira cria choques e faz desses
pequenos instrumentos de medida préprios para ressaltar uma poténcia de
comunidade disruptiva, impondo uma outra medida. Os choques sao os
contrastes, que sao estabelecidos pelo encontro de formas imagéticas,
heterogéneas incompativeis. O autor cita alguns trabalhos artisticos, destacando
“fotomontagens militantes”, realizadas por alguns artistas. A segunda maneira
de montagem, a simbolista, “relaciona heterogéneos e constréi pequenas
maquinas por meio da montagem de elementos sem relagdo uns com os outros.
Mas os reune segundo uma ldégica inversa” (ibid., p. 67). Essas “pequenas
maquinas” sdo de mistério'"’, sdo para fazer o comum, por analogias, “ndo mais
para opor mundo, mas para pdr em cena, pelos meios mais imprevistos, um
copertencimento” (ibid., p. 68). A relagdo de copertencimento, segundo
Ranciére, € “um mundo comum em que os heterogéneos sdo capturados no
mesmo tecido essencial” e estdo “sempre sujeitos a se reunir segundo a
fraternidade de uma nova metafora” (ibid., p. 67).

Em suma, as duas formas de montagem trabalham com heterogéneos,
mas, enquanto a montagem dialética opera pelos choques dos diferentes, para
opor mundos, a montagem simbodlica reune elementos sob a forma de mistério,

de analogias, produzindo copertencimentos.

107 Segundo o autor, mistério é uma categoria estética elaborada pelo poeta e critico literdrio Stéphane
Mallarmé e retomada estética e conceitualmente pelo cineasta Jean-Luc Godard. (op. cit., p.67).
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Focando no nosso acervo visual de pesquisa e de pratica pedagdgica,
sera que podemos vislumbrar e visualizar esse tipo de poética das imagens, ou,
melhor dizendo, de ético-poética, nas imagens recentemente trazidas e
evocadas, na sec¢ao sobre intervengdes estéticas? Antes de experimentar
responder, € importante saber que o tecido da copresenca, desenhado
conceitualmente por Ranciére, segundo o autor, “a0 mesmo tempo autoriza e
apaga todas as costuras”; constituindo “o mundo das ‘imagens’ como mundo do
copertencimento e da entre-expressao generalizados” (ibid., p. 73).

Entendo que a poética das imagens, conceituada por Ranciére, pode
oscilar entre esses dois tipos de montagens, mas, focando agora nos efeitos
dessas montagens, lembro que se a copresenga, como o autor explica, apaga
as costuras, posso dizer, entdo, que aqui reside uma diferengca em relagao ao
efeito das intervengdes estéticas como as produzidas nas montagens/colagens
fotograficas de PV Dias, Emma Emos e Rosana Paulino. Isso porque, nessas
obras, as costuras ndo s&o apagadas, pelo contrario, ha a intengcdo de que
estejam bastante visiveis: as costuras, as rasuras, os desvios, as suturas'%®, ao
mesmo tempo em que trabalham com cruzos poéticos. Essa visibilidade €&
presenca e ressignificacéo histdrica. E uma visdo decolonial.

Para Ranciéere, o cineasta Godard nunca deixou de praticar a colagem de
heterogéneos; ele foi da colagem dialética para a colagem simbdlica. Um de seus
filmes, posterior as primeiras impressdes do referido livro de Ranciére, Imagem
e Palavra (2018)'%9, foi visionado em apenas um fragmento inicial pelo grupo das
meninas da pesquisa. Na ocasido, durante o segundo ciclo, quando ja haviamos
conversado sobre montagem e a ideia de como essa colagem ja ecoava no
grupo, o visionamento de trecho desse filme causou inicialmente siléncio e
verbalizagdo de estranheza. Para Godard, toda imagem é uma “forma que
pensa” (GODARD, 1998, p.55 apud SAMAIN, 2012, n.p.). Desenvolvendo tal

pensamento, Samain (2012) nos entrega a seguinte proposigao/provocagao:

108 A artista Rosana Paulino desenvolveu o conceito de sutura em suas obras, como na instalagdo
Assentamento (2013) e na série Bastidores (1997), que, diferente de ser costura, visibiliza os avessos, os
desalinhos, os excessos, as violéncias das relagdes de poder na sociedade brasileira.

109 Imagem e Palavra (Le Livre d’Image). Dire¢do de Jean-Luc Godard, Franga/Suiga, cor, 2018. 1 DVD (84
min). No Brasil, foi lancado em 2019, distribuido pela Imovision.
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imagens seriam formas que, entre si, se comunicam e dialogam. Com
outras palavras: independentemente de ndés — autores ou
espectadores — toda imagem, ao combinar nela um conjunto de dados
signicos (tragos, cores, movimentos, vazios, relevos e outras tantas
pontuagcdes sensiveis e sensoriais), ou ao associar-se com outra(s)
imagem(ns), seria “uma forma que pensa”. (SAMAIN, 2012, n.p.).

Nossa caminhada pela experimentagcdo da montagem foi trilhada ainda
pela questao do ritmo, e ela logo acionou o repertério audiovisual filmico de um

dos estudantes do grupo:

V.: “Professora, vocé conhece aquele filme chamado ‘Em Ritmo de Fuga’? Acho que o nome original é
‘Baby Driver*1°, conhece?”

Sim, eu conhecia, penso que havia visto ha pouco tempo na TV. Esse
filme é recheado de referéncias as culturas pop no audiovisual e na musica e
tem um trabalho muito cuidadoso na mixagem do som, que constréi o universo
do personagem central, um jovem motorista. A montagem é construida por
ancoras sonoras e simbdlicas que procuram provocar uma imersao do publico
no mundo particular e musical do personagem central, incluindo um zumbido
constante, partilhando com o publico uma condigdo fisiolégica daquele
personagem. O que chamava a atencdo do estudante era justamente esse
trabalho de som e ritmo das imagens, sequenciadas e divididas nas batidas dos
sons. Comentamos um pouco sobre a montagem daquele filme, considerando
alguns dos aspectos supramencionados.

Naquele mesmo encontro, visionamos o filme Foli'"" (2010), um
documentario que fala sobre o ritmo, narrado e apresentado por uma
comunidade do grupo étnico africano Malinke — alias, a palavra foli significa ritmo
naquela lingua. O filme ndo € uma producgao africana, entdo é uma visualidade
malinke atravessada e montada pelo olhar estrangeiro. Na apresentagdo do
filme, logo € posto que a montagem foi construida com base nos ritmos malinke

e parece ter havido uma preocupagao em traduzir audiovisualmente o que é dito

110 Em Ritmo de Fuga (Baby Driver), direcdo de Edgar Wright, Sony Pictures Releasing: EUA/Reino Unido,
cor, 113 min, 2017.

111 Foli, dire¢do de Thomas Roebers, Holanda, cor, 11 min., 2010. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=IVPLIuBy9CY
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pelo senhor mais velho, quem me fez lembrar da tradigéo dos gri6''. Ele é quem
nos ensina a presenca e a percepgao do ritmo da/na vida e cultura dos malinke.
Em nossa conversa apds o visionamento, sucederam comentarios acerca de

detalhes da composigdo da montagem e também da integragéo ritmo e vida.

Apollo: “Eu adoro esses videos que trazem um pouquinho dos sons que vocé ouve no dia a dia, para
mostrar um pouquinho da sonoridade de cada local, eu acho muito legal. E eu acho que também ficou
bem interessante, porque eles mostraram ndo sé a musica que as pessoas fazem no dia a dia, como cortar
a arvore, bater o negdcio [pildo] |a dentro, e coisas assim, mas também da musica mesmo, local, que eles
estavam fazendo 14 no final... eu ndo sei se todo mundo teve essa mesma impressdao, mas eu gostei
bastante do ritmo com que eles faziam as coisas junto com o ritmo das imagens, que eu acho que
combinava.”

Apollo se refere a sincronicidade da montagem som-imagem e
imagem-som. Se lembrarmos de como essa conversa comegou, podemos
perceber que Foli, selecionado na minha curadoria digital, e Em ritmo de Fuga,
trazido por V., mesmo com diferentes montagens e um sendo do género
documentario e outro de ficgdo, tém em comum o empenho numa montagem
simbdlica visceral entre som e imagem, com a sincronicidade construindo o
sentido narrativo. Em ambos ha muito do trabalho com os sons diegéticos
assincronos, classificagdo cunhada por Claudia Gorbman (1976), gravados na

pos-producgao, durante a montagem, a partir da perspectiva da narracao.

Ha uma observagdo que nao tive oportunidade de fazer, mas fico a
imaginar como V., que participou apenas do primeiro ciclo da pesquisa,
perceberia o ritmo apds visionar o fragmento do filme-ensaio de Godard.

No desenvolvimento do projeto da pesquisa, experimentamos algumas
relagdes entre som e imagem, inclusive para perceber que os sons também
evocam a ancestralidade. Os sons ocupam um lugar de destaque nas
montagens, assim como as imagens. Aya, por exemplo, tem uma banda sonora

afrorreferenciada, o que lhe confere um sentido especial.

112 Grid vem do termo Griot, do universo da tradi¢do oral africana. E um termo, por sua vez, usado para
designar toda pessoa que se reconheca e seja reconhecida pela sua comunidade como herdeira dos
saberes e fazeres da tradi¢cdo oral, envolve o saber/poder da palavra, da oralidade, da corporeidade e da
vivéncia. E uma ressignificacdo da tradicdo africana, originada das vivéncias diaspéricas. No Brasil, alguns
povos originarios, que participam da Rede A¢do Grid Nacional, também se identificam com o termo como
um lugar social e politico. Para saber mais informacdes, visitar: https://graosdeluzegrio.org.br/
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5.2 Fotografias, fotofilmes e metaforas visuais

Imagem 40 — Convite ou Sobre perceber o tempo. Fotomontagem digital criada por Apollo.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel. Imagem cedida pela estudante.

De que forma os tempos e intervalos dos
calendarios também marcam e dilatam a
concepgao de um tempo que se curva para a frente
e para tras, simultaneamente, sempre em processo
de prospecgao e de retrospecgéo, de rememoragao
e de devir simultaneos? (MARTINS, 2021, p.23)

A citacdo de Martins é sobre a concepcao do tempo espiralar, que
consiste também numa percepg¢ao e numa experiéncia de tempo. A imagem que
me evoca essa citagao é a adinkra sankofa, que, filosoficamente, significa nossa
construgdo de conhecimento com e através do tempo/memoria. O tempo
espiralar é, segundo a autora, aquele que pode ser “ontologicamente
experimentado como movimento”. Esse movimento é dinamico e nao caminha

linearmente, pode ser dilatado e oferece “descontinuidade, contracdo e
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descontracdo, simultaneidade das instancias presente, passado e futuro, como

experiéncias ontoldgica e cosmoldégica” (p. 23), ele move temporalidades curvas.

Como declarei anteriormente, a fotografia entrou no meu fazer e na minha
experiementagao de fazer audiovisual escolar ha algum tempo, na vivéncia com
os PIAC, no CPIl. Especificamente, comegou a partir do segundo ano de
realizacao do Projeto Investigagdes Visuais e Poéticas, sendo naquela época em
que percebi aimportancia e a poténcia poética e pedagodgica da experiéncia com
a fotografia, nas aprendizagens audiovisuais. Pude perceber, por exemplo, como
o fazer fotografico possibilitava a relagao criativa entre palavras e imagens e
como expandia o campo semantico das palavras. Tempos depois, e
especialmente com essa pesquisa, percebi que isso acontece pela possibilidade
de trabalharmos imagens como metaforas visuais. Mas voltando aquele tempo
das primeiras experimentagdes fotograficas em grupos, foi numa dessas praticas
que também observei: as preocupagdes das/dos jovens estudantes com a
estética das imagens produzidas com a camera, a inclinagdo por montar
fotos-cenas, o (re)despertar do olhar curioso, o aproveitar acasos, assim como
a performance dos gestos espontaneos, a corporeidade encenada ou ndo diante
da camera e por tras dessa durante o ato fotografico. Quando envolvidas/os na
procura de angulos, sdo capazes de fazer malabarismos e contorcionismos, sem
se preocupar com os olhares alheios, mesmo tendo o fator de julgamento
(pessoal e coletivo) um impacto profundo nessa faixa etaria de jovens
estudantes, entre 15 e 17 anos. E a forca do envolvimento na experiéncia, do
estado de imersédo e de suspensao sensivel que as/os libera. A desenvoltura
corporea, acionada pela experiéncia de criagdo, também é percebida com a

mesma fricgdo nas filmagens.

Apollo, a principio uma jovem relativamente timida, costuma produzir
fotografias e videos em que exibe sua autoimagem, cuidadosamente montada
de forma simbdlica. Numa das primeiras proposi¢cdes de criagdo, a qual consistia
em criar uma imagem sobre o tempo, ou seja, de como percebiam e sentiam o
tempo, a jovem estudante escolheu expressar como sua visao de tempo mudou

com a vivéncia em pandemia (imagem 40).
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Imagem 41 — Fotofilme — em parceria com Apollo, em atelié on-line

sincrono.

Fonte — Projeto Entre a Suspensao Sensivel.

A jovem, posteriormente, montou de modo on-line e sincrono, junto
comigo, durante dois dos encontros on-line da pesquisa, um fotofiime''® com a
mesma tematica do tempo (imagem 41), no qual aquela imagem que criara
anteriormente fez também parte da montagem. Quando visionamos, em grupo,
esse ultimo fotofilme, um outro estudante que iniciava sua rapida passagem pelo

projeto de pesquisa comentou:

F.S.: “To absorvendo ainda... Ele é diferente, nao sei explicar.”

Apesar de F.S. ter uma cultura visual com muitas referéncias do Cinema,
e em sua familia ter profissionais desse campo, a modalidade da linguagem de
fotofilmes foi uma novidade para ele. Foi a primeira informacéao que ele citou,
voluntariamente, que ficaria em sua memoria de participagao do projeto, quando
se despediu do grupo, por nao ter mais horario disponivel em sua agenda escolar
e extra-escolar para continuar. Fica também ressoando a necessidade declarada
de saber explicar. Percebo que isso esta tanto relacionado a vivéncia da
educacao escolar, em que aprendemos ou nos condicionamos a tentar explicar

tudo, como também a prépria demanda da faixa etaria. Mas o diferente ou o

113 Fotofilme criado com o Canva, na vers3o gratuita, e finalizado no Filmora, na vers3o gratuita.
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desconhecido, mesmo sem ser explicado, pode ser percebido, sentido e fazer
sentido. Esse é o mistério (incluo o aspecto da magia) do encontro com a arte, é
o atravessamento subjetivo e cognitivo do tempo suspenso, que n&o precisa ser
explicado, mas que pode ser, inclusive, entendido, pois n&o é lugar da
obviedade, mas da sutileza. Entdo, podemos interpretar sem explicar?

Mas como nos relacionamos com as imagens fotograficas? Acredito que
essa pergunta se relacione também com a acepgao de fotografia para cada
pessoa. O que é uma fotografia para vocés, prezadas leitoras e prezados
leitores? Fiz essa pergunta ao grupo uma vez. Naquele momento, o grupo ja era
formado apenas por meninas. Apollo, Gia e Alice manifestaram a concordancia

de que fotografia é captura e registro de um momento. Apollo acrescentou que:
“além de ser um registro de algum momento da sua vida, também é um jeito de vocé fazer a sua

arte, né? De vocé fazer uma composi¢dao de uma forma mais ao vivo.”

Entao, na visdo dessas meninas a imagem fotografica se relaciona com o
tempo, com a imagem de si e da vida, com a alteridade da fotografia como arte
e com a experiéncia presencial. Essa ultima, talvez, seja mais uma percepgao
impactada pela vivéncia em pandemia. Atualmente, tirar uma fotografia pode ser
inclusive apenas capturar uma tela. Mas, afinal, quando tiramos um print da tela,
estamos fotografando? O print € a captura da tela, printar a tela € gerar uma
imagem digital que € uma copia, assim como podemos também gravar a tela do
computador ou do celular e podemos ter uma copia de um video, esses
processos que, facilitados ainda mais pelas tecnologias de comunicagao e de
criacdo, possibilitam gerarmos cépias rapidas de imagens que produzimos ou
que n&o produzimos, estando distantes espacial e temporalmente do objeto, do
lugar, das aparéncias das pessoas contidas naquelas imagens/videos. Os usos
que podemos fazer dessas imagens printadas ou (re)gravadas sdo multiplos e
em diferenciados contextos, como o cientifico, o informativo, o comunicacional
(trés dos contextos citados por Berger, 2017). Elas podem também ser montadas
ou remontadas, na circularidade dos remix. Todos esses processos passam por
fluxos relacionais que, nesse estudo, estamos sempre citando, envolvem a ética-
estética-politica, no contexto das praticas culturais e da produgdo de cultura
visual.

Voltando a acepcgao da fotografia como captura e registro de um momento,

qual é o tempo de uma fotografia? Segundo Berger (2017, p. 94), o “Unico tempo
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contido numa foto é o instante isolado daquilo que ela mostra”. Digo que é um
tempo suspenso. Sobre as aparéncias das imagens fotograficas, o mesmo autor
se desdobra sobre a ambiguidade dessas, afirmando que todas as fotografias
sdo ambiguas (Ibid, p.91), pois todas sao extraidas de uma continuidade, assim,
a descontinuidade produz a ambiguidade.

Berger ainda considera a possibilidade das aparéncias transportadas
pelas cameras fotograficas serem tanto vestigios naturais como construgdes
culturais, ja que a escolha por fotografar um “momento da sua vida” pode ser
pensada como uma construcdo cultural, que envolve deixar varias coisas e
acontecimentos de fora. Segundo o autor, essa constru¢cdo € uma leitura do
acontecimento diante dos nossos olhos, que interpreto como sendo a producéao
de uma visualidade. E essa leitura ou visualidade que determina a escolha do

instante a ser fotografado. E sobre a fotografia produzida, o que Berger nos diz?

Da mesma maneira, a imagem fotografada do acontecimento, quando
mostrada como uma fotografia, também é parte de uma construgado
cultural. Pertence a uma situagéo social especifica, a vida do fotégrafo,
um argumento, uma maneira de explicar o mundo, um livro, um jornal,
uma exposigao. (Op. cit., p. 93)

Nessa “maneira de explicar’, notem que voltamos a questido da
explicagao, reside a problematica colonialidade/decolonialidade. Pois € como
explicar: com quais critérios, em quais bases epistemologicas ou com quais
artificios inventados culturalmente, (i)moralmente, filosoficamente que ligamos a
fotografia aos mecanismos de controle.

Berger nos lembra, por exemplo, que as fotografias tiradas de “nativos™'4,
mundo afora, no século XIX, por viajantes europeus e outros que representavam
o sistema colonial de poder, eram imagens usadas para justificar o imperialismo.
Digo que estavam inscritas num regime de partilha imperialista do sensivel,
estabelecida assim: “a divisdo entre os que organizavam, racionalizavam e
vistoriavam e aqueles que eram vistoriados” (Ibid, p.97). Esse mesmo tipo de
colonialidade da visualidade € o que envolve as fotografias apropriadas
artisticamente por Rosana Paulino e PV Dias, que pela e pelo artista é

questionada.

114 Mantive o termo usado pelo autor, “nativos”.
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Em si mesma, a fotografia ndo pode mentir, mas, da mesma forma, nao
pode dizer a verdade; ou melhor, a verdade que ela diz, a verdade que
ela pode por si mesma defender, € uma verdade limitada. (BERGER,
2017, p.97)

Nao quer dizer que o autor desconsidere as técnicas e 0s mecanismos de
manipulagéo da imagem fotografica, que contemporaneamente, com a utilizagao
da I.LA."5, alcanga preocupantes limites éticos. O que o autor coloca é que a
verdade fotografica ndo é absoluta ou objetiva. Brota no tempo suspenso, na
descontinuidade.

Estar em um grupo formado por meninas, durante o segundo ciclo, nos
direcionou a pratica educativa com principios interseccionais e para a
decolonialidade do ser focada nas questdes de género e de raga. Assim sendo,
procurei fazer a curadoria digital de conteudos que trouxessem referéncias de
mulheres produtoras de arte e de cultura, em contextos diversos e histéricos. Ao
visionarmos uma lista de vinte e duas mulheres fotografas, que incluia pioneiras
da fotografia, percebemos tragos da colonialidade — ndo havia nenhuma mulher
latino-americana ou africana, e apenas uma fotografa afrodescendente.
Nenhuma delas era conhecida pelo grupo das meninas; eu conhecia apenas
cinco (Anna Atkins, Diane Arbus, Cindy Sherman, Francesca Woodman, Vivian
Maier). Antes de visitarmos o site, perguntei as meninas se conheciam alguma
fotografa, e a referéncia citada foi uma fotografa conhecida de uma das familias,
que trabalha com fotografias de paisagens.

Ja navegando pela lista das vinte e duas fotdgrafas, nos dedicamos a
conhecer em mais detalhe o trabalho fotografico de Deana Lawson, a Unica
fotégrafa negra citada. Percebemos como nas fotografias de Deana, no ensaio
com familias negras, o foco estd em visibilizar, além dos lagos familiares,
o reconhecimento da negritude como valor social, cultural e ancestral, pelos fios
dos afetos. Esse trabalho artistico fotografico me remeteu ao filme Travessia, de
Safira Moreira, visionado no ensaio da pesquisa, no projeto RetomArte, entéo,
precisei apresenta-lo ao grupo. Ambos os trabalhos fazem da fotografia o lugar
de presencga da negritude, pois sabem que aquela, historicamente, perpetuou

visualidades coloniais, fosse por apagar a negritude, destituindo-a de identidade

115 Inteligéncia Artificial.
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e de alteridade, invisibilizando o ser-pessoa, como as antigas fotografias das
babas negras com criangas brancas, que € o dispositivo sensivel do filme de
Safira Moreira; ou fosse pelo fator econémico, pois as fotografias, ainda que
mais baratas do que as pinturas encomendadas, eram artefatos caros e pouco
acessiveis para muitas familias das classes populares, fosse pelo fator técnico-
ideolodgico, pois o sistema quimico e fotossensivel foi, durante muito tempo,
produzido tendo por base o padrdo da branquitude. Esse ultimo &, ainda hoje,
um balizador para algumas tecnologias contemporéneas de produgdo de
imagens, como alguns softwares de scanners 3D de corpo para criagdo de
metahumanos, humanos digitais fotorrealistas. Destarte, a construgao cultural da
fotografia, historicamente, tem valores legados da colonialidade.

Como estamos caminhando com a forga do tempo espiralar e a poténcia
dos cruzos, nossa aprendizagem também se faz com as imagens cruzadas
(SAMAIN, 2012), visando construir visualidades decoloniais, podemos cruzar
imagens das fotografias de Deana Lawson com as imagens dinémicas
produzidas por Safira Moreira, em Travessia (imagem 42). Para além do
cruzamento visual das imagens, teremos a presenga da poténcia poética que
essas representacbes e apresentagbes histdéricas evocam: conexdes
afrodiasporicas de pertencimento e identificagdes. Apresentados a esses outros
vocabularios e gramaticas visuais, com nossas percepgoes e interpretacoes,
individualmente e coletivamente, podemos construir com elas visualidades

decoloniais.
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Imagem 42 — Montagem com imagens cruzadas — fotogramas do filme
Travessia, de Safira Moreira, cruzadas a fotografias de Deana Lawson.
Criacdo da autora. Projeto Entre a Suspensdo Sensivel. Acervo da
pesquisa.

Fonte: Acervo digital da pesquisa.

Parafraseando duas das questdes langadas por Samain (2012) acerca da
nossa relagao com as imagens: de que maneiras as imagens nos fazem pensar?
De que maneira as imagens nos provocam e nos convocam a pensar? Podemos
perceber que ambas tém a for¢ca de questionamento do como e ambas levam a
um terceiro questionamento, que, orientada pelo mesmo autor, partilho com

vocés: como nos orientamos entre a imagem e dentro da imagem?
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A premissa de todas essas perguntas é: toda imagem nos faz pensar. Essa, por
sua vez, esta atrelada a foda imagem é portadora de um pensamento, pois ela

veicula pensamentos.

De um lado, o pensamento daquele que produziu a fotografia, a pintura,
o desenho; de outro, o pensamento de todos aqueles que olharam para
essas figuras, todos esses espectadores que, nelas, “incorporaram”
seus pensamentos, suas fantasias, seus delirios e, até suas
intervengoes, por vezes, deliberadas. (SAMAIN, 2012, n.p.)

Samain, a partir de Didi-Huberman (2006a), nos lembra que s&o muitas
as maneiras como entendemos as imagens, nesse caso, digo que o entender é
mais uma concepgao aberta e geral, na qual podemos ter varios referenciais, de
acordo com nossos objetivos de pesquisa, de criagdo ou simplesmente de fluxo
de comunicagdo. Como podemos estar ainda sob efeito do assunto
imediatamente anterior a esse, escolho uma das referéncias trazidas tanto por
Samain quanto por Didi-Huberman, que é a ideia de imagem como objeto de
montagem, de Sergei Eisentein. Também podemos pensar outras montagens,
como a de Zézimo Bulbul, em Alma no Olho (1973)"'¢, filme também visionado
pelo grupo das meninas.

O autor traz, entédo, a ideia de que toda imagem é uma memoria de
memoarias, e aqui tenho mais uma vez a felicidade do acaso/encontro de ideias,
pois, em nota de rodapé, Samain explica que entende o “trabalho da memaria”

tal como o “trabalho do mar”.

Para falar do “trabalho da memdria”, tal como o entendo, proponho
compara-lo ao “trabalho do mar”. Ndo apenas os movimentos do mar,
das ondas, do fluxo e do refluxo, o que poderia ser uma boa imagem
para expressar essa varredura constante do tempo e do espacgo. Além
da questao do “movimento”, a analogia com o “trabalho do mar” poderia
se estender em outras diregdes: os “mistérios do mar”, os “segredos
do mar”, os “siléncios do mar”, guardido de destrogos, de naufragos e
de tesouros, de historias e de memodrias. (op. cit., 2012, n.p.)

Ele nos lembra também que a imagem ¢é “sobrevivéncia” e
“supervivéncia”. Aproveito para evocar a memoria de todas as imagens que, de
alguma maneira, nos provocam e nos convocam a pensar a decolonialidade do

poder, do ser, do saber, do ver/sentir e de outras questdes cruzadas. Trabalhei

116 Alma no Olho, direcdo e producdo de Z6zimo Bulbul, experimental, p&b, 11min, 1973.
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nesta pesquisa com o objetivo de movimentar esse fluxo, até mesmo praticar o
pleonasmo com as imagens-memdarias, pois elas portam a energia vital de
experiéncias educativas, de aprendizagens sensiveis, de suspensdes sensiveis.

Essa intencionalidade de evocar imagens, tao significativa na pedagogia
artografica, acionamos no encontro on-line posterior a visita a exposi¢ao Terra
em Tempos — Fotografias do Brasil, no MAM Rio. Algumas das obras expostas
foram fotografadas pelas estudantes, mas mesmo outras das obras que n&o
haviam sido fotografadas durante a visita foram lembradas. Perguntei as

meninas da pesquisa que imagens ainda ressoavam em suas memdarias:

Gia: “Algumas fotografias ficaram muito na minha memdria. Assim, lembro nitidamente daquela
fotografia que tinham aquelas mulheres trabalhando, tinha um monte de palha, eu acho. Eu achei essa
fotografia espetacular, eu ndo esqueci dela, foi uma das primeiras que a gente viu.”

Imagem 43 — Mulheres no sisal. Fonte: Acervo digital MAM/RJ (pdf).

Gia: “Achei essa fotografia muito incrivel, porque vocé quase sentia a textura s6 de olhar, do feno, de
tudo ali. Ai eu pensei: caramba! Tudo isso sé na fotografia. E as outras, aquelas que mostravam o
cotidiano, além das do trabalho, o ritmo das ruas, por exemplo, gostei muito, das de casas também. Eu
acho muito interessante mostrar o cotidiano das pessoas.”

Duas semanas depois, Alice ainda tinha um grande acervo de imagens da

exposi¢cao em sua memoria:
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Alice: “Aquela das criangas estudando num lugar horrivel, aquela da mae indigena com o filho no brago,
a de trabalho na fabrica, a da mulher em pé e outra segurando uma gaiola [fotografia de Aline Mota], ah,
aquela do jogo do Flamengo e a do baile funk, que tinha uma menina com uma cara de surpresa, nao sei
bem.”

Imagem 44 — indios Kaiapds. Fonte: Acervo digital MAM/RJ (pdf).

Alice observou que a pouca luz na foto (imagem 44), escurecendo o fundo
e iluminando a mée com o filho, era uma escolha da fotégrafa para destaca-los,

“a gente foca neles e nao no que esta atras”.

Lembrei as meninas da ideia da curadoria da exposi¢ao em mostrar a
fotografia como possibilidade de visibilidade dos grupos que, historicamente, n&o
foram tao visibilizados. E, entdo, nos lembramos mais uma vez das fotografias
de Deana Lawson. Vimos outras fotografias de Nair Benedicto, acessando o
acervo digital de um site''”, onde encontramos uma fotografia de um rapaz
indigena com uma cédmera na mao; conversamos sobre aquela imagem e sobre
a camera como artefato cultural de produgcdo de imagens, que também
observamos desenhado como interferéncia estética por PV Dias, e pensamos no
significado da apropriacdo daquela tecnologia. Apollo manifestou seu
entendimento da interrelagdo entre esse meio de comunicagao e de producgao

de imagens e o direito de ver/ser, ou seja, de expressar visibilidades proprias:

117 Disponivel em: https://agenciaccg.com/pelas-lentes-de-nair-benedicto/
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Apollo: “Acho que é uma oportunidade deles contarem as suas prdprias historias, e ndo outras pessoas
contando por eles.”

Apollo nos trouxe ainda a lembranga a fotografia O Grande Vizinho, de
Rodrigo Zeferino. Perguntei a ela o que havia chamado mais a sua atencao
naquela fotografia:

Imagem 45 — O Grande Vizinho, fotografia de Rodrigo Zeferino. Foto:
Estudante participante da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspensao Sensivel.

Apollo: “Primeiramente, a cor me chamou bastante a atengdo. A luz também me chamou a atengdo. E a
outra coisa é o angulo, pois parecem que sdo dois lugares completamente diferentes, um cenario
completamente industrial com uma area verde, uma rua deserta, parece uma juncdo de duas imagens
diferentes.”

Pesquisadora/professora: “Quem vocé vé como o grande vizinho?”

Apollo: “Acho que seriam as industrias, barulhentas.”

Perguntei se as meninas perceberam diversidade e que estrato social

mais viram presentificados e representados naquelas fotografias que a curadoria
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da exposi¢ao havia selecionado, com a intengdo de saber como observaram a

diversidade naqueles cotidianos.

Gia: “Eu vi diversidade, as vidas das pessoas eram diferentes. Era a classe trabalhadora, ndo a elite. E é
interessante isso também, porque da visibilidade a essas pessoas.”

Nessa conversa, esta ressaltada a percep¢ado do grupo das meninas
sobre as questdes culturais do ser e do ser visto, atreladas ao narrar e ao ser

narrado, que movem, intensamente, a integragao entre visualidade e visibilidade.

5.2.1 Fotografias-artografias do tempo

No mesmo dia da visita a exposicdo no MAM Rio, fizemos a primeira
pratica coletiva e presencial em grupo, nos jardins do museu. Experienciamos
duas matérias primarias da fotografia - tempo e luz (Berger, 2017), néo
objetivamente, mas subjetivamente, metaforicamente e materialmente. Explico:
depois de uma breve conversa sobre o0 que haviamos acabado de encontrar nas
salas expositivas, ver e ouvir na exposi¢gao Terra em Tempos — Fotografias do
Brasil, o grupo das meninas se dividiu em uma dupla e um trio, e movidas pela
proposta/proposicado de pensar, em imagem fotografica, os pares dialéticos
corpos/identidades e tempo/movimento, se movimentaram pela area verde dos
jardins e fizeram um ensaio fotografico coletivo. Os pares das
palavras-pensamentos surgiram, justamente, das apreensdes das estudantes
acerca da exposicao visitada. Entado, estamos falando agora das reverberagoes
daquela exposicdo na pratica fotografica das estudantes. Para que a
experimentagao fosse também uma oportunidade de alteracéo e interferéncia
sobre o real visivel na captagcdo da fotografia, distribui papéis celofanes nas
cores amarelo e magenta.

Posteriormente, em encontro on-line, comentamos sobre uma fotografia
que ndo havia sido enviada no grupo on-line''® da pesquisa, por n&o ter sido
considerada “boa” pela dupla de meninas — no caso, era uma fotografia que teve

como provocagao a ideia tempo/movimento (imagem 46). Como a fotografia ndo

118 Criamos um grupo de WhatsApp para a pesquisa.
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trazia movimento, mas uma pausa, a estudante falou que nao estava de acordo
com a proposta, entdo falamos que o movimento também é composto por
pausas. A dupla das meninas queria fotografar a danga que acontecia, mas, no
momento em que tiraram a foto ocorria um descanso. Aquela fotografia foi,
entdo, um excesso artografico, que, depois da conversa, foi adicionada a galeria
das imagens.

Imagem 46 — Tempos/Movimentos. Foto: Estudante

participante da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

Conversamos ainda sobre os aspectos produzidos pelos filtros fisicos,
magenta e amarelo (papel celofane) nas fotografias. Foram destacadas
diferencas entre os filtros coloridos. O magenta promovendo um colorido mais
intenso, o amarelo precisando ser dobrado para aparecer a visibilidade do
croma. O magenta que se tornou roxo com o passar do tempo, devido a variacéo
de luminosidade do dia. Uma estudante notou, por exemplo, a intensificagao ou
evidenciagao das cores azul e vermelho com a influéncia do filtro fisico de cor
magenta. Falamos também das setorizagbes/especialidades que existem no

cinema profissional, da intensificagdo proposital das cores em alguns filmes e
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sobre as paletas de cores em alguns filmes. E comentamos sobre os filtros nas
redes sociais digitais, como o Instagram. Sobre a experiéncia com o filtro, Gia

comentou:

Gia: “Eu gostei muito desse filtro amarelo, por mais que tenha sido um pouco dificil trabalhar com ele,
fica uma foto com aparéncia de antiga, da um aspecto de sonho. Fica muito legal, adorei! Essa foi um
teste de corpos/identidades, mas a gente gostou tanto da foto, que a gente enviou.”

Imagem 47 - Corpos/ldentidades. Foto: estudante participante da pesquisa.

Fonte: Entre a Suspenséo Sensivel.

Conversamos, entido, sobre como podemos conhecer a técnica, brincando
e experimentando a cor e a luminosidade, os efeitos visuais e, quando for o caso,
os efeitos sonoros. Com todos eles, podemos produzir sensacgdes, provocar
sentimentos e ideias. Pensando nisso, trabalhamos as técnicas, planejando
objetivos. Falamos ainda, a partir da foto tirada pela dupla de meninas sobre o
protagonismo da natureza, a natureza planejada dos jardins do MAM (imagem
47).
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Imagem 48 - Corpos/ldentidades e Tempos/Movimentos. Foto: Estudantes

participantes da pesquisa.

Fonte: Projeto Entre a Suspenséo Sensivel, 2022.
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5.2.3 Metaforas e imagens do mar-escola

Vérias pesquisas sobre as metaforas foram desenvolvidas ao longo da
histéria da Semaéntica, da Filosofia e da Psicologia, e ainda continuam sendo
desenvolvidas. Tal fato faz predominarem diferentes posturas metodoldgicas ao
lidar com a explicacao sobre o uso metaférico (FOSSILE, 2011). No Audiovisual
e na fotografia, as metaforas visuais séo maneiras deflagradoras de conexdes
simbdlicas e cognitivas.

O campo da Arte e os Estudos da Cultura Visual em cruzo com a
Educacao, e, nesse contexto, junto as metodologias artisticas, nos mostram toda
a poténcia das metéaforas visuais. E comum que pesquisas artograficas ou com
outras metodologias baseadas na Arte, como a cartografia, lancem metaforas
visuais como ancoras e poténcias de analise dos objetos estudados, por isso
penso ser importante me dedicar a apresentar um pouco do cenario reflexivo e
conceitual sobre o tema.

Fossile (2011) nos traz um panorama de analise a partir de varios autores,
ao longo do tempo, sobre as metaforas, iniciando com a ideia de metafora,
segundo Aristételes, para o qual a metafora estava vinculada aos dominios da
retorica e da poética (lbid, p.2), porém tinha valor ornamental e decorativo. Ja
Ricoeur (2005 apud FOSSILE, 2011), com o intuito de explicar a comparacgéao
pela metafora, enfatiza que tal coisa n&o seria possivel com a combinagao de
palavras, apenas com a metafora. A metafora é definida por esse autor em
termos de movimento, que leva/conduz a mudancas. A definicdo de metafora
sustentada por Aristoteles, acima apresentada, é discutida por Ricoeur (ibid, p.
29). Fossile lembra a hipétese, defendida por autores, como Rousseau, de que
a metafora € um elemento ancestral de comunicagéo, ja4 que “as primeiras
palavras proferidas pelos seres humanos seriam metaféricas” (CAMBRUSSI;
MOURA, 2008, p. 18 apud Fossile, 2011, p.5). Dai a autora nos apresenta a
teoria da interacao de Richards (1936), que aponta que a metafora nasce no uso;
sendo assim, ndo era apenas a troca ou substituicdo ou deslocamento de
palavras, mas a interagcdo de pensamentos era composta por conceitos, e nao
apenas por palavras. A teoria da interagdo semantica, de Black (1993), passa a

compreender a metafora ndo mais como um mecanismo puramente linguistico.
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Ele procura mostrar que a metafora € um modo diferente de organizar a
realidade, sendo, portanto, um processo cognitivo (lbid, p. 7). Nessa nogéo,
segundo Fossile, a metafora é considerada como criadora de novas
associacgdes, de conhecimento, e isso também leva a compreensao de que a
metafora ndo é apenas uma figura de linguagem, € uma questao de pensamento,
como compreendida pelo estudioso do impacto das metaforas nas Artes Visuais,
Parsons (2011), com o qual conversaremos mais prolongadamente daqui a
pouco. Por fim, a autora nos apresenta a teoria metaférica de Searle (apud
Parsons), para o qual o significado metaférico é diferente do significado da
sentenca. Isso significa que o ouvinte deve tentar identificar qual é a intengao.
Parsons (2011), a partir também de Black, nos fala que as metaforas
requerem aos sujeitos — primario (o primeiro mencionado) e secundario (o
segundo mencionado) — num conjunto de propriedades associadas, e que a
interpretacdo de uma metafora varia de acordo com culturas e pessoas.

Eu acrescento — e as culturas das pessoas.

interpretar uma metafora é sempre uma questao de interpretar quais
das muitas propriedades ou conotagdes do sujeito secundario devem
ser mapeadas sobre o primario. Isso é, em parte, uma questdo de
contexto, tanto pessoal quanto cultural. (PARSONS, op. cit, p. 287)
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Imagem 49 — Escolas sao mares? Montagem feita pela autora com fotografias realizadas
pelas estudantes da pesquisa.

Fonte: Projeto Entre a Suspensdo Sensivel, 2022. Imagens
cedidas pelas estudantes.



245

Sem conhecer essas preposi¢des tedricas sobre as metaforas, que
constituem também as metaforas visuais, trabalhamos visualidades sobre o mar
e sobre a escola, em ensaio fotografico coletivo, de maneira que as meninas
decidiram coletivamente quais das qualidades ou propriedades do mar poderiam
ser mapeadas sobre as escolas, observando que essas qualidades, tanto
referentes ao mar quanto as que foram vistas como similares as escolas, foram
elencadas e escolhidas a partir da experiéncia e da cultura de cada uma, ou seja,
a partir da visualidade de cada uma sobre a sua escola. Lembro que o grupo,
aquela época, era formado por estudantes do CPIl campus Centro, CPIl campus
Duque de Caxias e de uma escola estadual.

Segundo Parsons, “uma metafora ndo € uma simples comparagéo ponto
a ponto, nem é uma afirmacéo de verdade cientifica. Isso, obviamente, € o que
concede espago para a criatividade” (2011, p. 287). Ao fazer o movimento
metaférico entre mar e escola, as meninas deixaram de lado algumas das
propriedades do mar sentidas por elas em prol de uma visdo comum, coletiva,
que contemplasse o sentimento de pertencimento de todas. Por isso, a paz e a
calma foram deixadas como excessos, pois ndo eram o ponto comum do
pensamento do grupo — para algumas fazia sentido, para outras, nao.

Parsons diz que, segundo Black, os dois sujeitos numa metafora nao
podem trocar de lugar, pois, se a metafora for invertida, torna-se outra diferente,
o sentido € mudado. Mas Parsons discorda de Black nesse ponto, pois considera
que a inversao para as metaforas visuais é valida, muitas das vezes, nas Artes
Visuais, a metafora é bidirecional, fazendo pouco sentido ter fixado um sujeito
primario e um sujeito secundario, podendo ser percebida nas duas diregbes —
essa é uma das diferengas que ele aponta como possibilidade de diferenca entre
metaforas visuais e metaforas linguisticas. Escolas sdo mares, mares séo
escolas / escolas sdao como mares, mares S840 como escolas.
Ao trazer essa associagao, eu me lembrei de um dia em que estava em sala de
aula, com estudantes do primeiro ano do Ensino Médio, quando, em roda de
conversa, citavam espacos educativos além da escola, e, numa das turmas, um
estudante citou o mar. Sua resposta era referenciada profundamente pela sua
vivéncia com os esportes aquaticos no mar. Para ele, o mar ensinava a esperar,

a recuar, a ter calma e a ter respeito. Podemos também desdobrar a pergunta
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em outras proposi¢cdes, como: se escolas sdo mares, que tipo de mares elas
sdo? Quais sdo os fluxos de correntes que fazem movimentar as nossas
escolas? Como temos navegado nesses mares-escolas?

As particularidades das metaforas visuais, segundo Parsons, citando,
entdo, o estudo de Charles Forceville (1996), sobre metaforas visuais na
publicidade, requerem o entendimento entre metafora e imagem visual. Uma
imagem visual tem varias camadas de metaforas. A imagem pode evocar
elementos da metéafora, identificados pelo conhecimento cultural de quem
observalvisualiza.

Parsons declara que o visual vai além do pictdrico (p. 289), pois trata-se
de elementos visuais, visiveis, e elementos invisiveis, mas que podem ser
imaginados, pelas associagdes e similaridades, deixadas como pistas no visivel,
ou seja, inclui a interpretagéo do visivel e do que nao esta visivel, mas que pode
ser evocado pela interpretacao. O autor afirma que as metaforas visuais podem
ser mistas e n&o conflitantes, pois a estrutura das midias visuais — ele se refere
a todo tipo de artefato cultural e artistico, bidimensional ou tridimensional, dentre
0s quais incluo e evidencio as imagens em movimento — ndo possuem estrutura
linear. Lembrando de que Lakoff e Johnson afirmam que as metaforas surgem
da nossa experiéncia corporal e que a nossa relacdo com as metaforas tem

origem nas primeiras experiéncias de vida:

Os nossos sistemas nervosos se organizam em padrées neuroldgicos;
mais tarde, mapeamos tais padrbes, colocando-os sobre a nossa
experiéncia subjetiva. Esse mapeamento permite-nos pensar sobre a
nossa experiéncia subjetiva, que é tanto emocional como cognitiva, de
maneira que a torna mais elaborada e inteligivel do que seria de outra
forma. (Op. Cit., p. 290)

Metaforas, entdo, segundo Lakoff e Johnson, mapeiam a experiéncia
sensorio-motora e perceptual, colocando-a sobre a experiéncia emocional e
cognitiva.

Dessa forma, as metaforas prestam uma enorme contribuicdo ao
entendimento de nés mesmos e do mundo, sdo a principal maneira

pela qual elaboramos significados e constituem uma conexao
fundamental entre corpo e mente. (Op. cit., p.290)
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A dedicacao de Parsons € para significar essas nog¢des na interpretagcéao
das Artes Visuais, com o que ele chama de metaforas criativas ou visuais.
O autor afirma que o carater visual, interpretado metaforicamente, ndo pode ser
colocado facilmente em palavras. Assim, podemos interpretar os significados
das obras de arte através de metaforas. Expando essa premissa para todas as
imagens visuais de outras midias e categorias. Parsons conclui que as metaforas
visuais sao diferentes das linguisticas, pois, muitas vezes, podem ser lidas de
tras para frente, e varias metaforas podem coexistir na mesma obra sem gerar
confusdo. Por essas razdes, as metaforas visuais sdo mais sugestivas e
ambiguas do que as linguisticas. Mas o que as metaforas visuais podem nos
ensinar?

E interessante notar como, contemporaneamente, o interesse pelas
metaforas visuais e pelas praticas investigativas criativas e artisticas estéo
ressoando em pesquisas cientificas de diferentes campos. Maciel e Vasconcelos
(2020) sao pesquisadores/autores da area da Geografia e trazem uma
abordagem também critica sobre a imagem fotografica nas pesquisas/ ensino,
na referida area de conhecimento. Mostrando um problema semelhante ao
apontado, muitas vezes, nas pesquisas artisticas educacionais e nas pesquisas
orientadas pela perspectiva dos Estudos da Cultura Visual, sobre o uso
desfavoravel das imagens nas pesquisas, eles fazem uma investigacao cultural
dos becos do Centro Historico do Recife e invocam o “carater hibrido” da
fotografia, como arte, conhecimento e informacgao, se voltando para a analise
metaférica das imagens fotograficas, como metaforas visuais. Ou seja, estao
partiihando de referéncias, questdes e de metodologias vindas dos estudos
artisticos e estudos culturais. Parecem ser os ventos e as ondas herdeiras da
chamada virada cultural e imagética. Como o objetivo de “tornar visivel o pouco
visto”, os autores criam -cartografias fotograficas, mapeando lugares de
invisibilidade no Centro de Recife.

Os mesmos autores falam de fotografias como instrumentos de memoaria
(SONTAG, 2004, p. 181 apud MACIEL; VASCONCELOS, 2020, p. 142), falam
do trabalho fotografico das paisagens urbanas dos becos recifenses como uma
forma de “construcdo de uma visibilidade social a partir de um interesse publico

da coletividade por outras memorias” (op. cit., p.142), ou seja, se referem ao
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desejo de criagado de novas ordens simbdlicas, ao direito dos becos serem vistos,
ao direito de ver (como diz Mirzoeff), e reconhecidos como parte da paisagem

cultural do Centro Histérico. E um estudo com referéncias multidisciplinares.

A varredura 6tica exige a agdo de um sujeito ativo tanto por ocasido de
esquadrinhar o espagco em movimento quanto no momento de
recompb-lo em uma imagem coerente e comunicavel.
Acrescentariamos a isto o debate sobre regimes escépicos, partindo
do principio de que “a visdo, tal como a linguagem é altamente
estruturada e contextual” (CAIUBY NOVAES, 2015, p.13), uma vez que
as acgdes perceptivas ndo se ddo numa tabula rasa virgem de
orientagdes e modos de olhar. (MACIEL; VASCONCELOS, 2020, pp.
148-149)

Samain (2012), que nos provoca com a pergunta “o que as imagens
pesam?”, nos diz que a imagem € muito mais do que um objeto, ela é o lugar de
um processo vivo, ela participa de um sistema de pensamento. A imagem &
pensante (2012, n.p.). Segundo ele, com base em Warburg, a imagem é de certo
modo evanescente, estd sempre de passagem, é efémera, da ordem da
passagem no tempo” (2012, n.p.). Algo que é muito importante nos ensaios de
Samain é a compreensao do conceito de “forma” que, para ele, € um conceito
expandido, que nao se limita ao “dispositivo figurativo” ou “figural”, ndo reduz a
imagem a dimensdo material, constituida por tragos, linhas, cores, curvas,
espessuras. Nessa expansao ele se conecta com as ideias de Gilles Deleuze

sobre a imagem:

Tratar-se-a muito mais de pensar aqui a imagem a maneira de Gilles
Deleuze (2003), o qual, apontando diretamente para a imagem filmica
(o cinema), falara da Imagem-movimento (1983) (o que remete a
concepgao que se tinha e que se tem ainda do cinema até o final da
Segunda Guerra Mundial) para avangar e confrontar essa mesma
imagem com o tempo, oferecendo-lhe, no segundo dos seus livros
sobre o assunto, A imagem-tempo (1985), um novo conceito, mas,
sobretudo, uma nova visdo, uma importante e outra reflexao
substantiva em torno da questdo do movimento na e dentro da imagem
(quer seja, acrescentaria, estatica — a pintura, a escultura, a fotografia
— ou dindmica — o filme, o video). (2012, n.p.).

Conversando com as ideias de outros autores, como
Didi-Huberman, Samain nos traz a perspectiva da imagem “que atravessa o
tempo” e que se alimenta de um tempo anacrénico, humano. Entendo, partindo
disso, que nos relacionamos com as imagens pela experiéncia do encontro,

produzindo outros tempos para elas. E o que nos fazem pensar as imagens
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criadas pelas meninas no ensaio fotografico nos jardins do MAM e as fotografias
das escolas? Elas me fazem pensar em experiéncias-imagens de tempos
suspensos, sensiveis, que hoje tém alguns sentidos e que amanha e depois
poderao ter outros e mais outros.

Na proxima cena, apresento a vocés fragmentos dos encontros com o
audiovisual realizado por mulheres, que falam sobre as questdes de género e de
raca. Afinal, numa caminhada de aprendizagens e de pratica de jingas para criar
respostas contravisuais e decoloniais, precisamos criar percursos de reinvengao
do ser, do saber e do poder, pois a colonialidade esta enraizada no sistema de
perpetuacao de violéncias e de légicas de dominagao, como descreve Rufino
(2019, p. 9):

Esse fendmeno, que prefiro chamar de marafunda ou carrego colonial,
compreende-se como sendo a condigdo da América Latina submetida
as raizes mais profundas do sistema mundo
racista/capitalista/cristdo/patriarcal/moderno europeu e as suas formas
de perpetuagao de violéncias e ldgicas produzidas na dominagéo do
ser, saber e poder.

5.3 Meninas-mulheres: presenca pela presenca

Quem sao suas referéncias femininas no Audiovisual? Se focarmos no
Cinema, talvez vocé as tenha em algumas cineastas estrangeiras e algumas
brasileiras, mas, provavelmente, tera lembrado quantitativamente mais de
cineastas homens. Ja sabemos que a colonialidade estrutura um sistema de
dominagdo que abrange o trabalho, legando a esse as problematicas do
sexismo, do racismo, dentre outras. Ha muito o que falarmos sobre o assunto
nesse campo de produgao cultural com suas disputas culturais. Afinal, o género
€ um dos determinantes de organizagao de poder e de relagdes dentro do campo
do Audiovisual também.

Perguntei as meninas quais diretoras elas conheciam. Depois de uma

pausa, o nome de Greta Gerwing foi citado, pelo filme Adoraveis Mulheres'®.

115 A versdo de 1994 de Adordveis Mulheres (Little Women), adaptac¢do da obra de Louisa May Alcott,
publicada em 1868, foi dirigida por Gillian Armstrong. Teve varias versdes desde o cinema mudo.
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Durante conversa, no primeiro ciclo, sobre memorias do audiovisual, 0 nome de
Sofia Coppola fora citado.

A colonialidade faz parecer normais ou naturais as auséncias, ja que seu
dominio se da por criar invisibilidades, o que entendo que faca parte do que
Mignolo e Walsh (2018) chamam de “retérica da modernidade”, a légica da
colonialidade. Varios questionamentos podem ser acionados quando se trata do
audiovisual produzido por mulheres, como: o audiovisual feito por mulheres é
diferente? Como é o cinema feito por mulheres? O que move o audiovisual feito
por mulheres? Como € o olhar feminino, no audiovisual? Esse foi negado e
desacreditado historicamente, ainda que, mulheres fagam/produzam cinema
desde os seus primordios. Quais sao as representagoes da mulher veiculadas
pelo cinema feito por mulheres?

Comegamos, propositalmente, pela francesa Alice Guy, cineasta pioneira,

e visionamos o filme A Fada do Repolho'° (1896).

Gia: “Eu achei bem legal, porque mesmo ndo tendo som, dd pra ver muita coisa, a interagdo entre os
atores é bem clara, da para perceber que eles estavam brigando no inicio, mas, mesmo assim, a mulher
convenceu o marido a levar a crianga.”

Pesquisadora/professora: “Foi bem convincente!”

Gia: “Sim! E, fora isso, eu acho que tem todo um cuidado, porque comparar com a tecnologia que a gente
tem hoje, a qualidade de imagem e tudo, é muito louco, né? Mas o cenario, os repolhos, tudo direitinho
1a pro filme, eu achei muito legal.”

Podemos perceber como Gia se ateve a percepg¢ao da narrativa e a
construcdo dessa. Eu nao sabia do interesse de Gia em relacdo a que curso
universitario ela almejava fazer, ndo conversamos sobre esse assunto no grupo
da pesquisa. Entdo, minha grata surpresa foi, no ano seguinte, saber que Gia
havia iniciado a faculdade de Cinema da Universidade Federal Fluminense
(UFF). Seu olhar, antes, ja era direcionado para os aspectos da produgao
cinematografica.

A partir de uma curadoria digital de algumas biografias de cineastas

brasileiras, a principio focando naquelas pioneiras, em alguns modos de fazer

120 A Fada do Repolho (La Fée aux choux), Alice Guy, p&b, 1min, 1896.
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cinema, cheguei as seguintes cineastas'?': Cléo de Verberena, Adélia Sampaio
e Helena Solberg. Resolvi, entéo, incluir naquele grupo uma cineasta indigena,
que também conheci durante a presente pesquisa, Graciela Guarani. Essa ultima
nao esta no banco de dados do site usado como principal fonte para conhecer
algumas das cineastas do Cinema brasileiro. Em grupo, observamos que,
mesmo quando mulheres sao visibilizadas no seu fazer, podem acontecer
recortes de apagamento no seu ser e no seu saber, dentro do esperado da
colonialidade.

Observamos que, em relacédo a Adélia Sampaio, que entrou para a histéria
do Cinema brasileiro como a primeira cineasta negra a fazer um
longa-metragem, ainda ha poucas fontes que visibilizam seu trabalho. Entéo
notamos como esses aspectos de recortes estdo o tempo todo definindo também
como as produgdes culturais e artisticas e as pessoas realizadoras séao
visibilizadas. A pergunta que lancei no campo-mar foi: como podemos
desconstruir isso?

Nosso encontro com algumas artes de video, produzidas pela artista/
escritora/pesquisadora Grada Kilomba, em formatos de videoarte,
videoperformance, videopoemas e videoinstalagdes sonoras nos ensinaram,
assim como as intervencoes estéticas, como as inversdes e os deslocamentos
sao importantes para potencializar os cruzos como possibilidades de

transformacao de pensamentos e de comportamentos.

121 A fonte da pesquisa foi o site Mulheres do Cinema Brasileiro:
https://www.mulheresdocinemabrasileiro.com.br/site/. Acesso em: 10 abr. 2022.
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Imagem 50 - Frames da videoarte Enquanto Eu Escrevo, de Grada Kilomba,
2015.

I become the absolute

opposition

Eu me torno a absoluta
oposigao

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=UKUaOwfmA9w

Na videoarte Enquanto Eu Escrevo (2015), Kilomba nos oferece a
experiéncia do ver sem imagens, apenas cartelas pretas com frases em letras
brancas. Nesse trabalho, texto e a sonoridade tém iguais poténcias de

comunicacao e de fricgao poética. Apds visionarmos o video, Gia comentou:

Gia: “Além do texto, eu achei muito interessante o som, a musica, porque comeg¢a como uma batida e se
torna depois uma musica.”

De fato, as batidas comegam como se fossem de alguém que esta de fora
e deseja entrar, um foc, toc. E notavel o interesse da artista na produgdo de sons
simbdlicos e disruptivos para suas criagdes artisticas, assim como a oralidade é
0 elemento epistémico e de presenca da tradicdo ancestral afrodiasporica em

seus trabalhos, a paisagem sonora construida por Kilomba cria uma segunda
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escrita no video, que ndo se V&, ouve-se e imagina-se. Perguntei as meninas

como elas percebiam/interpretavam aquela transformag¢ao no som:

Apollo: “Eu acho que, talvez, essas batidas por cima das vozes seja um jeito dela chamar atencéo, é
como se, por ela estar escrevendo, ela esta falando por cima das pessoas que estariam escrevendo por
ela, se ela ndo estivesse escrevendo por ela mesma.”

Professora/pesquisadora: “Poderia ser ter lugar de fala em meio a essa multiddo que fala?”

Apollo: “Sim.”

Alice: “E como se fosse uma conversa, pessoas falando, e ela também expondo a fala dela.”
Pesquisadora/professora: “Escrever para vocés é o qué? Como ¢ a relagdo de vocés com a escrita?”

Apollo: “A minha é mais por obrigac¢do, coisas do Colégio, porque ndo é o meu ponto forte, na parte de
expressao pessoal.”

Gia: “Eu prefiro escrever do que falar, tenho mais facilidade em escrever do que falar. Eu gosto muito.”

Ponderamos, depois daquele momento, que, apesar de a artista também
falar que escreve quase como uma obrigacdo, o seu lugar de fala lhe confere
implicagdes de alteridade atravessadas pela colonialidade, que n&o se
apresentam nas experiéncias de escrita declaradas por Gia e por Apollo. A artista
fala das opressdes e dos julgamentos feitos a ela e a sua escrita. Quis saber

guem as meninas percebiam como aquelas que seriam as vozes julgadoras.

Gia: “Acho que todo mundo, mas, principalmente, aquelas que tiram dela a fala.”

Continuando nossa conversa mediada pela arte de Kilomba, visionamos,
posteriormente, a videoperformance e videoinstalagao /lllusions Vol. I, Narciso e
Eco (2017)'22.

Alice: “Eu achei bem legal essa performance. E ter colocado a musica da Nina [Simone] também foi
legal.”

Aquela era a segunda vez que as meninas da pesquisa escutavam uma
musica de Nina Simone em uma arte de video. A primeira vez foi na videoarte
Barrueco?? (2004), de Ayrson Heraclito. Bem antes de ser cunhado o termo

artivismo, Nina Simone ja era uma artivista e fazia o que resolvi agora chamar

122 Narciso e Eco, trilogia de The Word of lllusions, Grada Kilomba, 2017.
123 Barrueco, Ayrson Heraclito, cor, 4min., 2004. Disponivel em: https://vimeo.com/20805274
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de um ativismo sonoro, parafraseando o conceito de ativismo visual de Mirzoeff.

Sobre a relagao entre lllusions e a videoarte Enquanto eu Escrevo, Alice falou:

Alice: “Eu acho que tem a ver porque fala sobre as pessoas, sobre a prépria pessoa que tem voz, que
cria a arte.”

No inicio dessa se¢do, comuniquei que a arte de video de Kilomba nos
ensinou sobre as inversdes e os deslocamentos, ambas operagcdes como
importantes poténcias de cruzos simbdlicos e epistemoldgicos para pensar
possibilidades de transformacao de pensamentos e de comportamentos. Entao,
llusions se apropria do mito Narciso e Eco e faz uma releitura, inversamente
epistemoldgica, pois se vale da perspectiva da negritude, com o intuito de nos

fazer pensar também a branquitude.

Pesquisadora/professora: “Tem aquela musica, do Caetano Veloso, que tem um trecho assim: “é que
Narciso acha feio o que n&o é espelho”. Mas o que Narciso vé?”

Alice e Apollo: “Ele sé se vé.”

Pesquisadora/professora: “E sobre o que a Grada apresenta sobre a ilusdo, como vocés veem essa
ilusdao?”

Alice: “Eu acho que fala um pouco sobre ego. Entdo, tudo o que ele vai ver, ele vai comparar a si mesmo,
né? Tudo o que for diferente dele, ndo vai ser aceito.”

Imagem 51 - Agdo performatica em videonarragéo-instalagao, /llusions Vol. I, Narciso
e Eco, 2017.
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A branquitude é construida como ponto de referéncia a partir do qual
todas/os as/os “Outras/os” raciais “diferem”. Nesse sentido, ndo se é
“diferente”, torna-se “diferente” por meio do processo de discriminagao.
(KILOMBA, 2021, p.75).

A nossa conversa dialoga com o que diz Kilomba (2021), no sentido de
que o olhar eurocéntrico se forjou em ser um olhar egoico e egoista, que exclui
o diferente dos lugares de direitos e de desejos. Entdo, quando entendemos que
a visualidade € o olhar cultural, podemos escolher caminhar eticamente, com
atencdo e cuidado, através da cultura visual do outro e pensar sobre o que
fazemos com a nossa cultura visual em relagdo ao outro.
E reconhecer que aquela ou aquele, que é diferente, tanto quanto nds, por muitos
aspectos, também exerce o direito de ver e de langar sobre nos seu olhar
cultural. Importante também perceber que a diferenga ou a diversidade ndo é o
problema central do racismo, como nos ensina Kilomba (2021), mas a
desigualdade existente entre as pessoas, aquelas/les que ficam excluidas/os
das estruturas sociais e politicas. A colonialidade desejou, desde seus
primordios, aniquilar o olhar do que julgava inferior para estabelecer estruturas
de poder, mas Kilomba observa que, contemporaneamente, existem novas
formas de racismo, pois houve uma mudanca de vocabulario. Assim sendo, a
percepgao sobre o ser/corpo negro mudou do conceito de “biologia” para o
conceito de “cultura”, da ideia de “hierarquia” para a ideia de “diferenga” (p. 121).
Me lembro da obra que vi na Pinacoteca de Sdo Paulo (ou simplesmente PINA),
de um artista compatriota de Kilomba, mas sem a vivéncia cruzada pela
afrodiaspora. O artista intencionou fazer uma releitura de Debret, fazendo uma
peca escultérica, numa combinagdo com objeto de movelaria, legado da tradicao
artistica moderna das assemblages — essa obra € uma das pecgas que integram
um conjunto maior. A que encontrei em exposi¢do na PINA tem a seguinte frase,
de autoria de Padre Antdnio Vieira, figura reverenciada e contraditéria do periodo

111 A0

colonial: “ndo basta ver para ver, € necessario olhar para o que se vé”. Diante de
uma para a outra, estdo as representacdes escultéricas de uma mulher branca
e de uma mulher indigena. Nao ha espelho entre elas, mas podemos imagina-

lo, e os ovos-capsulas podem ser interpretados de varias maneiras. Para mim,
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fico com a ideia metafdrica do encontro de diferentes mundos/universos, apesar

de habitarem o mesmo recipiente-planeta.

Imagem 52 - Debret, Vasco Araujo, Pinacoteca de Sao Paulo. SP. Foto:

autora da pesquisa.

Fonte: Digital da pesquisa.

Interessante pensar como essa obra pode ser cruzada com a
videoperformance poética de Kilomba. Em ambas temos tematizada a
colonialidade e o corpo como veiculo de comunicagdo e a possibilidade de
relacao intercultural, mas, ainda que partam de fontes de repertérios ocidentais
€ europeus, por conta da inversao, a meu ver, a decolonialidade pode ser mais
avivada em lllusions, de Kilomba, mas as duas obras nos oferecem encontros
com e para muitas reflexdes. Ou seja, as imagens dessas duas obras, melhor, a
relagdo entre elas, num contexto de educagdo, de ensino das Artes Visuais,
combinada a perspectiva de estudo da Cultura Visual, por exemplo, nos
possibilita langar perguntas no campo-mar, de modo a tensionar nossas
visualidades, nossos olhares sobre as praticas de subjetivacao e de sujeigao,
sobre as representacdes de “outros”, colocando em suspeicido a denominagao
“outros”. Alice, a partir do encontro com a obra de Kilomba, interpreta e interage
com uma proposta de contravisualidade, em que ela, a estudante, visiona um

ponto-chave da construgao da visualidade colonial — a légica da comparagao, o



257

olhar comparativo criando e legitimando a subjetividade de quem esta diante da
lente dos olhos. Novamente, somos questionadas e questionados a pensar
“‘guem é aquela/aquele que vé”?

Graciela Guarani integra a geracdo de cineastas indigenas contem—
poraneas, brasileiras, que participam com suas producdes de varios festivais e
projetos audiovisuais. Sua linguagem filmica é feita no género do documentario.
Ela cria narrativas de vivéncias e de reexisténcias. Durante o projeto, um de seus
filmes visionados foi Kunhangue (2020)'?*. Realizado durante a pandemia, nos
oferece o encontro com as vozes plurais de mulheres indigenas. O fluxo da

conversa-imagem que se segue refere-se ao visionamento de Kunhangue:

Pesquisadora/professora: “E ai. meninas, o que vocés acharam?”

Apollo: “Eu achei muito interessante, principalmente por ser um curta que mostra o que as mulheres
indigenas pensam, o que normalmente ndo é uma coisa que acontece muito. Normalmente, tipo, uma
pessoa de fora da comunidade indigena que vai |3, deixa eles falarem por cinco minutos e depois bota as
opinides dela mesma em cima das poucas falas que eles tém. E é muito mais legal ver como uma pessoa
de dentro da comunidade indigena conseguiu meio que pegar as falas reais de mulheres indigenas e
mostrar elas de uma forma mais organica e sem se apropriar, ndo é uma coisa que a gente vé todo dia,
né? A maioria das coisas ao redor de populagdes indigenas ndo sdo feitas por eles.”

Alice: “Eu acho que é sobre isso mesmo. Esse é um curta em que as pessoas indigenas falam por elas
mesmas. Porque normalmente é o que ela falou, outra pessoa fala por eles.”

Pesquisadora/professora: “Teve alguma coisa com a qual vocés se identificaram, com o que foi falado, o
gue foi mostrado? Enquanto vocés vao pensando ai, eu vou parar numa parte...”

Alice: “Eu acho que, pra mim, foi legal a parte que as mulheres falam sobre a importancia delas na
cultura indigena.”

Desde quando a mulher comegou a se envolver com a terra, sempre
se envolveu com a espiritualidade, porque tudo envolve a
espiritualidade, entdo, a mulher é a parte principal disso. Desde a
gestagdo, desde quando ela nasce, desde quando ela se entende por
mulher... (Sonia Ara Mirim, em cena do filme Kunhangue, de Graciela
Guarani, 2020)

Naquele momento de nossa conversa, parei em um determinado frame
do filme e perguntei as meninas se aquela imagem fazia-lhes lembrar da série

de fotografias de Deana Lawson, que haviamos visto antes. Me encontro, nesse

124 Kunhangue, dire¢do de Graciela Guarani, documentario, cor, BRA, 21 min, 2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Fe8DcQ5Q5Zg Acesso em: 10 nov. 2022.
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movimento provocativo de evocagao de imagens, dialogando com ideias/praticas
do professor Lutiere Dalla Valle, que estuda e analisa as poténcias das imagens
como (con) formadoras das identidades contemporaneas e suas problematicas
no ambito da educacdo. Seus estudos também sdo embasados pelas
Metodologias Visuais, sob o enfoque da Perspectiva Educativa da Cultura Visual.
Dalla Valle (2020, p. 4) salienta que “a partir da pratica de colocar imagens em
relagdo podemos configurar estratégias de subversdo, andlise critica e
performativa”.

A imagem fazia parte de uma sequéncia de alguns segundos, filmada com
camera na mao direcionada e aproximada diretamente para o rosto de Sonia Ara
Mirim, da etnia Guarani Mbya, da terra indigena do Jaragua (SP) — uma das
mulheres entrevistadas no filme, é ela a primeira a surgir diante de nos. Por
alguns segundos ha uma pausa em siléncio, a personagem fixa o olhar para a
camera, depois segue outra cena em que acompanhamos a sua entrada em uma
casa. Ao acionar a lembranca do visionamento das fotografias de Lawson, Gia

comentou:

Gia.: “Eu acho que, pelo menos pra mim, lembra, principalmente o olhar; em todas aquelas outras fotos
as pessoas olhavam diretamente pra cdmera e meio que estabelecem uma certa conexdo com quem vé,
entdo, parece, lembra aquelas fotografias.”

Pesquisadora/professora: “Vocés perceberam algo que esteja presente em mais de uma cena?”

Gia.: “As plantas, as arvores, talvez, é a Unica coisa que eu enxergo.”
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Imagem 53 — Frames e montagem digital com frames do filme Kunhangue,
de Graciela Guarani, documentario, cor, BRA, 21 min, 2020.

O olhar de Gia se depara com o olhar da personagem e, provocada a fazer
uma relagéo imagética, ela encontra um ponto sensivel entre as imagens: o olhar

diretamente para a cdmera que faz a “conexdao com quem vé”. Trata-se de uma
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escolha de filmagem e de uma escolha de enquadramento fotografico que
também nos provocam o olhar, e sendo assim, nosso olhar cultural,
contemplativo, reflexivo, analitico, e outras inclinagdes performaticas que
possamos fazer com ele sobre o mundo e com o mundo. No caso, a conexao €
estabelecida mediada e midiatizada ndo s6 pelos meios de producdo e de
comunicacdo de cultura visual, mas pela conexao de nossos referenciais
culturais em contextos de relagdes interculturais. Ainda que kunhangue traga
identidades e alteridades de referenciais culturais/sociais diferentes daqueles
fotografados por Deana Lawson, afrodescendentes, o que os conecta também

reside no desejo de focar na “conexdao com quem vé€” a visibilidade daquelas

respectivas identidades e alteridades.

Em relagao a repeticdao de elementos, me referia tanto a imagem como
metafora quanto aos motivos visuais'?® que estabelecem outras conexdes e
provocam a producao de sentidos. Além dos elementos da natureza que Gia
imediatamente citou, observamos em grupo, posteriormente, dois outros:
a fumacga das fogueiras e o cachimbo. Todos sdo elementos que se remetem a
conexdo das mulheres indigenas entrevistadas com suas cosmologias e

cosmovisoes.

As conversas culturais podem acontecer de diversas maneiras, de acordo
com a metodologia criada para se investigar, nessa pesquisa, na escolha da
pedagogia artografica, entra em questao, o sentir o fluxo e deixar-se levar pelas
correntes. Como escolhi percorrer com conversas focadas nas imagens e nos
videos, as aberturas, talvez, ficaram mais condicionadas a esse fluxo, mas isso
nao impediu que assuntos de outras naturezas brotassem e fluissem no campo.
Como pode ser notado, novamente, a importancia do lugar de fala e o saber
atrelado aquela foram percebidos pelo grupo, como importantes para as

narrativas de vida, na perspectiva de quem as vive. Além disso, aconteceu a

125 0 motivo visual no cinema, por exemplo, ndo é uma nogdo com acepgdo fechada num conceito, cada
realizadora e realizador o percebe de acordo seus proprios fazeres e experimentagbes — é nesse sentido
que Ballo Y Bergala (2016) apresentam o assunto. Mas o ponto comum de visdo entre elas/eles é a
poténcia como metafora dos motivos visuais, por isso, nesta pesquisa, lango minha perspectiva para os
motivos visuais criados como dispositivos metafdricos pelas meninas participantes na produgéo do filme-
ensaio Aya. Escada, linha vermelha e espelho, analisados na parte final deste estudo, foram
transformados por elas em motivos visuais.
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provocacao pela observagao das metaforas visuais e dos motivos visuais, sendo
que considero esses ultimos também como metaforas ou metonimias. Vamos
notar mais a diante como as aprendizagens com e pelas metaforas visuais

reverberaram na produg¢ao audiovisual do grupo das estudantes.

5.4 Pratica de visualidades decoloniais

Seguindo com a ideia de que o audiovisual estudantil e escolar cria seus
proprios sistemas de formagdo de grupo, cujas equipes nao tém papeis ja
predefinidos, pois eles vao sendo definidos ao longo dos encontros e dos
processos de aprendizagens, entendo que os grupos formados em projetos
audiovisuais estudantis sao grupos fluidos. Sejam projetos que formam grupos
ou grupos que formam projetos, esses processos de criagdo em grupos
movimentam fluxos e cruzos culturais e sociais, nos quais as relagdes entre os
participantes do grupo também vao sendo enredadas pelos acontecimentos,
pelas trocas, pelas experimentagcbes. Assim, o processo de envolvimento
também pode ser gradual, surge de interesses e de desejos individuais, como
vimos em capitulo anterior, mas sao as partilhas do sensivel em cruzos de
aprendizagens sensiveis que criam os desejos em comum. Os grupos podem se
transformar em redes e comunidades de aprendizagens e de experimentacdes
colaborativas, o que expande o tempo de durag&o das equipes’'?5.

A producdo de Aya teve um tempo extenso, apesar dos trés dias de
filmagens, que nado aconteceram em um unico periodo. Consigo, agora, na
distancia do tempo vivido e percorrido, perceber o quanto esse longo processo
foi alimentado pelas conversas culturais, pelos visionamentos audiovisuais e de
imagens estaticas nos encontros virtuais. Mas as reverberagées ganharam maior
impacto quando somadas as experiéncias praticas em grupo, nos cinco
encontros presenciais realizados. Nos dois primeiros, ainda viviamos com os

protocolos de saude para encontros de grupos em espagos publicos, mas com

126 Esse periodo tem referéncias ao livro e a pesquisa de Cecilia Almeida Salles sobre os processos de
criacdo em grupo, entrecruzadas pelas percep¢Ges de minhas praticas pedagdgicas e educativas com o
audiovisual escolar. Para aprofundar nesse referencial: SALLES, C. A. Processos de criagdo em grupo:
didlogos. Sdo Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2017.
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flexibilizacdes para o retorno das atividades presenciais, com 0s espacos
expositivos também adaptados ao momento.

Uma forma de fazer valer a metodologia pedagdgica da pratica viva,
baseada no estudo/pratica da Cultura visual e na a/r/tografia, foi combinar as
visitas as exposi¢des com praticas de fotografia e de filmagem, o que aconteceu
nos trés primeiros encontros. As filmagens para Aya comegaram a partir do
terceiro encontro presencial. Os espacgos expositivos, além de nos oferecerem o
encontro presencial com a Arte; dois deles foram transformados em locagao para
as filmagens — o térreo do MAR (Museu de Arte do Rio) e o MUHCAB (Museu
da Histoéria e da Cultura Afro-Brasileira). As ruas, pracas e becos também foram
escolhidas como locagdes.

A escola nao foi o espaco presencial da pesquisa de campo, mas, como
ja pode ser percebido, me referi a ela como relato de experiéncia sensivel
(capitulo 3) e como memoria presente e metaférica (capitulos 4 e 5), entéo
nossos deslocamentos em grupo foram em diregdo ao friccionar a experiéncia
da escola e transformar a suspensao da presenga em presencga investigativa e
poética do tempo-escola. Para mim, enquanto pesquisadora/professora/artista
os deslocamentos foram de aproximagao do espago escolar, como uma forma
de continuar com o fazer/imaginar/inventar audiovisual na experiéncia educativa
pensando a escola.

No cotidiano pedagdgico do ensino de Arte no CPII, cultivo a pratica das
aulas externas, como costumo chamar as visitas as exposicdes ou a outros
espacos e eventos de producao cultural e artistica. Usualmente, essas saidas
do ambiente escolar sdo chamadas de passeios. Reconhego que sejam também
passeios, mas passeios culturais, que oportunizam espagos-tempos de
formacéao, de educacéo. Friso isso pois € comum, ainda que essas saidas nao
tenham seu valor de importancia educativa de fato reconhecida, ainda que haja
vontade e acdes no sentido de oportuniza-las as/aos estudantes, é sempre dificil
aloca-las no calendario escolar, tendo, geralmente, que acontecer no
contra-turno das aulas para n&o atrapalhar os cronogramas. Nesse caso, seu
carater opcional esbarra no carater obrigatério da maioria das atividades
escolares, nao tendo a mesma valoracdo ao olhar das/dos estudantes. Mas

visitar as exposi¢cdes de arte, assim como, por exemplo, fazer o circuito da
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Pequena Africa, fazer as oficinas de percussdo e de capoeira da Casa de Tia
Ciata, ambos arredores vizinhos do CPIl campus Centro — chamado de “campus
Valongo”?” por alguns colegas devido a essa localizagdo histérica —, dentre
varios outros encontros educativos possiveis fora da escola, ndo estao
separados da pratica educativa. Alias, nao s6 a complementam como oferecem
experiéncias de aprendizagens que, por vezes, nao seriam possiveis na escola.
As visitas culturais e a escola ndo precisam continuar numa relagéo de hierarquia
de saber/poder, como usualmente posto, pois, a meu ver, trata-se de uma
relacdo de expansao, € a escola expandida.

Mas o meu relato reflexivo também ocorre com os projetos audiovisuais
na escola. Entendo, a luz dos assuntos trazidos aqui para discussao e analise,
que as dificuldades, os entraves, estejam ligados a uma visao da escola, da
educacédo e do conhecimento que ainda caminha enraizada em valores forjados
e impostos pela colonialidade do ser/saber/poder.

Volto, entdo, a apreciacado dos deslocamentos espaciais e temporais para
falar do processo de producdao de Aya. E me reencontro com a pesquisa da
professora/artista/pesquisadora Grace Cohn (2022), que, inspirada e
referenciada pelas ideias/praticas de montagem no cinema (a partir de Vertov),
de Dewey e da arte/educadora Barbosa, as cruza com as percepg¢des de sua
pratica educativa e observa que as visitas as exposi¢cao de arte fora da escola
sdo atravessadas pelos intervalos entre o ver e o agir, o que foi visto em sala de
aula, o que foi visto na exposicao e no fazer, de volta a escola, no movimento do
ver e do agir, € desenvolvido, entdo, um processo de montagem que interfere no
movimento de deslocamento da/do estudante, como espectadora/r para a/o
estudante produtora/r de arte.

Esses deslocamentos também fizeram parte da produgéo coletiva de Aya.
No entanto, com a diferenca de que nosso retorno nao era para a escola, e nosso
ambiente do partilhar e do refletir sobre o ver e planejar o agir se deu nos
transitos das instancias do espacgo-tempo virtual (on-line) e do presencial.
A segquir, relato e analiso os processos de producdo e de pos-producao do

filme-ensaio.

127 A denominacgdo “campus Valongo” é reinvindicada por um grupo de professores e professoras do
campus Centro, e, em 2023, foi lancado um manifesto, que se encontra nas informagdes complementares
desta tese.
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Imagem 54 — Arte grafica em cartaz para o filme-ensaio Aya, técnica mista.
Autoria de Apollo.

Fonte: Entre a Suspensédo Sensivel, 2023.
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5.4.1 Aya - Processo de encontros com a decolonialidade do ser/saber

“Para mim, o que o projeto trouxe foi muito essa

questdo de me conectar comigo mesma, me

9

conectar com a minha ancestralidade também.’
(LANA, 3 nov. 2023).

“Poder ser na ancestralidade é poder ser na

J

sacralidade de tudo que nos envolve’
(MARTINS, 2021, p. 67).

Escolhi iniciar essa se¢dao com as falas de Lana, estudante/atriz
convidada pelas meninas da pesquisa para integrar o elenco das filmagens de
Aya, e de Leda Maria Martins, uma das autoras-referéncias para essa pesquisa,
pois a ancestralidade cruzou e inundou esse ultimo processo de criagdao. No
inicio dessa investigagao, eu tinha a expectativa de trabalhar a metodologia viva
de pesquisa, pois, como comentei, ao pesquisar sobre metodologias, identifiquei
nesse caminho interesses que ja nutria e, de certa forma, aspectos que ja
experienciava em minhas praticas pedagogicas; mas o que me fez decidir por
desenvolver uma metodologia artistica e cultural, posteriormente, voltada para a
pratica da decolonialidade, foi também vislumbrar a possibilidade de envolver os
dados produzidos e as experiéncias/vivéncias num tempo-espaco acolhedor das

subjetividades da pesquisa.

O trajeto de escolhas para montar o “planejamento” para o entao “video
coletivo”, pois, inicialmente, foi assim que designamos o que almejavamos criar,
foi acontecendo ao longo dos encontros on-line. O atelié remoto fluiu muito bem,
quando sincrono, para a criagao do roteiro visual e escrito. Com um arquivo de
link acessivel para as meninas participantes da pesquisa, fomos, aos poucos,
encontro a encontro, construindo esse roteiro visual e escrito, um roteiro-ensaio

artografico, que apresentarei por partes.
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Entdo, esse planejamento feito de forma on-line, sincronamente, deu-se
de modo gradual, ainda que tenhamos tentado aproveitar os tempos fora dos
horarios de encontros da pesquisa. Nesses tempos, sozinhas, elas poderiam
acessar o arquivo on-line e inserir alguma ideia que tivessem tido durante as
semanas. Mas essa interagao on-line individual, de modo assincrono, nao fluiu
tdo bem.

Comegamos construindo um pequeno acervo imagético, com as imagens
dos ensaios fotograficos, filmagens feitas como experimentagdo, e sons
captados da Praga Maua. Chamamos as imagens estaticas e dinamicas de
imagens de referéncia. Entendo que as imagens de referéncia nao séo as
imagens que efetivamente estardo numa produgdo, mas séo aquelas que, de
alguma maneira, ou pela aparéncia ou pelos sentidos evocados, tornam-se
inspiragdes para a produgao audiovisual ou fotografica. O acervo digital foi criado
em drive on-line, com link de acesso apenas para o grupo da pesquisa.

O drive de imagens, sons e videos que as meninas haviam captado e
produzido esteve todo o tempo disponivel para que elas escolhessem, se
quisessem algo daquele material que ja haviam produzido. Desse acervo digital,
apenas dois planos foram aproveitados na montagem de Aya, pois as meninas
preferiram produzir novas imagens para o enredo criado. Isso vinha da vontade
de terem mais experiéncia pratica coletiva com as filmagens, como verbalizou

Alice:

Alice: “Eu achei legal, mas eu queria ter a experiéncia de filmar mais.”

Num determinado momento, existiu a tentativa de criar um texto que
poderia ser a narragao para a historia contada, porém, ndo houve interagao
nesse outro espaco colaborativo on-line. As fungcbes que cada uma teria nao
foram decididas num primeiro momento; as meninas, entdo, experimentaram um
pouco de cada funcao até a primeira filmagem, e a partir da segunda as fungdes
ja estavam estabelecidas por elas. Como se tratava de uma equipe pequena e
de estudantes em experimentacdes, as fungdes por vezes oscilaram, se
misturaram, foram combinadas e partilhadas.

Logo no inicio, surgiu a ideia de criar uma personagem, sem definicdo das

caracterizagdes fisicas, mas com uma performance definida — ela transitava por
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lugares, que poderiam ser ruas, e era impactada por esses lugares; ela seria a
narradora. Tempos depois, sua agédo, seu corpo no espago urbano ganhou o

sentido de estar buscando entender suas raizes, sociais e culturais:

Gia: “Quanto a essa narradora, vendo aqui de novo, eu acho que, como ela esta tentando
entender as suas raizes, se conhecer melhor, ela podia estar falando com um familiar mais velho, e a partir

dai ela comeca a se compreender melhor, a partir dessa conversa, ela chega a esclarecimentos.”

Despontou uma duvida se a narracao seria composta pela voz da
narradora ou se teria um texto no video. Entdo, a duvida entrou em processo de
maturacdo, sendo acionadas na memoaria coletiva do grupo as artes de video de
Grada Kilomba, n&o por acaso, pois naquelas fora percebida a énfase na voz e
na oralitura’® (MARTINS, 2021). A miss&o era pensar o que faria mais sentido,
0 que mexeria mais com o simbdlico. Quando se decidiram pela presenca da

fala, Apollo comentou:

Apollo: “Eu acho importante ter a fala, pois acho que vocé fica mais inserido nos pensamentos da

personagem.”

Nao apenas uma voz entrou, mas duas entraram, pois, mais a frente, Gia
trouxe a ideia de terem duas personagens, na mesma situagdo do caminhar ao
encontro de suas raizes. Ideia apresentada e acolhida pelo grupo, foi feito o
convite a Lana, estudante do terceiro ano do Ensino Médio, no CPIl campus
Duque de Caxias, colega e amiga de Gia, que aceitou participar da produgéao.

Como optamos pelo desafio de caminhar em movimentos espiralares, o
planejamento, composto por palavras e imagens, foi sendo construido em suas
partes, concomitante, entdo, as vezes, era necessario voltar a alguma parte e
adapta-la a nova ideia que surgira de uma imagem ou de alguma nova palavra.
Em relagdo a essas, as meninas estabeleceram um grupo de palavras-chave,

que, nessa ordem, foram brotando, sem nenhuma hierarquia entre elas:

128 Martins (2021) define oralitura como uma perspectiva de rompimento com a dicotomia entre as
oralidades e as escrituras, € uma metodologia para compreender as praticas performaticas, que sdo
também sdo culturais. A partir dessa ideia, vé o “corpo-tela” como “corpo-imagem” (material e mental).
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Podemos pensa-las também em movimento espiralar.

Imagem 55 - Planejamento coletivo, parte do roteiro artografico. Fonte: Projeto
Entre a Suspensdo Sensivel. / Linha de tricd em espiral. Foto: Autora/artista.

Trazendo mais uma vez Martins (2021) para o nosso dialogo teorico, esse
exercicio de espiralar cria os sentidos do movimento da pesquisa em

tempo-espaco espiralar — sdo as “espirais de memoria” daquela. Nesse caso,



269

nao se remetem apenas ao processo de producao de Aya, elas fazem parte do
processo de producgao coletiva de conhecimento da experiéncia, de formacéao e
de invencao de mundos.

Para os sons, sem categorizar os tipos, todos os captados nas
experimentagdes poderiam ser acionados. Coletivamente, decidiram que seriam
os sons de barulhos da cidade e sons da natureza, que no planejamento on-line

ficaram assim:

Imagem 56 - Planejamento coletivo, parte do roteiro artografico.

Fonte: Projeto Entre a Suspensdo Sensivel, 2023.

Efetivamente, apenas os barulhos da cidade, por captacao direta do som
durante as filmagens, e a melodia sonora instrumental compdem a sonorizagao
de Aya. Outros sons foram adicionados na pés-producdo. Alice, naquele
momento, ja na fun¢ao de diretora, foi quem falou, no chat, que havia pensado
em sons da cidade, ao amanhecer. As meninas haviam experimentado a
captacao de audio direto e ficaram encantadas com a possibilidade de ouvir tdo
de perto, quase intimamente, pequenos sons da cidade, com o gravador de
audios. Depois, Alice também sugeriu, para a montagem, alguma gravagéo

instrumental do artista Djonga, que eu ndo conhecia até entdo. Aya tem na sua
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trilha sonora, além de trechos de versdes instrumentais mixadas de musicas de
Djonga, uma musica do artista Dudu Rezende, do seu album em homenagem as
raizes sonoras, musicais e religiosas afro-brasileiras, apresentando
poeticamente o som, a tradigdo e o saber do rum'29,

Resolvemos fazer filmagens coletivas e de modo presencial. Essa decisdo
levou em conta também a necessidade de agilidade no tempo de produgéo, mas
enfrentamos dificuldades para reunir o grupo. Inicialmente, planejamos dois dias
de filmagens, que acabaram sendo trés, muito espagados entre eles, porém,
dentro das possibilidades de encontro presencial de todas. Durante o processo,
foram tomadas varias outras decisbes coletivas sobre: como filmar, como
aparecer em cena; esse foi o momento em que as meninas, estando no
anonimato na escrita da pesquisa, quiseram que suas imagens fossem filmadas
para que isso fizesse sentido no enredo do video'3°, queriam que seus rostos,

encarnando as personagens, fossem vistos pelo publico.

Como o planejamento do roteiro seguiu o fluxo dos encontros culturais em
aprendizagens coletivas, imagens das primeiras experimentagbes filmicas
evocaram planos, tempos e temporalidades para o enredo, ainda que nem todas
tenham sido usadas. O planejamento-roteiro, escrita artistica, que segue, na sua
versao final, teve imagens-referéncias de dois filmes visionados: Carne (2019),
de Kamila Kater, e Travessia (2017), de Safira Moreira. Essas duas produgbes
audiovisuais cruzaram a montagem de Aya, cada uma de uma maneira, por
movimento de conversa cultural e artistica. Sdo aprendizagens audiovisuais que
evocam memorias, alteridades, corporalidades, presencas e representatividades

femininas.

123 Terra Fértil (Omulu), de Dudu Rezende e Dofono de Omulu, musica licenciada para fins ndo
comerciais da distribuicdo de Aya. O rum é o maior atabaque usado nos terreiros de Candomblé, e tem
o registro sonoro grave.

130 Todas os termos de autorizacdo de uso de imagem e de voz ja haviam sido assinados. A estudante
convidada preencheu os mesmos termos, assim como seus responsaveis legais.
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Imagem 57 - Planejamento coletivo, parte do roteiro artografico.

Fonte: Projeto Entre a Suspensdo Sensivel, 2023.
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Imagem 58 - Planejamento coletivo, parte do roteiro artografico.

Fonte: Projeto Entre a Suspensdo Sensivel, 2023.

Conversando a gente aprende, troca ideias, partilha
experiéncias/vivéncias, gira cruzos que podem, naquele ou em outro momento,
ser fundamentais para trilhar nossos proprios caminhos, pois eles significam

nossas aprendizagens. No audiovisual estudantil, a questdo da



273

representatividade esta atrelada ao sentimento emancipatério promovido pela
experiéncia educativa. Considero de suma importancia que as meninas e 0s
meninos estudantes possam, ao longo do processo de aprendizagem com o
audiovisual escolar, se perceberem em suas poténcias criadoras e de ser.
As vezes, na maioria das vezes, em funcdo da velocidade dos tempos e das
coisas, nessa contemporaneidade cada vez mais rodopiante, s6 temos a
oportunidade de perceber o impacto dessas experimentacdes ao final de todo o
processo, mas ainda assim € muito bonito que tenhamos essa chance de ver,
em plano detalhe, o ensolarar do ser das/dos jovens estudantes. Durante o
processo de producao de Aya, fizemos um encontro on-line com outras trés das
jovens, agora universitarias e ex-alunas do CPII, que trabalhavam, a época, na
montagem e finalizagdo do documentario Enraizar. O objetivo era que elas
conversassem sobre o fazer audiovisual a partir de suas experiéncias.
Posteriormente, conversamos brevemente sobre aquele evento, e além das
meninas terem destacado a importancia do encontro para cada uma delas,
Apollo reviveu a lembranga de acompanhar, na escola, a0 menos por um rapido

momento a experiéncia relatada pelas meninas convidadas:

Gia: “Eu gostei muito de ouvir a experiéncia delas, porque sdo jovens fazendo. As vezes, a gente acha que
€ algo muito distante. Elas mostraram que foi possivel, mesmo com as dificuldades, e continuam fazendo.”

Alice: “Para mim, foi bom conversar com elas, acho que foi legal elas dividirem vivéncias com o audiovisual
com a gente.”

Apollo: “Eu me lembro de ter visto rapidamente as pinturas, quando elas estavam fazendo no NEABI, mas
eu nunca entrei 13.”

Impactos do sensivel e do subjetivo ndo podem ser medidos, ainda bem
que ndo — mais por nao perderem a gragca do acontecimento e o valor da
suspensao ou mesmo da suspei¢cdo, como enfatiza Grazinoli (2021), menos por
necessitarem de uma eficiéncia. Como, por exemplo, ndo saberia medir o
impacto que o filme Pequena Africa (2002), de Zézimo Bulbul, teve sobre o
fazer/pensar das meninas para a produgao de Aya, mas alguns cruzos sensiveis
sdo perceptiveis. A ideia da conversa com uma personagem mais velha foi
abandonada pelas meninas. Aya € uma ficgdo, enquanto o filme de Z6zimo
Bulbul € um documentario, mas ambos mostram, no Centro do Rio, lugares de

memorias culturais e sociais, ambos expressam a ancestralidade afrodiaspérica
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como principio de cruzo, transformacao de visdes. Quando esse filme de Z6zimo
BulBul foi visionado, o planejamento inicial e a primeira filmagem de Aya ja
haviam acontecido. Eu me lembro que um dos critérios de escolha da minha
curadoria pelo visionamento de Pequena Africa foi o fato de as meninas estarem
fazendo um video que teria também como locagcdo aquela area urbana da

cidade.

Alice: “Eu gostei muito, porque eu acho que esse formato de filme parece que a gente faz parte, parece
gue a gente ta ali numa conversa. E a avo dele falando tornou algo muito intimo.”

Alice era a unica que, até entdo, havia visionado o filme, quando, antes,
coloquei o seu link de exibicdo no grupo de WhatsApp. Fizemos o visionamento
coletivo no encontro on-line. Alice retomou o fato de ter compreendido que o foco

do filme estava nas conversas e, por isso, o percebia de um modo intimista.

Falamos sobre como o filme apresentava a memoaria do lugar através das
conversas com as moradoras, a partir das mulheres mais velhas e sobre a
diferenca entre as entrevistas do documentario Enraizar e o formato das
entrevistas no filme Pequena Africa. Nesse, apesar de ser a mesma técnica de
aproximacao e de comunicagao com as personagens, fora feita e direcionada de
modo diferente — descontraido, intimista, como do cotidiano. Em Enraizar, a
forma da entrevista, com entrevistada/o de frente para a cémera e a
entrevistadora atras das cameras, s6 foi quebrada quando as entrevistas tiveram

que acontecer de modo on-line.

Alice: “Esse cachorro traz algo bem do cotidiano da casa, quando vocé vai em uma casa na comunidade,
vocé sempre encontra casas assim, intimistas.”

Gia: “Eu achei a proposta muito legal. E essa cena me faz lembrar de um programa que eu assistia, no
canal Futura, quando eu era crianga, ndo me lembro do nome. Mas esse lugar, essa cena como esta, com
as duas pessoas, me faz ter essa sensacdo de voltar a esse programa.”

Apollo (no chat): “Me fez lembrar bastante do passeio que a gente fez na Pequena Africa pela escola, e
que eu refiz esse ano, com o PIAC.”

Nao ha hierarquias nas aprendizagens com ambas as produgdes citadas,
apesar das meninas s6 conhecerem o video prévia de Enraizar, o relato das

outras meninas produtoras aproximou-as de suas experiéncias com o0
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audiovisual, enquanto o filme de Zézimo Bulbul, além de estabelecer o olhar
sobre a técnica, estabeleceu o olhar sobre a arte e sobre a cultura visual. Pois,
na fala de Apollo, temos ainda a reverberacdo das aulas externas/passeios
culturais escolares. E a educacdo da relacdo, educagado para os sentidos.
Naquele ano, tive a oportunidade de conhecer o MUHCAB, o Museu da
Histéria e da Cultura Afro-brasileira, e de receber um convite para fazer a
curadoria de uma exposicao artistica no mesmo local, pelo evento do Il
Seminario Internacional Africas, organizado pelo grupo de pesquisa Africas:
Sociedade, Politica e Cultura, da UERJ, em parceria com a UFRJ. Seriam as
sincronicidades ou seriam os serendipismos? Como aqueles evocados por Ana
Maria Gongalves (2006), na construcao narrativa de seu livro Um defeito de cor.
Entdo quis mostrar aquele lugar para as meninas, que ja haviam escolhido a
Praca Maua e a Pedra do Sal como locag¢des. Primeiro, mostrei a elas o site do
MUHCAB; depois, organizamos uma visita, no mesmo dia da filmagem na Praca
Maua. Seria apenas uma visita para conhecermos o espaco, em todas as suas
salas expositivas. Apds essa visita, as meninas incluiram o MUHCAB dentre as

locacgdes.
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Cruzos decoloniais na pratica audiovisual estudantil

O que aprendemos e o que partiihamos com metaforas visuais?

Espelho

Imagem 59 - Motivo visual - espelho. Filmagens de Aya, 2023. Montagem
fotografica digital realizada pela autora/artista.

Fonte: Projeto Entre a Suspenséo Sensivel, 2023.

As culturas negras se espelham nesses saberes que se dispersam e
se manifestam por um prisma de formulagées e de formas que regem
as oralituras, seus meios e modos de veridificagdo, sua forca de
permanéncia e de Presenca.

(MARTINS, 2021, p.67)

Nessa parte de nossa caminhada, veremos outras praticas e visualidades

que a pesquisa friccionou e fez reverberar. Considero que elas podem continuar
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latentes e sendo for¢ga motriz para futuros projetos. Inicialmente, trago a
emblematica e relacional imagem 59, que dialoga com a citagado de Martins que
se refere as culturas negras e ao processo de espelhamento entre essas como
forca de permanéncia e de “Presenga”. A referida citacdo toca e atravessa
sensivelmente Aya e as meninas protagonistas dele, especialmente Alice e
Lana. Durante as filmagens, elas se encontraram apenas uma vez, para filmar a
parte final, a do encontro. Nao se conheciam, mas depois dos primeiros minutos
pareciam amigas de longa data. Sorriam entre si, contavam histérias, uma
proximidade instantanea. E bem verdade que as duas sdo extrovertidas, Alice é
um pouco mais falante que Lana. E a faixa etaria também favorece essa
interagdo. Essa sintonia entre as duas meninas fez as filmagens fluirem, e
terminarmos as gravacgdes antes do esperado. Além disso, o grupo parecia estar
especialmente encantado/inspirado no dia, tudo fluia da melhor maneira;
solugdes para filmagem, como: mudancga de enquadramento, posicionamento de
onde iam ficar cada qual brotavam com facilidade.

Olhando agora esse processo, depois de visionar Aya e depois de
conversar com Lana, compreendi que a proximidade instantanea e a fluidez que
dela brotou estao profundamente ligadas ao que se refere Martins. Alice e Lana
sdo duas meninas negras, moradoras de diferentes bairros e que estudaram em
diferentes escolas, tém muitas vivéncias diferentes, diferentes culturas visuais,
sonhos diferentes, mas suas culturas se cruzam por pontos e fluxos de existéncia
e de presentificagcdo da negritude, da afrobrasilidade e da heranga cultural
afrodiaspdrica. Assim, o que percebi é a energia, que elas mesmas verbalizaram,
e que havia sido também percebida pelas outras meninas, do sentimento de

ancestralidade, que, como nos apresenta Rufino, esta imbricado ao ser:

A dimensdo do ancestral estda imbricada a imanéncia do ser,
fundamenta tanto uma ontogénese, como também uma ontologia.
(RUFINO, 2019, p.13)

Assim sendo, suas visualidades exalam esse sentimento de
ancestralidade, em que saberes culturais sdo espontaneamente verbalizados.

Ao perguntar a todas as meninas como se sentiam depois de visionarem Aya
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finalizado'3', depois de todas terem assistido, pela primeira vez de forma on-line

coletivamente.

Lana: “Ah! Eu achei lindo, gente! Eu, particularmente, adorei, porque, quando a Gia chegou com a ideia
pra conversar comigo, foi uma coisa, e quando a gente vé a ideia montada, assim, realmente, é totalmente
diferente. Eu tenho uma cena que é a minha favorita, que é a do espelho. Ficou tdo bem encaixadinha,
gente! Eu achei incrivel.”

Apollo: “Nossa! Foi muito trabalho para conseguir editar essa cena.”

Gia: [risos] “Mas ficou muito bom!”

Para essa ultima filmagem, levei alguns objetos-provocagdes: adesivos
com simbolos adinkras que se referiam a algumas das palavras-chave do
planejamento, uma flor seca, uma linha de tric6 vermelha e um espelho.
Expliquei para elas que podiam escolher o que quisessem, inclusive nao
escolherem nada. Antes, haviamos combinado que elas também poderiam levar
algum objeto para a filmagem, mas nenhuma delas levou. E entdo elas
escolheram a linha vermelha e o espelho. Quando Alice pegou o espelho em
suas maos, falou: “o espelho de Oxum”. Comentei sobre isso com Lana, no
nosso encontro de visionamento coletivo, e ela se lembrou também do
acontecido. A referéncia cultural, a cultura visual afrorreferenciada fluiu, ou
melhor, rompeu no campo-mar, se fez presencga, se materializou através do
significado dado ao objeto espelho.

Falando sobre a montagem e a edi¢cao posteriores feitas por Apollo da
cena do espelho, ela explicou ao grupo o que pensou e como fez o corte, o que
precisou descobrir e como inventou o dngulo e a transigcao para criar o efeito de
continuidade, ficando o corte quase imperceptivel. Eu, enquanto observadora da
filmagem, ja havia achado muito interessante a forma como decidiram filmar essa

sequéncia. Voltamos a conversar, entao, sobre a dimensdo metaférica da cena:

Apollo: “Para mim, essa parte do espelho tem essa ligagdo entre as duas, que a gente mostra pelo fio
vermelho, mas, nesse momento do espelho, eu acho que é muito mais aquilo que nao faz delas iguais,
mas o que as duas percebem como um reflexo do que elas tém em comum, talvez.”

131 Alice ndo pdde estar nesse encontro on-line. Cada uma das meninas da pesquisa havia assistido a Aya
finalizado pelo link enviado por Apollo no grupo de WhatsApp.
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Lana: “Para mim, é muito assim: eu me vejo em vocé e vocé se vé em mim, é essa ideia. Quando o espelho
troca, vai pro alto pelo cabelo dela e volta no meu, e depois mostra o meu rosto, acho que é a ideia de
gue somos parecidas, com situagdes e vivéncias diferentes, a gente consegue se entender e se encaixar.”

Gia: “Eu acho que eu enxergo assim também, e acho muito legal a coisa do detalhe, sabe? Sdo pequenas
caracteristicas que a gente coloca como coisas parecidas. Acho que também a coisa do reflexo é muito
legal, ndo é uma pessoa igual, € uma jungao, nenhum reflexo é igual a outra pessoa.”

Segato (2021), em sua critica a colonialidade, nos explica que ela gera os
processos de espelhamento, dos quais a consequéncia € a questdo da
comparagcao. Mas a nossa experiéncia nas filmagens de Aya nos traz
aprendizagens decoloniais, segundo a percepgcdo das proprias meninas
realizadoras, pois os processos de espelhamento aqui ndo sao na ordem da
comparagao, mas na ordem do encontro, no cruzo do ser/saber, como nos
ensina Lana: “eu me vejo em vocé e vocé se vé em mim, € essa ideia”; assim,
sdo preservadas as alteridades de cada uma, se manifesta um olhar
ético-estético-politico, que percebo como sendo o que Segato chama de

“sensibilidade ética” (p.23).

Linha vermelha

Imagem 60 - Ponto-convite para espiral. Linha de tric6 vermelha. Foto:
Autora/artista.
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Lembram dela?

Quando estava observando a distancia as meninas filmando, na Pedra do
Sal, ao meu lado, estava sentado um rapaz, um transeunte ou morador do local.
Curioso, ele me perguntou o que estavamos fazendo, perguntou se era alguma
peca de teatro, e, especificamente, perguntou sobre a linha vermelha. O rapaz
se referiu a um mito oriental, asiatico, da linha vermelha que conecta almas
gémeas. Respondi que ndo conhecia o mito e que ndo sabia se as meninas o
conheciam. Trouxe essa memoéria para a conversa com o grupo quando fizemos
o visionamento coletivo de Aya. S6 depois me lembrei de Dolls (2002), que citei
la no primeiro capitulo, quando contei a vocés sobre a presenga da linha
vermelha nos meus trabalhos artisticos e a minha cultura visual imbricada a ela.

E o que disseram as meninas sobre a linha vermelha?

Gia: “E uma representagdo fisica de uma conexdo, mas eu entendi, assim: que n3o era uma
conexao explicavel, era algo que era suspenso, no ar, algo que tava ali permeando elas duas, mas que s6
apareceu quando elas se conheceram, mas ja existia. Eu acho que ndo tem muito a ver com a histéria do
mito do fio vermelho, acho que é japonés esse mito, que fala que toda pessoa tem um fio conectado a
alguém, ai vém essas historias romanticas de almas gémeas. Mas, no nosso caso, acho que é uma conexado
diferente, é uma proximidade que elas tém, que ndo é romantica.”

Lana: “Eu acho que é essa conexdo que a Gia falou, e, voltando ao espelho, é a questdo do “eu

me vejo em vocé”. Elas tém essa conexdo entre elas, mesmo nao sabendo, por conta da ancestralidade

delas, vai além da ideia das almas gémeas, é algo que ndo pode ser mudado.”

Apollo: “N3o sei se tenho mais coisa para acrescentar depois do que vocés falaram, eu acho que
vejo também essa conexdo como a ancestralidade, a coisa de conseguir se conectar nesse nivel que muitas
pessoas ndo conseguem, porque tem mais que elas duas envolvidas, € uma coisa que vem antes delas, e
acho que continuaria depois, no futuro das personagens, com os filhos delas, por exemplo, uma conexdo
gue vai passar para frente e que veio antes delas.”

Elas falam de suas visbes culturais sobre o elemento visual — linha
vermelha e sobre a imagem dessa como metafora. Os motivos visuais do
audiovisual sdo também motivos culturais e conceituais, fazem girar as correntes
epistémicas em cruzos de aprendizagens audiovisuais. E Lana volta ao espelho
para vivificar a ancestralidade no campo-mar. Seguimos, entao, para conversar
sobre outro motivo visual - a escada. Essa néo foi levada pela produgéo, ela ja
estava numa das locagdées, o MUHCAB, as meninas precisaram lidar com a sua

presenca e com a visualidade que ela lhes provocara.
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Escada

Imagem 61 - Motivo visual - escada. Produgdo de Aya, 2022. Montagem/colagem digital
realizada pela autora/artista. Foto: Autora/artista.

Fonte: Projeto Entre a Suspenséo Sensivel, 2022.

Me lembrei e comentei com as meninas que Apollo, inicialmente, ndo quis
escolher filmar a escada central do MUHCAB, por ser, segundo ela, “colonial’,
mas no dia da efetiva filmagem no MUHCAB, Apollo ndo estava. A imponente
escada de madeira tem em sua base as esculturas das “serpes imperiais”.
As outras meninas acabaram filmando cenas nessa escada. No dia do
visionamento, Apollo, porém, ja ndo se lembrava do préprio comentario, e
ponderou que como as filmagens foram feitas num longo periodo de tempo,
entdo as ideias iam mudando de uma filmagem para a outra. No entanto, ela
considerou que a cena ficou bonita, mas, do seu ponto de vista, ainda com menor
“simbolismo” do que a escadaria da Pedra do Sal, ela também considerou que a
cena foi importante para a construgcado narrativa visual de Aya, se referindo a

questao da ligagao entre cenas. Gia, entdo, comentou:

Gia: “Eu lembro que, no dia, eu também fiquei meio relutante de filmar nessa escada, eu ndo sei se me
lembrava do que a Apollo falou antes. Eu acho bom que a gente filmou, que teve essa conexdo com a
outra escada. Essa escada é um ponto de atencdo no MUHCAB, é colonial, mas todo o mais ali é decolonial,
entdo é interessante também ter isso no video.”

Lana: “Essa cena da escada, eu me lembro muito dela. Eu me lembro que ndo podia subir a escada, o
mogo que autorizou a gente [a] subir apenas para gravar. Ela tem essa questdo colonial, mas ai ela (a
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personagem) sobe, se conecta com a ancestralidade e depois vai para a Pedra do Sal, entdo é uma escada
gue tem um simbolismo diferente para a personagem, eu vejo assim.”

Chegamos aqui com conversas culturais e artisticas, orientadas pela
cultura visual de cada uma das estudantes e pelos seus respectivos pontos de
vistas, que, no contexto de experiéncias coletivas de aprendizagens
audiovisuais, nos levam a importantes cruzos epistémicos. Nas observagdes,
existem inversbes, existem contravisualidades e existem visualidades
decoloniais.

Um outro deslocamento que aconteceu teve por intengao fazer a inversao
da visualidade de um simbolo nacional: foi a escolha do grupo pelo uso da
camisa verde e amarela. Por quatro anos, vivemos um governo de Estado
brasileiro que se esforgcou em comunicar essa dupla cromatica e a camisa da
selegdo Dbrasileira de futebol como simbolos de patriotismo e de
conservadorismo, que, efetivamente, pelo conjunto da acdo politica,
fundamentou e propagou valores antidemocraticos, anti-humanos e muitos
outros valores antiéticos, colocando em disputa visualidades dos simbolos
nacionais. Viviamos, e, em certa medida, ainda vivemos, algumas dessas
reverberagcoes, de uma crise ética-estética-politica que afundou simbolos
nacionais em disputas politicas, culturais e visuais. Mas Alice trouxe a ideia de
as personagens usarem a camisa verde e amarela com a intengdo de
ressignifica-la, (re)tomar para si, fazer sentido dentro de um contexto de valores
democraticos e afirmativos de existéncias e reexisténcias. Entéo, a partir dai, o
grupo fez a escolha de que as personagens estivessem vestidas com camisas
verdes e amarelas de releituras, e as homenageadas escolhidas foram Marielle
Franco e Elza Soares. Destarte, esse acontecimento também aciona outras duas
de nossas conversas on-line, em 2022, durante o segundo ciclo, com algumas
imagens em que o simbolo da bandeira nacional brasileira esteve associado a

distintas visualidades de nacgao.



283

Imagem 62 - Montagem digital realizada pela autora/artista. Da esquerda para a direita — capa da
revista Le Monde Diplomatique, 2022; pintura de Elian Almeida, 2021 — foto: estudante; A Patria,
pintura de Pedro Bruno, 1919, acervo do Museu da Republica, Rio de Janeiro.

Fonte: Acervo da pesquisa.

Essa montagem que fiz traz, dentre as trés imagens, a primeira imagem
que mergulhou no campo-mar, que foi a pintura de Elian Almeida, O mais
importante é inventar o Brasil que queremos (ao meio), 2021, que parafraseia a
fala de Darcy Ribeiro, na série documental O povo brasileiro'®?. Nos
encontramos com ela durante nossa visita a exposi¢cao Crénicas Cariocas, citada
anteriormente. Na ocasido, para mim, essa obra trouxe a tona a pintura A Patria
(na extremidade, a direita), de Pedro Bruno, 1919; ndo me lembrava onde a tinha
visto, mas ela foi presentificada na minha memaria através da obra de Elian
Almeida. Na primeira conversa, ficamos apenas com a imagem criada por Elian,
a partir da qual as meninas falaram sobre feminismo negro e ancestralidade afro-
brasileira. Mas quando trouxe para a conversa, no penultimo encontro on-line do
segundo ciclo, a imagem da pintura A Patria, no desdobramento da conversa, o
grupo visualizou e percebeu que a obra de Elian trazia “uma visdo mais
decolonial”. Afinal, tal pintura nos apresenta um conjunto imagético simbdélico e
metaférico com cédigos visuais da colonialidade (como hierarquia entre géneros,
valor da branquitude e eurocentrismo). Naquele mesmo penultimo encontro on-
line, visionamos uma terceira imagem (primeira a esquerda), que, feita logo apos
o resultado das elei¢cbes para a presidéncia da Republica do Brasil, viralizou nas

redes de comunicagao on-line, ela exprime o desejo de uma patria inclusiva e

132 0 povo Brasileiro, direcdo de Isa Grinspum Ferraz, série documental, video, color., 2000, foi baseada
na obra homdnima de Darcy Ribeiro.
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democratica. Sabemos que, separadamente, cada uma dessas trés imagens
expressa uma vontade de nagdo. Sdo os cruzos que com elas fazemos, ao
relaciona-las, que potencializam a entrada em suas metaforas da ideia de
construcao de pais e a nossa compreensao teodrica/pratica dos fluxos culturais
da colonialidade e da decolonialidade.

Entdo, o movimento de ressignificacdo protagonizado pelas meninas
acerca da camisa verde e amarela também pode ser visto como uma vontade de
reconstrucao, de (re)tomar para si, nao necessariamente, do mesmo modo que
antes era aquele artefato cultural, pois a politica visual e cultural, em seus fluxos
e cruzos, nos devolve imagens com vestigios histéricos. O que fazemos com
eles demonstra como alimentamos e direcionamos a produc¢ao cultural de

sentidos na vida, no mundo.

Imagem 63 - Filmagens de Aya, 2023. Foto: Autora/artista. Acervo: Projeto Enfre a Suspensgo
Sensivel.

Fonte: Projeto Entre a Suspenséo Sensivel, 2023.
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Nesta tese, busquei analisar o percurso investigativo pelos processos de
acontecimentos em experiéncias de aprendizagens coletivas. Como é esperado,
alguns dados produzidos formam o acervo dos excessos, isto €, os dados que
nao foram incluidos no escopo da analise, porém, que nao serao descartados,
uma vez que também sado valiosos e poderdo ser consultados e revisitados
posteriormente, ativando o mar-memdéria da pesquisa, em futuros artigos,
estudos e relatos de experiéncias.

Seguindo com a intencdo de caminhar visando possibilidades de
mudanca das perspectivas de perceber/interpretar/analisar o impacto da
educacao audiovisual no ensino das Artes Visuais, ndo pela excluséo, mas pelos
cruzos/encruzas (MARTINS, 2021; RUFINO, 2019), procurei analisar o campo-
mar de modo a visibilizar seus fluxos de aprendizagens/encontros. Entdo, nessa
cena final, antes do desembarque, mantendo a aproximacgao pela conversa,
convido leitoras e leitores, que pegaram comigo a embarcagao da educagao
audiovisual e puderam refleti-la e imagina-la a partir dos relatos e das analises
que aqui apresentei, a percorrerem por algumas secdes do nosso diario de
bordo, pausando naquelas que considero serem as principais, pois sdo 0s
encontros epistemoldgicos e pedagogico-artisticos da pesquisa.

Me guio com a ideia-semente de que, de alguma forma, as experiéncias
aqui narradas, analisadas e compartilhadas venham Ihes proporcionar afetagdes
em seus fazeres e em seus saberes, pois espero que minhas (re)descobertas
friccionem suas proprias praticas e propostas de caminhos navegaveis com a
educacao audiovisual decolonial — uma, dentre outras possibilidades
pedagdgicas, se assim desejarem trabalhar a formagao ética/estética/politica
com e através da Arte e do audiovisual.

Pelo enfoque dado tanto ao processo de ensino-aprendizagem quanto a
curadoria de produgdes brasileiras audiovisuais, observo que essa pesquisa,
que promove o ensino das Artes Visuais em encontro com a educacao
audiovisual, deixa contribuicdes na area da educacéo digital escolar, no que se
refere as aplicagdes da Politica Nacional de Educagao Digital — PNED, instituida
pela lei 14.533/23, que, por sua vez, colabora com a implementacdo da lei

13.006/2014, que institui a exibi¢ao de filmes nacionais nas escolas. Assim como
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essa tese se soma aos estudos praticos e académicos que visibilizam
experiéncias educativas/formativas em aplicagdo reflexiva/criativa/pedagodgica
das leis 10.639/03 e 10.645/08, por promover e evidenciar praticas educativas
antirracistas e basear-se nos principios da educag¢ao em direitos humanos.

Fiz o exercicio de olhar para o mar-sankofa, energia vital do campo-mair,
e perceber as experiéncias educacionais anteriores a pesquisa de campo como
ensaios; elas foram experiéncias pedagodgicas e formativas processuais que
apontaram para novos horizontes. Analisei e ressignifiquei a producao do
documentario estudantil Enraizar como deflagracéo de interesse e como ganho
de consciéncia das mudangas epistemoldgicas e da necessidade de uma
abordagem decolonial.

Nesse fazer pesquisa viva, em que precisei montar e editar, muitas e
muitas vezes busquei fragmentos que enredaram os cruzos epistemologicos e
que evidenciaram as aprendizagens qualitativas da pesquisa de campo. Escolhi
também apresentar os caminhos de estudo e de experimentac¢des de forma nao
linear, baseada na ideia decolonial do tempo-espiralar (MARTINS, 2021).
Identifiquei e organizei a narracdo e a analise em temas do processo
investigativo/pedagogico, apropriando-me, interpretando e buscando promover
em cruzo a partilha do sensivel (RANCIERE, 2016). Entdo, nos grupos de
estudantes participantes dessa pesquisa, experimentamos a teoria/pratica em
cruzos partilhados, em visualidades e contravisualidades que criaram aberturas
para a formacdo de visualidades decoloniais, que, por sua vez, com O0S
visionamentos das obras, ganharam materialidade e oralituras (MARTINS,
2021).

O fluxo da pesquisa fez com que, coletivamente, aprendéssemos a
reconhecer as intervencgdes estéticas como deslocamentos visuais, artisticos e
epistemoldgicos, que envolvem a ética-estética e enredam poéticas politicas,
pois elas nos apresentam e nos fazem lidar dialégica e poeticamente com
diversas questdes culturais. Portanto, como defendi nesta tese, elas sao
perspectivas de transgressao criativa, de atravessamento poético-politico no
campo da arte, com impactos nas visualidades do corpo social, politico e cultural.
Assim, as intervencgdes estéticas sdo metodologias visuais artisticas que

estabelecem formas de desestabilizar as visualidades hegemonicas.



288

Ao reconhecermos e ao criarmos intervencbes estéticas, somos
invadidas/dos e impactadas/os pelos fluxos de correntes das politicas visuais
(hooks, 1995) e nos tornamos também protagonistas, espectadores ativos e
emancipados (RANCIERE, 2010), produtoras e produtores de cultura visual
includente e de contracultura visual (BARBOSA, 2011), pois podemos praticar
contravisualidades (MIRZOEFF, 2011) e produzir metodologias vivas
(HERNANDEZ, 2013b; DIAS; IRWIN, 2013). Dessa forma, no campo-mar,
ensaiamos e performamos movimentos de fluxos no
mar-pesquisa que impactaram visualidades do mar-escola, ainda que 0 nosso
encontro com ela, a escola, tenha sido remoto e hibrido, condi¢cdes limitadas
pelas urgéncias dos tempos pandémicos. Os movimentos artisticos e culturais,
promovidos pelos encontros com a arte audiovisual e fotografica, friccionaram
também nossa percepc¢ao da vida cultural em sociedade.

Nos alimentamos de ativismo visual — para lembrar o conceito de Mirzoeff
— e compreendemos que as posturas artivistas contemporaneas sustentam esse
potencial com especificidades de metodologias, de linguagens e de vocabularios
préprios da Arte. Essa espiral educativa alimenta um acervo vivo de cultura visual
que inclui a cultura digital que é matéria-prima para a formagdo e para a
producao audiovisual estudantil e para a educagao digital juvenil.

Esta tese demonstra que a importancia do trabalho pedagadgico/artistico
com as imagens na Educagido passa, necessariamente, pelas abordagens
provocativas, que levantam e promovem questdes e que, principalmente,
promovem (re)invengdes. Nesse estudo, escolhi que caminhassemos numa
abordagem cultural rizomatica, o que gerou questionamentos sensiveis sobre as
formas culturais de olhar e sentir/perceber e de produzir imagens; com elas
navegamos por paisagens reconfortantes e por paisagens desconfortantes. As
imagens estaticas e dindmicas nao apenas foram contempladas. Elas também
foram problematizadas, evocadas, revistas, revisadas, comparadas, cruzadas,
para que fossem interpretadas, ressignificadas e (re)inventadas pelos grupos de
estudantes. Todas essas acbes foram enredadas e envolvidas por encontros
online e presenciais, em que praticamos as aprendizagens em elaboragdes de

conversas culturais (Hernandez, 2007) e artisticas.
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Entendo que a relevancia desses movimentos para a formacao
audiovisual estudantil e para a educacado digital das/dos estudantes é o
(re)despertar do olhar cultural sensivel, que, diante do mundo, se faz presente,
percebe e visibiliza presengas, que antes eram auséncias. Nesse sentido,
a montagem audiovisual ndo é vista e apropriada apenas como técnica, pois
passa a ser experiéncia de montagem-viva, balizada pelos cruzos, sendo vital
para revelar e ressignificar elementos sedimentados pelas praticas culturais da
colonialidade. Por isso, esse estudo propds e reitera a indispensavel apropriagcao
ética das imagens e de processos de produgdo dessas como dispositivos
midiaticos de transformacgdes, que tragam poéticas vitais para cruzos culturais e
para mudancas de perspectivas de mundo.

Aprendi com essa pesquisagdo que a metodologia viva do
ensino/pesquisa com a metodologia da Cultura Visual e a metodologia
artografica emergem como estratégias alternativas e potentes para
(re)percebermos a escola como um espaco investigativo e poético. Essa
compreensao também foi possibilitada pelo conjunto de referenciais teérico e
imagético-artistico que compde o escopo desta tese, pois ele foi fundamental
para informar o meu olhar, os olhares das/dos estudantes participantes e para
embasar a minha analise cultural e artistica das relagdes empreendidas nas
praticas educacionais e pedagogicas no campo-mar. Com escuta ativa e olhar
atento, busquei ressignificar as interrelagdes entre o ensino de Artes Visuais em
cruzo epistemoldgico com o estudo/pratica da Cultura Visual na formacgéo das
estudantes e dos estudantes, nas experiéncias audiovisuais e fotograficas que
foram desenvolvidas.

Nesse movimento de fluxo investigativo, sensivel as subjetividades e as
alteridades dos grupos com os quais a pesquisa foi desenvolvida, percebi a
necessidade de empregar uma abordagem de género e de racga e de leituras
feministas, especialmente no que diz respeito a participagdo do ultimo grupo de
estudantes, quando esse foi formado apenas por meninas. A diversidade dos
grupos, que ganhou ainda mais trocas significativas com a entrada de uma
estudante da rede estadual de ensino, foi um diferencial importante para viradas

de chaves e para novas portas de entradas no campo-mar.
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Por isso, enfatizo que a formagdo de grupos escolares em praticas
audiovisuais seja provocada, constantemente, por interagbes que incentivem
estudantes a se interessarem em manter atencao as questdes culturais e sociais
que envolvem as imagens e o ser/saber/sentir. E que, ao mesmo tempo,
coletivamente, sejam promovidas participagdes ativas que possibilitem a
formagao e expressao de visualidades de ndao conformacédo com as realidades
que se apresentam, para que estudantes sejam sonhadoras/es de realidades
melhores, de mundos melhores.

O percurso investigativo me fala que, para isso acontecer, é preciso
inverter os pontos de vistas, as perspectivas, mas € também preciso que essa
inversao provoque deslocamentos epistémicos e metodoldgicos ético-estéticos
e politicos, que ndo nos ponham apenas diante das novas e velhas imagens
(estaticas e dinamicas) para absorvé-las como parte integrante de nossas
culturas visuais, sejam elas imagens coloniais, representantes de visualidades
hegemodnicas, ou imagens decoloniais, que questionam e subvertem a légica dos
sistemas de exclusao social, cognitiva e simbdlica. Pois, para o desenvolvimento
do senso critico, ético e criativo € importante trabalharmos as contradi¢des,
0s contrastes, os contrapontos e as duvidas. Além disso, defendo que,
materialmente e imaterialmente, as culturas visuais sejam trabalhadas na
interculturalidade das epistemologias e das cosmologias, sem hierarquias.
Entendo que da decolonialidade do saber/ser/poder é possivel nascer a
decolonidade do ver/sentir. O mar-sankofa é o nosso mar-conhecimento.

Esta tese trouxe o enfoque nas aprendizagens coletivas e nas reflexdes e
interpretacdes coletivas e individuais, com o objetivo de perceber como os
grupos de estudantes viam e como (re)descobriam as relagdes sociais e culturais
do mundo com a pratica audiovisual. No meu movimento de reflexado e analise,
enquanto professora/pesquisadora/artista, encontrei caminhos abertos e abri
outros, juntamente com os grupos, que possibilitaram a analise e a compreensao
da forga expressiva e artistica, comunicacional e pedagdgica das imagens como
metaforas visuais. Entdo, perceber como os grupos da pesquisa se apropriaram
das metaforas visuais e como as transformaram em aprendizagens e praticas,
em especial o grupo das meninas, me fez reconhecer uma linha de continuidade

de aprendizagem entre o que experimentamos com as metaforas do tempo e do
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mar e a invengao de novas metaforas (linha vermelha, espelho e escada) na
producao do filme-ensaio Aya.

As metaforas, que alargam os sentidos do visual e do audiovisual, nessa
pesquisa, modificaram e ajudaram a construir os olhares culturais das
estudantes do segundo ciclo, de uma forma que podemos compreender que
tanto a criacéo individual de signos imagéticos quanto a criacao coletiva desses,
além de impactarem o repertério da cultura visual de cada estudante, sao
respostas estéticas e ético-politicas as questdes culturais e sociais que se
apresentam no mundo e no universo particular.

Destarte, busquei ampliar os repertérios visuais, culturais e artisticos dos
e das estudantes e, consequentemente, o meu proprio repertério também foi
impactado e expandido, mostrando que o audiovisual escolar pode ser uma
caminhada que combina conhecimentos diversos, midias diversas, linguagens
diversas, que incorpora praticas culturais que valorizam as culturas visuais
discentes e apresenta-lhes as questdes culturais, ética-estéticas e politicas
imbricadas na produgdo das visualidades e nas relagbes interculturais.
O audiovisual estudantil € potente de aberturas, € potente de desejos de
ser/saber e de fazer. O lugar de onde cada estudante olha e produz suas
imagens traz os referenciais apreendidos e escolhidos culturalmente e
artisticamente. Portanto, no Projeto Entre a Suspensdo Sensivel visei trabalhar
essa poténcia estudantil, busquei conhecer também as memorias e o0s
repertorios individuais de cada estudante participante.

Agora, acredito ainda mais que podemos, com nossas praticas
pedagdgicas e educativas, impulsionar o audiovisual estudantil no caminho das
descobertas de si e do mundo sensivel, ou, de modo semelhante, no caminho
das identificagdes para a producéo de “novas praticas de si” (MARTINS, 2023).
A presente pesquisa mostra que os processos de identificagdes estao implicados
as experiéncias e aos pertencimentos. Gia, ao comentar sobre a reverberacao
do repertério a que foi apresentada e que construiu com o projeto, mencionou
que “essa tematica que a gente seguiu e que a gente fez no curta, séo coisas
que eu tento agora levar para minha vida artistica, é o que eu quero fazer no
futuro e acho isso tudo importante — essa brasilidade, as diferengas de

brasilidade” (relato oral de 10 de nov. 2023). Enquanto Apollo expressou um
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novo olhar sobre a montagem, como (re)montagem de si: “Essa parte de edigéo,
de montagem, de ver como ficam as pequenas partes, como fica o filme todo,
me ajudou a me achar como artista, fazer coisas que tenham a ver comigo, me
expressar” (relato oral de 10 de nov. 2023). Por sua vez, Lana, ao falar de sua
identificacdo com o projeto de pesquisa, por esse l|he ter proporcionado
encontros com sua cultura afro-brasileira, intuiu o impacto desse aspecto em
relagdo ao visionamento de Aya por um futuro publico: “Eu acho que meninas
como eu conseguem se identificar quando virem o curta” (relato oral de 10 de
nov. 2023).

Nos grupos de estudantes, trabalhamos de forma a produzir cenarios
propicios e acolhedores as semelhancas e as diferengas — ambas preencheram
e inundaram os encontros de formacéao audiovisual. E, mais uma vez, reitero que
a formacao audiovisual precisa ser também uma formacéo cultural e artistica,
por isso nossa responsabilidade em projetos audiovisuais escolares, nas agdes
de curadoria (analégica ou digital), de mediacéo e de proposigéo é também, com
efeito, inspirar olhares culturais atentos e sensiveis a ética-estética-politica.
Nesse sentido, se faz necessario aproveitar as correntes das mudancas e
provoca-las, pois esse pode ser um objetivo a ndo ser perdido de vista,
perseguido e construido coletivamente. Essa postura também pode beneficiar a
educacao digital escolar como um todo. Entdo, que falemos mais sobre isso,
principalmente nas escolas.

Dentro do exposto e do analisado nesta tese, sdao perceptiveis as
reverberacdes dos processos de pratica/teoria com aprendizagens decoloniais.
Elas foram atravessando as minhas préprias praticas de sala de aula. Com essa
pesquisa, o NEPA ganhou um escopo que beneficia a estruturacdo de acdes
educacionais decoloniais e o desenvolvimento de uma educacao audiovisual que
inclui a preocupacao com a cultura digital. Ver a recepcao de Aya em sesséao
oferecida no campus do CPII Centro, durante o Ill Encontro do NEPA: Memdrias
Plurais, em novembro de 2023, € parte importante da reverberacédo da presente
pesquisa e nos impulsiona a levar essa producao estudantil para outros publicos
jovens escolares. Assim, visamos a uma educagao digital que promova a
formagao de publico, jovem e estudantil, voltada para leituras de mundo que

oportunizem conhecer e decifrar seus signos de forma responsavel e ética, como
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defendem Hoffmann Fernandes, Xavier Filha e Silva (2023), e que, ativamente,
promova a produgao de signos e sentidos para o mundo, de forma ética, poética,
inspiradora e decolonial. Afinal, ndo é um servigco da educagao tornar jovens
estudantes influenciadores digitais, mas € um servigco da educagao, seja no
modo presencial, seja no modo on-line, inspirar aquelas e aqueles a serem
influenciadores de mudancas e de transformagdes para o bem-viver.

O percurso realizado mostra a importancia de nos apropriarmos da
decolonialidade como uma pratica cotidiana educativa, seja no ensino de
qualquer disciplina curricular, em aulas regulares, em projetos curriculares ou em
projetos extra-curriculares. Como afirmam Mignolo e Walsh (2018, pp. 138-139),
“A praxis sem teoria € cega, a teoria sem praxis é sequestrada. Ambas unem
forcas nesse horizonte duradouro que podemos chamar de visao, nesse caso,
visdes decoloniais”. Fui sensivelmente atravessada quando li essas linhas, pois
ja havia percebido que o enredo da minha investigagao estava me levando a
navegar por correntes pedagdgicas que operavam na produgao do que passei a
chamar, desde o inicio do primeiro ciclo da pesquisa de campo, de visualidades
decoloniais. As conversas mais recentes com as meninas do ultimo grupo da
pesquisa me fizeram revisitar esse lugar, me fizeram perceber como as
aprendizagens proporcionaram a elas experiéncias diferenciadas, qualitativas e
sensiveis (Dewey, 2010), evidenciando a formagcdo de visdes decoloniais
estudantis, acionadas nao so6 pelos visionamentos e pelas conversas com o
audiovisual profissional, mas pela propria produgao audiovisual estudantil. Aya
reune parte dessas aprendizagens e, como apresentei, engendrou processos de
encontros com a decolonialidade do ser/saber. Pois a recepcgao e a interpretacao
das préprias autoras-realizadoras nos apresentam significativas aprendizagens
culturais e artisticas em cruzos, nos oferecem visualidades decoloniais. Digo,
ainda, que elas nos apresentam um processo de amadurecimento, sensibilizado
pela participacdo nesse projeto de formacéo audiovisual.

Entdo, prezadas leitoras e prezados leitores, podemos aderir a
ideia-proposta de abrir os “paraquedas coloridos”, parafraseando Krenak (2019),
acima do campo-mar, e ter em mente que precisamos estar atentas e atentos
aos ventos e para onde eles nos levam, pois observar os cruzos é preciso,

significa amplificar os horizontes de partilhas, de identificagdes, de (re)invengdes
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culturais. Com isso, desejarmos e provocarmos mudangas nos modos de
ver/perceber significa seguirmos com consciéncia social e critica aos fluxos e
aos contrafluxos das correntes educativas. Com essa pesquisa, mudei 0 meu
olhar de pesquisadora/professora/artista, agora mais intercultural e praticante da
alrtografia, focado no ensino/pesquisa/arte com abordagem cultural e
decolonial.

Assim sendo, chegar a tese de que os processos de formagao audiovisual
estudantil, nas perspectivas artistica, cultural e decolonial, aprofundam
compreensoes educacionais e sensiveis de mundo e possibilitam a produgao de
visualidades decoloniais, foi fruto de uma pratica investigativa e pedagdgica de
deslocamentos artograficos e decoloniais. E, por sua vez, 0s cruzos
epistemoldgicos estabelecidos na educacao audiovisual, como realizados nessa
pesquisa, reafirmam a importancia da educagao em Cultura Visual no ensino de
Artes Visuais, abrindo possibilidades de mudangca de paradigmas no
pensar/fazer arte e cultura em funcdo das praticas educativas/formativas
decoloniais.

Nesse caminho, a pesquisa colabora também para pensarmos a
educacao digital no que se refere a importancia de falarmos sobre e estudarmos
as questdes culturais, suas implicacbes politicas, ético-estéticas que
condicionam os usos das midias, a recep¢ado e a producdo das imagens
(estaticas e dinamicas). Tudo isso ndo € paralelo a formag&o audiovisual escolar,
pois se cruza e caminha misturado, nas praticas educativas on-line e presenciais.
E se estabelece a partir do objetivo de ampliarmos o horizonte de perspectivas
de ensino/aprendizagens, assim como a suspensdo € sensivel por ampliar o
horizonte das construgdes simbdlicas das visualidades e das narrativas e
contranarrativas, ensaiando experiéncias sensiveis com arte e com a vida.

As perguntas criadas com essa pesquisa, algumas carregadas de uma
certa angustia, pelas incertezas e pelos inevitaveis redesenhos de rotas com os
encontros on-line, foram respondidas durante o processo de pratica/teoria, mas
elas ndo se esgotaram nesta tese, pois poderédo interessar a outras pesquisas e
se enderecar a outros projetos. Naturalmente, as experiéncias serao diferentes,
alimentadas por cada gesto de criacdo de metaforas/metonimias, de imagens e

de visualidades.
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Por fim, defendo que as visualidades decoloniais brotam dos encontros
culturais sensiveis, que presentificam as alteridades, que provocam os
pensamentos e as acdes de invencao de novos horizontes de ser/sentir/
saber/poder. Sendo as imagens decoloniais vitais para a formagao de visdes
decoloniais, nesse sentido € importante que a educacgao audiovisual decolonial
possa envolver a educacao digital. Ja que, como é referenciado por varios outros
estudos nas areas da Educacdo e da Arte/Educagdo, o
ensino-aprendizagem precisa de praticas revolucionarias. Considero que eu,
enquanto educadora/professora/artista, esteja percorrendo um caminho nessa
estrada que pode fluir para a pratica do bem-viver. Nele, existem varias
encruzas, e podemos nos encontrar numa dessas, em algum momento, quem
sabe? Mas esse ndao € um caminho sem sobressaltos, nem € um caminho com
um fim, caminho em espiral; pois a pratica € sempre movimento, ainda que tenha
pausas, interrupgdes, suspensodes desafiadoras, sempre nos desafiando a lidar
com fluxos e contrafluxos das correntes da Educacao.

Busquemos, entao, provocar as visualidades, promovendo espagos cada
vez mais largos para as inversdes de sentidos, mudando os padrdes limitantes,
os valores excludentes; busquemos provocar ressignificacdo de coédigos,
produzindo sentidos que signifiquem novas e saudaveis posturas diante de si e
do mundo, a partir da criagdo coletiva de percursos de reinvengao do ser, do
saber e do poder. Caminhemos, percebendo também que a educacao
audiovisual decolonial requer deslocamentos e cruzos em partilhas de
conhecimentos. A partir disso podem ser criadas respostas contravisuais e
decoloniais. Fagamos ensaios em que a formagao de jovens estudantes inclua
aprendizagens audiovisual e digital que possam promover uma educagao para

reencantar, com arte e com cultura.
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Entre a Suspensdo Sensivel

Ola! Eu sou a professora Rosiane, do Departamento de Artes Visuais do CP2, convido vocé para uma
conversa inicial sobre o projeto de pesquisa de producao audiovisual: Entre a Suspensao Sensivel.
Nele pretendo promover, junto com estudantes participantes, experiéncias estéticas, artisticas e
culturais com: fotografias, videos e filmes, tendo por referéncias culturas e visualidades diversas. Que
participar dessa conversa para saber mais detalhes? Entao, ela vai acontecer no dia 1 de outubro,
sexta-feira, as 13h30. Caso vocé nao possa estar presente apenas nesse dia, mas tenha interesse em
participar desse projeto, preencha o formulario e recebera no seu e-mail informagdes sobre o diae o
horario dos encontros on-line.

0 link da reunido sera encaminhado para o seu e-mail cadastrado nesse formulario, antes de enviar,
confira se ele esta correto. Ah! Seu/sua responsavel legal também pode participar dessa primeira
conversa e ele/ela nao precisa preencher esse formulario.

Até breve! Saudagdes! Ubuntu!

* Indica 11
Hglca

~

1.  Nome compLe’ro

2. E-mail *

https://docs.google.com/forms/u/0/d/1cwSghwAhhy66WjCOWzKdkyNQ-Z8XgbkjZxtGYsXoVpE/printform Pagina 1de 4



Entre a Suspensdo Sensivel

3. Campus *

Marcar apenas uma oval.

Centro

Duque de Caxias
Engenho Novo
Humaita

Niterdi

Realengo

Séo Cristovao

Tijuca

4. Estd matriculado/a/x em que ano do Ensino Médio? *
Marcar apenas uma oval.
10
20
30

3. Que dia, & tarde, vocé pode participar desse projeto de pesquisa? *
Marcar apenas uma oval.
Quinta-feira

Sexta-feira

Qualquer um desses dois dias.

Este conteudo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

https://docs.google.com/forms/u/0/d/1cwSghwAhhy66WjCOWzKdkyNQ-Z8XgbkjZxtGYsXoVpE/printform
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Entre a Suspensdo Sensivel - projeto de pesquisa de
producdo audiovisual e fotografica estudantil

Ola! Eu sou a professora Rosiane de Jesus Dourado, do Departamento de Artes Visuais do Colégio
Pedro I, convido vocé, estudante do Ensino Médio, para participar do projeto de pesquisa de produca
audiovisual: Entre a Suspensao Sensivel. Nele, pretendo promover, junto com estudantes
participantes, experiéncias estéticas, artisticas e culturais com: fotografias, videos e filmes, com
referéncias culturais e visualidades diversas. Os encontros serdo, em sua maioria, on-line, uma vez pc
semana, todas as quintas, de 16h as 18h. Serdo combinados com o grupo, até trés encontros
presenciais, em lugares publicos como: centro cultural, museu ou outro.

0O link das reunides sera encaminhado para o seu e-mail cadastrado nesse formulario, entao, confira
se ele esta correto. Caso vocé seja menor de idade, fale sobre seu interesse de participagdao com
sua/seu responsavel, sera necessario, posteriormente, que ele/ela preencha termos de autorizagao.
Todos os termos serdo apresentados no seu primeiro encontro on-line. Lembre-se: o projeto
acontecera até inicio de junho, entao, é importante que vocé tenha esse tempo disponivel para
participar. A sua presencga constante é também essencial para sua participagdo/apreendizagem e
desenvolvimento dessa pesquisa. Gratidao!

Até breve! Saudagdes! Ubuntu!

Nome compLe’ro

E-mail *

Celular (serd enviada uma mensagem, caso néo haja retorno da primeira comunicagéo por e-mai, de confirmagéo

inscrigdo):
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4. Em que escola/colégio vocé estuda? *

5.  Estd matriculado/a/x em que ano do Ensino Médio ? *

Marcar apenas uma oval.

C e
2o
C )3e

Este conteuddo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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TCLE-Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido / Responsavel legal

Prezado(a) responsavel/representante legal:

Gostariamos de solicitar o seu consentimento para o(a) menor, abaixo nomeado, participar como
voluntario(a) da pesquisa denominada Entre a suspensao sensivel: audiovisual como arte e
visualidades ético-poéticas na formacao de jovens estudantes, realizada no ambito do programa de
pos-graduacao, da Escola de Educagédo da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO
e que diz respeito a uma tese de doutorado. A pesquisa sera realizada por meio on-line, devido as
restricbes impostas pelos protocolos de saude, pandemia de COVID-19. Como no momento atual,
podemos ja fazer alguns tipos de encontros presenciais, com as devidas normas de seguranga
sanitaria, estdo previstos trés encontros presenciais, a serem combinados data e local,
posteriormente.

Se tiver alguma duvida, pergunte mais informagdes ao/a estudante. Caso ache necessario, também
podera entrar em contato com a pesquisadora responsavel, Rosiane de Jesus Dourado, cujos
contatos (e-mail e telefone) encontram-se descritos nesse termo, que se refere ao seu consentimentc
em relagao a participagao do/da estudante menor de idade. Esse termo precisa vir acompanhado do
termo de uso de imagem, depoimento e voz preenchido.

Gratidao e saudacgoes!

Endereco do CEP/CPII: Campo de Sao Cristévao n° 177, prédio da Pré-Reitoria de Pés-Graduagao,
Pesquisa, Extensao e Cultura (PROPGPEC), sala 202-B — S&o Cristévao -

Rio de Janeiro, CEP 29921-903.

TEL: 21 3891-0020 — Email: cep@cp2.912.br

Site : http://www.cp2.g12.br/blog/cepcpii/

E-mail da pesquisadora responsavel: rosidourado@cp2.g12.br / Email CEP/UNIRIO: cep@unirio.br

1. Nome completo do/a responsavel legal *

2. Nome completo do/a estudante menor pelo/a qual é responsavel legal *

3. OBJETIVO da pesquisa: O objetivo do estudo é estudar as relagbes entre 0 ensino de Arte
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Visuais e a Cultura Visual, através das praticas artisticas e educativas com audiovisual com
jovens estudantes. PROCEDIMENTOS: a forma de participacdo do (a) menor consistira em:
responder a questionarios on-line, participar de oficinas on-line, participar de rodas de
conversa on-line, entrevistar convidados on-line, criar videos artisticos na visao educativa
que trabalha a inclusdo e representacao das diversidades sociais e culturais na sociedade.
Para isso, serdo usadas redes e plataformas de comunica¢ao on- line (como Google Meet,
Instagram, Youtube, e-mail e aplicativos de mensagens). As oficinas e rodas de conversas
serdo gravadas para posterior analise na pesquisa. A participacéo nessa pesquisa inclui a
autorizacao para publicacdo dos materiais produzidos -videos e imagens fixas- no
Instagram do projeto e nas publicacdes referentes a divulgacéo da pesquisa. A participacéao
nessa pesquisa inclui um termo de uso de imagem, depoimento e voz dos materiais
produzidos (videos e imagens fixas criados pelos estudantes a partir das oficinas artisticas
e as imagens fotograficas de registros dos encontros online e aquelas que forem criadas
pelos estudantes durante as oficinas) no Instagram do projeto e nas publicacdes referentes
a divulgacéo da pesquisa em outras midias. E importante a frequéncia nos encontros
sincronos, é necessario evitar faltas excessivas, caso o/a estudante tenha algum tipo de
problema temporario mas queira continuar participando, ele/ela podera conversar com a
pesquisadora; os encontros on-line serdo semanais, uma vez na semana, a tarde.
POTENCIAIS RISCOS E BENEFICIOS: toda pesquisa oferece algum tipo de risco. Nesta
pesquisa, o risco pode ser referente a dindmica de circulacdo de dados nos ambientes
virtuais, o/a participante pode apresentar desconforto em uma ou mais atividades, nesses
casos, o/a voluntario/a pode optar por nao participar, em qualquer momento da pesquisa e
nao responder a algumas perguntas. Com o objetivo de proteger os participantes desta
pesquisa, trabalharemos a conscientizacdo sobre a ética na producéo e circulacao das
imagens, e nenhuma imagem que possa identificar o participante sera divulgada, assim
como nenhum dado pessoal sera divulgado. Todos os nomes dos participantes seréo
ficticios. As oficinas de criacdo seréo destinadas ao aprendizado e experimentacéo das
linguagens audiovisuais, as rodas de conversa seréo sobre temas elencados pelo grupo de
estudantes participantes que tenham a ver com a arte, a cultura e a sociedade. Dificilmente
podera haver algum desconforto em o/a estudante participar. Contudo, objetivando
minimizar esses riscos, vocé pode sempre tirar suas duvidas com a pesquisadora, vocé
recebera um exemplar do texto final da pesquisa (tese) ou o link de acesso a ela. Por outro
lado, s&o esperados os seguintes beneficios com a participacdo do/da estudante na
pesquisa: ampliar o conhecimento estético e artistico, a viséo critica sobre a realidade
social e cultural, a producéo experimental e ética de imagens em video. GARANTIA DE
SIGILO: os dados da pesquisa serdo publicados/divulgados em livros e revistas cientificas.
Asseguramos que a privacidade do voluntario sera respeitada e o seu nome ou qualquer
informacao que possa, de alguma forma, o (a) identificar, sera mantida em sigilo a menos
que ele/ela opte por autorizar sua identificacdo. A pesquisadora responsavel se
compromete a manter os dados da pesquisa em arquivo, sob sua guarda e
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responsabilidade, por um periodo minimo de 5 (cinco) anos apds o término da pesquisa,
apenas as producdes artisticas e os depoimentos sobre o processo de producéo seréo
mantidos por tempo indeterminado, em computador ou pen-drive, ndo serdo guardados em
arquivos digitais on-line, como nuvens. LIBERDADE DE RECUSA: a participacéo do (a)
menor neste estudo é voluntaria e ndo € obrigatdria. Vocé podera se recusar a permitir que
ele (a) participe do estudo, ou retirar seu consentimento a qualquer momento, sem precisar
justificar. Se desejar que o (a) menor saia da pesquisa ele (a) nao sofrera qualquer prejuizo
CUSTOS, REMUNERACAO E INDENIZACAO: a participacéo neste estudo néo tera custos
adicionais para vocé. Também nao havera qualquer tipo de pagamento devido a
participacdo do (a) menor no estudo. Fica garantida indenizacdo em casos de danos,
comprovadamente decorrentes da participagdo na pesquisa, nos termos da Lei.
ESCLARECIMENTOS ADICIONAIS, CRITICAS, SUGESTOES E RECLAMAGOES: a
pesquisadora garante a vocé livre acesso a todas as informagdes e esclarecimentos
adicionais sobre o estudo e suas consequéncias. Vocé podera ter acesso a pesquisadora
Rosiane de Jesus Dourado pelo telefone xxxxxxx. Se vocé tiver alguma consideragéo ou
divida sobre a ética da pesquisa, podera entrar em contato com o Comité de Etica em
Pesquisa do Colégio Pedro Il (CEP/CPII), situado no Endereco: Campo de Sao Cristbvao
n°® 177, prédio da Pr6-Reitoria de Pés-Graduacgéo, Pesquisa, Extenséo e Cultura
(PROPGPEC), sala 202-B — Sao Cristbvao — Rio de Janeiro, CEP 29921-903, pelo

telefone 21 3891-0020 ou pelo e-mail: cep@cp2.g12.br Vocé podera guardar uma copia
deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). Vocé recebera uma copia
deste termo em seu e-mail cadastrado. Caso vocé concorde na participacdo do/a
estudante, devera informar o nome completo dele/dela, e clicar, logo apds, na opg¢ao “ Sim.
Eu li e concordo com a participacdo do(a) menor estudante, supracitado, nesta pesquisa.
Obtive de forma apropriada e voluntaria o Consentimento Livre e Esclarecido do(a)
responsavel legal pelo menor participante da pesquisa. Prosseguirei para ler e preencher o
termo de uso de imagem, depoimento e voz." Vocé concorda com as informagdes acima?

Marcar apenas uma oval.

Sim. Eu li e concordo com a participagao do/a estudante menor supracitado, nesta pesquisa
Obtive de forma apropriada e voluntaria o Consentimento Livre e Esclarecido do(a) responsavel
legal pelo menor participante da pesquisa.Prosseguirei para ler e preencher o termo de uso de
imagem, depoimento e voz.

Nao. Discordo com a participagao do/a estudante.
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4. Data

Exemplo: 7 de janeiro de 2019

Este contelido nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios

https://docs.google.com/forms/u/0/d/1GBWtzrmAnKIghC40_QkzKMV-894S19t00LO3zEWp4kA/printform Pagina 4 de 5



TCLE - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido [/ Estudante maior de idade 29/04/2024, 22:36

TCLE - Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido / Estudante maior de idade

0l4, prezado/a estudante!

Agora que vocé ja foi apresentado/a a proposta da pesquisa Entre a Suspensao Sensivel: audiovisual
como arte e visualidades ético-poéticas na formacgao de jovens estudantes, desenvolvida pela
professora/pesquisadora/artista Rosiane de Jesus Dourado, através da UNIRIO (Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro), para vocé poder participar dela, precisa ler e preencher esse termo.
Caso esteja de total acordo, preencha-o com seus dados e aceite o termo. No entanto, lembre-se de
que a sua participag¢ao no projeto so6 é garantida com o preenchimento do Termo de Autorizagao de
uso de imagem, depoimento e voz.

Gratidao e saudacgoes!

Enderegco do CEP/CPII: Campo de Sao Cristévao n° 177, prédio da Pré-Reitoria de Pés-Graduagao,
Pesquisa, Extenséo e Cultura (PROPGPEC), sala 202-B - S&o Cristévao -

Rio de Janeiro, CEP 29921-903.

TEL: 21 3891-0020 — Email: cep@cp2.g12.br

Site : http://www.cp2.912.br/blog/cepcpii/

E-mail da pesquisadora: rosidourado@cp2.g12.br / Email CEP/UNIRIO: cep@unirio.br

1. E-mail *

2.  Nome completo *

3. OBJETIVO da pesquisa: o objetivo do estudo € investigar as relagdes entre o ensino de
Artes Visuais e a Cultura Visual, através das praticas artisticas e educativas com
audiovisual de jovens estudantes. PROCEDIMENTOS: a sua participagdo consistira em:
responder a questionarios on-line, participar de oficinas audiovisuais on-line, participar de
rodas de conversa on-line, entrevistar convidados on- line, criar videos artisticos na viséo
educativa que trabalha a inclusao e representacao das diversidades sociais e culturais na
sociedade. Para isso, seréo usadas redes e plataformas de comunicagao virtuais (como

https://docs.google.com/forms/d/1msThF_5PMYTbhiNHI6RjW4rdufX07QKfOD2_1rKga0iO/printform Pagina 1de 4


mailto:cep@cp2.g12.br
http://www.cp2.g12.br/blog/cepcpii/
mailto:rosidourado@cp2.g12.br
mailto:cep@unirio.br

TCLE - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido [/ Estudante maior de idade 29/04/2024, 22:36

Google Meet, Instagram, Youtube, e-mail e aplicativos de mensagens). As oficinas e rodas
de conversas serao gravadas para posterior analise na pesquisa. A participacdo nessa
pesquisa inclui a autorizacao para publicacdo dos materiais produzidos-videos e imagens
fixas-no Instagram do projeto e nas publicacdes referentes a divulgacao da pesquisa. Mas,
para vocé participar de todo os momentos da pesquisa, € importante a sua frequéncia nos
encontros sincronos, precisa nao ter mais do que quatro faltas seguidas, se precisar faltar
mais do que quatro vezes seguidas, mas ainda quiser continuar, converse com a
pesquisadora. Os encontros on-line serdao semanais, uma vez na semana, a tarde.
POTENCIAIS RISCOS E BENEFICIOS: Toda pesquisa oferece algum tipo de risco. Nesta
pesquisa, o risco pode ser referente a dindmica de circulacdo de dados nos ambientes
virtuais, o/a participante pode apresentar desconforto em uma ou mais atividades, nesses
casos, o/a voluntario/a pode optar por n&o participar, em qualquer momento da pesquisa e
ndo responder a algumas perguntas. Nos ambientes virtuais, deve-se ter cuidados com as
exposicoes das imagens pessoais. Com o objetivo de proteger os participantes desta
pesquisa, conversaremos sobre a producdo e circulagdo das imagens, e nenhuma imagem
que possa identificar vocé sera divulgada, assim como nenhum dado pessoal sera
divulgado. Vocé podera criar um nome ficticio.As oficinas de criacéo seréo destinadas ao
aprendizado e experimentacao das linguagens audiovisuais, as rodas de conversa serao
sobre temas elencados pelo grupo de estudantes participantes que tenham a ver com a
arte, a cultura e a sociedade. Dificilmente, podera haver algum desconforto em vocé
participar. Contudo, objetivando minimizar esses riscos, vocé pode sempre tirar suas
duvidas com a pesquisadora, vocé sera consultado/a sempre que necessario sobre a forma
de narracéo dos fatos e recebera um exemplar do texto final da pesquisa (tese) ou o link de
acesso a ela. Por outro lado, sdo esperados os seguintes beneficios com a participacédo na
pesquisa: ampliar o seu conhecimento estético e artistico, sua visao critica sobre a
realidade social e cultural, a producédo experimental e ética de imagens em video.
GARANTIA DE SIGILO: os dados da pesquisa serao publicados/divulgados em livros e
revistas cientificas. Asseguramos que a sua privacidade sera respeitada e o seu nome ou
qualquer informacédo que possa, de alguma forma, o (a) identificar, sera mantida em sigilo a
menos que vocé opte por autorizar sua identificacdo (primeiro nome/foto). A pesquisadora
responsavel se compromete a manter os dados da pesquisa em arquivo, sob sua guarda e
responsabilidade, por um periodo minimo de 5 (cinco) anos apés o término da pesquisa,
apenas as producdes artisticas e os depoimentos sobre o processo de producéo seréo
mantidos por tempo indeterminado em computador ou pen-drive, nao serdo guardados em
arquivos digitais on-line, como nuvens. LIBERDADE DE RECUSA: a sua participacéo neste
estudo € voluntaria e ndo é obrigatoria. Vocé podera se recusar a participar do estudo ou
retirar seu consentimento a qualgquer momento, sem precisar justificar. Se desejar sair da
pesquisa vocé nao sofrera qualquer prejuizo. CUSTOS, REMUNERACAO E
INDENIZACAO: a participacdo neste estudo n&o tera custos adicionais para vocé. Também
nao havera qualquer tipo de pagamento devido a sua participacdo no estudo. Fica garantida
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indenizagdo em casos de danos, comprovadamente decorrentes da participacéo na
pesquisa, nos termos da Lei. ESCLARECIMENTOS ADICIONAIS, CRITICAS,
SUGESTOES E RECLAMACOES: a pesquisadora garante a vocé livre acesso a todas as
informacdes e esclarecimentos adicionais sobre o estudo e suas consequéncias. Vocé
podera ter acesso a pesquisadora Rosiane de Jesus Dourado pelo telefone xxxxx. Se vocé
tiver alguma consideracao ou duvida sobre a ética da pesquisa, podera entrar em contato
com o Comité de Etica em Pesquisa do Colégio Pedro |I

(CEP/CPII), situado no Endereco: Campo de Sao Cristovéo n° 177, prédio da Pro-Reitoria
de Po6s-Graduacéao, Pesquisa, Extenséo e Cultura (PROPGPEC), sala 202-B — Séo
Cristévao — Rio de Janeiro, CEP 29921-903, pelo telefone: 21 3891-0020 ou pelo e-mail:
cep@cp2.g12.br. Vocé podera guardar uma copia deste Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE). Vocé recebera uma copia deste termo em seu e-mail cadastrado,
assim como o termo de autorizagéo de imagem, depoimento e voz. Caso vocé concorde em
participar, devera clicar na opcéo “Sim. Li e concordo em participar desta pesquisa”. Vocé
recebera no seu e-mail declarado o link para as rodas de conversa e oficinas de criagao
audiovisual. Vocé concorda com as informagdes acima?

Marcar apenas uma oval.

SIM. Li e concordo em participar dessa pesquisa. Eu recebi as informagdes de forma
apropriada e voluntaria.

NAO. Discordo em participar dessa pesquisa.

4. Data

Exemplo: 7 de janeiro de 2019

Este conteuddo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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TALE - Termo de Assentimento Livre e
Esclarecido

0l4, prezado/a estudante!

Agora que vocé ja foi apresentado/a a proposta da pesquisa Entre a Suspensao Sensivel: audiovisual
como arte e visualidades ético-poéticas na formacgao de jovens estudantes, desenvolvida pela
professora/pesquisadora/artista Rosiane de Jesus Dourado, através da UNIRIO (Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro), para vocé poder participar dela, precisa ler e preencher esse termo.
Caso esteja de total acordo, preencha-o com seus dados e aceite o termo. No entanto, lembre-se de
que a sua participag¢ao no projeto so6 é garantida com a apresentagao do Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido (TCLE), preenchido pelo/pela responsavel legal, por vocé ser estudante menor de
idade, e do Termo de Autorizagao de uso de imagem, depoimento e voz.

Gratidao e saudagdes!

Endereco do CEP/CPII: Campo de Sdo Cristévao n® 177, prédio da Pro-Reitoria de Pos-Graduagao,
Pesquisa, Extenséo e Cultura (PROPGPEC), sala 202-B — S&o Cristévao -

Rio de Janeiro, CEP 29921-903.

TEL: 21 3891-0020 — Email: cep@cp2.912.br

Site : http://www.cp2.912.br/blog/cepcpii/

E-mail da pesquisadora: rosidourado@cp2.912.br / Email CEP/UNIRIO: cep@unirio.br

* Indica uma pergunta cbrigatdria

1. E-mail *

2.  Nome completo *

3.  Nome completo do/a responsavel legal (quem preencherd o TCLE) *
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4. E-mail do/a responsavel legal, caso nao tenha, informe o numero de telefone (com
aplicativo de mensagens)

5. Proposta da pesquisa Entre a Suspensédo Sensivel: audiovisual como arte e visualidades
ético-poéticas na formacao de jovens estudantes - queremos saber as relagdes entre o
ensino de Artes Visuais e a Cultura Visual, através das praticas artisticas e educativas com
audiovisual de jovens estudantes. A pesquisa sera feita de forma on-line. Durante a
pesquisa, vocé podera: responder a questionarios on-line, participar de oficinas
audiovisuais on-line, participar de rodas de conversa on-line, entrevistar convidados on-line
criar videos artisticos com incluséo e representacao das diversidades sociais e culturais.

Para isso, serdo usadas redes e plataformas de comunicagao on-line (como Google Meet,
Instagram, Youtube, e-mail e aplicativos de mensagens). As oficinas e rodas de conversas
serdo gravadas para posterior analise na pesquisa. A participacdo nessa pesquisa inclui a
autorizacéo para publicacdo dos materiais produzidos -videos e imagens fixas- no
Instagram do projeto e nas publicacdes referentes a divulgacéo da pesquisa. O uso das
redes sociais e plataformas de comunicagéo on-line ndo é todo seguro, caso vocé se sinta
desconfortavel em uma ou mais atividades, pode optar por nao participar e nao responder a
algumas das perguntas. Com o objetivo de proteger os participantes desta pesquisa,
trabalharemos a conscientizacdo sobre a ética na producéo e circulagao das imagens, e
nenhuma imagem que possa identificar vocé sera divulgada, assim como nenhum dado
pessoal sera divulgado. Vocé podera criar um nome ficticio. Qualquer problema, procure a
pesquisadora Rosiane de Jesus Dourado pelo telefone xxxxxxx. Essa pesquisa traz uma
proposta interessante que procura ampliar o seu conhecimento estético e artistico, sua
vis&o critica sobre a realidade, a produgéo criativa de imagens em videos.Vocé nao
precisa participar desta pesquisa se nao quiser. Ninguém ficara irritado(a) ou chateado(a)
com vocé se voceé disser “nao”: a escolha € sua. Vocé pode pensar nisto e falar depois se
vocé quiser Vocé pode dizer “sim” agora e mudar de ideia depois e tudo continuara bem. E
importante que vocé converse com seus responsaveis sobre a sua decisao. Saiba o que
eles acham, fale a eles o que pretende fazer, se quer ou ndo participar. Vocé tem o tempo
que precisar para isso. Também pode conversar com a pesquisadora, quando quiser. Ela
respondera todas as suas duvidas, em qualquer momento. Mas, para vocé participar de
todo os momentos da pesquisa, € importante a sua frequéncia nos encontros sincronos,
nao podera ter mais do que quatro faltas seguidas, se precisar faltar mais do que quatro
vezes seguidas, mas ainda quiser continuar, converse com a pesquisadora. Os encontros
on-line serédo semanais, uma vez na semana, a tarde. Vocé nao recebera nenhum
dinheiro, nem tera que pagar nada para participar da pesquisa. Os resultados da pesquisa
vao ser
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publicados, sem identificar as pessoas que participaram. Os materiais produzidos (imagen:
e videos) durante a investigacéo terdo autoria divulgada em codinomes, ou seja, um nome
ficticio que vocé podera escolher.Depois de preenchidos todos os termos, vocé recebera n
seu e-mail declarado a confirmacéo, a copia dos termos, um curto questionario social sobri
seus dados escolares e sua relacdo com a pratica de video e fotografia e o link da sala on-
line para as rodas de conversa e oficinas de criacéo audiovisual. Vocé concorda com as
informacgdes acima?

Marcar apenas uma oval.

SIM. Li e concordo em participar dessa pesquisa. Eu recebi as informagdes de forma
apropriada e voluntaria.

NAO. Discordo em participar dessa pesquisa.

6. Data

Exemplo: 7 de janeiro de 2019

Este conteldo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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Autorizacao de imagem, depoimento e voz

Esse é o termo de autorizagdo em que vocé autoriza a divulgagcao das imagens criadas por vocé
durante o projeto, reproducao escrita de trechos de sua fala, som da sua voz em videos e autoriza a
gravagao dos encontros-online.

Eu autorizo o uso de minha imagem, depoimento e voz na pesquisa Entre a suspensao sensivel -
audiovisual como arte e visualidades ético-poéticas na formacao de jovens estudantes, realizada pela
pesquisadora Rosiane de Jesus Dourado, XXXX, aluna do curso de Doutorado do Programa de Pds-
Graduagao em Educacao da Universidade do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, matricula XXXXX.
Autorizo o uso da minha imagem, depoimento e voz para divulgacao desta pesquisa em textos,
imagens e videos para fins da pesquisa e para divulgagcdao da mesma, na integralidade ou partes, no
Brasil ou no exterior, em qualquer midia e sem limitagcao de tempo, estando totalmente ciente de que
nao ha nenhum valor econémico, a receber ou a pagar, pela participagao.

Em caso de duvidas ou para qualquer tipo de esclarecimento entrar em contato com:
- Pesquisadora: Rosiane de Jesus Dourado, telefone xxxxxxx e e-mail

rosidourado@cp2.g12.br

- Orientadora: Adriana Hoffmann Fernandes, e-mail: xxxxxxxxx

- Colégio Pedro Il - campus Centro, e-mail: cce@cp2.912.br, tel (21) 2163-7757.

- Secretaria do Programa de Pés-Graduagao em Educagéao - PPGEdu/UNIRIO, e-mail:

ppg_edu@unirio.br

1. Nome completo *

2. RG*

3. Telefone *
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4. E-mail *

5. Data

Exemplo: 7 de janeiro de 2019

Este contetdo nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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1.

2.

Autorizacao de imagem, depoimento e voz de
estudante menor de idade

Esse é o termo de autorizagdo em que vocé, responsavel legal do/a estudante menor de idade,
autoriza a divulgagao das imagens criadas durante o projeto, a reproducao escrita de trechos de sua
fala, som da sua voz em videos e autoriza a gravagao dos encontros-online, lembrando que as
gravagdes desses encontros virtuais ndo serao divulgadas ao publico.

Eu, abaixo nomeado, responsavel legal pelo(a) menor, abaixo nomeado(a), autorizo o uso da sua
minha imagem, depoimento e voz na pesquisa Entre a suspensao sensivel: audiovisual como arte e
visualidades ético-poéticas na formacgao de jovens estudantes, realizada pela pesquisadora Rosiane
de Jesus Dourado, xxxxxxxx, aluna do curso de Doutorado do Programa de P6s-Graduagao em
Educacao da Universidade do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, matricula xxxxxxx. Autorizo o uso da
imagem e voz do(a) referido(a) menor estudante para divulgacédo desta pesquisa em textos, imagens
e videos para fins da pesquisa e para divulgagdo da mesma, na integralidade ou partes, no Brasil ou
no exterior, em qualquer midia e sem limitacdo de tempo, estando totalmente ciente de que nao ha
nenhum valor econémico, a receber ou a pagar, pela participagao.

Em caso de duvidas ou para qualquer tipo de esclarecimento entrar em contato com:
- Pesquisadora: Rosiane de Jesus Dourado, telefone xxxxxxxxx e e-mail

rosidourado@cp2.g12.br
- Orientadora: Adriana Hoffmann Fernandes, e-mail: xcooooooooexx

- Colégio Pedro Il - campus Centro, e-mail: cce@cp2.g1 2.br,-tel (21) 2163-7757.
- Secretaria do Programa de Pés-Graduagao em Educacgao - PPGEdu/UNIRIO, e-mail:

ppg_edu@unirio.br

Nome completo do/a responsavel legal *

RG *
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3. Responsavel legal pelo/a menor (informar nome completo do/a estudante) *

4. Telefone *

5. E-mail *

6. Data

Exemplo: 7 de janeiro de 2019

Este contelido ndo foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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Questionario social

Questionario social

Entre a suspensao sensivel

29/04/2024, 22:39

Responda, por favor, as perguntas abaixo. Elas sdo importantes para o conhecimento inicial do grupo
participante e para as nossas dinamicas. Caso nao queira responder a alguma das perguntas, fique a

vontade, mas, os dados marcados com * sdo obrigatérios. Gratidao!

* Indica 11ma
Hglca-tima

1. Idade *

2. Ano escolar *

Marcar apenas uma oval.

12 ano do E.M.
2° ano do E.M.
3°ano do E.M.

3. Campus (para estudante do CPII)

4. Ja participou de algum projeto audiovisual na escola? *

Marcar apenas uma oval.
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5. Costuma produzir videos e/ou fotografias? *
Marcar apenas uma oval.
Sim

Nao

6. Em que espaco virtual costuma publica-los? (pode marcar mais de um)

Marque todas que se aplicam.

Youtube
Instagram
Facebook
WhatsApp
Tiktok
Vimeo

Outro:

7. Faz uso de algum aplicativo de criacéo de video?

Marcar apenas uma oval.

8. Qual?
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9. Por qual principal motivo costuma produzir videos e/ou fotografias? (pode marcar até dois)

Marque todas que se aplicam.

D Experimentar a Arte.
" | Criar conteudo para minhas redes sociais.
D Ter curtidas e fazer seguidores.

D Outro:

Este contetido nao foi criado nem aprovado pelo Google.

Google Formularios
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O COLEGIO PEDRO Il DO CAMPUS VALONGO? UM MANIFESTO

Em reconhecimento publico da memdria ancestral africana do Valongo, complexo que
abrange a Rua do Valongo, o Cais do Valongo e todo seu entorno (lugar de maior presen¢a
africana do Rio de Janeiro) para integrar o Colégio Pedro Il a esse espaco de memodria.



Desde 2012 (com a equiparacdo da instituicdo a um Instituto Federal de Educagéo, Ciéncia
e Tecnologia), as antigas "unidades escolares" do Colégio Pedro Il receberam o nome de
Campus. O quase bicentendrio prédio da institui¢do localizado na antiga Rua Larga (hoje Av.
Marechal Floriano), no Centro da Cidade do Rio de Janeiro, até entdo chamado de "Unidade
Escolar Centro", passou a se chamar "Campus Centro".

Proximo a este periodo, por forga de projetos urbanisticos que envolveram a zona
portuaria, passou a haver novo esforgo de reconhecimento da regido chamada de "Pequena
Africa" por Heitor dos Prazeres, onde na casa de Tia Ciata nasceu o samba e onde se localiza
o Morro da Conceigcdo, a Pedra do Sal, a chamada "Zona de Amortecimento do Cais do
Valongo" (que abrange o sistema de recepgdo dos escravizados, o mercado, o cemitério e
o lazareto e toda a regido de ocupacdo tradicional de africanos e seus descendentes), além
das comunidades do entorno.

O Poder Publico, porém, ao buscar delimitar a regido, vem utilizando como alguns dos
limites a Rua Camerino, a Rua Leandro Martins e a Rua Acre, abrangendo parte da Rua da
Conceigao, excluindo, contudo, a Av. Marechal Floriano.

Entretanto, se saimos da garagem do "Campus Centro" pela Rua da Conceigdo n° 132,
atravessamos a Rua Leandro Martins com que faz esquina e vamos até o Bar do Joia
(fundado em 1909) ou até a Casa da Tia Ciata na Rua Camerino (onde se localiza a lateral
do prédio do Campus), ja estaremos na Pequena Africa e na regido do Cais do Valongo.

Por esse motivo, parece adequado a quem subscreve esse Manifesto - gestado pelo LAEDH,
o Laboratério de Educagdo em Direitos Humanos do Colégio Pedro Il e pelo NEABI, o Nucleo
de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas do Colégio Pedro Il - reforcamos o pertencimento
do Campus do Colégio Pedro Il ali localizado a regido do Valongo, entendendo que este
deveria ser o Campus Valongo.

Os motivos sdo muitos, em especial a inegavel proximidade geografica da regido (o
quarteirdo do Campus é o primeiro quarteirdo fora da regido da delimitagdo que vem sendo
proposta pelo Poder Publico) e a presenca do prédio do Campus na Rua Camerino, antiga
Rua do Valongo.

Além disso, fotografias da regido que trazem o Campus encravado nesta drea, evidenciam
o pertencimento arquiteténico do prédio do Campus ao casario desta localidade (que vai
até a Rua Sacadura Cabral, compreende a R. Acre, a Rua Bardo de S3o Félix, a Rua Senador
Pompeu, etc), cujas fachadas possuem em comum aspectos dos séculos em que foram
construidas, marcadamente o Séc. XIX.

A chamada "Regido da Rua Larga" possui importante intersec¢do com a Pequena Africa,
como o Morro da Conceigdo e o trecho que vai da Praca Maua a Rua Camerino, incluindo a

Pedra do Sal. Ainda que o projeto da Av. Pres. Vargas com seus 3.800m tenha eliminado
muito do casario histérico da regido, a Av. Marechal Floriano permaneceu - geografica e
simbolicamente - do lado de ¢4 da Pequena Africa, ao lado do Morro da Concei¢do, do
Valongo e préxima de localidades como o Largo da Prainha e o Morro da Providéncia, se
mantendo como area comercial que atende a moradores e trabalhadores que transitam na
regido.

Entre os bairros de Gamboa, Santo Cristo e Saude e equipamentos "do outro lado da Av.
Presidente Vargas" que sdo da maior importancia para a comunidade afro-brasileira da
regido (como, por exemplo, na Av. Passos, as Igrejas e Irmandades de Negros, como a Igreja
de N. Sra. Lampadosa e a Irmandade de S. Benedito dos Homens Pretos), estd o Campus
Valongo do Colégio Pedro Il, a poucos metros da Igreja de S. Rita de Céssia, em cuja frente,
no Sec. XVIII funcionou o primeiro cemitério dos Pretos Novos até este ser transferido para
o bairro do Valongo, cujo acesso se dava pela Av. Camerino, onde existiam edificagGes
utilizadas no mercado de escravizados e em cujas proximidades hoje estdao o Afoxé Filhos
de Ghandi, o Centro Cultural Pequena Africa e o Espaco de Meméria Casa da Tia Ciata.

O Cais do Valongo, hoje reconhecido como Patrimdnio da Humanidade, foi criado em 1811
para tirar o mercado e o embarque e desembarque de escravizados da Rua Direita (hoje
Rua Primeiro de Margo), tendo sido por onde entraram mais de um milhdo de africanos
escravizados em nosso pais.

Para a fun¢do de preservacdo da memdria da Didspora Africana que tem na regido
portuadria, ali atrds do Campus Valongo do Colégio Pedro Il, um lugar de memodria, em vez
de um "Brasil oficial" que nao se reconhece como parte dessa "Pequena Africa", nds
entendemos que seria muito apropriado reconhecermos - na condicdo de Campus do
Colégio Pedro Il - o Campus Valongo como parte do conjunto arquiteténico que conviveu
ali com esse "mercado" de escravizados do Cais do Valongo.

Dizer que "o Campus Centro é o Campus Valongo" significa reconhecermos o quanto este
Campus faz parte de uma histdria de violéncia e também da possibilidade dos esforcos de
reparagao, ao preservar também essa memaria e se prestar a, como prédio publico de uma
das (poucas) escolas publicas na regido, estar mais aberto a comunidade vizinha ao prédio,
bem como lembrar a importancia desta comunidade a estudantes da instituicdo, que
devem se reconhecer como estudantes da regido do Valongo, com toda luta que
corresponde uma afirmagao como esta, pelo reconhecimento da comunidade ali existente
e valorizagdo de sua histdria, na preservagdao de uma memdria sobre a Didspora Africana
que nos atravessa e, violentamente (como Estado), da que faz parte.

Afinal, o "Colégio do Imperador" ndo foi construido por maos de escravizados, para uma
Elite Imperial que tinha na escraviddo um de seus pilares? Por que n3o se falar disso?



Assinam o presente
manifesto:

LAEDH — LABORATORIO DE EDUCAGAO EM DIREITOS HUMANOS DO COLEGIO PEDRO I

NEABI — NUCLEO DE ESTUDOS AFRO-BRASILEIROS E INDIGENAS DO COLEGIO PEDRO Il
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