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PROLOGO

Educacién y Visualidad: Investigaciones pedagdgicas en contextos

hiper-visuales

Fernando Miranda
Gonzalo Viccl
Melissa Ardanche

El'V Coloquio Internacional Educacién y Visualidad
se realizd, en 2016, en la ciudad de Montevideo,
Uruguay. El evento, que se lleva adelante desde
2007 endistintas universidades brasilefias, ocurri
por primera vez fuera de Brasil.

Para esto, se conté con la organizacién del "Nu-
cleo de Investigacién en Cultura Visual, Educa-
cion y Construccion de Identidad" del Instituto
"Escuela Nacional de Bellas Artes’, asi como dis-
tintos y convergentes apoyos de la Universidad
de la Republica.

En la edicién de la que este libro retine el conjunto
de contribuciones, el tema fue el de las Investiga-
ciones pedagdgicas en contextos hiper-visuales,
con el que se pretendio reconocer los desafios de
las practicas de investigacion y de la produccién de
conocimiento en entornos cotidianos de multiples
experiencias visuales, y dar alternativas criticas,
practicas y reflexivas

Naturalmente, en un evento de colaboraciones
variadas, es importante fijarse también como ob-
jetivo profundizar las relaciones entre los grupos
de investigacion relacionados en este espacio
académico, tanto como el conocimiento mutuo de
sus practicasy de sus producciones tedricas.

El espacio de la Educacidn, de las Artes Visuales
y de los Estudios de Cultura Visual, como ambi-
to de investigaciones, merece distintos foros de
amplificacion y debate de sus resultados locales
y regionales.

En base a las caracteristicas temadticas del con-
junto de contribuciones expuestas en la quinta
edicién de este coloquio, hemos agrupado las
mismas en seis capitulos, a fin de ordenar sus
aportes y relacionar su lectura.

En el primer apartado, que denominamos For-
macion de profesores y Cultura Visual, encon-
trara el lector reflexiones surgidas de investi-
gaciones que tienen que ver con las etapas de
preparacion de base de los docentes que actian
en dmbitos de educacidn artistica.

Se establecen allf relaciones entre los estudios
de Cultura Visual y los formatos curriculares de

formacion del profesorado, la construccién de la
identidad docente y las representaciones estéticas,
ideoldgicas y politicas de los educadores.

Las contribuciones de este apartado también
avanzan sobre la formacion de profesores en sus
condiciones de ejercicio practico, las caracteristi-
cas de los ambientes fisicos, y las relaciones con
materiales y visualidades cotidianas.

Un segundo apartado tiene que ver con la Cul-
tura Visual y la produccidn de narrativas au-
diovisuales alternativas, donde el interés esta
centrado en diversas maneras de producir visua-
lidades

Desde practicas autodidactas desarrolladas en
ambitos no centrales de produccién filmica y
que recogen experiencias de vida locales, hasta
la utilizacién de lenguajes audiovisuales en el
trabajo con adolescentes en distintos contextos
de actuacion, las aportaciones transcurren en
reconocer oportunidades, posibilidades y logros
de narrativas visuales diversas.

Esto permite reconocer expectativas, experien-
cias, placeres -y también sufrimientos y dolo-
res- de diferentes grupos y colectivos que en-
cuentran en la construccion de relatos visuales,
posibilidades de expresién y voz.

Un tercer conjunto de colaboraciones las he-
mos nucleado bajo el titulo de Discusiones epis-
temoldgicas y pedagdgicas sobre el Arte y la Cul-
tura Visual.

Se trata de un grupo de textos que tienen como
denominador comun analizar los discursos vin-
culados a las artes visuales, la Pedagogia y las vi-
sualidades cotidianas, y la condicién de la teorfa
v el estatus disciplinar de la reflexién sobre estos
campos.

Este apartado no escapa de ubicar textos que
discuten también las orientaciones metodold-
gicas y las consecuencias curriculares de estos
debates, tanto como su impacto en la definicién
siempre discutida de la condicién epistemoldgica
de nuestro campo de estudio

Al apartado cuarto lo hemos denominado Prdcti-



cas artisticas y resistencias visuales. Creemos que
el mismo exigird al lector un juego con sus propias
referencias visuales y sus experiencias como es-
pectador.

Allf se recogen distintos resultados de investiga-
ciones que toman en cuenta diferentes alternati-
vas artisticas, acciones de resistencia y memoria,
v hasta maneras de posicionarse frente al deno-
minado mercado del arte.

Los textos no eluden miradas sobre lo institucio-
nal formal a nivel cultural -museos- o educativo
-centros escolares-; pero también avanzan sobre
maneras alternativas de ubicarse frente al Estado
v al mercado, para trabajar con referencias artisti-
cas, politicas o comunitarias que abren ambitos de
accion a ser explorados o reconocidos.
Continuando en la estructura de este libro, el
quinto apartado asume las aportaciones que
reunimos bajo el titulo mds ablerto de Ambitos y
recorridos; nos adentramos en la lectura de una
serie de textos que forman una suerte de work in
progress respecto a investigaciones en curso que
reconocen los méas variados ambitos de aconteci-
miento de experiencias dentro del sistema educa-
tivo formal, especialmente en escuelas y colegios
secundarios.

El libro termina con un ultimo apartado, el sex-
to, donde el interés reside en lo que hemos defi-
nido como Visualidades digitales y construccidn
de identidades

Este grupo de trabajos hace foco en la relacién
con las imagenes visuales y en sus consecuen-
cias de produccién de deseo, construccion de
identidad y sexualidad, consecuencias de consu-
mo, y hasta practicas de vigilancia. En un extre-
mo, algunos de los textos avanzan aun a formas
de visualidades desprovistas de imagenes, a las
que podrfamos llegar por textos literarios y evo-
caciones lmaginarias.

Al final, estamos convencidos de que los resul-
tados de las distintas practicas de investigacion
que este volumen reudne, favorecen la posibilidad
de reunir sus contribuciones en diferentes capi-
tulos tematicos que abrirdn seguramente, a futu-
ro, nuevas oportunidades de avance.
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ATRAVESSAMENTOS DA EDUCAGAO DA CULTURA VISUAL
NA FORMACAO DE PROFESSORES EM ARTES VISUAIS

Monica Mitchell de Morais Braga - UnB
monica.mitchell@hotmail.com
Belidson Dias - UnB
belidsonn(@gmail.com

Resumo:

Em meio a grande oferta visual da vida contem-
poranea, trabalhar com os estudos da cultura
visual em ambientes de aprendizagem € uma
abordagem que vem se desenvolvendo com fre-
quéncia no Brasil. Os estudos referentes a cul-
tura visual entendem que a experiéncia social €
afetada por imagens e artefatos que configuram
praticas do mostrar, do ver e do ser visto, carac-
terizando-se, portanto, um campo que pensa e
problematiza nossas experiéncias visuais que
surgem das condicdes da vida cotidiana. A edu-
cacao da cultura visual propde espacos de mu-
dangas tanto na (re) construcao de um curriculo
de arte que se faga mais proximo da vida cotidia-
na contemporanea, quanto para mobilizar, diver-
sificar e ampliar modos de olhar. Uma educagao
voltada para a cultura visual busca compreender
influéncias, processos e impactos que operam
na mediacdo das representagées visuais em
contextos educacionais. A educacao da cultura
visual surge como uma concepgao pedagogica
que destaca as multiplas representacoes visuais
do cotidiano. Esta pesquisa pretende investigar a
presenga da cultura visual na formagao de pro-
fessares de artes visuais de duas instituicoes de
ensino superior. Considerando ‘atravessamen-
tos" uma metafora aos caminhos percorridos
por formandos em licenciatura em artes visuais
da Universidade Federal de Goias e da Universi-
dade de Brasilia, a pesquisa busca investigar os
Trabalhos de Conclusaode Cursodestas duasins-
tituicdes. A pesquisa se expande para questoes e
reflexdes que vao além da analise das produgoes
destes futuros professores para refletir sobre o
pensamento da educacao da cultura visual nos
curriculos da formacao dos professores e artes
visuais.

Palavras-chave: cultura visual, curriculo e for-
macao de professores

Introducao

A influéncia crescente das imagens no cotidiano
tem reflexos na maneira no qual compreende-
mos e nos relacionamos com as pessoas. O coti-
diano esta repleto de imagens que influenciam o
nosso modo de pensar, de agir e isso afeta direta-
mente os processos de ensino e aprendizagem da
arte. Professores, pesquisadores na drea de arte
investigam a necessidade e a importancia em li-
dar com estas imagens em seus estudos.

Em meio a grande oferta visual da vida contem-
poréanea, trabalhar com os estudos da cultura
visual em ambientes de aprendizagem € uma
abordagem que vem se desenvolvendo com
frequéncia no Brasil. A pesquisa sobre cultura
visual desenvolvida no Brasil encontra-se, em
grande parte, na Universidade Federal de Goiés,
Universidade de Brasilia, na Universidade Fe-
deral de Santa Maria (UnB, UFG e UFSM)'. En-
contramos pesquisas também na Universidade
Federal da Paraiba e na Universidade do Estado
do Rio de Janeiro (UFPB e UERJ)?. Por se tratar
de uma abordagem pioneira em Programas de
Pds-Graduagao®, a cultura visual nem sempre
estd presente nos curriculos dos cursos de for-
macao de professores em artes visuais

Por este motivo, esta pesquisa pretende investi-
gar como a presenca da cultura visual nos Tra-
balhos de Conclus&o de Curso (TCC) das Licencia-
turasem Artes Visuais da UFG e UnB, nos anos de
2007 a 2013, pode constituir-se em um curriculo
para a formacao em educacao da cultura visual
para professores de artes visuais. Esse interesse
por este recorte surge das inquietacdes de aluna
e docente que "atravessa’ estas instituigoes, de
forma que o termo “atravessamentos’ passa a ser
uma metafora aos caminhos formativos, portan-
to, dos curriculos percorridos por formandos em
Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Federal de Goias e da Universidade de Brasilia.
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A educacao da cultura visual

Segundo Belidson Dias, ‘a educacao da cultura
visual significa a recente concepgao pedagogica
que destaca as multiplas representacées visuais
do cotidiano” (2012, p. 61). Considera que estas
representacoes estimulam praticas de producao,
apreciacao e critica de artes ao desenvolver a cog-
nigao, imaginagao e consciéncia social. Pois, com-
preende todos os tipos de representagao visual,
sejam elas consideradas arte ou nao.

E importante ressaltar que a educagao da cul-
tura visual nao elimina o didlogo com a histéria
da arte. Contudo, né&o a trata através de uma
concepgao linear, cronolégica, formalista e evo-
lutiva da produgao artistica. Tampouco se detém
a biografias de artistas ou com a histdria dos mo-
vimentos estilisticos. Sem a pretensao de enalte-
cer aarte e os artistas, pretende questionar como
as imagens fixam, disseminam e interferem nas
nossas interpretacdes de nés mesmos e do mun-
do. Para Dias,

a esséncia da proposicao pedagdgica nao € atin-
gir a resposta estética elevada, das Belas Artes
ou até mesmo das artes visuais, mas é para al-
cangar significado, sentido, por meio da analise
de todas as formas de cultura visual contex-
tualizadas pela experiéncia da vida cotidiana
(2012, p61)

O uso do termo "educacdo da cultura visual' é en-
tendido aqui como “uma pedagogia critica, que nao
sugira, nem promova uma metodologia ou peda-
gogia unificada e especifica, ou ainda, que indique
um currfculo especifico” (DIAS, 2011, p. 67). Cons-
titui-se numa série de conceitos transdisciplinares
que promovam a identidade individual e a justica
social na educacao.

Uma educacao voltada para a cultura visual bus-
ca compreender influéncias, processos e impac-
tos que operam na mediacao das representacoes
visuais em contextos educacionais. A educacao
da cultura visual se abre para diferentes formas
de conhecimento incentivando ‘consumidores
passivos a tornarem-se produtores ativos da cul-
tura, revelando e resistindo no processo as estru-
turas homogénicas dos regimes discursivos da

1 - Grupo de Pesquisa Cultura Visual e Educacao da Fa-
culdade de Artes Visuais (UFG), Grupo de Pesquisa do
CNPq - Transviagoes: Educacdo e Visualidade do Instituto
de Artes (UnB) e o Grupo de Estudos e Pesquisas em Arte,
Educacao e Cultura do centro de Educacao (UFSM)

2 - Grupo de Pesquisa Estudos Culturais em Educacao
e Arte (UERJ) e Grupo de Pesquisa em Ensino de Artes

visualidade" (DIAS, 2008, p. 39).

A educacao da cultura visual ultrapassa a inde-
finida fronteira que abarca os objetos artisticos
e explora a visualidade, ao enfocar discussoes
sobre a influéncia das imagens da midia, tal
qual o cinema, a publicidade, os jogos digitais,
as revistas, histdrias em quadrinhos, na busca
da conex&o entre a arte e a vida, entendendo a
Imagem como parte do cotidiano, num contexto
diverso e complexo.

Dias (2012) nos lembra que ¢ no inicio do século
XX1, no Brasil, que se observam varios arte/edu-
cadores realizando um deslocamento gradual
da pesquisa e da pratica de ensino focada nos
estudos da arte de elite, para a discussao, dos
aspectos culturais da visualidade do cotidiano
ampliando as formas de conhecer e incorporar
as questoes da visualidade cotidiana nas praticas
escolares.

A perspectiva da educagao da cultura visual
propoe contextualizar o social e o individual.
Sao abertas possibilidades de entendimento das
relacdes de poder sociais e individuais, dos pro-
cessos de construgao identitaria dos proprios
estudantes e de insercao de outras identidades
para esse entendimento. Considera-se importan-
te discutir a experiéncia social e cultural do ver
e ressaltar sua influéncia na formacao de iden-
tidades e subjetividades, posto que a experiéncia
individual nao pode ser pensada de modo sepa-
rado da pratica social

A incorporacao critica dos fenémenos da cultu-
ra visual requer atencao ao contexto social. As
praticas sociais, os rituais escolares, rotinas e
todo tipo de interagdes pedagogicas nao podem
operar independentemente de seus contextos
sociais. A educacao da cultura visual associa e
acrescenta reflexdes de cunho politico, social,
economico, histdrico, tecnoldgico, artistico e edu-
cacional a bagagem de saber, memdria, vivéncia
e capacidade interpretativa que o individuo ja
possul.

Uma educacao da cultura visual visa estimular a
reflexao critica do que pode ser observado, sen-
tido, imaginado, racionalizado ou simplesmente

Visuais (UFPB). Estas duas universidades participam do
grupo de Pesquisa Cultura Visual e Educagao da UFG
junto com a UnB, UFSM e Universidad de la Republica
Uruguay (UDELAR)

3 - O primeiro curso de pés-graduacao em Cultura Vi-
sual no Brasil comecou na FAV/UFG em 2003.
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transmitido por intermeédio da visualidade. Pro-
pde ainda, esclarecer a producao de sentidos e
significados influenciados por imagens e objetos
visuais, bem como o relacionamento da visua-
lidade com a elaboracao de repertdrios visuais
e imaginarios que contribuam para as praticas
sociais do homem contemporaneo, em distintos
espagos, entre eles, o espago escolar.

Neste sentido, o trabalho pedagégico desenvol-
vido sob a perspectiva da educacao da cultura
visual, parece participar da formagao dos saberes
que circulam nas escolas, saberes estes que, assim
como os da visualidade contemporanea, influen-
clam as criangas e os jovens. A este respeito, Mar-
tins e Tourinho afirmam que

Criancas adolescentes e jovens sao, provavel-
mente, os mais influenciados pelo contexto,
pelas informagoes, referéncias e valores da cul-
tura visual que os rodeia. Seus interesses, con-
hecimento, identidades e, principalmente, seus
afetos, s@o contagiados por essas influéncias e
incorporados aos seus modos de vida, passando
a fazer parte de suas subjetividades e sensibili-
dades. (MARTINS; TOURINHO, 2011, p. 55)

[rene Tourinho acredita que "de qualquer forma
e sob qualquer concepgao, ao falar de curriculo,
estamos falando de poder” (2009, p.53). Sdo mui-
tas as contradigdes do curriculo. As exigéncias
constantes das instituicoes escolares no sentido
de preserva-lo, tem gerado incémodos e impul-
sionado embates que, aos poucaos, podem sina-
lizar a possibilidade de negociacdo em meio a
essas relacoes de poder. Esses embates surgem
do entendimento de que ‘os curriculos podem
ser examinados sob muitas perspectivas criticas,
que vao desde os focos que enfatizam ou mini-
mizam até as escolhas que as apresentam ou as
desconsideram” (p. 50).

Para Tourinho, nas ultimas décadas do sécu-
lo XX o curriculo ganhou espaco na teorizagao
educacional no Brasil nas perspectivas criticas
e pos-criticas. Reflexdes que pensam "o curriculo
como um ‘artefato’ - algo construido socialmente,
em contextos particulares e a partir de interes-
ses especificos’ (2005, p. 109).

Ao analisar quatro propostas curriculares da edu-
cacao basica de dois estados e dois municipios brasi-
leiros, por exemplo, Tourinho afirma que

Nas instituigcdes escolares no Brasil, o curriculo
ora privilegia uma concepgao técnica-universa-
lista - na qual o curriculo é compreendido como
a expressao de tudo que existe na cultura (cien-
tifica, artistica e humanista) transposto para

uma situacao de aprendizagem -, ora da énfase
auma perspectiva processual-culturalista, que vé
o curriculo como espago de cultura que se faz na
Interacao e negociacao entre alunos e professor.
(2009, p.52)

Tourinho percebe que a ideia de curriculo como
prescricao ainda acompanha as propostas. Sao
conteudos explicitos que prescrevem atividades,
independente de um tema, projeto ou pesquisa
em andamento na sala de aula.

Aintencao de fazer um levantamento dos Trabal-
hos de Conclusao de Curso dos licenciados em ar-
tes visuais é a de examinar o conhecimento jd ela-
borado na area de cultura visual na formacao de
professores que apontem os enfoques, os temas
mais pesquisados e as lacunas existentes quando
se trata de uma educacao para a cultura visual.

Um recorte da pesquisa:
os TCC da FAV/UFG

O curso de Licenciatura em Artes Visuais da UFG
teve infcio no ano de 1974 no entao Instituto de
Artes. Nessa época, era chamado de Licenciatura
em Desenho e Plastica, nomenclatura que perdu-
rou até o ano de 1984 quando mudou para Licen-
ciatura em Educacao Artistica. E no ano 2000,
que o curso recebe o nome de Licenciatura em
Artes Visuais (GUIMARAES, 2003).

Este artigo apresenta o levantamento de Trabal-
hos de Conclusdo de Curso (TCC) da Licenciatura
em Artes Visuais da Faculdade de Artes Visuais
da Universidade Federal de Goias (FAV/UFG). O
levantamento ocorreu entre os meses de marco
e abril de 2016 na Sala de Leitura da FAV/UFG.
Os alunos ao produzirem seus TCC sao orientados
a entregar uma versao fisica para ficar arquiva-
do neste espaco. Nao ha uma obrigatoriedade da
entrega em CDoumeiodigital. Nem osite da FAV,
nem a biblioteca da UFG possuem um banco de
dados de monografias de graduacao. No reposi-
tério Institucional da UFG encontramos apenas
dissertacoes e teses.

Aintencaoinicial era fazer um levantamento dos
TCCatéoanode 2013 Em 2014 houve uma mu-
danca na estrutura curricular do curso. Porém,
nao foram encontrados TCC, na sala de leitura,
dos anos de 2012 e 2013 A estrutura curricular
de 2000 a 2013 tinha em seu fluxo a disciplina
Teorias da Imagem e Cultura Visuall”.

O quadro a seguir, revela o quantitativo de TCC
encontrado no periodo de 2007 a 2011. Os TCC
foram realizados individualmente, em duplas ou
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ANO TOTAL CULTURA VISUAL

2007 9 1 (PPG)

2008 7 1 (APPG)

2009 8 -

2010 3 1

2011 9 5 (3PPG)
Total general 36 8

trios de alunos. Na primeira coluna encontra-se o
ano de realizacao, na segunda o numero de TCC
encontrado e na terceira a presenca do termo
cultura visual®. Os critérios de busca foram: titu-
lo, resumo, palavras-chave e sumario

Neste levantamento inicial, foram encontrados
trinta e seis Trabalhos de Conclusao de Curso
da Licenciatura Presencial® em Artes Visuais da
FAV/UFG. Oito destes TCC se referiam a cultura
visual em seus textos. Noano de 2007, foram en-
contrados nove TCC e apenas um com a presenga
da cultura visual no texto. O termo estava pre-
sente no titulo, resumo, palavra-chave e sumario.
O TCC foi elaborado por trés alunos e orientado
por um professor do programa de pos-graduacao
da instituicdo. No ano de 2008, dos sete TCC en-
contrados apenas um fazia referéncia a cultura
visual. O termo estava presente nosumario, apre-
sentando o capitulo: o papel da cultura visual na
educacao. A orientagao foi de uma professora
formada no programa de pos-graduacao da ins-
tituicao. Ja em 2009, dos oito trabalhos encon-
trados nao ha referéncia da cultura visual. Em
2010, dos trés trabalhos, apenas um faz mencao
a cultura visual como uma das palavras-chave
do texto e a orientadora nao faz parte do progra-
ma de pés-graduacao da instituicdo. Por fim, em
2010, dos nove trabalhos, cinco fazemreferéncia
a cultura visual e destes trés sob a orientacao de
professores do programa de pos-graduacao da
FAV/UFG.

De posse destes oito TCC que abordam a cultura
visual o passo seguinte € levantar os TCC do Insti-
tutode Artes da UnB e analisar os pontos de con-
vergéncias e divergéncias destas abordagens so-
bre cultura visual. Com essa pesquisa, apds todo o
processo de levantamento e de analise que ainda
se encontram em fase de elaboragéo, esperamos

4 - Fluxo de integralizagao curricular do curso de Li-
cenciatura em Artes Visuais da FAV/UFG. Disponivel
em http://fav.ufg.br/up/403/0/Fluxo de Integraliza%-
C3%A7%C3%A30 - Licenciatura em Artes Visuais
pdf?1417469230 Acessado em 20/04/16

5 - Cormno a FAV/UFG desde 2003 tem o curso de pés-gra-
duagao em Cultura Visual, a coluna 3 do quadro infor-

poder contribuir para o avanco das pesquisas
na drea a partir de um entendimento de como a
cultura visual se apresenta na formagao de pro-
fessores de artes visuais em determinado tempo
e local.
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REABITAR O CONCEITO DE MULTIVI'D‘UO EM CANEVACCI
SOB UMA PERSPECTIVA DA FORMACAO DOCENTE EM ARTES VISUAIS

RE-INHABITING THE CONCEPT OF MULTIVIDUAL IN CANEVACCI
UNDER A VISUAL ARTS TEACHER FORMATION PERSPECTIVE

Francieli Backes - UFSM
Leonardo Charréu - UFSM

Resumo

Esta escrita propée uma apropriacdo do con-
ceito de multividuo para a drea da formacao de
docentes em artes visuais, possibilitando uma
ampliacao de sentidos acerca de subjetividades
e seus transitos. Neste sentido, ao tecer relacoes
com autores que dialogam indiretamente com
este conceito, pretende subsidiar o pensamento
de nao polarizacao e de nao rotulagao dos indi-
viduos com identidades fixas e insubstitufveis,
com o objetivo de propor uma formacao docente
em artes visuais que se alimente das potenciali-
dades do conceito de multividuo.

Palavras-chave: Multividuo, subjetividade, for-
macao docente.

Abstract

This writing proposes an appropriation of the
multividual concept to the area of teacher for-
mation in Visual Arts, enabling an expansion of
meanings about subjectivities and their transits
In this sense, by weaving relationships with au-
thors that dialogue indirectly with this concept, it
aims to subsidize the thought of non-biases and
non-labelling of individuals with fixed and irre-
placeable identities in order to propose a teacher
formation in visual arts that feeds on the poten-
tialities of the multividual concept.

Keywords: Multividual, subjectivity, teacher for-
mation

Introdugao

A sociedade contemporanea apresenta-se a nos
como uma mesticagem dos valores e ideais da
modernidade somados as peculiares e caracte-
risticas culturais que diluem-se diariamente. Esse
carater fluido é condicao da modernidade e aqui €
somado ao carater comunicacional da contempo-

raneidade. O sujeito contemporaneo é resultado
desta modernidade, onde ndo ha identidade fixa:
as identidades tornaram-se mdveis e fluidas. A
identidade passa a diluir-se em subjetividades e o
individuo detém a possibilidade de assumir diver-
sos "eus”. A essa condicao o antropdlogo Massimo
Canevaccl Ird atribuir o conceito de multividuo, o
qual pretende ampliar o conceito ocidental de in-
dividuo - aquele que nao pode ser dividido.

A necessidade de uma clarificacao da concei-
tualizacao da pesquisa em curso no PPGE/UFSM
conduziu-nos, portanto, a compreensao destes
multiplos eus que assumem subjetividades di-
versas em contextos diferentes. Entendemos que
tais dinamicas propiciam um pensamento acerca
da formacao docente

A compreensao deste fendmeno de “multi-subjeti-
vagao' conduz a problematizacao do lugar como es-
pacode construcaode identidades e de co-habitagao
de subjetividades.

Ciberespago, identidades descartaveis e... en-
fim, o multividuo

A modernidade apresenta-nos a marca da flui-
dez, resultado das acoes de uma classe dominan-
te, que se caracteriza basicamente pelo dinamis-
mo. Este nasce de uma necessidade de grupos
sociais dominantes, movidos pelo imperativo
capitalista do lucro, o qual se obtém muitas vezes
na velocidade da producao e da oferta de produ-
tos ao mercado consumidor (BERMAN, 1986).
Este ritmo desenfreado de producéo e recepcao
se ampliou desde a modernidade até a contem-
poraneidade, resultando em uma sociedade de
relacbes cada vez mais volateis e de pouca va-
loracao. A esta nova forma de viver, Bauman
(2007) iré atribuir o titulo de Vida Liquida. A mo-
dernidade e a vida liquida desviam-se da conso-
lidacéo, habitos, desejos e até mesmo as relagoes
passam a tornar-se obsoletas com a mesma ve-
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locidade com que os produtos industrializados
perdem seu valor.

Os avangos tecnoldgicos e o surgimento do cibe-
respaco tornam as relages ainda mais frageis,
levando a tendéncia das identidades descarta-
veis (BAUMAN, 2011). Em termos antropoldgicos
podemos nos amparar no que propée Pierre Levy
(1999) sobre o ciberespaco como resultado de um
movimento social, uma necessidade de ampliar
as formas de cormunicacao entre as pessoas. Para
Pierre Levy (1999, p. 124-125) o ciberespago é
um produto sociocultural resultante de um pro-
cesso onde "uma infraestrutura de comunicagao
pode ser investida por uma corrente cultural que
val, o mesImo Mmovimento, transformar seu sig-
nificado social e estimular sua evolugao técnica
e organizacional”. O termo ciberespago surgido
em 1984 no romance de ficcao intitulado Neu-
romante, de William Gibson, define o universo
dasredes digitais, mas é definido por Plerre Levy
(1999, p. 92) como um “espaco de comunicacao
aberto pela interconexao mundial de computa-
dores e das memdrias dos computadores".

Esta nova forma de comunicar-se vem associa-
da a uma necessidade de economia de tempo, e
o0 tempo é um bem valioso no mundo liquido mo-
derno. O que despende tempo é evitado em nossa
sociedade contemporanea, dessa forma o contato
virtual e muito mais atrativo, pois nao exige que
este tempo tao precioso e escasso seja gasto em
comunicacoes profundas, mas sim em relagdes
mais superficiais, as quais permitam que haja
tempo para o ‘surfe por tantas outras superficies
néo menos - e talvez muito mais - convidativas'
(BAUMAN, 2011, p. 23).

O ciberespago, ou mundo virtual, configura um
universo a parte onde as relagdes sao mediadas
pela possibilidade de adicionar-remover-ex-
cluir-bloguear. Estas opgdes muito uteis no mun-
dodigital nao estao presentes na vida real, o que
torna as relacoes virtuais muito mais atrativas.

E nesse campo de relagoes virtuais as identida-
des se tornam descartaveis ou biodegradaveis, a
partir de uma necessidade de ‘remodelar a "iden-
tidade" e a "rede” no momento em que surge uma
"necessidade’ (BAUMAN, 2011, p.24).

Atento para esta condicao de descarte e degra-
dacao das identidades, o antropologo Méssimo
Canevacci ird propor o conceito de multividuo
ao sujeito contemporaneo capaz de assumir di-
ferentes identidades mediado pelo espaco onde
estd presente ou imerso. Embora o multividuo
resulte da modernidade, para Canevacci (2003)

ele ira apresentar-se como o sujeito de uma nova
sociedade, ndo mais voltada t&o somente ao con-
sumo, acima disso, uma sociedade pautada na
comunicacao, produzindo uma nova cidade - a
metrépole comunicacional. Esta nova cidade é
caracterizada pela hibridizacao de corpos e es-
pacos, ressignificando-se constantemente:

A metrépole comunicacional é muito mais ba-
seada sobre o consumo e sobre a cormunicacao.
O consumo, a comunicagao e a cultura tém uma
producao de valores, nao sé no sentido econémi-
co, mas valores no sentido antropoldgico. E certo
que a dimensao industrial ainda é significativa,
mas nao é central como era na cidade moderna. E
esse cruzamento entre comunicagao e tecriologia
digital favorece um tipo de transformagao pro-
funda na metrépole (CANEVACCI, 2009, p. 11).

Nesta nova cidade, mediada pelos avancos tecno-
légicos e pela cultura digital, ird se desenvolver
o multividuo. O conceito de multividuo amplia a
ideia ocidental de individuo como aquele que nao
¢ passivel de divisdes, que € uno, unico. No en-
tanto, entramos em um conflito se afirmarmos a
existéncia de uma identidade Unica, a qual adqui-
re o mesmo carater em diferentes lugares. Uma
identidade fixa e inerte, resistente a qualquer
forma de contdgio a partir de um mundo exterior,
de espacos e lugares diferentes. Nesse sentido
Canevacci (2009) propoern o plural de eu nao mais
como nds, mas sim como eus. Uma multiplicidade
de subjetividades que habitam um sé sujeito, onde

as pessoas podem desenvolver uma multipli-
cidade de identidades, de eus - multividuo;
fazer uma co-habitacao flutuante de diferentes
selves (plural de self) que co-habitam, as vezes
conflitam ou constroem uma nova identidade,
flexivel e pluralizada. O individuo contempora-
neo, que é o multividuo, é esse tipo possibilidade
(CANEVACCI, 2009, p.17).

Nikolas Rose (2011) ir4 atentar para a condicao
deste sujeito contemporaneo, o qual representa
uma crise irreversivel na forma como consti-
tuem-se as subjetividades. Esta crise ndo simbo-
liza um problema, apenas um novo sentido para
compreender o homem contemporaneo. Ampa-
rado em Deleuze e Guattari, o autor nos apresenta
uma formaainda mais volatil de se pensar a subje-
tividade: ela ndo é apenas mavel, fluida, ela é "uma
forma nao subjetivada de existéncia"(ROSE, 2011,
p.142). Isso quer dizer que o sujeito pode adquirir
diferentes formas de existir sem que isso implique
na producao de uma subjetividade. O multividuo
Ird entdo transitar entre subjetividades existen-
clals e nao existenclals, as quals representam
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apenas uma forma passageira de sentir, ser e es-
tar em um determinado espago.

Nesse sentido estamos falando em processos de
subjetivagao. A subjetivacao pode ser compreen-
dida como

[..] o nome que se pode dar aos efeitos da com-
posicao e da recomposicao de forgas, praticas e
relacbes que tentam transformar - ou operam
para transformar - o ser humano em variadas
formas de sujeito, em seres capazes de tomar
a si proprios como os sujeitos de suas proprias
praticas e das praticas de outros sobre eles
(ROSE, 2011, p.143).

Compreende-se desta forma que a subjetivacao
nao se da apenas na relacéo do sujeito com o es-
paco, mas também em sua relagao com outros
sujeitos. Dessa forma, ampliando a concepgao
de Canevacci (2009), de que nao é possivel ser
0 mesmo em diferentes espagos, também nao é
possivel permanecer-se 0 mesmo No contato com
os diferentes sujeitos.

Nesse sentido, nds como sujeitos multividuos
pertencemos a um constante processo de meta-
morfose, adquirindo a subjetividade que € mais
adequada as nossas necessidades de auto-re-
presentacao, e isto € algo comum no ambiente
virtual: o ciberespaco.

O ciberespago pode ser compreendido, entao,
como um terreno fértil para o desenvolvimento
de uma nova cultura: a cultura de sujeitos mul-
tividuos, aqueles capazes de assumir diferentes
‘eus”. Na fluidez do transito entre uma identida-
de e outra, a rigidez do conceito de identidade
acaba dando lugar ac conceito de subjetividade.
O multividuo nao assume entao diferentes iden-
tidades, mas sim transita livremente por suas
diversas subjetividades exteriorizando-as no
momento e no lugar que as exigem. No entanto,
este sujeito multiplo em um s6, ndo habita ape-
nas o ambiente virtual, esta pratica torna-se
habitual em suas relacoes no mundo fisico. Esta
caracteristica, embora presente no meio virtual,
acaba sendo absorvida pela sociedade e trazida
ao mundo fisico, fazendo com que no cotidiano
das pessoas, estas adquiram diferentes formas
deeus’ namedida em que sao mais adequados a
uma determinada situacao ou momento

A fragilidade do mundo habitado
pelo multividuo

A fluidez: esta talvez seja uma caracteristica da
chamada Geracao Y, uma geracao que nasce erm

um mundo de oportunidades e de prazeres cada
vez mais sedutores, mas que ird se deparar com
uma crise que nao estd preparada para enfren-
tar. A geracao Y possul ao seu alcance a abun-
dancia de empregos e de oportunidades, as quais
reforcam a condicao de liquidez das relagdes
de trabalho e também interpessoais (BAUMAN,
2011, p. 58-62). Tudo ¢é facilmente descartavel
e substituivel neste mundo liquido moderno, até
mesImo as subjetividades.

No mundo liquido moderno, a solidez das coi-
sas, assim como a solidez das relacées huma-
nas, vem sendo interpretada como ameaga:
qualquer juramento de fidelidade, qualquer
compromisso de longo prazo (para nao falar nos
compromissos intemporais), prenuncia um fu-
turo sobrecarregado de obrigagoes que limitam
a liberdade de movimento e a capacidade de
agarrar no voo as novas e ainda desconhecidas
oportunidades que venham a surgir (BAUMAN,
2011, p. 112-113).

A fluidez ¢ de fato caracteristica prépria da so-
cledade contemporanea, assim como a fragili-
dade nas relagbes e a facilidade em substituir
nao apenas bens de consumo mas também in-
teresses, desejos, gostos e tudo mals que nos
afeta. Nesse sentido, este carater tdo marcante
da nossa sociedade representa um ponto de ins-
tabilidade também para a educacao em todos os
ambitos e dreas. Na educacao das artes visuais
nao e diferente. Se compreendermos a arte como
forma de comunicagao ao passo em que também
nos identificamos como sujeitos multividuos, de
imediato nos identificamos com a figura mitold-
gica de Apolo. Isto porque teremos o peso da ins-
tabilidade do mundo contermporaneo em nossas
costas. No entanto, este desafio torna-se também
solo fértil para problematizacbes que perpassam
aarteeacultura Esta fragilidade torna-se entao
um potencial para a educagao das artes visuais.

A arte por si s6 apresenta-se como um produto
desta sociedade instavel. As produgées artisti-
cas assumem para si o carater efémero de forma
natural, pois estao imersas neste contexto que
necessita de produgdes nao eternas, facilmen-
te degradavels, capazes de serem substituidas
conforme a necessidade sociocultural do espago
onde se inserem.

Ampliando nosso olhar, € possivel ver além das
obras de arte e pensar em uma cultura mais ex-
tensa: a cultura visual. Aquela que abarca obras
de arte, mas também toda a forma de comuni-
cacao através das imagens ou dos produtos das
imagens e os discursos que elas podem gerar. A
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cultura visual é também resultado dessa socle-
dade habitada crescentemente por multividuos,
¢ produzida pelas diversas subjetividades, as
vezes persistentes, outras vezes degradavels.

A educagao transitada pelos
multividuos

Pensar o docente como multividuo em formagao,
em melo aos estudantes que tambem os sao, gera
uma sensacgao de superficialidade. Nos parece
que serd impossivel um autoconhecimento sobre
nossa subjetividade e uma aproximacao malor
com as subjetividades dos educandos. Nos depa-
ramos neste instante com a sensagao de tentar
segurar, delimitar, prender em nossas maos algo
que ¢ liquido, que é fluido, e isto € impossivel.

O conceito de multividuo é uma potencialidade
para pensar a educagao. Primeiramente nos des-
estabiliza, nos provoca a uma viagem interior em
busca de quais sao estes multiplos eus que nos
compoem. Neste percurso é possivel coletar ele-
mentos que potencializem nossa pratica a partir
do que nos afeta, a partir de nossos desejos e da-
quilo que nos é prazeroso, ao passo em que com-
preendemos que o corpo humano ¢ afetado de
diferentes formas, as quais favorecem e poten-
cializam nossas ac¢des ou nos fazem permanecer
inertes perante elas (Spinoza, 2009).

Ao nos aproximarmos do conceito de afeto em
Spinoza (1632-1677), é possivel perceber que
as afecgbes sao responsaveis pelo movimento do
sujeito, geram prazer ou desconforto, nos impul-
sionando ao movimento em busca de sensacoes
ou a fugir delas. Docentes estao em formacgao ao
longo de toda sua carreira, e nos afetos didrios
recolhidos em suas experiéncias cotidianas é que
reside a forca propulsora de sua agao. No entan-
to, nds educadores pensamos a educacgao a partir
do que ird afetar apenas o educando, negligen-
ciando nossas experiéncias, as afecgdes que nos
movem, em uma triste ilusao de que sera possivel
uma aproximacao quase que osmotica das multi-
plas realidades dos educandos.

Pensar a educagao a partir do sujeito como multi-
viduo permite pensar sobre o que afeta o docente
e o que afeta o educando. Se compreendermos o
multividuo como o sujeito mével, o qual necessi-
ta de uma analise profunda, somos conduzidos
a concluir que esta é uma viagem introspectiva
e subjetiva, a qual deve ser pessoal, o contrario,
serd apenas uma interpretacao superficial.

Esta ¢ uma contribuicao a formagdo docente,
pois possibilita ao docente compreender que

nao é possivel a partir de seu discurso, definir ou
estigmatizar a figura do educando, ou seja, o(a)
professor(a) passa a ser mediador no processo
de interpretacao das multiplas subjetividades,
sem ter o dominio sobre a autorrepresentacao
do educando. Sua experiéncia possibilita mediar
a experiéncia do educando, sem interferir nela.

Contribui¢des Metodoldgicas

Pensar o multividuo nos remete também a
idela do pensamento complexo, de conexdes e
de transdisciplinaridade. Nesse sentido, é ne-
cessdria a contribuicdo de uma metodologia de
pesquisa que contribua e dialogue com estes
preceitos. E preciso amparar-se em uma propos-
ta metodoldgica que esteja aberta a todo tipo de
contribuicao dos sujeitos envolvidos, observa-
dos e narrados na pesquisa. Também uma me-
todologia que reconhece o valor dos discursos
e da voz as falas envolvidas, utilizando-as como
matéria-prima. Desta forma, todas as areas de
conhecimento, bem como todas as vozes, as ex-
periéncias de vida e a cultura cotidiana, operam
como elementos da pesquisa. Os achados e os
acasos sao também importantes dispositivos que
podem atuar como disparadores da produgao de
conhecimento

A proposta metodoldgica que dialoga com estas
proposigoes € encontrada na bricolagem. Pro-
posta a partir dos estudos de Levy-Strauss, a bri-
colagem vem sendo utilizada como metodologia
de pesquisa em diversas areas de conhecimento.
Na educacao ela estd intimamente relaciona-
da aos estudos de Edgar Morin, no que se refere
a complexidade do conhecimento. Advinda da
necessidade de uma sociedade contemporanea
caracterizada, como dissemos no inicio, por sua
fluidez e por seu carater ideologicamente molda-
vel, a bricolagem surge cormo uma proposta meto-
dolégica mais holistica, a qual pretende analisar
os diferentes fatores relacionados aos fenémenos
socioculturais.

Esta proposta metodoldgica dissolve o modelo
cartesiano que tende a dissociar as partes para
compreender o objeto em estudo. O trabalho do
bricoleur é uma acao continua de tecer e “costu-
rar’ referéncias tedricas que sao capazes de dia-
logar entre si produzindo novas percepgbes nun-
ca antes pensadas ou propostas. A bricolagem
pode ser compreendida como uma metodologia
de pesquisa ativa, preocupada com a utilizacao
de ferramentas que estao a disposicao do pesqui-
sador, sem que este necessite escolher um unico
método padrao.
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O termo bricolagem oriundo do francés bricola-
ge, significa, segundo Kincheloe e Berry (2007, p.
15) "umn faz-tudo que lanca mao das ferramentas
disponiveis para realizar uma tarefa". O termo é
apresentado de forma metafdrica por Claude Le-
vy-Strauss (1989) o qual compreende a bricola-
geIm como urm processo capaz de definir a relagao
entre as partes a partir de um conteido comum
entre elas. Para este autor, o bricoleur € aquele
que se utilizara das ferramentas que estao a sua
disposicao para realizar a tarefa da pesquisa.

[.] um construtor bricoleur seria aquele que
realiza suas obras a partir de uma légica diver-
genteadoarquiteto: ele nac elabora previamen-
te um plano, ou um projeto com comego, meio e
fim, mas desenvolve sua construcao a medida
que dispoe de material e ferramentas, em um
desenvolvimento continuo nao-programado, li-
dando diretamente com o acaso, o imprevisto e
o improviso (KINCHELOE e BERRY 2007, p. 16).

A proposta metodolégica da bricolagem dialoga
com uma pesquisa que pretende compreender a
existéncia destes sujeitos multividuos, ao passo
em que busca desvincular-se dos esteredtipos
e das visdes simplistas e reducionistas. Para fa-
larmos sobre multividuos precisamos romper
as fronteiras entre as dreas de conhecimento
e fazé-las operarem juntas para a producao do
conhecimento. E preciso diluir a diviséria entre a
arte erudita e a arte popular, entre a arte euro-
céntrica e a cultura das imagens cotidianas. As-
sim, a bricolagem permite um dialogo e um tecer
derelagbes entre diferentes dominios, territérios
e espagos e propode uma confluéncia entre eles,
criando uma “colcha de retalhos’, retalhos mul-
tiplos, assim como os multiplos “eus” que consti-
tuem o multividuo.

Consideracgodes Finais

Esta é uma proposta de pesquisa a qual esta se
construindo a partir de uma ldgica bricoleur, onde
as leituras, os encontros com as visualidades, as
experiéncias de vida e a cultura cotidiana operam
como matéria-prima para compreender a dinami-
ca de uma socledade composta por sujeitos entre
0s quais transitam os multividuos.

O multividuo, este novo agente que emergiu da
sociedade contemporanea, esta presente em di-
Versos espagos, e transita por diversos territdrios
também. E urmn bricoleur. Coleta para a sua vida
tudo o que pode ser util e também tudo aquilo que
o afeta. Assim constitui-se de subjetividades que
hora sao aparentes, hora estdo imersas dentro
de seu intimo. O multividuo pode estar em nds,

nos educandos, em qualquer pessoa que transita
pelas calgadas. Pensar sobre, entre e como mul-
tividuo na sociedade contemporanea, pretende
nos dar a permissao de nao sermos um so e de
nao compreendermos o outro como sujeito uni-
co. Esta é uma das muitas necessidades da con-
temporaneidade: nos permitir diluir fronteiras,
ampliar nosso campo para além das dicotomias,
questionar e dissolver as hegemonias.

Neste sentido, esta € uma pesquisa que procu-
ra ir ao encontro do pensamento complexo, da
fuga dos esteredtipos e polaridades, de uma
ampliacao dos modos de ver, vivenciar e transi-
tar as diferentes culturas. E pensar o multividuo
como transcendéncia de fronteiras onde a arte
encontra o potencial para desenvolver-se e mos-
trar-se. E enfim, uma perspectiva a partir do qual
o educador tem a possibilidade de desenvolver
um ensino transdisciplinar, livre de limitagoes
carteslanas.
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MAGENS NAS ESCOLAS:

CURRICULO, PRATICAS E DIALOGOS COM VISUALIDADES

Adriane Camilo Costa - Universidade Federal de Goias

Raimundo Martins - Universidade Federal de Goids

Resumo:

Otextoexpode caminhos trilhados para investigar
as construgdes imageéticas nas escolas de tempo
integral da Rede Municipal de Educagao de Goia-
nia. A pesquisa questiona a presenca de ima-
gens/visualidades construidas pelos professores
pedagogos no espaco fisico das escolas e em que
medida tais imagens contribuem para desenvol-
ver a percepcao estética e cultural dos sujeitos/
alunos. Buscamos compreender concepgoes de
ensino das Artes Visuais de professoras peda-
gogas, sua formacao inicial e continuada e suas
praticas pedagdgicas com os estudantes. Uma
analise das propostas de curriculo da rede de
ensino em questao também faz parte do corpus
deste trabalho cujo objetivo é estabelecer didlo-
gos com as praticas que envolvem visualidades.
A investigacao tem como foco escolas de tempo
integral em razao de apresentarem modos de
construcao e estruturas curriculares diferen-
clados, além do fato de acolherem os estudantes
de oito da manha até dezesseis horas e vinte mi-
nutos. Algumas demandas pedagdgicas dessas
escolas e das comunidades onde estao inseridas
sao analisadas a partir das imagens elaboradas
pelas professaras e utilizadas em seu trabalho
didatico. Na expectativa de compreender o uni-
verso visual contemporaneo dessas instituigées
e de verificar o grau de autonomia das escolas
da Rede Municipal de Educacao de Goiania séao
propostos percursos dialégicos abertos a impre-
vistos e percalcos.

Palavras-chave: visualidades, professoras pe-
dagogas, escolas de tempo integral

Resumen:

Este texto expone formas que han sido pisadas
para investigar construcciones de imdgenes en
las escuelas de tiempo completo de Educacion
Municipal de Goiania.

Las preguntas de investigacion cuestionan la
presencia de imdgenes / visualidades construi-
dos por pedagogos maestros en el espacio fisico
de las escuelas y en qué medida estas imagenes
contribuyen a desarrollar la percepcion estética
y cultural de los sujetos/estudiantes. Buscamos
entender los conceptos de ensefianza de las artes
visuales de pedagogos maestros, su formacion
Inicial y continua y sus prdcticas de ensehanza
con los alumnos. Un analisis de las propuestas
del plan de estudios del sistema educativo en
cuestion es también parte del corpus de este
trabajo destinado a establecer un didlogo con las
practicas que implican visualidades. La investi-
gacion se ha centrado en las escuelas de tiempo
completo, ya que tienen diferentes métodos de
construccién y las estructuras curriculares, ade-
mas del hecho de recibir estudiantes de las ocho
de la manana hasta dieciséis horas y veinte mi-
nutos. Algunas demandas pedagdgicas de estas
escuelas y las comunidades en las que operan
son analizados desde las imdgenes producidas
por los maestros y empleados en su trabajo de
ensefianza. Con la expectativa de la comprender
el universo visual contemporénea de estas insti-
tuciones y para verificar el grado de autonomia
de los centros de la Red de Educacién Munici-
pal de Goiania se proponen caminos de didlogo
abiertos para imprevistos y contratiermpos.

Palabras clave: Visualidades, pedagogas maes-
tros, escuelas de tiempo completo

A formacao integral do sujeito ¢ uma questao
que ha muito preocupa educadores e gestares
de instituicbes educacionais publicas brasilei-
ras. Ultimamente, o Governo Federal, por meio
do Ministério da Educacao, tem investido em
estratégias a fim de (re) organizar o curriculo e
a jornada escolar na perspectiva da proposta de
uma Educacao Integral. Na expectativa de con-
solidar essa proposta, o municipio de Goiania tem
investido na ampliacao da jornada escolar e no
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Figura 1* - Imagens de Escolas de Tempo Integral do municipio de Goiania

aumento do tempo de permanéncia dos educan-
dos nas escolas de ensino fundamental. Hoje, o
municiplo mantém vinte e duas escolas de tempo
integral que atendem os estudantes por oito ho-
ras didrias.

Atenta a esta permanéncia dos estudantes numa
instituicdo educacional realizo no doutorado em
Arte e Cultura Visuali uma investigacao sobre
as construcoes imagéticas nas Escolas Munici-
pais de Tempo Integral de Goiania. Neste texto,
pretendemos evidenciar alguns caminhos tril-
hado na busca por respostas para a pesquisa
que questiona a presenca de imagens/visuali-
dades construifdas por professores pedagogos
no espaco fisico dessas escolas e também o modo
como tais imagens contribuem para desenvolver
apercepcao estética e cultural dos educandos, ou
seja, construcdes culturais elencadas por essas
visualidades, suas possiveis transformacoes e a
construgao de novos conhecimentos.

Depois de muito dialogar com professores das es-
colas do municipio de Goidnia cuja jornada peda-
gogica esta organizada em tempo ampliado - as
Escolas Municipais de Tempo Integral de Goiénia,
EMTI -, almejo investigar como essas visualida-
des sao pensadas enquanto construcao de con-
hecimento. Como elas podem ser transformadas
emn conhecimento pelos sujeitos que frequentam
esses espagos

Grande parte das EMTI de Goiania apresenta
uma configuracao predefinida de visualidades
que compdem seus espagos fisicos, por exemplo,
painéis de boas-vindas aos estudantes noretorno
asaulas, em sua maioria compostos por desenhos
de traco estereotipado e cuja representacao de
folguedos - soltar pipa, andar de bicicleta etc. -
nem sempre corresponde ao espago escolar. Ve-

1 - Pesquisa de doutorado no Programa de Pds-Gra-
duacao em Arte e Cultura Visual na Faculdade de Artes

rifica-se, também, uma disposicao para a inter-
dependéncia em relacao a datas comemorativas
Estaobservacao talvez seja prematura e deve ser
revisitada, considerando que ha um trajeto a ser
percorrido ao longo da pesquisa que ainda esta
em andamento.

Na perspectiva do Projeto Politico Pedagdgico
dessas escolas, de acordo com o qual “a reorgani-
zagao dos tempos e espacos visam a educagao in-
tegral dos educandos’ (GOIANIA, 2015), a pesqui-
sa busca identificar e compreender a concepgao
de organizacao dos espacos e de ‘ferramentas
culturais, tanto no Projeto Politico Pedagdgico
quanto na organizacao das ferramentas cultu-
rais selecionadas, projetadas e concretizadas
pelas professoras

O documento que orienta os objetivos e as acdes
que as Escolas Municipais de Tempo Integral de
Golania pretendem alcancar esclarece que

Tendo em vista a complexidade e a necessi-
dade da educagao escolar na concepgao his-
térico-cultural, fica evidente a importancia da
ampliacao da jornada escolar. Ter mais tempo
para estabelecer relagdes complexas mediadas
por ferramentas culturais, possibilitando novos
conteudos, vivéncias e atividades no plano in-
terpsiquico (social) e depois no intrapsiquico (in-
dividual), por meio do auxilio de companheiros
mais experientes e do professor e depois sozin-
has, construindo sentido e apropriando-se de
significados, torna-se condicao primeira para
viabilizar a formac&o humana. (GOIANIA, 2015)

O referido documento também evidencia que o
conhecimento deve ser considerado em sua corm-
pletude enquanto saber estético-expressivo e co-
municativo, além de cientifico, fisico e ético. Esse

Visuais da Universidade Federal de Goiés, sob orien-
tacao do professor doutor Raimundo Martins
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aspecto serd analisado, discutido e avaliado na
pesquisa durante a investigacao das construgoes
visuais presentes nessas instituigoes.

O previsto e o inesperado do curriculo

E consenso que vivemos hoje na era das imagens
e saber interpreta-las deve fazer parte das agoes
educativas sistematizadas da educagao formal
de ensino, pois o conceito de educagao esta inti-
mamente ligado a formacao de sujeitos livres e
criticos, condicao para qual é fundamental o con-
hecimento. Considerando as interpretagoes das
imagens que os estudantes realizam a partir de
suas proprias referéncias culturais, e ponderan-
do sobre as visualidades presentes no cotidiano,
pode-se dizer que um processo continuo de in-
terpretacao e construcao de significados, assim
como as visualidades das instituicoes educacio-
nais, faz parte desse processo construtivo de con-
hecimento.

A capacidade dos profissionais da educagao per-
ceberem a importancia da formagao cultural para
a construcao do conhecimento geral e especifico €
fundamental para que a educagao estética visual
tenha seu lugar garantido na educagao sistemati-
zada. Daf a preocupacao em buscar compreender
as concepgoes de ensino das artes visuais de pro-
fessaras pedagogas no ambito de sua formacao
inicial e continuada, bem como de suas praticas
pedagdgicas com os estudantes. A organizacao
das visualidades dos espacos fisicos das escolas
passa a ter significativa importancia na cons-
trugdo de conhecimento dos sujeitos que ali circu-
lam. Nesta perspectiva, € basico que seja discutida
a formacao cultural dos professores que atuam
nesses espacos. Para Oliveira (2010: 264),

Educar e educar-se recursivamente, no proces-
so de complexidade-imaginagao, em criativida-
de, lucidez critica e auto-compatibilizacao das
novas solugoes. Geram-se cultura geral e pro-
fissional; e uma dindmica exploratdria/actuan-
te-no-devir. A qualidade de uma educagao
visual necessaria a todos, para crescimento
em emocao-razao e resposta responsavel aos
desafios culturais emergentes, passard por
aqui. (grifos da autora)

A autora evidencia a necessidade da educacao
visual de qualidade, pensada e nao inocente,
numa dinamica exploratdria atuante. Uma anali-
se, ainda embrionaria, das propostas de curriculo
da Rede em questao compbe esse panorama cujo
objetivo é estabelecer didlogos com os procedi-
mentos que envolvem visualidades. De acordo
com o Programa para as escolas municipais com

atendimento em tempo integral (Goiania, 2013), 0
curriculo das Escolas Municipais de Tempo Inte-
gral de Goiania (EMTI) estd organizado em duas
partes que se complementam. Uma baseada nos
Componentes Curriculares Obrigatdrios, saberes
organizados a partir das areas de conhecimento
previstas por lei federal como obrigatérios para
o Ensino Fundamental, nas seguintes disciplinas:
Arte, Ciéncias, Educacao Fisica, Histdria, Geogra-
fia, Lingua Estrangeira Moderna, Lingua Portu-
guesa e Matematica.

Aoutra parte é composta pelas chamadas Ativida-
des Especificas, atividades que visam a integracao
dos diferentes componentes curriculares desen-
volvendo conhecimentos na praxis, na proposta
da apropriacdo qualitativa do tempo, “criando
possibilidades para o educando formar-se sujei-
to livre nao apenas formalmente, mas livre em
sua capacidade de pensar, refletir e se posicionar
frenteaomundo”. Nesta organizacao, as duas par-
tes sao abordadas separadamente, mas devem
ser complementares para a formagao integral dos
educandos e se intercalando, ou seja, os compo-
nentes curriculares obrigatdrios e as atividades
especificas estdao organizados de maneira que
se alternem durante o dia, organizacao pensada
para que (todo) o curriculo institu{do para as EMTI
tenha importancia analoga.

Nesta pesquisa consideramos, também, que a
educacao, a cultura e as visualidades contribuem
para o entendimento das relages de poder exis-
tentes nas ‘escolhas’ das lmagens a serem pro-
pagadas e divulgadas, intencionalmente ou nao,
pelo curriculo previsto nas escolas. Segundo
Moll (2012: 28),

A ampliacao do tempo de permanéncia dos
estudantes tem implicacoes diretas na reor-
ganizacao e/ou expansao do espaco fisico, na
jornada de trabalho dos professores e outros
profissionais da educacao, nos investimentos
financeiros diferenciados para garantia da qua-
lidade necessaria aos processos de mudanga,
entre outros elementos

Assim, na reorganizacao do espago fisico, as vi-
sualidades desses espagos passam a ter signifi-
cativa importancia para a construcao de conhe-
cimento dos sujeitos que ali circulam

Imagens e praticas pedagdgicas...

A pesquisa busca analisar e propor formas para
compreender concepcoes de ensino de artes vi-
suais de professoras pedagogas a partir de trés
eixos: formacao inicial, formacao continuada e
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praticas pedagogicas. Considerar os curriculos
que estdo sendo pensados para estes eixos e
para as escolas de tempo integral, em ambito lo-
cal e nacional, € basilar no entendimento sobre o
ensino de artes visuais na contermporaneidade.

Tomar como ponto de partida as concepgoes de
ensino de artes visuais e a busca pela cultura vi-
sual nas/das EMTI requer a construcao de uma
abordagem de pesquisa que permita o estudo
da realidade no espaco escolar. Para Hernandez
(2007:88-89),

A postura do adulto deve ser a de modelador,
buscando o equilibrio entre o desfrute da expe-
riéncia dos estudantes com os artefatos da cul-
tura visual e a introdugao de uma perspectiva
critica e performativa que signifique discussao,
exploracao e vivéncia. (...) Sob esse enfoque, os
educadores podem ajudar os estudantes na ex-
ploracao das manifestacoes da cultura visual a
partir de uma perspectiva interdisciplinar, vin-
culada a diferentes teorias sociais e metodolo-
gias de interpretacao.

A assertiva postulada por Hernandez reforca
a idela de que a formagao cultural do professor
tem relevancia na construcao do conhecimento
e, consequentemente, no desenvolvimento de su-
jeitos auténomos, professores e/ou estudantes.

E importante salientar que as criancas, na socie-
dade contemporanea, desde a primeira infancia,
tém acesso a meios de comunicacao e a midias
cada vez mais sofisticados, o que estabelece a
Imagem como sua principal fonte de informagao.
Segundo Martins e Tourinho (2010: 41),

(..)avitalidade e o poder da imagem sao eviden-
tes através da influéncia que elas exercem sobre
a imaginacao das pessoas, configurando identi-
dades individualis e coletivas, posicoes de sujeito,
modos de ver, pensar, agir e, consequentemen-
te, de producéo e interpretacao de significados.
Na ultima década o avanco surpreendente das
Tecnologias de Informacao e Comunicacao (TIC),
associado a processos eletronicos de distribuicao,
comercializacao e consumo de mercadorias, in-
formacoes, valores e atitudes, contribuiu para
ampliar o alcance da imagem, conferindo-lhe
posicao estratégica na paisagem contempora-
nea, denominada de erada TED, ou seja, da proe-
minéncia de aparatos que intercruzam Tecnolo-
gia, Entretenimento e Design.

Esta realidade é também discutida pelo socidlo-
go Zygmunt Bauman ao discorrer sobre a "von-
tade de liberdade" do sujeito contemporaneo

(pds-moderno), que acompanha a velocidade das
mudangas tecnoldgicas, culturais e econdmicas
- "Aliberdade toma lugar da ordem e do consen-
so como critério de qualidade de vida" (Bauman,
1998). Sobre a ‘ordem’, esclarece Bauman:

‘Ordem" significa um meio regular e estavel
para 0s nossos atos; um mundo em que as pro-
babilidades dos acontecimentos nao estejam
distribuidas ao acaso, mas arrumadas numa
hierarquia estrita - de modo que certos acon-
tecimentos sejam altamente provaveis, outros
menos provaveis, alguns virtualmente impossi-
vels. S6 um meio como esse Nos realmente en-
tendemos. S0 nessas circunstancias podemos
realmente “saber como prosseguir’. S¢ af pode-
mos selecionar apropriadamente os nossos atos
- isto é, com uma razoavel esperanca de que os
resultados que temos em mente serao de fato
atingidos. (1998:15)

O amadurecimento e avanco desta investigacao,
ainda em andamento, esta orientado para o dia-
logo com tedricos que abordem esta tematica
do projeto de maneira aberta e flexivel, esta-
belecendo relagbes com as novas tecnologias e
formas hibridas que utilizar visualidades e lin-
guagens artisticas. Estas novas tecnologias estao
presentes no nosso cotidiano e do cotidiano das
criangas, sobretudo no que se refere a consti-
tuicao de saberes e competéncias, elementos que
devem ser considerados nas analises sobre a for-
macao inicial e continuada dos professores que
colaborarao com a pesquisa.

Da mesma forma, quaisquer demandas peda-
gogicas dessas escolas e das comunidades onde
estdo inseridas serdo analisadas a partir das
imagens elaboradas pelas professoras e utiliza-
das em seu trabalho didatico. A investigagao em
relacao a pratica pedagdgica das professoras se
dara no percurso, em etapas como observagao,
analise e critica, pois a Investigacao deve con-
siderar o conhecimento dinamico e néo linear
instigado pelas visualidades e tecnologias con-
temporaneas.

Praticas e Atividades Especificas

Na expectativa de compreender o universo vi-
sual contemporaneo dessas instituicoes e de ve-
rificar o grau de autonomia das escolas da Rede
Municipal de Educacao de Goiania, estao sendo
propostos percursos dialdgicos abertos a im-
previstos e percalgos, uma vez que nao ha uma
formula prévia que indique trajetérias seguras e
precisas.
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As atividades especificas que compdem a parte
diferenciada do curriculo para as EMTI devem
ser pensadas considerando os conceitos trabal-
hados, os conhecimentos que a constituem, os
significados social e histdrico, a relevancia social,
as linguagens trabalhadas, os recursos materiais
necessarios, articulacao com outros conheci-
mentos e as técnicas necessarias para realizar
as agoes pretendidas. Estas consideragoes de-
vem ser ponderadas para que os objetivos da
ampliacao da jornada escolar sejam atendidos.
O debate sobre as atividades especificas nas es-
colas de tempo integral tém sido uma constante,
evidenciando a importancia destas atividades
na educacao integral, muitas vezes confundidas
com atividades secundarias, menos significati-
vas que os componentes curriculares obrigatd-
rios. De acordo com Moll (2012: 130),

O debate da educacao integral em jornada am-
pliada ou da escola de tempo integral, bem como
a proposicao de agoes indutoras e de marcos le-
gais claros para a ampliacao, qualificagao e re-
organizacao da jornada escolar didria, compoe
um conjunto de possibilidades que, em médio
prazo, pode contribuir para a modificacao de
nossa estrutura societaria

A modificacdo de nossa estrutura societdria,
conforme mencionada por Moll, é relevante nas
selecoes das acoes estabelecidas nas escolas e
também das competéncias dos professores que
ministram as atividades especificas que sao se-
lecionadas e propositadas nas escolas, de acordo
com a demanda de cada cormunidade escolar. Es-
ses sao elementos significativos para que as acoes
propostas tenham éxito.

A investigacao, embora em estado inicial de
mapeamento das escolas com vistas a pesquisa
de campo e a producao de dados, estd na fase
de levantamento bibliografico em sintonia com
as perguntas norteadoras, rastreando ideias e
discussoes de tedricos que pesquisam e discu-
tem esta tematica de modo a elaborar possiveis
itinerdrios e didlogos conceituais que venham a
embasar caminhos a serem percorridos edu ca-
minhos ja trilhados porém ainda nao definidos. A
pesquisa contempla a questao problematizadora
que é, porém, passivel de ser revisada durante o
percurso investigativo.
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LUGARES, ENCONTROS E ACONTECIMENTOS DA
FORMACAO DOCENTE EM ARTES VISUAIS.

Deise Facco Pegoraro (UFSM)
Leonardo Charréu (UFSM)

Resumo:

O presente texto apresenta um recorte da pes-
quisa de dissertacao que se encontra em an-
damento intitulada "Experiéncia educativa em
artes visuais como lugar de encontro: processos
e aprendizagem na docéncia’. Tem por objetivo
pensar a experiéncia educativa em artes visuais
como lugar de encontro na docéncia. Os encon-
tros e acontecimentos da graduacao permeiam
0 tempo presente como forma de ressignificacao
de aprendizados. O tempo passado é revisitado
através de didrios da pratica pedagégica e trazi-
do para problematizar aprendizados de um tem-
po outro onde também se fazem presentes ima-
gens do espago escolar de atuagao no presente e
imagens produzidas pelos alunos. Este universo
Imageético dispara o pensamento e convida auto-
res e conceitos para operarem numa tentativa de
problematizar um processo de formacao docente
pela pratica e através dos encontros. A pesquisa
opera com 0s conceitos de acontecimento e en-
contro de Deleuze através do método qualitativo
cartografico de pesquisa em educacao.

Palavras-chave: Fducacao, encontro, aconte-
cimento.

O Diédrio da Prética Pedagdgica (DPP) neste tex-
to e para minha pesquisa de mestrado significa
uma possibilidade de olhar para as aulas de artes
visuais a partir de dilemas e do que aconteceu
de mais significativo. E uma ferramenta de tra-
balho que conheci através dos encontros e acoes
do PIBID (Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacao a Docéncia), subprojeto Artes Visuais/
UFSM, logo no inicio do curso de Licenciatura em
Artes Visuais e que caminhou comigo durante
todo o percurso de bolsista de iniciagao a docén-
cia e, também, durante os estagios supervisio-
nados. Hoje, os didrios continuam me ensinando
outras formas de ver a pratica e formagao docen-
te e, por isso constitui o elemento disparador de

questdes e problematizador para pensar a expe-
riéncia educativa em artes visuais como lugar de
encontro.

Pensando na relacao entre forma e conteldo,
Eisner sugere que

..forma e conteldo sao inseparaveis é uma das
licdes que asartesmais profundamente ensinam.
Muda o ritmo de um verso de poesia e mudaras o
significado do poema. A criacao de relagoes ex-
pressivas e satisfatdrias é o que o trabalho artisti-
camente guiado celebra. (EISNER, 2008)

A pratica reflexiva a partir dos didrios € feita le-
vando-se em consideracao alguns pontos que de-
vern ser contemplados no momento de producao
do DPP. Estes elementos foram inicialmente co-
locados durante o meu percurso curricular na
licenciatura, a partir de Zabalza (2004).

Estes elementos/dilernas/pontos de pauta de re-
flexao do processo estao compreendidos dentro
da proposta de Zabalza (2004) contemplando a
fala do professor, o ‘eu’ docente em formacgao ini-
cial/continuada; os estudantes representados em
imagens, ou falas deles (que levam a uma determi-
nada percepgao do professor sobre a experiéncia
dos seus educandos); os conceitos chave do projeto
de pesquisa/intervencao e seus autores; e didlogo
entre imagem e escrita, onde se procurou que
nenhuma se sobressaisse a outra.

Para trabalhar com esta ferramenta contem-
plando todos os pontos mencionados acima é
preciso transitar por caminhos obscuros entre-
lacando pensamentos e olhares diferenciados.
O DPP se torna uma multiplicidade que contribui
para que outras composigdes sejam acionadas,
possibilitando diferentes arranjos. A importancia
desses elementos esta naquilo que eles nos pro-
vocarm a pensar e nas outras conexodes que eles
nos desafiam a realizar.
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Tendo em vista a relevancia desta ferramenta
para a formacao docente me ponho a pensar em
duas questoes: sera que o diario se sustenta por
si s6 ou sera preciso explica-lo? No que respeita
aos encontros na UFSM como parte do processo
formativo: o que eu aprendi do/corm o grupo das
aulas, das discussoes, dos encontros?

Dentro desta perspectiva, cada docente em for-
macao propbe para si a construcao/elaboracao
de um material em formato distinto tendo como
ponto de partida os elementos acima elencados.
Desta forma tratara em segulda de narrar as
suas vivéncias e experiéncias de sua formacao
docente. A contemplagao destes elementos oco-
rrera de forma unica para cada pessoa, pois de-
pendera do seu préprio processo. O DPP organiza
0 pensamento dentro do conjunto de praticas e
acoes docentes. O momento da construcao do
diario é um tempo de desafio, de olhar para a
propria experiéncia e assinalar o que de mais
significativo ocorreu.

A importancia do uso desta ferramenta faz re-
lacao com a qualidade das agdes docentes, pois
os professores serao melhores profissionais tan-
to quanto mais conscientes forem suas praticas e
quanto mais refletirem sobre suas intervencoes
em determinados locais e contextos. Por este viés
também ¢é possivel afirmar que os DPP's contri-
buem para esta qualidade. Assim, os diarios con-
tribuern, a partir dos elementos-chaves, para (re)
pensarmos nossas praticas.

Ao abordar todos os elementos na construcao do
DPP interfere-se diretamente nas relacoes en-
tre o professor em formacgao e o que o circunda:
a escola, os alunos, os planos de aula, objetivos
e palavras-chave do projeto de ensino-pesqui-
sa, a universidade, os encontros, as leituras e a
propria vida.

De maneira subjetiva, o formato escolhido para o
diario faz uma relacéo entre nossas motivagoes
e as experiéncias de aprendizado. Desta forma
ha um direcionamento peculiar de cada sujeito.
O diario é construido com o objetivo de oferecer
a quem o produz, um distanciamento necessario
para poder observar com atencao todos os ele-
mentos implicados na experiéncia educativa. O
movimento criativo que se faz ao operar com os
mais diversos materiais, contribui para proble-
matizar questées que muitas vezes damos por
naturalizadas na docéncia, bem como aprofundar
questdes para a construgao de conhecimento co-
letivo na hora da partilha dos didrios. Para tanto a
escolha do formato e materials a serem utilizados
precisa estar atenta aos anseios do que se esta in-

vestigando da propria pratica e assimmanter uma
relacao de profundo comprometimento com aqui-
lo que produz sentido.

Esta pratica tem se tornado uma ferramenta
muito Importante até mesmo para avaliagao
de processos. E uma forma de ‘distanciamento’
que nos permite ver em perspectiva nosso modo
particular de atuar. E, além disso, uma forma de
aprender (ZABALZA, 2004, p. 10). Os fragmen-
tos, dilemas, imagens, falas, palavras, conceitos,
autores que aparecem em meus diarios e diarios
de colegas sao recortes. Estes recortes podendo
ser propositais ja estao carregados de subjetivi-
dade de quem o faz. E por este motivo o didrio se
torna unico

Uma caracteristica muito importante da cons-
trucao do DPP se faz presente no momento de
estabelecer uma relagao entre texto e imagem.
As imagens podem falar por si proprias e os tex-
tos podem dar conta de dizer e muito bem o que
se propbem. Mas a questao aqui € outra. Quando
colocamos estas duas linguagens para trabalha-
rem juntas, pode ocorrer, e, visa-se que 0coITa,
um tensionamento entre elas e por este viés se
possa dar conta de sair do senso cormum. Este
tensionamento pode (ou nao) acontecer de forma
particular em cada diario.

Importéncia e contribui¢ées do DPP para a for-
macao docente

Nem tudo o que conhecemos conseguimos arti-
cular de forma proporcional. Muitas vezes, con-
seguimos nos aproximar de tais questdes com
recursos visuais, mas que deixam no poder da
imaginacao muitas incégnitas e ao mesmo tempo
conteudos. Nao se pode querer tornar claro para
0s outros 0 que para nés mesmos ainda é con-
fusao ou enigma, ou até existe sd em ideia. Isto
se aplica porque, como coloca Eisner (2008, p.12)
‘os limites do nosso conhecimento nao sao defi-
nidos pelos limites da nossa linguagem". E, nas
palavras de Zabalza, temos que:

Na&o € a pratica por si mesma que gera conheci-
mento. No maximo permite estabilizar e fixar
certas rotinas. A boa pratica, aquela que permi-
te avancar para estagios cada vez mais eleva-
dos no desenvolvimento profissional, é a pratica
reflexiva. Quer dizer, necessita-se voltar atras,
revisar o que se fez, analisar os pontos fortes e
fracos de nosso exercicio profissional e progre-
dir baseando-nos em reajustes permanentes.
Sem olhar para tras, é impossivel seguir em
frente (ZABALZA, 2004, p.137).
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Estas relacoes se tornam possiveis porque um dos
objetivos das praticas de sala de aula e também
nas reunies dos grupos de estagio e PIBID na
UFSM era de nao se separar a pratica da teoria:
elas devem caminhar juntas, bermn como afirma Ga-
1lo (2010, p.61) sobre o contexto de uma educagao
menor, onde teoria e pratica estao em revezamen-
to constante, semn totalizagbes. Assim, o professor €
um tedrico e um pratico, a cada momento assumin-
do um papel, de acordo com a necessidade, relacio-
nando textos, filmes, imagens, obras, a docéncia e a
propria pratica em sala de aula.

Para tanto, € necessaria uma interacao entre a
criacao das narrativas em forma de imagens vi-
suais juntamente com a linguagem escrita. Den-
tro do campo especifico de producao de visuali-
dade delimitado pelas Artes Visuais, a relacao
entre imagem e linguagem tem se colocado como
uma das questdes mais instigantes e provoca-
doras para artistas, tedricos, criticos e comenta-
dores em geral, por colocar em jogo justamente
os limites do que se convenciona designar como
regides do visual e do verbal (BASBAUM, 2007).

Dentro da perspectiva da prdtica pedagogica
em Artes Visuais percebo a narrativa como uma
forma de organizacao, um registro dos conhe-
cimentos adquiridos, para discernir padroes de
trabalho no curso, para voltar a questionar so-
bre reflexdes anteriores (VAN MANEN, 2003,
p.91). Num sentido mais amplo, podemos dizer
que a narrativa tem como foco compreender a
experiéncia humana e busca que sempre envol-
ve acoes cognitivas e afetivas, sem distingui-las
(MARTINS e TOURINHO, 2009).

Além da producao dos didrios, nos encontros do
grupo PIBID na UFSM reservavam-se momentos
de partilha. Estes momentos eram pensados de
forma a ressignificar o vivido, pois ‘o que temos
escrito € mais facil de contar e compartilhar do
que o que simplesmente sabemos, pensamos ou
sentimos” (ZABALZA, 2004, p.29). Diria até que
se caracterizavam como um lugar de encontro.
Um lugar onde podiamos nos encontrar com dile-
mas, problemas, tentativas de solugdes para algo
que parecia estar saindo do que fora planejado.
[sso pressupunha a organizacao de diadlogos, de
avaliacbes, narrativas, inquietagdes, necessida-
de de mudancas, contextualizacoes e diferentes
formas de pensar/agir/ver.

Zabalza (2004) aponta e diferencia os multiplos
tipos de didrios conforme a modalidade de narra-
tiva que se utiliza. Esta proposta, em particular, se
vale do formato criativo/poético pois compreende
uma espécie de narragao correspondente as pos-
sibilidades de imaginar ou recriar as situagoes

que narram deixando, muitas vezes aparecer um
carater inventivo. Para Oliveira (2011),

Os dié&rios sao formados por componentes frag-
mentados, com acabamentos provisorios. Todo
didrio conta uma histdria, histérias nao linea-
res, ao confrario, histérias sinuosas, de idas e
vindas, enviesadas. Um didrio se alimenta de
vérias fontes: de imagens coladas, de conceitos
entrecruzados, de camadas de cola, de desen-
hos, de rasuras, de escritas nas margens. Todo
didrio € um incorporal, embora esteja sempre
encarnado em um ou mais corpos. (OLIVEIRA,
2011,p.999)

Produzir registros e organiza-los de forma a
contribuir para a auto-formagao e formacao de
grupo permite construir uma especie de memo-
ria compreensiva, que para Warschauer (1993) é
aquelamemdria que ndo € s6 simplesrecordacao,
lembrangas vas, mas ¢ base para a reflexao do
educador, para analise do cotidiano educativo e
do trabalho desenvolvido com o grupo. E, é neste
sentido que Kastrup (1999) me leva a pensar em
uma politica de invencao, que se contrapoe a poli-
tica de recognicao, e que se expressa na formula
do aprender a aprender. Nesta mesma perspec-
tiva, ainda resgato um fragmento de Ostrower
(2010) onde compae que

A consciéncia se amplia para as mais comple-
xas formas de inteligéncia associativa, em-
preendendo seus voos atraves de espagos em
crescente desdobramento, pelos multiplos e
concomitantes passados-presentes-futuros que
se mobilizam em cada uma de nossas vivéncias.
(OSTROWER, 2010, p.19)

Ainda para Ostrower (2010), supde-se que os
processos de memdria se baseiam na ativagao de
certos contextos e nao em fatos isolados, embora
os fatos possam ser lembrados. E, a partir desta
pratica, nos apropriamos dos conhecimentos pro-
duzidos através da invencao. Invencao de formas
de organizar, esquematizar, tornar visivel para/
através de outro(s) olhar(es) o que foi de mais re-
levante nas vivéncias docentes.

A importancia dos didrios esta por ser um instru-
mento que valida o percurso docente com seu ca-
rater ressignificativo da teoria e pratica num corpo
sO. Permite ver com distanciamento o préprio pen-
samento em relacdo a experiéncia vivida. Muitas
vezes estamos tao embrenhados com o andamento
das aulas que nao conseguimos mais tomar folego
para criticar nosso proprio trabalha. E entao o que
produzimos € uma ferramenta que nos permite
este afastamento dolocal da experiéncia para uma
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outra experiéncia igualmente rica. Esta é a que
acontece na hora de construir e de se deixar afetar
pelo proprio DPP por forma a produzir encontros
com outras formas de pensar e agir.
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ARTE CONTEMPORANEA E EDUCACAO DA CULTURA VISUAL:
PEDAGOGIAS CULTURAIS NA ALFABETIZACAO INFANTIL

Lutiere Dalla Valle - UFSM
Jéssica Maria Freisleben - UFSM

Resumo:

Este texto parte de um relato de experiéncia
vivenciada entre um grupo de professoras em
formagao inicial no campo das artes visuais com
quatro turmas de 1° anos do Ensino Fundamen-
tal, com aproximadamente 80 criancas de seis
anos em pracesso de alfabetizacao de uma escola
privada de Santa Maria, RS, Brasil. O projeto tem
por objetivos oportunizar o intercambio de expe-
riéncias e praticas educativas entre académicos
de licenciatura em artes visuais da Universidade
Federal de Santa Maria com a comunidade edu-
cativa do Colégio Marista Santa Maria e articu-
lar proposicoes que favorecam os processos de
aquisicao da linguagem escrita por meio de na-
rrativas visuais e apreensao de vocabulos rela-
cionados as tematicas abordadas nas respectivas
exposicoes. Visando compreender como a pro-
ducao artistica contemporanea potencializa a al-
fabetizacao infantil ao suscitar experiéncias, ar-
ticulando visualidades e materialidades entorno
do espaco expositivo e colaborando na apreensao
de vocabulos relacionados as tematicas aborda-
das nas respectivas exposi¢ées. O marco teérico
metodoldgico que embasa o projeto respalda-se
nos estudos da Cultura Visual e Pedagogias
Culturais. Configura-se ainda como construcao
coletiva, pois articula saberes de estudantes em
formacao inicial. Ainda em fase inicial, o proje-
to antecipa pistas relevantes para implementar
processos de aprendizagem em que a arte seja
ponto de partida.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; Alfabeti-
zacao infantil; Infancia; Experimentacoes;

Abstract:

This text part of an experience report lived
among a group of teachers in initial training in
the visual arts with four classes of 1st year of
primary school, with about 80 children from six

years in the literacy process of a private school
in Santa Maria , RS, Brazil. The teaching design,
research and aims to provide the opportunity for
exchange of experiences and educational practi-
cesamong undergraduate students in visual arts
from the Federal University of Santa Maria with
the educational community of the Marist College
Santa Maria and articulate proposals that favor
the procurement processes written language
through visual narratives and seizure issues
related to the words addressed in their exhibi-
tions. Seeking to understand how contemporary
artistic production potentiates childhood literacy
by raising experiences, articulating around vi-
sualities and materiality of the exhibition space
and collaborating in the seizure of issues rela-
ted to the words addressed in their exhibitions.
The methodological theoretical framework that
supports the project, supports the studies of Vi-
sual Culture and Cultural Pedagogy. Set is still
as collective construction, as articulated student
knowledge in basic training. Still in the initial
phase, the project anticipates relevant clues to
implement learning processes in which art is a
starting point

Key-words: Contemporary Art; Child literacy;
Childhood; Experimentations;

Introducao

O presente texto, em forma de relato de expe-
riéncia propoe-se a dialogar acerca das praticas
artisticas e pedagdgicas oportunizadas pelo pro-
jetode ensino, pesquisa e extensao "Arte contem-
poranea e educacgao da cultura visual: pedago-
glas culturais na alfabetizacao infantil’, que teve
inicio em mar¢o de 2016. O projeto tem por obje-
tivos oportunizar o intercambio de experiéncias
e praticas educativas entre académicos de licen-
ciatura em artes visuais da Universidade Federal
de Santa Maria com a comunidade educativa do
Colégio Marista Santa Maria. Além disso, articu-
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lar proposicoes que favorecam os processos de
aquisicao da linguagem escrita por meio de na-
rrativas visuais e apreensao de vocabulos rela-
cionados as tematicas abordadas nas respectivas
exposicdes. Conhecer e compreender como se da
o processo de alfabetizagao e quais as possibili-
dades de maior énfase a partir de obras e artistas
contemporaneos dentro deste processo.

Visando outras possibilidades e rupturas com
o tradicional uso das praticas artisticas na edu-
cacao Infantil, o projeto vem se estruturando,
buscando explorar "o que a docéncia para a in-
fancia pode aprender com a arte?" E cormo a arte,
ou académicos da drea de artes visuais podem
aprender com a infancia?

Atualmente o projeto contempla aproximada-
mente 80 criancas, de seis anos, provenientes das
quatro turmasde 1°anos do Ensino Fundamental,
da rede privada do Colégio Marista de Santa Ma-
ria. Propde se um projeto a ser construido a partir
da colaboracao entre todos os segmentos envolvi-
dos, respaldado pela troca, pela reciprocidade e,
principalmente, pelo respeito as diferencas como
ponto central de um Projeto de Trabalho. Ele busca
o entendimento de como se dd o processo de alfa-
betizacao e letramento, quais as referéncias uti-
lizadas e como as artes visuais podem contribuir
nesse processo.

As aproximac6es iniciais possibilitaram conhe-
cer as diferencas entre as quatro turmas de 1°
anos envolvidas no projeto, o ritmo e o tempo de
concentracao das criancas nesta faixa etéria, a
Importancia da ludicidade e de um planejamento
dinamico e flexivel, caracteristicas mais especi-
ficas deste publico que requerem um olhar mais
atento. Na fase inicial o projeto procurou conhe-
cer como se da o planejamento e cronograma das
aulas ministradas pelas professaras e entender
a relevancia do tema central - estudos sobre o
corpo humano, que € o fio condutor do livro di-
daticodo 1°ano do Ensino Fundamental. A partir
destes encontros, o desafio proposto foi pensar
como a Arte enquanto poténcia pedagdgica pode
propiciar experiéncias artisticas e quais as con-
tribuicdes da producao em arte durante os pro-
cessos de alfabetizacao.

Buscando entrelagamentos do tema: estudos so-
bre o corpo humano, com as agoes artisticas pro-
postas pelo grupo, foi possibilitada uma vivéncia
artistica a partir da visitacao da exposicao: "A
(trans)Lucidez da Arte: (des)Tino Humano', de
autoria do artista plastico e professor do curso de
Artes Visuais da UFSM Lutiere Dalla Valle. A ex-
posicao contou com 15 desenhos feitos com pon-

ta seca (espécie de ldpis com ponta afiada) sobre
papel vegetal, que remetem as formas humanas,
internas e externas, do micro ao macro. A pro-
posta de trabalho com as criangas culminou com
a visitacao a exposicao e a vivéncia de uma ofi-
cina artistica, que possibilitou a experimentacao
do material - papel vegetal - que fol a base para
as obras vistas na exposicao.

Pensando que a infancia nao é passiva e nas co-
laboracdes possibilitadas pela arte contempora-
nea, a dinamica da exposicao tentou possibilitar
algo alem da observacgao, permitindo o contato
através do "toque". Um toque suave, como um ca-
rinho ou como uma brisa foi a sugestao dada aos
pequenos, para que pudessem sentir as texturas,
asranhuras e fissuras feitas no papel vegetal que
tornaram possivel visualizar os desenhos. Perce-
ber a transparéncia do papel e a translucidez que
danome a exposicao. Testar novas possibilidades
com papéis coloridos, descobrir formas conheci-
das em meio a riqueza de detalhes das obras ex-
postas, ver, olhar, buscar o desconhecido, ir além
do que é familiar, partir do real sem limites a
Imaginacao. Ver e nao ter a certeza de que € 1sso
mesmo. Questionar-se.

A infancia interroga, por isso € capaz de alterar
os rumos dos acontecimentos. Podemos dizer
que ela nao aceita a previsibilidade, porque sen-
te o mundo de uma maneira dinamica, bem ao
contrario do adulto, para quem o certo € contar
com o que ¢é sabidamente previsto." (FIGUEIRE-
DO, LEAL, 2006, p. 245)

Essa afirmacao vem ao encontro aos aconteci-
mentos e as recorrentes mudangas de estratégias
que se fizeram necessarias durante a mediacao e
visitacao a exposicao. O planejamento feito nao
foitido como algo estatico, fechado, pelo contrario,
foi flexivel e aberto a mudancas do inicio ao fim.
Tendo em vista que a infancia altera os rumos, in-
terroga e nem sempre aceita a previsibilidade. E
foi o que aconteceu durante as visitas mediadas
na exposigao. Experimentamos, invertemos a or-
dem das aces, adaptamos ao tempo de concen-
trac&o dos pequenos, conversamos e exploramos
o que fol possivel em grupos, ou individualmente.
Com cada turma experimentamos estratégias di-
ferentes. Com uma turma, primeiramente deixa-
mos que explorassem a exposi¢ao a vontade, com
outra, iniciamos fazendo a mediacao para que pu-
déssemos analisar o que seria mais significativo.
Averiguou-se que eles chegam tao ansiosos por
conhecer e tocar as obras, que deixa-los por al-
guns minutos explorando o espaco sozinhos pare-
ceu a melhor estratégia. Para que posteriormente
pudéssemos sentar e conversar sobre os elemen-
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tos visualizados nas obras.

Stevenson no ensaio "Juego de ninos’, de 1981,
mencionado no livro “A Infancia vai ao cinema’,
organizado por Teixeira, Larrosa e Lopes, assina-
lou que,

As criangas sao suficientemente capazes de ver;
mas, em troca, nao possuem a capacidade de
olhar desenvolvida; ndo usam seus olhos pelo
prazer de usa-los, sendo para secretos proposi-
tos que so elas sabem. As coisas que eu recordo
ter visto com mais nitidez nao eram particular-
mente formosas em si mesmas, mas resultavam
interessantes ou cobi¢avels para mim, simples-
mente porque me parecia que poderiam ser uti-
lizadas para brincar (ESPELT, 2006,p.29)

Quais serao os propositos secretos que as obras
desta exposicao despertaram nessas criangas?
Podemos pensar que a exposicao/as obras as
quais as criangas tiveram a oportunidade de con-
hecer podem ser objetos/brinquedos que desper-
taram interesse, cobica e desejo de posse”?

Apds visitagdo e mediacao da exposicao, as
criancas foram convidadas a experimentar o pa-
pel vegetal assoclado a uma "ponta-seca’, neste
casopalitosde churrasco e cabosde pincéis, e criar
suas narrativas visuais. "Exploracao do papel, re-
gistro do gesto, ludicidade? Para qué?" (LOPONTE,
2008, p 118) Possibilidades que foram exploradas
através da mediagao, da busca por dialogos e nao
pela explicacéo do que estava sendo mostrado,
nem do direcionamento da interpretagao. Evitan-
do questionar o qué e por que fizeram, simples-
mente deixando-os experimentarem. A partir da
investigacao realizada durante a experimentacao
do material evidenciou-se a importancia de tocar,
sentir, explorar, riscar e concretizar nesta faixa
etaria. Atravésdos desenhos foi possivel observar
que algumas criangas resgataram em seus desen-
hos a tematica da exposicao, outras ficaram em
seus desenhos habituais: casas, cachorro, pessoas,
flores, dentre outros desenhos e estruturas, tipi-
cos desta faixa etdria e nao se permitiram sair de
sua zona de conforto.

Assim, creio que seja fundamental desenvolver
pesquisas no campo da cultura visual, tendo
como sujeitos das pesquisas as criancas, procu-
rando entender seus pontos de vista, suas re-
lagbes com as representagdes imagéticas, suas
producoes grafico-plasticas, entre outros enfo-
ques. (CUNHA, 2010, p. 141)

As criancas puderam testar espessuras de lin-
has, pois os palitos de churrasco possibilitavam

fazer linhas mais finas, ja o cabo de pincéis possi-
bilitava linhas mais grossas. O papel disponibili-
zado media aproximadamente 3 metros de com-
primento e as criangas usaram todo e qualquer
espaco disponivel, criando nesse interim formas,
linhas, ranhuras, desenhos e palavras de taman-
hos variados. No instante que perceberam a fra-
gilidade do papel, que pode rasgar com facilida-
de, algumas criancas tiveram que dosar a forca
para obter o resultado esperado. Como aponta
Lucianda Loponte

Arte é feita de possibilidade, de invencao, de
criagao, de ruptura, do imprevisivel, do inespe-
rado. A infancia também, é puro acontecimento.
E 0 que a docéncia para a infancia pode apren-
der com a arte? Quais as nossas metaforas con-
temporaneas para pensar a educacgdo para a
infancia" (LOPONTE, 2008, p.118)

Portanto, temos que nos deixar levar pela mao
das criancas e com nossas lembrancas, criar um
espago com elas, pois nao se trata de criar uma
ponte, pois isso seria tentar entrar no mundo das
criancas, como algo de fora, como um estrangei-
rotentando penetrar esse territdrio. Vamos cons-
truindo nesses momentos de troca um espago
comum, compartilhando experiéncias. Buscando
fendas na esperanga que nos deem um norte que
nos digam um pouco de si na construgéo de um
trabalho em equipe.

A vivéncia dessa pratica artistica e educativa
possibilitou as criangas a experimentagao de
outros materiais, em um local diferente do con-
vencional, aproximando a universidade da co-
munidade, neste caso estudantes de um colégio
da cidade de Santa Maria. Permitiu-nos a apro-
xlmagao com o processo de alfabetizacao para
melhor avaliar como a arte pode colaborar nesse
processo e a investigagao de como se produz o
conhecimento em arte contemporanea a partir
de experiéncias artisticas nas séries iniciais e
quais as contribuicdes da producdo em arte du-
rante os processos de alfabetizacdo. Em linhas
gerals, a presente pratica relatada, aproximou a
comunidade santa mariense do contexto univer-
sitdrio de formacao e circulacao de ideias, grupos
de pesquisa e estudos recentes atrelados ao cam-
po artistico cultural, contribuiu com a formacao
de publico para as artes e incentivou a busca pela
experimentacgao criativa no contextoda arte con-
temporanea. Articulou suas proposicdes iniciais,
contribuindo com os processos de aquisicao da
linguagem escrita por meio de narrativas visuais
e apreensao de vocabulos relacionados a tema-
tica abordada na exposicao artistica, tais como:
corpo, cérebro, coracao, célula. Mesmo dando
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seus passos lniciais, o projeto antecipa pistas
relevantes pararealizar processos de aprendiza-
gem em que a arte seja o ponto de partida e atue
como protagonista.
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AFETOS DE UM MUNDO SECRETO: FABULAGOES DE

UMA FORMAGAO DOCENTE

Ana Claudia Barin (UFSM)
Marilda Oliveira de Oliveira (UFSM)

Resumo

Esta dissertacao experimentou da fabulacao
para pensar os encontros de uma formagao do-
cente. Encontros esses produzidos pelos afetos
(SPINOZA, 2013) disparados pela animacao Co-
raline e o Mundo Secreto (2009). Encontros que
conversaram com os diarios visuais, construidos
no momento dos Estdgios Curriculares Supervi-
sionados na Graduacao em Licenciatura em Ar-
tes Visuais. A memdria com a qual fabulei nao foi
aquela que diz respeito a lembranca ou resgate
do que esta contido nos diarios de formagao do-
cente, mas o que pode ser criado a partir desses
registros. Movimentada pelo pensamento de
Deleuze (1997) e Deleuze e Guattari (1995), pro-
duzi com estas conexodes com o passado que esta
em constante devir, por vir, uma antinarrativa,
rompendo com as sequéncias temporais dos
acontecimentos. O mundo secreto em construcao
na pesquisa nao diz respeito a outromundo, e sim
a este mundo, no aqui e agora, no que acontece
em plena imanéncia, em tudo que pode vir a ser.
Operei com conceitos como afetos e encontros
para tracar a ‘costura’ da pesquisa, mapear esse
rizoma, onde o pensamento metddico € desafia-
do pela desordem e para a criacao de novos te-
rritérios. A experimentacao com a memoria foi
a propria fabulagao, que adentra no cotidiano da
personagem Coraline e nos elementos presentes
nos didrios pedagdgicos. Foi na mistura dessas
fronteiras que o texto se construiu, na vivéncia
de uma docéncia fabuladora que produzi esta
pesquisa.

Abstract

This master’s thesis experimented the fabula-
tion to think encounters regarding teachers'
formation. Such encounters were produced by
affects (SPINOZA, 2013) triggered by the ani-
mation Coraline (2009). The encounters dialogue
with visual diaries were constructed during the

Supervised Teaching Practice in the Visual Arts
Teaching Major. The memory that [ have fabrica-
ted was not the one about a recall or a review of
what the teaching formation diaries contained,
but it was the creation, which might have come
from these registers. Moved by Deleuze's (1997)
and Deleuze e Guattari's (1995) thoughts, I have
produced, with connections from the past, some-
thing in constant development, an anti-narrati-
ve, about to happen, breaking the time sequen-
ces of events. The secret world constructed in
this research is not about another world, but this
world, here and now, what happens in complete
immanence, all that might become. | operated
with concepts such as affects and encounters
to trace the 'sewing' of this research, to map this
rhizome, where methodic thinking is defeated
by disorder towards the creation of new territo-
ries. The experimentation through the memory
was the fabulation, which invades the character
Coraline's quotidian and elements present in the
pedagogical diaries. The text was built in the mix
of such borders, in the teaching living based on
the fabulation I produced in this research.

Tragando um percurso pela fabulagao

A ideia da fabulacao sempre permeou meus
interesses de pesquisa, desde a graduacgao. Na-
quele momento, relacionada com questoes do
cotidiano e da autobiografia, esta tematica me
movimentou pela possibilidade de lancar-me em
diferentes encontros. Partindo de pesquisas que
envolviam um mundo fantdstico, construf trabal-
hos que me permitiram explorar essa fabulacao,
tanto em sala de aula, a partir dos estagios, como
na criacao dos didrios pedagogicos. Estabelecer
relagcées com a memdria, com diferentes expe-
riéncias e pensar a questao do individuo den-
tro do espaco em que habita possibilitaram-me
analisar a nogao de tempo, de espagos sociais, de
lembrangas, de sentidos e das relagées criadas
nesse melo.
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Essas relagtes foram construidas tanto no ambi-
to de aproximacao ao objetivo de pesquisa, quan-
to a satisfagao ao abordar assuntos tratados pela
experiéncia como docente em formacao, como
no ambito de questdes pertinentes aos modos
de como vejo as diferentes formas de educacao
hoje. Trata-se de forcar o pensamento a respeito
de como se enxerga uma docéncia fora do lugar
comurm, relacionando-a a indagacoes presentes
a partir dos objetos escolhidos para realizar esta
pesquisa, como o filme Coraline e o Mundo Secre-
to (2009) e os diferentes encontros com os didrios
pedagogicos.

Ao voltar o olhar para os didrios pedagogicos,
utilizei diferentes afetos para construir um pen-
samento diante das experimentacdes dentro da
sala de aula e do retorno dos estudantes a partir
de conteudos e temas trabalhados no periodo
dos estagios, quando situagoes de desconforto e
desencaixe podem voltar a surgir. Redescobrir
imagens, textos, relatos e narrativas apresenta-
das durante essa vivéncia como docente em for-
macao permitiu desdobramentos ainda irrecon-
hecfveis, a partir dos encontros com a vida e com
o cotidiano da personagem Coraline, juntamente
com os diarios.

A partir da poténcia de agir (SPINOZA, 2013) e
dos encontros (DELEUZE, 1988-1989) com esses
elementos, produzem-se inumeros vazamentos
relativos a questoes da minha formagao como
docente, a rigidez que muitas vezes toma a do-
céncia, ao cotidiano comum e a fuga dele, que se
apresentamn durante a intercessao filmica'. Tra-
ta-se de construir relacoes de ‘situagao de apro-
ximagao e afastamento', que ndo sao questoes de
contrariedade ou contradicao, e sim de abertura
para uma perspectiva de um pensamento dife-
rente, Ndo necessariamente exclusivo/original,
mas outro.

1 - Termo usado pela doutora Vivien Kelling Cardone-
tti em sua tese de doutorado Experiéncias educativas:
ressonancias de intercessoes filmicas - defendida em
dezembro de 2014; PPGE/UFSM. Intercessoes filmicas
significam, nesta pesquisa de doutorado, propor-se en-
contros com diferentes filmes e curtas para pensar a
docéncia. Pensar como essas imagens filmicas ressoam
durante o perfodo de pesquisa na educacgao e a inten-
sidade dos encontros que essas imagens movimentam.
"Ao convidar a imagem filmica para servir de interces-
sor neste texto, a intengao € de forcar o pensamento a
pensar outras coisas, opondo-se a urma imagem natura-
lizada e homogeneizada. (...) Dessa maneira, as imagens
filmicas ou os signos filmicos nesta pesquisa, passam
a ser vistos como provocagoes que impulsionam a con-
testagao dos hdbitos do pensamento ainda arraigados e
solidificados em nds". (CARDONETTI, 2014, p. 10).

Partindo do conceito de afetos (SPINOZA, 2013),
surgiu o movimento que me fez adentrar na
pesquisa. Pensei nessa agao de afetar-se para
modificar uma visao passada, construindo novas
significacdes e tragando relacoes entre os en-
contros que experimentel na pesquisa e CoImo se
davam esses encontros com os personagens pre-
sentes no filme e as muitas situagdes adversas.
Dissertei sobre esses processos de formagao do-
cente a partir desses personagens, dessa mistura
de engrenagens que me faz buscar o que pode
movimentar o pensarmento a partir das imagens
e das literaturas escolhidas.

Abrir a pequena porta desse mundo secreto me
permitiu vasculhar, remexer, fotografar frag-
mentos que constroem meu bloco de sensagoes
no presente. Explorar Coraline é esmiugar em
detalhes esse mundo contido nos didrios, nos
sentidos que me formam como docente. Dilatar
esses elementos foi a forma que encontrei para
respira-los novamente, permitindo-lhes desper-
tar novas poténcias, outros dilemas (ZABALZA,
2004)?, inéditas formas de estar fazendo pesqui-
sa em educacao.

Encontrei, no presente, citacoes que me erarm es-
tranhas, imagens que pareciam tiradas no hoje,
objetos que lembrava tanto que pareciam novos,
ganhos no atual momento. Deparel-me com con-
ceitos que nem sabia que estavam ali, mas que
consegul redimensionar de forma coesa e exten-
sa durante toda a pesquisa.

"Tudo parte de uma certa idela do movimento,
que traz consigo uma contragao dos corpos e uma
dilatacao de seu tempo’ (DELEUZE, 1999, p. 63).
E esse movimento que permite caminhar sobre
essa memdria, € o elo em que necessitel transi-
tar para ter acesso a esses estilhacos docentes,
trazendo, de forma atualizada, a prépria memo-

2 - 0 conceito de dilema trabalhado na pesquisa foi to-
mado de Zabalza (2004). Este autor considera dilemas
aqueles momentos/situacées que elegemos para pensar
o processo. Um dilema nem sempre € um aspecto nega-
tivo da aula. Envolve quest6es que desejamos pensar
de forma mais aprofundada, tanto no individual como
no plano coletivo. ‘Os dilemas, como ferramentas con-
ceituais para a analise das atuagbes docentes, se aco-
modam bem a essa complexidade da aula e permitem
compreender a natureza desafiadora da acao didatica
que os professores devern enfrentar’ (ZABALZA, 2004,
p. 19);"O ensino aparece como uma profissao carregada
de dilemas'(ZABALZA, 2004, p. 21).
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ria como duracéo (BERGSON, 2005).
Sobre Coraline

Coraline é aventureira. Tal caracterfstica mar-
cante da personagem me fez ter encontros po-
tentes com essa Intercessao filmica e trazé-la
para a pesquisa. Percebi como Coraline consegue
articular cada acontecimento com suas expe-
riéncias e desejos, sem se deixar levar por ideias
que nao a afetam, a partir das quais sua poténcia
de agir nao é aumentada.

Pode até ser que, aqui e acold, ela ouca a voz do
pequeno companheiro felino que permanece ao
seu lado durante boa parte do filme, mas esta
convicta de seus anseios e segue sua curiosidade.

Nao aspirei imita-la em minhas vivéncias de
formagao docente, tampouco repetir suas frases
potentes, que tanto chamam a atenc¢ao no filme.
Minha ansia fol viver Coraline em mim, sentir
junto com ela os passos curiosos, tao envolventes
durante o filme, e seu desbravar em um mundo
secreto. Experimentei os afetos que foram se
produzindo, sem esperar que a memdria sim-
plesmente reviva o passado, mas que trouxesse
para a pesquisa algo que ainda nao estava dado,
inédito de ler e escrever, de sentir e pensar.

O entrelacamento de minhas experiéncias como
docente nos estagios, meus didrios pedagdgicos e
a animagao sobre Coraline me fez problematizar
questodes a respeito da docéncia. Criei relacées
de transbordamento do que foi e é feito a partir
de mim e do outro que encontro: que tipo de re-
levancia isso tem na minha experiéncia de for-
macao docente?

Assim, como problema de pesquisa, busquei
pensar quais afetos emergem da friccao entre
as experiéncias como docente, materializadas
nos didrios pedagogicos, e a animacao Coraline
e O Mundo Secreto (2009). Realizei um exercicio
que estabelecesse didlogos entre o que fol vivido
nesses ensalos e a docéncia, asslm como as re-
lagbes que se traca com a fabulacao presente nos
elementos de pesquisa. Busquei extrair, desse
bloco de sensacbes, o que se constrdi nas fissuras
do que € produzido nos afetos e encontros com os
relatos pessoais.

Encontro(s) com os didrios

Em que lugar da pesquisa os didrios pedagogi-
cos saltaram aos olhos? Qual a motivacao de es-
miuca-los nesses encontros, misturando-os com
a fabulacao e a personagem de Gaiman, Coraline?

Meus didrios foram se construindo ao longo dos
anos, a partir da disciplina de Estégios Curricula-
res Supervisionados do curso de Licenciatura em
Artes Visuais. Com a ansia de sairmos de um re-
lato narrado, em forma de ata, onde somente des-
creviamos o que acontecia na escola e em sala de
aula, partimos para uma proposta de construcao
de uma escrita mais pessoal, através da qual ex-
ploramos questdes educativas agregadas as nos-
sas vivéncias individuais e também grupais.

Quando me deparei com este Tovo formato' de
didrio enxerguel uma nova chance de tornar
esse retorno das aulas mais interessante, quem
sabe até mais atrativo. A fantasia ja estava pre-
sente em meus planos de aula e na forma como
trabalhava dentro da escola, e o desafio era fazer
com que esse mundo fantastico aparecesse tam-
bém em meus didrios pedagdgicos.

Lembro de questionar a razao de me colocar tao
pessoalmente nessas paginas, que nao eram so-
mente paginas, mas viraram caixinhas, imagens,
fotos e recortes. Pensava no trabalho que isso
tudo poderia dar, ou até mesmo no quanto isso
poderia remexer em minhas experiéncias ante-
riores. Qual era o sentido do didrio naquele mo-
mento? Qual a razao de criar um diario? Para ex-
primir bem essas sensagoées, trago um pequeno
trecho do livro [sto nao é um Didrio, de Zygmunt
Bauman (2012), no qual ele questiona, em seu
primeiro capitulo, o sentido e a falta de sentido
de se fazer um diario:

O jogo das palavras e para mim o mais celestial
dos prazeres. Gosto muito desse jogo - e o prazer
atinge os pincaros quando, reembaralhadas as
cartas, meu jogo parece fraco e preciso forcar o
cérebro e lutar muito para preencher as lacunas
e superar as armadilhas. Esqueca o destino: es-
tar em movimento, e pular sobre os obstaculos
ou afasta-los com um chute, € isso que da sabor
avida (BAUMAN, 2012, p. 8)

Ojogodas palavras € para mim omais celestial dos
prazeres. Gosto muito desse jogo — e 0 prazer atin-
ge os pincaros quando, reembaralhadas as cartas,
meu jogo parece fraco e preciso forgar o cérebro e
lutar muito para preencher as lacunas e superar
as armadilhas. Esqueca o destino: estar em movi-
mento, e pular sobre os obstaculos ou afasta-los
com um chute, € isso que dé sabor a vida (BAU-
MAN, 2012, p. 8).

Com esses diarios, tive exatamente essa oportu-
nidade de saborear uma escrita que ainda nao
tinha experimentado, superar as armadilhas
e me lambuzar. Mais tarde ful percebendo que
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nem sempre as paginas caligrafadas eram doces
e gue, por uImas ou outras vezes, 0 amargo toma-
va conta do corpo, ofuscando qualquer desejo de
continuar. Mas estavam all, ‘pdgina a pagina’,
sendo criadas embebidas de dilemas (ZABALZA,
2004) e de mim mesma.

Com a oportunidade de elaborar esses diarios
pedagdgicos de outras maneiras, e os revisitando
hoje, vejo o quanto foram necessarios movimentos
de mudanca durante minha formacao docente.
Comecar a viver uma docéncia nao foi nada facil,
pois 0 que mais transbordava desses fragmentos
pessoais eram contestacoes, alardes e algazarras
de uma Insatisfagcao que parecia nao me largar.
Estar docente ainda me causa desconfortos, mas
ainda assim vejo que caminhar por essas tramas
me desperta um encantamento outro, de devir an-
sioso para o novo, para a transformacao.

Esse exerciciode idas e vindas fez com que eu des-
cobrisse que a fabulagao estava contida em minha
pesquisa, mesmo que de forma sutil, ha bastante
tempo. Meus didrios sao carregados desses ele-
mentos que remetem muito a fabulagao, que se
inventam a todo minuto. N&o contam histérias de
um tempo passado, cronoldgico, mas fazem-me
viajar em um mapa cheio de lembrancas.

A memdria na qual fabulel nao diz respeito ao
resgate do que estd contido nos didrios de for-
macao docente, mas ao que pode ser criado de
novo a partir dessa memdria. 'E o devir que es-
capa a histdria que estd registrada, é a ‘antina-
rrativa’, o devir nao é histdria; a histdria designa
somente o conjunto das condigbes, por mais re-
cente que sejam, das quais desvia-se a fim de ‘de-
vir' isto é, para criar algo novo" (DELEUZE, 1992,
p. 210-211). Estou em plena imanéncia, para
vivenciar os movimentos de afetos para a deste-
rritorializagao do passado, para a criacao do que
ainda nao existe, forcando o pensamento a partir
da poténcla de agir.

No momento de retorno aos diarios, fiz escolhas
por trazer as aulas ao estado presente, viven-
do-as neste momento, no agora, utilizando da
memoria para colocar meu corpo em sintonia
com antigas escritas. Fol nesses encontros que
redescabri quais afetos aumentavam minha po-
téncia e quais a diminufam.

Voltando o olhar para os fragmentos pessoais,
enxerguel que a fantasia e a fabulag&o sempre
estiveram presentes no momento de escrita e da
escolha de imagens. Ao vivenciar novamente os
diarios, vi que utilizava a fabulacao de maneira
mais solta, sem conceltud-la. Hoje, justamente

pela aproximagcao a conceitos que na época des-
conhecia, consegui costura-la com elementos
agenciados a esses afetos, encontros diversos
que o conteudo das artes me oportunizava.

No deleite que tenho ao visitar esses escritos,
questionei-me justamente pelo encantamento
pelo obscuro, pelo sombrio, que sempre permeou
minhas escolhas académicas. Viver me impul-
siona a estar neste sombrio e nas facetas desta
animacao, de um mundo secreto. Quando falo de
mundo secreto nao falo de outro mundo, de algo
que estd alémdoaqui e doagora oude um mundo
utdpico. Quando falo em secreto, quero me refe-
rir ao estado de consciéncia em que me trans-
porto a 'esse mundo' que estd no mesmo mundo.
Nao é o contrario, e sim o que acontece junto: é
0 que acesso para experimentar as sensagoes
que as vivéncias cotidianas nos trazem. Enxer-
guei nesse sombrio uma potencialidade que fez
movimentos, me faz observar as fissuras além do
6bvio e me ajudou na construgao como pesquisa-
dora cujo olhar subjetivo sobre a docéncia se tor-
na abrangente e ilimitado.

Vasculhando este mundo secreto presente em
meus antigos escritos, encontrei disparadores
para a criacao de um novo diario, que foi se mol-
dando a partir desses saltos de memaria e da na-
rrativa filmica. Esse didrio que construi de forma
constante trouxe, a passos mitudos, muito do que
estava em meus antigos diarios, pois a formacao
docente nunca parou e nunca para. Utilizei da
duracao para que esse passado, com essas lem-
brancas antigas, existisse no agora e me levou a
pensar sobre um tempo que ja fol e que ainda €.
Necessitel fazer viver esses didrios no presente,
para movimentar meu passado. Alarguei esse
passado nesse tempo em duragao para com-
preender que preciso somar, adicionar novas
lembrangas a essa sensacao atualizada.

Produzir esse diario no momento presente da
pesquisa fez com que eu pensasse sobre minhas
escolhas e sobre como as angustias se ampliam
de diversas maneiras, em diferentes tempos.
Chamo-o de Didrio Pessoal, pois acredito que a
palavra ‘pedagdgico’ nao exprimiria tanto o que
abarco nessas paginas vermelhas e pretas. Nao
que os outros didrios nao tivessem o cunho pes-
soal, ou muito menos que este nao tratasse de di-
lemas (ZABALZA, 2004) educacionais, mas pre-
feri denomina-lo dessa forma para que a costura
nem sempre fique borrada.

Didrio Pessoal, Ana Cldudia Barin, 2014-2015
(arquivo pessoal)
Revirando as multiplas facetas desses didrios,
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enxerguel buracos, saliénclias que me instigam
a pensar a razao de permanecer docente nessas
circunstancias. Que sentidos tenho dado a esse
tempo vivido em formacao? Onde encaixei esse
‘coexistir' de tempos em minha pesquisa, no hoje?
Como consegui fazer 'durar' a condi¢cao docente?

Necessitei criar para estar em mudanga con-
tinua. Afinal, ninguém conseguiria permanecer
intacto a tantos borbulhos. Ou sera que consegui-
ria? Aposto na fabulagdo para nao me enrijecer,
para aumentar minhas poténcias de agir, para
me colocar em criacao continua, numa duracao
que vai se revelando e onde ha um ininterrup-
to jorro de novidade (BERGSON, 1984). Jorro de
criagao, em puro devir.

Me perguntei em que momento a arte se faz pre-
sente para conservar esses espagos para criagoes
no ambiente educacional, e em que momentos
poderei usar da fabulagao para manter em cons-
tante atualizacdo essas lembrancas, me dispondo
sempre a atravessa-las, modifica-las em prol de
novas invengdes. O que tem nesses escritos que
n&o se mostraram antigos, pois revelaram uma
educacao tao presente, com tantos afetos costu-
rados, tantos encontros intensos?

Conclusdes de uma fabulagao
inacabada

Esta pesquisa se fez a partir de percursos dotados
pela fabulacao, na descoberta de alguns dilemas,
no que ainda pode se perceber de novo. Meus
objetos de pesquisa me permitiram usar da ex-
periéncia docente sem repeti-la, embasada pelos
conceitos que escolhi, fez com que eu construisse
novos territdrios para visitar e ultrapassar pon-
tes de afetos que s¢ aumentaram minha poténcia
do pensamento, estando em ininterrupto devir.
Meus diarios nao se fecham completamente, e
nunca irdo vedar. Estdo 13, abertos, conservados
nesse tempo em duragao, que fazem com que eu
me aproveite de tantos fragmentos para me cons-
truir no hoje, na docente que me enxergo, que es-
tou. Posso pensar como se deu essa escrita, o que
ela é paraa pesquisa e que ela"naose trata de uma
mistura arbitraria, que tornaria indiferentes os
desvios. Nessa narrativa em forquilha, cada des-
vio forma um circuito, e ele s se torna perceptivel
depois, na pergunta: ‘o que passou?, vista a partir
do presente’ (PELBART, 2007, p. 16).

Mas afinal, o que passou? O que atravessei? Que
territdrios redescobri? Quais afetos emergiram
da friccao entre as experiéncias como docente,
materializadas nos diarios pedagdgicos, e a ani-
magao Coraline ?

Transbordei questdes sobre a memdria que tal-
vez nao fasse possivel de outra forma, e somente
pela duracao consegui acessar esses escritos do-
centes em um tempo que acontece em movimen-
to, coexistente. Fabulei com a finalidade de nun-
ca me esgotar, de deixar claro que a pesquisa €
roda viva de devir, e que a invengao vem a somar
dentro desse ciclo de metamorfoses.

Forcei o pensamento para nao me colocar sormen-
te na brisa da paixao, mas afetar-me para agir, e
muitas questodes pertinentes a docéncia transbor-
daram da friccao dos afetos escolhidos para esta-
rem aqui, construindo esta pesquisa. Coraline me
foiuma, duas, infinitas vezes descobridora de seus
tempos, suas lembrancas e criagoes. Nao canso de
vé-la, pois seus passos abrangerm essa poténcia de
agir, de existir emdiferentes mundos, em diferen-
tes tempos, nesse mesmo tempo.

Visitel mundos secretos e outros em gue me de-
parei no aqui/agora, me refiz em fabulacao. Elu-
cidei um povo que nao estava la de comeco, que
foi se criando, em cada revisita sobre dilemas e
angustias de uma formacgao docente. Nao me fiz
na incompletude, mas na invencao. Montei terri-
térios revivendo em minhas escritas, escritas es-
sas que nao seguermn nenhuma linha, s costuras,
ponto a ponto.

Indago-me a respeito de que outra forma eu teria
de trazer esses elementos para uma pesquisa em
educacao, que nao fosse esta maneira. Essa fol a
forma que encontreide falar de escrita, de criacao,
de movimento e poténcia, falar de literatura, de
literatura como cura, de possibilitar arrebentar
amarras com o intuito de costurar outras, sempre
outras. Quis pronunciar sobre uma formacao do-
cente que foca (e desfoca) nessa enunciacao de
coletivos, nao querendo seguir modelos e paradig-
mas existentes, mas ter a oportunidade de inven-
tar, iInventar por siso o que é estar docente.

Quero dar mais um impulso nessa roda que for-
ma a educagao. Girar e girar em busca desse jorro
inacabado de devir. Reinventar outros, me inven-
tar outras. Fabular... Fabular... Fabular. ..
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CAVAR VAZIOS: COMPOR/ PRODUZIR/ INVENTAR
DOCENCIAS ‘ENTRE’ ESCRITAS E IMAGENS

Francieli Regina Garlet (UFSM)
Marilda Oliveira de Oliveira (UFSM)

Resumo

Essa escrita intenta falar de uma pesquisa onde
uma docente, pesquisadora andarilha (GARLET,
2014) devém traca em busca de afetos que pos-
sam dispara-la a cavar vazios nos ditos e vistos
que a estratifica, abrindo espacos para outras for-
mas de experimentar-se/inventar-se/dizer-se
docente. Fala de uma pesquisadora/docente/
andarilha que experimenta vazios ao passo que
busca pensa-lo junto a autores como Foucault
(1998), Deleuze (2006) e Blanchot (2005 e 2010)
e que se alegra com a possibilidade de compor/
produzir pesquisa ao mesmo tempo em que cava
e experimenta variagoes de si.

Palavras-chave: Docéncia Vazio. Arte.
Resumen

Esta escrita intenta hablar de una investigacién
donde uma profesora, investigadora andarilla
(GARLET, 2014) que deviene polilla en buisqueda
de afectos que puedan producir excavacion de
vacios en los dichos y vistos que la estratifican,
abriendo espacios para otras formas de experi-
mentarse/inventarse/decirse profesora. Habla
de una investigadora/profesora/andarilla que
experimenta vacios al paso que busca pensarlo
junto a autores como Foucault (1998), Deleuze
(2006) y Blanchot (2005 e 2010) y que se satis-
face con la posibilidad de componer/producir
Investigacién a la vez que excava y experimenta
varlaciones de sl misma.

Palabras-clave: Ensefianza. Vacio. Arte

A escrita desse artigo brota do que vem se com-
pondo como pesquisa de doutoramento em um
Programa de Pds-graduacao em Educacao - Lin-
ha de pesquisa Educacao e Artes. Pesquisa que
busca pensar uma docéncia que se produz ‘en-
tre’ experimentagdes que tenho como docente
(docéncia orientada, voluntaria), leituras que

tenho experimentado na pds-graduacgao que di-
zem respeito as filosofias da diferenga, e alguns
afetos que se dao em meio a vida, os quais me
disparam a pensar/esburacar a docéncia, pro-
duzindo vazios enquanto espacos de criacao de
outros modos de dizer, estar docente, e de fazer
pesquisa em educacao.

A problematica que permeia essa pesquisa, diz
respeito a: O que pode uma docéncia que cava
vazios nos ditos e vistos que a estratifica? Nao se
ocupa, portanto, com as certezas sobre um estar
docente, ou com uma identidade docente, prefe-
re sim, se mostrar/inventar em sua maquinaria,
a partir das posigoes que ocupa uma docéncia ao
passo que afetos disparam escritas e composicoes.

Uma pesquisa, cuja composicdo escapa a um
modo descritivo, prescritivo, ou analitico, e se
produz mais como experimentacoes de afetos
que disparam pensamento e escrita. Composicao
com imagens e escritas, que nao se desejam ex-
plicativas, ilustrativas umas das outras, mas que
em sua aproximacao deixam vazios que mantém
a sua heterogeneidade...

Buscando dar consisténcia a nocao de vazio,
convoco alguns autores: Blanchot (2005 e 2010),
Foucault (2008), Deleuze (2006) e Levy (2011).
Penso com eles uma docéncia que é cavada, es-
buracada, pelos encontros que a afetam em meio
a vida. O que se passa ‘entre’ a docéncia e uma
paineira? Uminfinito que n&o cabe nessa escrita,
embora seja possivel capturar alguns vestigios
desse encontro.

Sobre o vazio...

Estamos embebidos numa época histérica, que
determina as condicdes de emergéncia de nos-
sas escolhas, do que dizemos, ouvimos, vemos
(FOUCAULT, 2008). E de dentro das regras de um
arquivo que falamos. O arquivo se mostra como
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"aquilo que fora de nés nos delimita’ (FOUCAULT,
2008, p. 148), audiovisual, é formado por enun-
ciados e visibilidades que produzem a verdade, a
cada vez, com o que é possivel dizer e ver.

O visivel e 0 enunciavel produzem estratos. O “es-
tratificado nao € o objeto direto de um saber que
surgiria depois, mas constitui diretamente um
saber” (DELEUZE, 2006, p. 81). Entre estes dois
componentes do saber (0 visivel e o enunciavel)
haveria um intervalo que os distanciaria, umvazio
no qual os dois “trocariam suas ameacas’ (DELEU-
ZE, 2006, p. 77), uma dimensao informe que daria
conta da estratificagao de ambos. Se pensarmos a
docéncia, ha estratos, saberes, que a compoe, ha
arquivos que vao compondo estes estratos com o
que é possivel ver e falar a cada vez.

Quem habita esse intervalo que separa o ver e o
falar é o diagrama, uma dimensao informe, com-
posto de virtualidades que s6 tomam forma ao se
atualizar no arquivo. Relacoes de forca que mis-
turam conteudos e expressoes, o ver e o dizer, de
modo a produzir mutagoes.

Os diagramas nascem em um caos chamado
fora' O fora (fora do poder, fora do saber) ¢ o
reino do devir, uma tempestade de forcas, o nao
estratificado, o informe, um espacgo anterior, de
singularidades, no qual as coisas né&o sao ainda’
(LEVY, 2011, p. 83). A partir do pensar acessamos
o fara, e é a partir desta conexao que a resistén-
cia ao poder, ocasionada pelo pensar, germina
outro diagrama, um principio de ordem em meio
ao caos (fora), que viria operar mudancas naquilo
que vemos e dizemos e, assim, produzir possibi-
lidades ainda nao experimentadas. Levy (2011)
diz de uma experiéncia do fora, que estaria rela-
cionada ao pensar e também a arte, uma expe-
riéncia que ocorre quando ha "uma violéncia que
nos tira do campo da recognicao’ e nos lanca ao
imprevisivel, “onde nossas relagdes com o senso
comum sao rompidas, abalando certezas e verda-
des’ (2011, p. 100).

Na intencao de experienciar o vazio (o fora) vou
produzindo pesquisa e docéncia. Me lanco nas
aventuras pelos intervalos que se alojam ‘en-
tre uma linguagem e outra’ (CORAZZA, 2007, p.
122), para que respirar seja possivel .. Para que
Inventar seja possivel... Pois somente nesse vazio

¢ possivel produzir abalos; provocar mudancas
no que somos capazes de ver e de dizer; dar ale-
gres cambalhotas; radicalizar nossas relacoes
com o poder e o saber; partir as linhas; mudar de
orientagdo; desenhar novas paisagens; promaover
outras fulguracoes. Enfim, artistar, inventando

novos estilos de vida e, portanto, de praticas (CO-
RAZZA, 2007,p.122)

Se nao ha consonancia entre aquilo que vemos
e 0 que ouvimos, e se ha vazios que se instalam
entre eles, no qual acontecem estas constantes
lutas e capturas que produzem a cada vez enun-
ciados e visibilidades, ndo ocuparfamos cada um
de nds, e a cada vez, uma posigao singular nesta
poelra que se ergue desta batalha?

Deleuze aoabordar a questaodosujeitoa partir de
Foucault, pensa-o como estes “graos dancantes na
poeira do visfvel, e lugares mdveis num murmu-
rio anénimo’, que "nasce e se esval na espessura
do que se diz do que se v&" (DELEUZE, 1992, p.
134). Penso, assim, a docéncia. Como uma posicao
ocupada no vazio que se instala entre o que é dito
e visto nas experiéncias educativas que experi-
mento a cada vez, seja atuando como docente, ou
a partir do que as leituras e os afetos vindos de ou-
tros lugares me disparam a pensar corm ela.

Penso com Blanchot (2010) o vazio como “um
intervalo que sempre se cava e cavando-se se
preenche, o nada como obra em movimento
(BLANCHOT, 2010, p. 35). Um espaco que nao
sugere calmaria, no qual o que vem a preen-
ché-lo jamais o fecha, pois o préprio movimento
de cava-lo o preenche com possibilidades que
sao criadas e desfeitas a cada vez neste proprio
movimento.

Se o0s vazios estao por toda a parte, "entre uma
linguagem e outra” (CORAZZA, 2007) o que os
invisibilizaria? Os saberes e as verdades que
grudam em nos? O intervalo estaria apenas ca-
muflado (embora visfvel) em meio ao que satura
0 espago com tantos ditos e vistos cansados de se
repetir? Seria necessdrio um exercicio de cavar
vazios? Ficar a espreita do que pode funcionar
como ferramenta para tal? Seria possivel cavar
vazios em melio ao cotidiano? Em melo a uma
aula? Na docéncia?

Cavar vazios e assim experiencia-los. Rachar as
coisas e as palavras, diria Deleuze (1992) a par-
tir de Foucault. Produzir espacos nos quais ou-
tros visfvels possam brotar em meio as palavras,
e outras palavras possam brotar em meio aquilo
que vemos.

Sobre um pesquisar andarilho que
devém traca...

Sigo experimentando nessa pesquisa um modo
de pesquisar andarilho! (GARLET, 2014), e a par-
tir do encontro com os vazios produzidos por uma
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e 0 centro per ond

Figura 1: Experimentacao artistica realizada cormn uma palavra perfurada por uma traga. Residéncia
artistica na Biblioteca Publica Municipal Henrique Bastide (Santa Maria, RS), 2013.

traca, vouaprendendo outro modo de andarilhar,
no qual é necessario cavar um lugar por onde se
possa passar, atravessar, produzir um caminho
singular.

Se num outro momento o andarilho perambulava
‘entre’ o instituido, agora ele sente a necessidade
de cavar o instituido para abrir espaco, cavar o es-
paco sedentdrio que busca conter o espaco liso (DE-
LEUZE; GUATTARI, 1997), para que o pensamento
possa andarilhar e ganhar poténcia... Cavar um
vazio onde tudo parece cheio, e preserva-lo... para
que se possa habita-lo de diferentes maneiras, sem
preenché-lo de maneira definitiva

Nessa pesquisa em educagao em que uma pes-
quisadora/docente cava vazios para poder anda-
rilhar, isso se da a partir de encontros com afetos,
espreitados (DELEUZE 1988-1989) em meio ao
cotidiano. Afetos capazes de devorar parte dos es-
tratos que delimitam a docéncia, abrindo espacos
para criacao de coisas ainda nao imaginadas, ain-
danaoditas, naovisfveis...

A materialidade que tenho experimentado na
pesquisa, portanto, diz respeito: as filosofias da
diferenca; a um ruido de uma folha seca em meio
a uma noite de insdnia; ao encontro com uma
paineira em meio as andangas cotidianas; e, as
pequenas porg¢des de docéncia em artes que ex-
perimento com turmas da graduacao. Apresento
na escrita que segue o que produzi no encontro
com as paineiras.

No meio de uma andanca cotidiana
tinham paineiras..

Eisque a parte nuvermn da drvore
encontra uma brecha...

Ganha poténcia...

Desgruda de si a parte que lhe prende
aos poucos vai se dissolvendo no vento...
Esevai.

Até cair leve no chdo de algum lugar

[Escrita disparada pelo encontro com paineiras em uma
andanga cotidiana. Cascavel, PR, 2014]

Figura 2: Fotografia produzida em meio as
andancas cotidianas. Cascavel, PR, 2014.

O encontro com Niezsche, a partir de Deleuze
(1965), junto as fotografias e a escrita produzida
a partir do encontro com as paineiras me dispa-
ram a pensar: Como rachar os sedimentos que
estancam os fluxos da docéncia, que a burocrati-
zam, que tentam separa-la do que ela pode? Como
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Figura 4: Fotografia

D[LJ( uzida em meio

vir paina em meio a tantas forcas reativas que
azerm a docéncia pesar? Como espreitar em meio
imanéncia do estar docente devires paina

Abracar a core de cair no abismo e, leve
Jares, nascer novamente?

aig

ex-

nas
o docentes?
os lugares os ventos vindos do fora nos
convidam a habitar? Que outras docéncias bro-
tam a cada vez nestas experimentacoes? De qu
maneira, enquanto docentes, podemos expe-
rimentar as pequenas tragedias que nos acon-
tecem, de um modo afirmativo, como forma de
movimento... E nao apenas carregar seus fardos
imobilizado Como em nossas experiéncias
educativag acolher a diferenca que chega, como
colher aquilo que nos tira a firmeza do chao

Creio que com a escrita devenho paina. Apren-
do a cair "suavemente como uma folha, sobre o
apete da vida' retendo deste percurso (que em

momento chegard ao chao) "apenas o que

andancas cotidianas. (Cascavel, PR, 2014)

€ necessdrio para poder escrever alguma
(BARTHES, 4‘”‘”/, p. 208) e nesse pmced 0
duzir-me (sutilmente) docente ou

Sobre o que nao cessa aqui...

No momento, portanto e projeto de tese, se-
gm cavando vazios nos ditos e vistos da docér
cia, tracando } bossibilidades de ‘entres’ a partir
dob afetos recolh J 5 em diferentes andanc:
Uma Da:aagem de ar para que enfim possa dizer,
escrever, pensar, inventar uma docéncia que es-
cape doj&dado, do estratificado, do j& pronto, dos
s de docéncia que as vezes me imponho,
me frustro por
seus 'deve ser de tal maneira'
 hora, diz: Ao cavar vazios nos
: > a compoe, a docéncia pode

har poténcia de inventar outras possibilidades de
vida, diferenciando-se de si mesma.

gan-
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PESQUISAR NA PRIMEIRA PESSOA: ENFRENTAMENTOS
METODOLOGICOS DE UM PROCESSO DE FORMACAO DOCENTE

EM ARTES VISUAIS

Jonara Eckhardt - Universidade Federal de Santa Maria
Leonardo Charréu - Universidade Federal de Santa Maria

Resumo:

O presente texto configura-se como um recorte
da metodologia enquanto processo de escrita
para a dissertacao. Pesquisa que buscou discutir
e compreender como ocorre a docéncia em Artes
Visuais enquanto construcao, tendo como funda-
mentacao a abordagem experiencial e a investi-
gacao autobiografica. A analise foi feita a partir
das experiéncias vividas da prépria autora, sujei-
to em formacao.

Palavras-Chave: Escrita; Autobiografia; Cons-
trucao docente

A escrita é um ato de um certo despojamento,
para Souza (2007) "Escrever €, pois, um ato de
desnudar-se” (p.12). Despir-se dos trajes que
nem soubemos como nos fizeram vestir, quem os
produziu, como chegamos a usa-los. Uma pratica
que se necessita aprender, exercitar, renunciar,
aceitar, errar, rasgar, apagar e comegar de novo,
fazendo com que aquilo que se escreva, seja mais
seu do que dos autores e das leituras que lhe ali-
mentam.

Posso sem duvida escolher hoje para mim esta
ou aquela escrita, e nesse gesto afirmar a min-
ha liberdade, pretender buscar um frescor ou
uma tradigao; ja nao a posso desenvolver numa
durag@o sem me tornar pouco a pouco prisio-
neiro das palavras de outrem e até de minhas
préprias palavras (BARTHES, 2004, p. 15-16).

Ha inimeros meétodos e metodologias que nos
poderiam auxiliar no processo de escrita de
uma pesquisa de cunho educacional. Aprender,
partindo da propria histdria, questionando o pro-
cesso de formacao docente, tendo como centra-
lidade a abordagem experiencial, pareceu-me
adequado ao que de inicio sempre quis fazer.
Com essa concepcao, optel em incorporar a dis-

sertacao, como proposta de metodologia, a auto-
biografia, buscando ‘refletir sobre as condicoes e
processos de aprendizagem e de conhecimento
que nos possibilitaram aprender a ser professor/
professora’ (SOUZA, 2007, p. 6)

Sao muitas as nomenclaturas existentes para
classificar as narrativas de formacdo e auto-
formacao (autobiografia, biografia, relato oral,
testernunho oral, histérias de vida, histéria oral
temadtica, relato oral de vida, investigagao (auto)
biografica). Apontadas em alguns textos como
apenas uma questao de escolha, em outros surge
como "a diversidade de terminologias [que] reflete
diferentes perspectivas tedricas e metodoldgicas
de trabalho com a abordagem biografica da histo-
ria de vida no campo das ciéncias sociais e de for-
macao de professores’ (SOUZA, 2014, p.36).
Trazendo-nos questionamentos como: ‘qual o
sentido da escrita de si e sobre si no processo de
formacao de professores? Como a escrita podera,
ou nao, possibilitar aprendizagens sobre a pro-
fissao?" Souza (2007, p.16), ja referido antes e
que constitul um importante referencial tedrico
deste trabalho, é um dos principais autores que
se tem detido em discussées no ambito educacio-
nal, aabordagem experiencial como metodologia
autobiografica no Brasil. O trabalho que ele des-
envolve, analisa as implicacoes e fertilidades no
processo de formagao docente, as potencialida-
des que podem ser extraidas na pratica da "escri-
tadesi’ Defende que

O trabalho com histéria de vida, memdria e au-
tobiografia tem contribuido na pesquisa educa-
cional e na formacao para a construcao de um
campo de producao de conhecimento pedagégi-
co, atraveés da producao de relatos autobiografi-
cos, 0s quais possibilitam desconstruir imagens
e representacoes sobre a pratica docente, os
fundamentos tedricos da pratica e, desta forma,
contrapor-se a memaria oficial disseminada pe-
las politicas de formacao e pela literatura peda-
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gdgica que vem estruturando o trabalho docen-
te (SOUZA, 2007, p. 9).

No Brasil as pesquisas autobiograficas vem aos
poucos ganhando forca, tem-se realizado desde
2004, a cada dois anos, o Congresso Internacio-
nal de Pesquisa (Auto)biografica (CIPA), o que
tem originado um extenso e relevante numero
de textos e publicacbes académicas referentes
aoassunto. Este evento facilita também a aproxi-
macao entre os grupos de investigagao, autores,
pesquisadores nacionais e internacionais, onde
0s mesmos expdem seus estudos, na formulacao
de interesses conjuntos por praticas de inves-
tigacao. Esse espaco tem permitido questiona-
mentos e debates sobre os aspectos cientificos e
pedagdgicos da investigagao autobiografica.

Tendo em vista estas questdes e a partir do que
tive aproximagcao, no decorrer da pesquisa adotei
e me utilizel do termo autobiografia como apor-
te metodoldgico, acreditando, como exposto por
Souza (2014), que “(..) o sujeito desernpenha uma
analise entre o papel vivido de ator e autor de
suas proprias experiéncias (..) ‘no que consiste o
modelo autobiografico, existe uma eliminagao do
Investigador, porque a expressao de sentido e a
construcao de experiéncia se centra na singulari-
dade e subjetividade do sujeito’ (p. 37-39).

Uma metodologia de cunho qualitativo na in-
vestigacao, conduzida para uma melhor com-
preensao do presente, onde quem decide o que
deve ser contado é o autor, a partir da narrativa
de vida, dos acontecimentos que sao questiona-
dos e vividos por ele mesmo. Possibilita, da mes-
ma forma, "entender os sentimentos, as repre-
sentagées e os atores sociais em seu processo de
formacao e autoformacao’ (SOUZA, 2014, p. 46).

Uma abordagem metodoldgica que ¢ diferen-
te da pesquisa tradicional pois esta baseada no
principio de que o sentido nao é encontrado mas
construido, interpretado, tornando-se um acon-
tecimento criativo. Esta metodologia permite ao
pesquisador langar-se a experiéncia na posicao
de ndo estar imune a ela, permitindo encontrar o
que talvez nao procure ou mesmo sendo encon-
trado pelo inusitado.

Osentido é construido porque ocorre entrelacado
no processo experimental com o qual o pesquisa-
dor(a) vai tendo contato no decorrer da pesquisa.
Considerando os diferentes polos existentes no
sistema educacional, nao pode escapar a ma-
neira como se exerce uma pratica de pesquisa,
e a forma de se expressarem os seus resultados,
em que se precisa forcosamente colocar em pa-
lavras, linhas e paragrafos o que até entao era

apenas vivido, significativo e armazenado na
memoria.

Pode-se sublinhar que parte desta investigagao
€ de carater autorreflexivo pois, estuda conti-
nuamente seus objetivos para tentar assinalar
seus pontos fortes e as debilidades do processo
de aproximagao. Uma investigacao deste tipo
considera, portanto, aspectos do cotidiano, o que
0CorTe No mormento e outras questoes Importan-
tes que se sobressaem. Trata-se deressaltar o ato
de estar constantemente a questionar e a avaliar
conscientemente o que lhe acontece, sabendo
que sempre havera ligacdes a serem exploradas.

Eurma pesquisa desafiadora, pois nac ha dados a
serem analisados, coletados e categorizados par-
tindo de uma observacao externa. O pesquisador
torna-se corpo integrante da investigagao, onde
inclusive ele préprio € o maior questionamento,
a principal pergunta, no sentido de sua formagao
como docente, como ser humano. A pesquisa nao
se articula enquanto método, mas enquanto local
de fala e de escrita, permitindo deslocamentos
lingufsticos e nao linguisticos, no campo da Arte,
da Educacao e também fora deles.

A pesquisa € vista sob uma perspectiva que tem
indicado caminhos para a construgao de saberes
que entrelacam diferentes dimensoes das traje-
térias pessoais, académicas e profissionais, ‘nas
autobiografias educativas a histdria de vida se
focaliza predominantemente nas experiéncias
de formacao do respectivo autor’ (ABRAHAO,
2014,p. 13).

No decorrer do processo da experiéncia de si
‘cada um de nds é, ao mesmo tempo o autor, o
narrador e o personagem principal” (LARROSA,
1994, p. 47). Ora precisamos vestir o personagerm
professor(a), ora nos afastamos para poder tecer
relacdes como autores desse processo formativo,
ora estamos como narradores de toda essa histo-
ria, ora ja nao sabemos mais em qual papel nos
encontramos.

Em um de seus escritos, Pereira (2013b) contesta
esse movimentodo pensamento que as metodolo-
glas autoblograficas e narrativas de histdrias de
vida exercem no ambito académico, apontando
uma fragilidade que esse modo de investigacao
pOossui, uma vez que corremos o risco de a conver-
ter apenas em cronicas e narrativas poetizadas,
nao contemplando o rigor e seriedade exigido
numa producao de escrita académica. No entan-
to, no mesmo texto, assinala a pertinéncia dessa
forma de escrita, desde que sejam consideradas
as precaucdes necessarias, com responsabilida-
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de e adotando sistematicamente um conjunto de
negociacgdes continuas de sentidos, de significa-
dos e respectivos efeitos.

N&o podemos desconsiderar que, ao escrever,
também escrevemos para nos mesmos. No nosso
cotidiano, levamos a efeito, as vezes, enormes ba-
talhas conceituais que necessitam ser colocadas
em palavras para tomar corpo e se constituir em
saberes em condicoes de novamente entrar na
arena do intermindvel debate das ideias. Nesse
sentido, escrevemos para nds mesmos, escreve-
mos para dar passagem a ideias e movimentos
que, ao serem escritas, vao nos constituindo aca-
demicamente (PEREIRA, 2013, p. 214).

Nem todas as mudangas que sentimos quando
imergimos na profissao sao de imediato bem
vindas ou bem vistas. Para algumas delas se olha
com tom de indiferenca ou mesmo de descon-
fianga, para outras, olhamos como quem enxerga
uma possibilidade a mais de produzir, de pensar,
de agregar significados diferentes para os pa-
péis que desempenhamos cotidianamente.

O que podemos compreender é que nao ha uma
férmula ou método unico que nos encaminhe a
‘perfeicac” da pratica docente, nem seria huma-
namente possivel, somos suscetiveis a falhas e
adeptos a nos reinventarmos a todo instante, as-
sumindo ‘que a cena docente é feita de dificulda-
des, dissonancias, resisténcias, frustracoes, erros,
acertos, mudancas de rumo, duvidas, incertezas,
conquistas, sucessos' (LOPONTE, 2015, p. 219).

Novamente Larrosa (1994) nos diz que, "o ser hu-
mano, na medida que mantém uma relagao re-
flexiva consigo mesmo [...] se observa, se decifra,
se interpreta, se julga, se narra ou se domina" (p.
54). Na intencéo de nos decifrar, a docéncia em
Artes Visuais tornou-se territdrio principal onde
a pesquisa se desenvolveu.

Que tenhamos consciéncia de que nossas certe-
zas e verdades sao provisorias, que no percurso
do exercicio da profissao, durante nossas aulas,
podemos nos sentir impotentes e frustrados,
como ja& fol atras mencionado. Mas ha lampejos
de estimulos que nao encontramos em livros, ou
em programas curriculares, mas encontramos
no outro. Se ignorarmos por um instante todas
as pressoes que possam existir em qualquer
ambiente profissional, e nos determos aos mo-
mentos em que Nos encontramos com colegas e
amigos, ou quando vivenciamos momentos de
descontracao e trocas de experiéncias, a pro-
fissdo torna-se mais prazerosa.

E quando aprendemos o que nao sabfamos, ou
nao lembravamos, cada disciplina ¢ um mundo
particular, uma infinidade de possibilidades. As
vezes em nossas aulas ‘Invadimos’ o territorio
alheio. E no confronto com o coletivo, com os gru-
pos que habitamos, € nesse entre, na troca, na in-
teracao, nodialogo com o outro, que conseguimos
compreender como nos produzimos professor(a),
questionando nossas intervengoes, problemati-
zando nossas producdes como docente.

Produzir no ambiente escolar um mundo com ca-
racteristicas proprias, onde nao apenas a boca e
os ouvidos tenham papel protagonista, mas que
o corpo tenha voz, e onde "o desafio nao esta em
descobrir uma unica possibilidade de mundo,
tampouco em substituir esse mundo por outro
mundo, mas reside em investir em quantos ‘e(s)
forem necessarios para ensaiar possibilidades de
vidanonosso mundo’ (CARDONETTI & OLIVEIRA,
2015,p. 68).

O paralelo entre arte e a liberdade dessa arte, de
expressao, que faz procurar habitar a zona de fron-
teira, produzir aprendizagens e saberes a partir do
impensado, que[..] nao consiste em trabalhar den-
tro de limites fechados e que nao poderiam ser ul-
trapassados, mas em trabalhar transpondo limites,
aprendendo a aprender” (KASTRUP, 2001, p. 24).
Onde, nao apenas reproduzam e representermn um
mundo pré-existente, mas cria-se mundos singula-
res em um mundo ja dado.
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JOSAFA DUARTE E O CINEMA AUTODIDATA

Paulo Passos de Oliveira. Programa de Pds Graduacao em Arte e Cultura Visual

da Universidade Federal de Goias

Resumo

Este artigo, fruto de um projeto de doutorado,
apresenta a vida e o modo de fazer cinema de
Josafa Ferreira Duarte, realizador do munici-
plo de Forquilha, pequena cidade localizada
nazonanoroeste doestadodoCeara, no Brasil.
De origem pobre e sem recursos financeiros, o
produtor rural Josafé escreve, produz, dirige
e finaliza produgbes que, majoritariamente,
abordam temas que trazem como pano de
fundo a politica local, sob a égide da comédia.
A partir do trabalho de Josafg, o texto discute
o conhecimento autodidata das técnicas de fil-
magem e a relacao com o aprendizado formal
da linguagem cinematografica, que conduzi-
ram este cineasta ao reconhecimento com o
prémio de Melhor Filme pelo juri popular no V
Festival de Jericoacoara de Cinema Digital, em
junho de 2015.

Palavras-chave: Josafa Duarte, linguagem ci-
nematogréafica, cinema autodidata

Resumen

Este articulo, resultado de un proyecto de doc-
torado, presenta la vida y la forma de hacer
cine de Josafd Ferreira Duarte, director que
vive en Forquilha, una pequena ciudad situada
en la parte noroeste del estado de Ceara, Bra-
sil. De origen pobre y sin recursos financieros,
el agricultor Josafé escribe, produce, dirige v
finaliza producciones que, en su mayoria, cu-
bren temas que traen el fondo de la politica
local, bajo los auspicios de la comedia. A partir
del trabajo de Josafa, el texto analiza el cono-
cimiento autodidacta de técnicas de filmacion
v la relacion con el aprendizaje formal del len-
guaje cinematografico, lo que llevd este a lo re-
conocimiento con el premio a la Mejor Pelicula
por el jurado popular en V Festival de Jericoa-
coara de Cinema Digital, en juniode 2015.

Palabras clave: Josafa Duarte, lenguaje cine-
matografico, cine autodidacta

Josafd Duarte: vida e obra

Ninguém quer ajudar nada, ta tudo contra nds,
entao vamos provar que somos mais fortes
que esses obstaculos que tém sempre na vida
da gente, e vamos comecar a fazer sem saber
fazer. Sem saber fazer. Vamos fazer sem sa-
ber fazer. Essa tem sido a nossa teoria, enten-
deu? De aprender com nossos erros, de apren-
der a fazer aquilo que muitas pessoas acham
que a gente nao € capaz de fazer e af vamos
fazer donosso jeito

Josafé Ferreira Duarte

Josafd Ferreira Duarte é um dos 500 habitan-
tes de Salgados dos Mendes, um dos quatro
distritos que fazem parte do municipio de For-
quilha. Josafa milita no cinema como militou
em outras esferas de sua vida. Participou de
invasodes de latifundios improdutivos em mu-
nicipios proximos a capital do Ceara - Fortale-
za - organizadas pelo Movimento dos Trabal-
hadores Rurais Sem Terra (MST), onde atuou
por cinco anos. Apos ser ameacado de morte
por latifundiarios e sob a protecéao da Policia
Federal, retornou no ano de 2002 a Salgado
dos Mendes, onde passou a trabalhar como
agricultor. La, fundou um jornal com o objetivo
de conscientizar politicamente a populagao.
Josafd percebeu que a forma de comunicacéo
nao surtia o efeito desejado. Foi, entéo, que re-
solveu fazer cinema.

Seu primeiro filme, realizado em dezembro
de 2006 sem nenhum tipo de financiamento
e com uma pequena camera de video amado-
ra emprestada, foi gravado com membros da
propria comunidade. Diz Josafa:

O cenario era o que tinha: o sertao, casa de taipa,
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era jumento, era cabaca, era enxada, era espin-
garda de socadeira, eraoagude, [..]era o cendrio
natural, o que tinha. Nao foi nada programado,
nao foi nada feito. Até as roupas eram as origi-
nais, sdo as dodia a dia.

Carismatico, Josafa motivou outros interes-
sados a produzir filmes: Ronaldo Roger e
Aureliano Shekinah sao exemplos de novos
cineastas na comunidade. A equipe trabalha
em regime de cooperativa: o cameraman de
um filme pode ser ator em outro, e editor na
producao seguinte. O grupo foi denominado
Cinecordel, em alusao as formas textuais po-
pulares, que podem ser recitadas oralmente,
ou impressas. O trabalho do coletivo passou a
ser divulgado em um blog, o Forquilha Cine-
cordel, bem como no YouTube.

Em 2015 Josafa filmou sua primeira produgao
com uso do equipamento profissional, em-
prestado pela produtora do cineasta Rosem-
berg Cariry: "Cadé meu zéculos’. A versao em
curta-metragem recebeu o prémio de Melhor
Filme pelo juri popular no V Festival de Je-
ricoacoara de Cinema Digital, em junho de
2015."Cadé meu zéculos” conquistou também
trés prémios, dentre eles o de Melhor Diretor,
na segunda edicao do Festival de Cinema de
Forquilha, ainda em 2015. Antes destas hon-
rarias, Josafa havia sido agraciado com os
troféus de Melhor Filme e Melhor Diretor no
[ Festival de Forquilha, evento criado e desen-
volvido pelos préprios fazedores de cinema do
municipio, em fevereiro de 2014. Sem apoio
politico, o festival representou um novo esta-
gio do cinema forquilhense.

O cineasta popular, autodidata,
mas sem bordas

O cinema forquilhense pode ser identificado
aqui como ‘cinema popular’, termo endossado
pelo préprio Josafd. Entretanto, ao contrario
do que pensam Bernardette Lyra (2009) e
Jerusa Pires Ferreira (1989-1990), o seu ci-
nema nao e ‘de borda’ Borda pressupoe um
centro, que tomara como referéncia alguns
critérios, como fatores socioecondmicos, in-
seridos dentro de determinados padrées de
producao. Esta reflexao converge na de Alice
Fatima Martins (2013) para quem este cinerma
recusa-se colocar-se na borda. Na verdade,
ele esta no centro de sua comunidade. Ao ser
exibido em praca publica, o cinema de Josa-
fa reina em uma localidade que né&o possui
salas de cinema. Colocar o cinema feito por
Josafé na borda é lancarmo-nos contra o des-

locamento do centro de reflexao, deixando de
tomar como base o que se faz em Forquilha.
Ao relativizar as nocoes de borda e de cen-
tro, adotamos uma postura politica, podendo
arrastar a produgao mainstream para outra
localidade. Entre as grandes produtoras in-
ternacionais de caros produtos cinematogra-
ficos, e a producao amadora da zona noroeste
do Ceard - pautada na coletividade artesa de
quem fabrica e no publico que se reconhece
-, Hollywood néo pode concorrer com aquilo
que nao ¢é identificavel enquanto modelo de
producao e distribuicdo mercantis. Os filmes
de Josafa nao brigam pelas mesmas salas de
cinema. Portanto, arrastar o cinema dos pro-
dutores de Forquilha para a borda € jogar o
cinema mainstream no centro, e este nao € o
tema desta investigagao.

Falar de arte popular é caminhar em um terre-
no conceitualmente arenoso, em que se corre o
risco da bipolaridade entre alta cultura e baixa
cultura, erudito e popular, ou ainda na dis-
cussao entre cultura popular mediada pela cul-
turade massa, que nao sustentam o tema deste
artigo. A cultura € um termo por si so complexa,
que carrega consigo a responsabilidade de ser
mais que um conceito, mas um campo empiri-
co de investigacao, historicamente constituido
pelos estudos culturais e pela antropologia.
Deixamos claro que no contexto deste artigo
Investigamos um aspecto da cultura criado
por alguém das classes populares, prioritaria-
mente destinado as classes populares, ligado
a elas de forma identitaria. O cinema popular
nao remete apenas a constituicao autodida-
ta da gramatica do cinema, mas, sobretudo, a
identificacao do coletivo de trabalho - Cinecor-
del - passando pelo universo tematico das pro-
dugdes, sempre de baixo orgamento.

Os dicionarios apresentam o termo autodida-
ta como o que se refere a alguém que desen-
volve a capacidade de aprender sozinho, sem
necessidade de um mediador entre o sujeito
da aprendizagem e o objeto a ser apreendido.
Entretanto, o realizador autodidata no cine-
ma € alguém cuja linguagem apreendida é
oferecida por algum meio. Toda linguagem e
mediada por alguém ou por algo -~ um meio de
comunicacao de massa. O receptor ¢ aquele
que possui a faculdade de receber a lingua-
gem, de processa-la, reelabora-la e usa-la se-
gundo determinados critérios. Pode-se dizer
que o cineasta autodidata se didatiza como
verbo reflexivo, mas apre(e)nde a partir de
si pegando o mundo emprestado, que advém
de um determinado melo, cuja linguagem e
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transmitida serm uma explicacao formal. Ela, a
linguagem, € dada, embora nao explicada.

O 'fazer’ cinema em Josafd se constitul em
malor grau na pratica. Portanto, o autodidata
deixa de ser um "adjetivo masculino singular”
para ser "substantivo multiplo plural”. O auto-
didata Josafa aprende no devir cinema, cuja
metragem se constrdi a medida que se faz, e
se faz a medida que se constroi.

Alinguagem do cinema

A linguagem no cinema nao € formalizada.
'E claro que o cinema nao é uma linguagem,
mas gera seus significados por meio de siste-
mas (cinematografia, edicao de som e assim
por diante) que funcionam como linguagens’
(TURNER, 1997). O cinema pode ser com-
preendido em primeira instancia como co-
municacao; um segundo passo necessario €
colocar este processo de comunicagao dentro
de um sistema maior gerador de significados:
a propria cultura.

Cultura, segundo Raymond Williams, descreve
um modo de vida integral por onde se expres-
sam certos significados e valores presentes no
conjunto de institui¢des da vida social, que nao
¢ imanente. Entretanto, possui uma existéncia
material e imaterial cujas formas devem ser
reinventadas por todos aqueles grupos exclui-
dos tradicionalmente das instituigcdes culturais
- por classe, género, raca ou orientagao sexual
- comprometidos com a tarefa de imaginar as
formas de participacao adequadas para sus-
tentar uma cultura cormum e redistribuir o va-
lor cultural (LUNA, 1997).

Os tedricos dos estudos culturals, fazendo es-
pecial referéncia a semidtica, ‘argumentam
que a linguagem ¢é o principal mecanismo pelo
qual a cultura produz e reproduz os signifi-
cados sociais’ (TURNER, 1997). Linguagem é
aquela que vai além da lingua verbal ou escri-
ta. Mais do que isso, a cultura traz consigo um
conjunto de valores do mundo fisico e social.

Ocinema também possui um conjunto de codi-
gos e convengoes edificados ao longo da histo-
ria para que seja construido o sentido por par-
te do espectador, através de um acordo tacito
que denota e permite a conotagao do mundo.

Josafd Duarte e o desenvolvimento
dalinguagem cinematogréafica

O trabalho autodidata de Josafé é constituido

por uma pratica de producao ordenada se-
gundo alguns critérios que misturam o apren-
dizado técnico a uma prdaxis intuitiva. Entre a
sua primeira produgao, "A histdria de um galo
assado” (2006) e “‘Cadé meu zéculos” (2015) é
possivel observar a mudanca da qualidade
técnica dos filmes, mas, em termos de lingua-
gem, nao houve decerto nenhuma alteragéo
significativa.

Desde a captacao das imagens a montagem,
o trabalho inicial foi sendo construido no
proprio processo de aprendizagem. No caso
especifico do cinema, o dominio da técnica
e do uso do equipamento permitem a consti-
tuicao da linguagerm.

Um amigo meu me ensinou a manusear a ma-
quina, né?! E af o primeiro filme foi editado pelo
rapaz de Forquilha. J& o segundo, um filho meu
comprou e me deu um computador de presente,
né?! E af outro rapaz me ensinou a fazer editar.
[..] A partir do terceiro filme, que foi ‘Rastro de
cobra’, eu ja comecei a fazer editar 14 na minha
comunidade.

O aprendizado a respeito do uso do equipa-
mento permite a constituicao da linguagem
do cinema, mas nao explica o aprendizado
sobre a linguagem do cinema. Neste senti-
do, podemos estabelecer uma relacao direta
entre o carater autodidata e a intuigao. A in-
tuicao pode ser compreendida como processo
pelo qual os sujeitos encontram, muitas vezes
de forma involuntaria, a solugéo para um pro-
blema apresentado. Josafé nos da pista do re-
conhecimento deste "saber intuitivo’, que ele
define como um termo especifico: “instinto".

Os primeiros cinco filmes que eu fiz eu fiz sem
teorizacao nenhuma. Fiz s¢ pelo instinto, né?!
[.] J& a partir do sexto j& tivemos algumas
orientacoes [..| e af eu comecei entao a ver uma
certa melhora através desse cursos [...] Eu tinha
que fazer. Eu ndo sabia fazer mas fiz sem saber
fazer, né?!

O saber intuitivo e informal permitiu que Josa-
fa pudesse criar um método muito especifico
de trabalho, que parte da ideia de um titulo de
filme para o argumento basico. O mesmo argu-
mento vai sendo construfdo ao longo dos dias
de gravacao. Ele diz: "Eu comeco a fazer uma
cena aqui e, de repente, 'vamo 18, vamo aborda
esse assunto aquimais. A gente pode acrescen-
tar mais um tema nessa conversa.' Entao, eu
nunca comeco o filme com o roteiro pronto.”

Este saber intuitivo, ao qual Josafa se refere
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como "instinto’, esta articulado diretamente a
‘atividade criadora”. A atividade criadora esta
presente em todos os aspectos da vida cultu-
ral, possibilitando a criagao artistica, cientifi-
ca, técnica, etc. De acordo com Casas-Rodri-
guez, "a atividade criativa é o que faz dele um
ser projetado para o futuro, um ser que cria e
transforma o seu presente’ (CASAS-RODRI-
GUEZ, 2013, p. 23 - Tradugao minha).

De onde vemn a motivagao para a atividade
criadora? A questdo foi posta ao préprio rea-
lizador forquilhense:

Eu acho que a criatividade nossa [..] vemn da
necessidade de se mudar a realidade em que
vivernos, entendeu? [.] uma necessidade de
mudanca. A gente vive assim em uma socieda-
de téo desigual e nds somos personagens dessa
desigualdade [...]. Entao, o nosso cinema aqui a
gente busca || expor a nossa voz diante desses
problemas sociais que afetam o pafs, entendeu?

O cérebro humano é capaz de reproduzir e
conservar experiéncias ja vividas anterior-
mente. O mesmo cérebro torna possivel criar
a partir das mesmas experiéncias vividas
gerando novas ideias e relacées. Neste senti-
do, desconhecer o processo filmico encontra
na intuicao uma forte aliada para a criagao
dos filmes. De acordo com Martha Marfa Ca-
sas-Rodriguez,

A intuicdo é um processo mental que forma
parte da atividade criadora, prépria de todo o
ser humano, e tanto a psicologia como a filoso-
fia a descreveram e conceituaram. Porém, tém
deixado de investigar os processos de formacao
e de desenvolvimento do ‘intuitivo’ (CASAS-RO-
DRIGUEZ, 2013, p. 24 - Tradugao minha)

Uma hipdtese a ser considerada sobre o
aprendizado da linguagem do cinema remon-
ta aos filmes, novelas e seriados americanos
que marcaram Josafd. Ele encontrou inspi-
racao para filmar em classico como “Casablan-
ca"(Michael Curtiz, 1942), que assistiu mais de
50 vezes, e na produgao brasileira 'O auto da
compadecida’ (Guel Arraes, 1999).

A producéo, baseada em livros de Ariano
Suassuna, tambem trata do universo do ho-
mem do sertao, bem como de estratégias para
sobreviver em um mundo dominado por po-
derosos, universo préximo ao das histérias do
realizador forquilhense.

Em sintese...

Asestratégias de producao dos filmes de Josa-
fé nao obedecem a um projeto estético, mas a
um discurso politico de inser¢ao da comunida-
de nos filmes, e de filmes que sao feitos para
esta comunidade, em uma via de mao dupla.
Os arranjos de realizacao demonstram que a
producao popular de Josafé, embora limitada
materialmente, é compensada pela criativi-
dade fora dos parametros oficiais da invencao
artistica.

Alinguagem do cinema classico narrativo esta
presente na televisao e povoa o imaginario de
todos. Servir-se dela faz parte da contempora-
neidade, momento em que se observa a proli-
feracao dos cineastas populares, alargando,
deslocando e eliminando as bordas. Afinal, o
cinema popular, como conceitualmente aqui
discutido, € sempre um cinema politico en-
quanto um cinema a margem dos recursos
oficiais e da estrutura dominante.

Esteartigo apresenta em linhas muitoresumi-
das algumas pistas que podem vir a ser mel-
hor desenvolvidas ao longo do doutorado. A
histéria de militancia social de Josafd aparece
como leitmotiv de aspectos relativos a moti-
vagao, realizacao de filmes populares, apren-
dizagem do uso de equipamentos no desenvol-
vimento de uma linguagem cinematografica,
Intuicéo e criatividade.
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Resumo

O presente artigo problematiza o uso de dis-
positivos méveis em ambiente escolar e apre-
senta um relato de experiéncia a partir de um
projeto de extensao, chamado Olhares Maveis,
desenvolvido com adolescentes e jovens de
uma escola publica na cidade de Goiania, Bra-
sil. As oficinas de realizacdo audiovisual com
aparelhos de telefone celular foram execu-
tadas de modo que possibilitassem aos parti-
cipantes o desenvolvimento do pensamento
critico acerca das imagens e, sobretudo, sobre
as imagens produzidas por eles mesmos. A
estratégia metodoldgica foi apoiada por dois
eixos: a experimentagao com os dispositivos
moveis e a experiéncia cartografica. A idela
de fomentar e valorizar a producao audio-
visual com celular veio da observacao do ce-
nario contemporaneo, em que esses dispositi-
vos tém sido inseridos de maneira corriqueira
no cotidiano de adolescentes e jovens. O proje-
to encampou a proposta de instigar reflexoes
sobre o universodigital e as novas tecnologias,
proporcionando atividades praticas nas quais
os alunos pudessem experimentar e expe-
rienciar o processo de producao e construgao
de sentido e significacao a partir das narrati-
vas produzidas por eles mesmos.

Resumen

En este articulo se discute el uso de dispositi-
vos moviles en el entorno escolar y presenta
un relato de experiencia de un proyecto de
extensién, llamado Miradas Muebles, desa-
rrollado con los jévenes en una escuela publi-
ca en la ciudad de Goiania, Brasil. Los talleres
audiovisuales con terminales de telefonia
movil se llevaron a cabo de manera que los
participantes permitirfan el desarrollo de un
pensamiento critico acerca de las imagenes

y, especialmente, en las imagenes producidas
por ellos mismos. La estrategia metodoldgica
se apoya en dos ejes: la experimentacién con
los dispositivos maviles y la experiencia car-
tografica. La idea de promover y mejorar la
produccion audiovisual con terminales de te-
lefonifa maévil proviene de la observacion del
entorno contemporaneo en el que estos dispo-
sitivos se han insertado en la forma ordinaria
lavida cotidiana de los adolescentes y jévenes.
El proyecto se hizo cargo de la propuesta para
instigar reflexiones sobre el mundo digital y
las nuevas tecnologias, ofreciendo activida-
des précticas en las que los estudiantes pudie-
ran experimentar y experimentar el proceso
de produccién y la construccién del significa-
doy la importancia de las narrativas produci-
das por ellos mismos

Palavras-chave:

Dispositivos mdveis, escola, imagens técnicas,
narrativas audiovisuais

Apresentacao

O presente estudo se apresenta como um re-
lato de experiéncia com base em um recorte
de minha pesquisa de doutoramento, que esta
em andamento, na qual foi desenvolvido como
atividade de campo um projeto de extensao
intitulado Olhares Méveis.

Na acao extensionista foram executadas ofi-
cinas de realizacao audiovisual utilizando
dispositivos moveis com adolescentes, alunos
do Colégio Estadual Pedro Gomes no bairro de
Campinas, cidade de Goiania, estado de Goids,
Brasil. O projeto encampou a proposta de insti-
gar reflexoes sobre o universo digital e os "no-
vos" dispositivos digitais de captacao e edicao
de imagens e sons. A agao proporcionou ativi-
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dades praticas por meio das quais os alunos pu-
deram experimentar e experienciar o processo
de producao e construcao de sentido e signifi-
cacao por meio do manuseio dos elementos da
linguagem cinematografica, utilizando como
dispositivo tecnoldgico seus aparelhos de tele-
fone celular.

Asatividades propostas pela acao de extensao
possibilitaram aos participantes o desenvolvi-
mento do pensamento critico acerca das ima-
gens e, sobretudo, sobre as imagens produzi-
das por eles mesmos.

Combase nessa experiéncia, o presente artigo
ira discutir as possibilidades de subversao do
suporte por meio da pratica de producao de
narrativas audiovisuais em ambiente escolar,
procurando estabelecer conexoes acerca do
contexto de producao de imagens técnicas
com intuito pedagdgico, a emergéncia dessas
imagens em uma das perspectivas de aborda-
gem em ambiente escolar, o nivel de conheci-
mento sobre o funcionamento dos dispositivos
tecnoldgicos produtores de imagens e sons e
as possibilidades de subversao, contrariando a
programacao previamente imposta pelo apa-
relho.

Narrativas, dispositivos mdveis e
cartografias

Entendo como narrativa as ‘manifestacoes
orals, escritas, sonoras e visuals que se organi-
zam a partir de uma sucessao de episddios ou
ocorréncias de interesse humano que integram
uma mesma agao™, de modo que os sujeitos-au-
tores possarm se expressar, narrando e contan-
do "algo sobre o mundo, sobre a existéncia, so-
bre o outro ou sobre si mesmao'.

A narrativa, por nao se acomodar em modelos
preestabelecidos, possibilita maior liberdade
criativa e o surgimento de novas estéticas. E
uma maneira de os individuos se expressa-
rem sobre sua vida, suas histdrias domésticas,
memdrias, intimidade e subjetividades. Essas
micronarrativas pessoais, que se opoern aos
modelos tradicionais, possibilitam a seus au-
tores a reflexao sobre sua visao de mundo,
reorganizam sua experiéncia e propiciam um

1 - MARTINS, 2009, p. 33.
2 - MARTINS, 2009, p. 33.

3-PILLAR, 2013,p. 313

4-HALL, 2000, p. 108.

olhar critico sobre o tema apresentado. Em um
contexto mais amplo, as micronarrativas pro-
piciam “uma reflexao sobre os modos de na-
rrar o presente”, dando sentido aos aconteci-
mentos mais marcantes da vida de seu autor.

O tipo de narrativa escolhida para a pesquisa
foi a audiovisual. Entendo por narrativa audio-
visual o tipo de producao que se vale dasarticu-
lacGes possiveis entre a imagem em movimen-
toe/ou fixa e os sons.

As narrativas audiovisuais podem construir
discursos que criam, reforcam ou modificam
caracteristicas identitarias, justamente pelo
fato de a identidade de um grupo social ser
algo mutavel, que esta sempre em processo,
no qual “as identidades estao sujeitas a uma
historizacao radical, estando constantemente
em processo de mudanca e transformacao™.

Dentre as ferramentas disponiveis para pro-
ducao de narrativas audiovisuais, existem 0s
aparelhos de telefone celular, que tiveram a
incorporacao de cameras, recursos para aces-
so a internet e plataformas de comunicagao
sem fio e operam com funcionalidades semel-
hantes as de um computador. Esses aparelhos
sao capazes de produzir, receber e transmitir
videos, e sua popularizacao e expansao agres-
sivas tém reconfigurado os espacos midiaticos
tradicionais. Para um aparelho que concentra
em si ferramentas de producao, recepcao e
transmissao audiovisual, os limites e as dife-
rengas existentes a outros suportes, como a
TV, a internet e o cinema, acabam sendo bo-
rrados®.

As cenas produzidas por aparelhos de tele-
fone celular a partir da trivialidade e do co-
tidiano acabam por se tornar inéditas. Para
Lucena, "é esta poética que buscamos quando
falamos de videos produzidos por celular, ce-
nas que nao sao maquiadas e que podem ser
transferidas para outros aparelhos: uma poé-
ticadobanal oudo ‘estive aqui e me lembreide
vocé"® De sua parte, Lemos afirma que esse
fendmeno naturalizou o processo de captacao
de imagens na vida das pessoas ou de uma li-
beracao do polo de emissao’, justamente pelo
fato de o aparelho celular propiciar ao seu

5-LUCENA, 2009
6 - LUCENA, 2009

7- LEMOS, 2003
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usudrio o acesso as ferramentas necessarias
para realizar as fases de producao do video:
captacao, edicao e distribuicao.

Desse modo, considerando as possibilidades
disponiveis para o uso da producao de na-
rrativas audiovisuais com midias mdveis, na
educacao visual e como melo de expressao
das subjetividades, esse recurso pode colabo-
rar com o processo educativo e de formagao
visual, de modo que essas narrativas se tor-
nem fontes de expressao identitaria, que vao
representar as formas de ver, perceber e re-
fletir sobre as praticas culturais de seus au-
tares, subvertendo as func¢ées anteriormente
programadas do aparelho, como diz Flusser®,
sobre a emergéncia das imagens técnicas e
seus dispositivos produtores.

‘Otrabalho pedagdgico com imagens é também
proposta para refutar a dicotomia autocratica,
de dominagéao-dependéncia, com a presenca
e promocao de 'posicdes’ supremas e unicas,
que impedem a atuacao das demais™. Em con-
sonancia com o pensamento dos autores, es-
tabelecer um didlogo aberto com estudantes,
adolescentes e jovens podera possibilitar o ma-
nuseio da imagem, como matéria-prima, que
ha muito ja lhes é familiar.

Ressaltar e valorizar os aspectos locais e das
localidades do bairro de Campinas também
foram fatores importantes para o projeto. Por
isso a metodologia prop6s uma experiéncia
cartografica, de modo que, aos estudantes,
suas histdrias e narrativas estivessem vincu-
ladas ao bairro. Refere Amaral:

Didlogos cada vez mais intensos vém con-
figurando uma nova cartografia cognitiva
caracterizada por colaboracées entre di-
ferentes territdrios e dominios, colocando
em evidéncia as possibilidades de compar-
tilhamento de estratégias pautadas pela
complementaridade, interrelacionamento
e reciprocidade entre campos: a histdria
da arte, a estética, a teoria cinematografi-
ca, os estudos culturais, a teoria dos meios,
a arte/educacao, a cultura visual, os estu-
dos de género, entre outros. '’

Por isso, pensar nessas histdrias contidas nas
8- FLUSSER, 2008.

9- GUIMARAES; FERNANDES, 2009

10- AMARAL, 2012, p.

narrativas audiovisuais linkadas em suas
‘georreferencialidades” podera dizer muito
mais sobre elas mesmas, sobre seus autores
e sobre as identidades nelas impregnadas ao
serem acessadas de forma cartografica.

A metodologia cartografica proposta foi a de,
a partir de fotografias e visitas aos espagos
do bairro, criar um mapa georreferenciado,
em plataforma digital, indicando as localida-
des de referéncia de cada narrativa. Esse tipo
de plataforma foi selecionado por ser ‘mais
atraente. Ele tem um maior poder de comu-
nicagao, posto que permite melhorar a com-
preensao da mensagem cartografica. Vale
dizer, a interatividade da maior controle do
processo ao usuario e, portanto, uma melhor
participacao!. Soma-se a isso o fato de ser
democratica e acessivel.

Desse modo, o uso da cartografia como es-
tratégia metodoldgica de aproximacao dos
conteudos com as realidades do bairro, bem
como com as possibilidades e transitos, gera a
expectativa de que a experiéncia cartografica
nao so represente o territorio, mas o recrie, ja
que “todo mapa é uma reterritorializacao e se
atualiza a partir da interacao com cada sujei-
to"2

Ideias Movimentadas: travessia importante
para a construcao de novos caminhos

Em 2013 coordenei no curso de Cinema e
Audiovisual da Universidade Estadual de
Golds - UEG - o projeto de extensao Ideias
Movimentadas. Nesse projeto foram desen-
volvidas oficinas de realizacao audiovisual
com aparelho celular com criangas atendi-
das por uma instituigdo chamada Polivalente
Sao José. Essas criangas eram atendidas pelo
Programa de Erradicacao do Trabalho Infan-
til = PETI -do governo federal brasileiro. Na
grande maloria, encontravam-se em situagao
de vulnerabilidade social, eram pertencentes
a familias de baixa renda e participavam de
atividades complementares em contraturno
escolar como uma obrigatoriedade para sua
permanéncia no PETL As familias recebiam
uma bolsa em dinheiro como contrapartida do
social do governo federal brasileiro.

11-JOLIVEAU, 2008, p. 52

12-AMARAL, 2012.
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Foram produzidos dois videos, sendo uma fi-
ccao e um videoclipe, com musica e letra com-
postas pelos participantes do projeto, ambos
inspirados no cotidiano e realidade social em
que estavam inseridos. Além dos produtos au-
diovisuais, as duas monitoras do projeto des-
envolveram seus trabalhos de conclusao de
curso a partir da experiéncia extensionista.

O Ideias Movimentadas funcionou como pla-
taforma para a elaboracao do meu projeto
de doutorado, por isso é tao importante fazer
mengao a sua realizagao.

Olhares Méveis: construgao de
novos mapas e narrativas

O contexto de execucao do Projeto Olhares
Méveis fol o educacional, pensando que a
produgao de narrativas audiovisuais e a expe-
riéncia com o lugar, no caso o Bairro de Cam-
pinas, poderiam propiciar experimentagoes e
aprendizagens a partir do processo coletivode
realizagao audiovisual.

Quando cheguei a escola, a proposta do pro-
jeto foi bem-recebida. Contudo, por se tratar
de uma instituicao de tempo integral e com
atendimento exclusivo para turmas do ensino
médio, a proposicao foi de adequa-loa umadis-
ciplina eletiva que seria ministrada ao longo de
todo o segundo semestre de 2015, nas tardes
de quinta-feira. Em funcao dessa nova confi-
guracao, fui acompanhado por uma professora
tutora da escola ao longo do semestre, que foi
responsavel por mediar todas as situagdes que
envolviam o bom andamento da disciplina.

Inicialmente o projeto foi pensado para estudan-
tes moradores do Bairro de Campinas, uma vez
que a expectativa era valer-se da experiéncia
cotidiana com o bairro para que eles pudessem
Impregnar as narrativas com elementos iden-
titarios do local. Contudo, no primeiro encontro
com os alunos percebi que quase todos eram
moradores de bairros distantes de Campinas.
Dos 26 inscritos, somente trés eram moradores
do bairro e/ou imediacoes. Essa nova realidade
trazida pelo campo de pesquisa acabou por rea-
dequar alguns pontos de interesse da pesquisa,
como a discussao sobre identidade e pertenci-
mento associada ao lugar - o bairro de Campi-
nas, por exemplo.

Uma preocupacao inicial no tocante a escola
eraorespeito arealidade local. Minha intencéao
era de que o projeto Ndo parecesse Um Corpo
estranho na rotina escolar, de que em alguma

medida pudesse estar integrado promovendo
didlogo com os gestores, estudantes e profes-
sores e que considerasse a disponibilidade e o
interesse da escola pela sua realizacao.

Os riscos por essa opcao foram assumidos
como parte do processo. Sabia que estar por
um tempo mais longo, com um cronograma
de atividades mais extenso, poderia provocar
mais situagdes que nao estavam previstas, o
que, de fato, acabou ocorrendo. Muitas intem-
péries atropelaram o processo durante o se-
mestre, tais como: suspensao de aulas pela Se-
cretaria Estadual de Educacéo, mudancgas no
calendario escolar, a insercao de eventos nao
previstos, limitagdes institucionais, migracao
de alunos na disciplina - entrando e saindo -
até a configuracao final do grupo etc.

Em alguns momentos foi dificil conciliar todas
essas varidaveis que interferiram na execucao
das atividades da disciplina, sobretudo por
conta da preocupacao e do compromisso em
concluir bem as atividades de campo da pes-
quisa para o projeto de doutoramento.

Um fator positivo que salvaguardou essa es-
colha foi o tempo para maturacao das ativi-
dades. Essas acbes exigiam um tempo maior
para amadurecimento e consequente bom
andamento dos processos de producao das
narrativas. Esse aspecto fol muito importante
para o grupo, na medida em que os estudantes
lam assimilando e assumindo suas narrativas,
situacao que seria mais dificil de ser concreti-
zada se as atividades tivessem sido realizadas
de forma condensada.

Foram realizados dezoito encontros, que to-
talizaram 36h/a. Neles foram distribuidas
atividades que propiciassem contato com as
subjetividades individuais de cada estudante
e também com a escola e o bairro de Campi-
nas. Como estratégias, foram utilizados re-
cursos lidicos, da linguagem audiovisual e
da cartografia.

As atividades do Olhares Mdveis foram orga-
nizadas por meio de dispositivos que facilita-
ram a realizacao das tarefas. Ao todo foram
propostos sete dispositivos. Segue-se, portan-
to, a descricao de cada dispositivo, cujo detal-
hamento inclui o titulo, a finalidade, o método
de execugao, 0s recursos necessarios e um
relato da experiéncia gerada em cada etapa.
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Selfie da estudante Karen Soares e texto manuscrito de autoapresentacao

Dispositivo 1: Eu na narrativa ou
Autorretrato audiovisual

0 qué?: Produzir um video de autoapresen-
tacao.

Por qué?: O dispositivo visa estimular o estu-
dante a fazer uso da articulagao de imagens
e sons a fim de construir sentido narrativo
sobre si mesmo. Usando o celular como ferra-
menta para captacao/edicdo das narrativas,
espera-se que o aparelho técnoldgico seja
utilizado para atender as necessidades cria-
tivas do autor

Como primeira atividade, o dispositivo pre-
tendia mediar a construcao de uma narrativa
que de alguma forma permeasse as subjeti-
vidades de cada estudante, apresentando
aspectos pessoals, 0 lugar que ocupam no
mundo e também a familiaridade com a lin-
guagem audiovisual, de modo que comegas-
sem a perceber o aparelho celular como uma
ferramenta a servigo das ideias e possibili-
dades criativas, inclusive para a construgao
de outros tipos de narrativas e nao somente

para os usos ja programados e naturalizados
pelo aparelho. A estudante Karen Soares se
destacou por expor de maneira intensa suas
opinides e aspectos de sua subjetividade.
Esta aluna, de modo particular, apresentou
um comportamento diferente ao final do
projeto. Segundo a Coordenadora das Disci-
plinas Eletivas, a pedido da estudante seus
pais ja haviam solicitado sua transferéncia
para outra unidade escolar. Porém, ao final
do semestre Karen reconsiderou seu pedido
de desligamento, alegando ter estabelecido
um vinculo mais afetivo com a escola

Dispositivo 2: Entrevista exploratéria

0 qué?: Gravar entrevistas com membros da
comunidade escolar utilizando a seguinte
pergunta: O que vocé sabe sobre Campinas?
Por qué?: O objetivo desse dispositivo € pro-
mover um levantamento de informacoes (his-
tdricas, sociais, mitoldgicas etc.) do bairro de
Campinas e propiciar um novo tipo de experi-
mentacao em producao audiovisual com o uso
do celular.

Frames do Autorretrato Audiovisual da estudante Karen Soares
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Frames das fotonarrativas audiovisuais

ficcionals produzidas por eles

Dispositivo 6: Café de histdrias

0 qué?: Realizar série de entrevistas com mo-
radores do bairro onde a escola se encontra
Por qué?: Esse dispositivo pretende levantar
histérias sobre o bairro, aproximar a comuni-
dade da escola, criar um conjunto de arquivos
que registrem a histdria do bairro usando fon
tes nao oficiais, buscar possiveis fabulacoes
sobre esses personagens, lendas e histdrias
fantasticas.

Dispositivo 7: Capturando imagens
e mapeando rotas

0 qué?: Produzir mapa mental do bairro de
Campinas, a partir dos locais identificados nas
fotografias selecionadas no dispositivo 5 (Fo-
tonarrativas) e nas falas dos entrevistados no
dispositivo 6 (Café de histdrias)
Por qué?: Criar uma relagdo mais proxima
com os espagos e localidades do bairro onde a
scola esta situada e promover uma experién-
cia cartografica lidica sao os principais in-
tentos do di spositivo. O deslocamento fisico e
a experiéncia de estar nos lugares escolhidos
por meio das fotos poderao estabelecer novos
pontos de contato, afeto e sentido entre os es-
tudantes e esses espagos

Foi incl
uma visita a pontos

uida posteriormente nesse dlSpUSl tivo
do bairro de Campinas

Demos o norme a essa atividade de Reconhe-
cimento Cartografico. Em virtude da configu-
racao da turma, com poucos estudantes oriun
dos do bairro e imediagées, o reconhecimento
propiciou o contato de boa parte da turma com
espagos circunvizinhos a escola Nessa ativi
dade puderam comparar as modificagdes na
paisagern urbana ao confrontarerm, por exern-
plo, as fotos histéricas de Hélio de Oliveira e as
produzidas por eles

Durante o reconhecimento cartografico os
estudantes foram estimulados a produzirem
registros fotograficos, audiovisuais e sonoros
das paisagens urbanas.

Nos encontros seguintes os estudantes foram
convidados a recorrer a memaria e produzir
um mapa mental que de alguma forma repre-
sentasse a experiéncia no espago urbano. Os
mapas foram produzidos indiv J'iual“lente‘ e

s chamamos de ‘mapas de cada um’

Na semana seguinte os mapas individuais fo-
ram socializados entre todos, e o convite fol
para a desconstrucao dos "mapas de cada um
e a construcao de um ‘mapa de todo mundo”. A
reacao primeira foi de estranhamento a pro-
posta, mas logo com tesoura, cola, papel e giz
de cera em maos o trabalho coletivo comecou. A
experiéncia da desconstrucao de imagens para
a producao de outras novas, com novos sentidos
e significacbes, visuais, simbdlicas e afetivas,
foi alcancada com a finalizacao de um grande
mapa com cerca de trés metros de comprimento

Producao dos mapas mentais
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Producao do mapa coletivo

O "mapa de todo mundo" foi digitalizado e in-
clufdo em um sitio na internet. Nesse mapa
foram georrefenciados pontos que dao acesso
as narrativas produzidas pelos estudantes. As
narrativas estao vinculadas tematicamente
aos pontos geograficos. Como a produgao do
mapa fol um exercicio de memdria e de expe
rimentacao afetiva com os espacos do bairro
0 mapa nao possui uma correlagao direta com
0 espago geografico real, mas apresenta uma
outra cartogr afia: mais afetiva, ludica e sim-
bolica. Sua construcao a mu maos o deixou
singularizado com a experiéncia do grupo
corm o bairro.

N

Dentre os sete dispositivos aplicados ao longo
do projeto de extensao, cinco deles tiveram
resposta po%{ iva. O D{%p(*%{ ivo 4, Minuto
Lumiere, e o Dispositivo 6, Café de Histdrias
nao obtiveram éxito. No Minuto Lumiere, que
previa uma producao audiovisual, a atividade
foi pedida para ser feita em casa e seria exi-
bida no encontro seguinte. Apds finalizado o
projeto, avalio que a atividade poderia ter tido
uma conducao diferente. Penso que se tives-
se sido realizada durante um dos encontros
com o apoio do professor teria logrado maior
éxito. Quanto ao Café de Histdrias, que tinha
como premissa o levantamento de moradores
do bairro de Campinas para uma sessao de
contacao de histdrias sobre o bairro, o fato de
apenas trés estudantes serem moradores de
Campinas foi um fator que dificultou a exe
cucao do dispositivo.

Todos os resultados obtidos com a execugao
dos dispositivos podem ser visualizados no si-
tio www.olharesmoveis.ueg.br

Para além dos dispositivos e da
tecnicidade das imagens, existem
os seres humanos

O projeto de extenséao Olhares Mdveis mirou

em seus ob ]@TIVCC em alguns alvos, que no
meu entendimento foram atingidos de forma
satisfatéria, mas acertou também em tantos
Ulle‘% que, iniclialmente, nao estavam no ho-
rizonte da visao. Com base nos depoim
de gstucar es e professores que estavam en-
volvidos com a realizacao do projeto, alguns
pontos importantes foram apontados: melho-
ra no desempenho oscoldl de outras dlsapllf
nas formais; reconsideracao do colegiado de
professores de decisao tomada para expulsao
de aluno; desisténcia de transferéncia da es-
cola - por desejo do estudante; ampliagao da
percepcao critica acerca dasimagens e de sua
producao; socializagao dos estudantes no gru-
po escolar etc

entos

Estes apontamentos e alguns outros foram
detectados como resultados indiretos da exe-
cucao do Olhares Méveis na comunidade esco
lar. Pensar a subverséo dos dispositivos técni-
cos, como sugere Flusser, a partir da criacao
de novas aplicabilidades néo programadas e
problematizacdes que levemn os operadores
a refletirem sobre o uso desses dispositivos e
as narrativas produzidas por um autor, mas
mediadas por esses aparatos tecnoldgicos,
podem oportunizar possibilidade de trans
formacao pessoal e social que por vezes ndo é
possivel indicar no inicio do percurso

=)

No campo das su 1 jetividades, em que o corpus
de investigacao é a matéria humana, as meto-
dologias e mt ngoes acabam por ser semea-
das com uma boa dﬂso de incerteza s obm que
frutos serao colhidos

As possibilidades de 11’1te1‘vengéo na realidade
escolar e no desempenho dos estudantes pas-
sam inevitavelmente pela subjetividade indi-
vidual do sujeito e pela forma como cada um é
afetado pela proposta pedagdgica. Entre os ca-
minhos e descaminhos percorridos no percur-
so do Olhares Mdveis, as formas como o projeto
interviu nas vidas de estudantes, prafessores e
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pesquisador certamente nao os deixaram in-
columes a experiéncia. Penso que a educacao
precisa tocar as pessoas e de alguma forma as
ajudar a entender melhor o seu lugar no mun-
do. [sso também é aprendizado. Na condicao de
professor-investigador posso dizer que apren-
di muito com essa experiéncia.
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UM CINEMA ENTRE AS RUINAS E 0 FUTURO

Alice Fatima Martins (UFG, FAPEG, CNPq)

Resumo

Neste texto sdo propostas algumas reflexoes
com base no trabalho desenvolvido por Seu
Osorinho (Serrandpolis/Goids) que, com mais
de 70 anos, filma suas histérias, caminhos,
paisagens, as gentes com quem convive. Filma
as arvores que serao derrubadas, os animais
ameacados de extingao, as cachoeiras cujas
dguas estao poluidas. Ele pretende que, no
futuro, os que haverao de vir possam ter uma
ideia de comoera tudo por ali. Einventem, eles
também, outros modos de contar suas proprias
histdrias, estabelecendo elos entre o que foi e
oquesera. A poténcia de seu trabalhonao esta
na qualidade técnica da producao, mas na in-
tensidade da experiéncia que transpira nas
imagens e sons organizados em narrativas.
Estas buscam, na experiéncia e na memoria,
pistas para suspeitar devires, e pinta-los com
luzes dancantes sobre telas e écrans. Seu
Osorinho usa um pequeno gravador e uma
camera encontrada dos descartes de alguém.
O equipamento, pela obsolescéncia, poderia
provocar risos entre videomakers afeitos as
novidades tecnoldgicas. Mas, em suas maos, €
ressuscitado, tornando-se ferramenta de pri-
meira grandeza.

Palavras-chave: cinema pobre; memaria; ex-
periéncia.

Abstract

In this paper, I analyze some points about Mr.
Osorinho work, in Serrandpolis, Goids, a more
than 70 years old man, who makes videos
about histories, landscapes and people of his
relations. He makes films telling about trees
that will be felled, endangered animals, and
waterfalls with polluted waters. He hope his
images, in the future, will inform people about
how they have lived, there. He also wants

people may invent their own ways of telling
staries, linking past with future. The power
of his work is not technical quality of produc-
tion, but just the intensity of the experience
in all images and sounds. Inside experience
and memories, these narratives are looking
for clues to suspect futures and to draw them
with dancing lights on the screen. Mr Osorin-
ho takes with him a short recorder and a ca-
mera he has found in somebody's trash. Video
makers and filmmakers who love high tech-
nologies could laugh because of Mr. Osorinho's
old equipment. However, this, in his hands, is
tool of great importance.

Key words: poor cinema; mermory; experience.

Na seara das discussdes sobre contextos hi-
pervisuais, trago a pauta um cendrio em que
se estabelecem transitos entre imagens pro-
duzidas ha milénios e imagens realizadas por
meio de aparatos da tecnologia digital, entre
desenhos encravados nasrochas e asimagens
técnicas, aquelas produzidas por aparelhos,
nos termos propostos por Flusser (2008).

Dentre os sitios arqueoldgicos brasileiros, em
sua maioria carentes de politicas consolida-
das voltadas a pesquisa e preservacao, encon-
tram-se os conjuntos de grutas localizados nos
arredores da pequena cidade de Serrandpolis,
no sudoeste goiano. Integra um desses con-
juntos o desenho da arara adotado como sim-
bolo do Estado de Goiés.

As marcas desenhadas sobre rochas ha cer-
ca de onze mil anos sao mensageiras de no-
ticias sobre varias geracoes de habitantes
que ocuparam aqueles territdrios em tempos
imemoriais. Que objetivos teriam levado as
diferentes comunidades a empreender esses
mosaicos? Quais os sentidos engendrados nos
conjuntos imageéticos? Como foram produzi-
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dos? Estas sao questdes a respeito das quais
apenas se produzem conjecturas, no esforgo
por respostas, a despeito dos rigores observa-
dos nas investigacoes arqueoldgicas e antro-
poldgicas desenvolvidas a respeito. Talvez o
mais surpreendente seja o fato de que tenham
atravessado ciclos temporais tao extensos,
adversidades multiplas, chegando até o sé-
culo XXI portadoras de uma vitalidade ainda
capaz de provocar os visitantes com sentidos e
narrativas imponderaveis.

Contudo, as circunstancias ambientas, econo-
micas e sociais que os cercam atualmente néo
parecem muito favoraveis a sua preservagao.
Testemunhas de um passado téo longinquo,
deparam-se, atualmente, com ventos que so-
pram vigorosamente em direcao ao futuro, ou
futuros, cujos projetos nao se deixam seduzir
ou cormover por seus enigmas. O futuro, esse
futuro pautado pela nocao de progresso ins-
taurada na modernidade, move-se em direcao
a desafios tais como a produgao intensiva de
graos justificada pelas necessidades de ali-
mentagao a uma populagao humana em linha
numerica sempre crescente. Mas, sobretudo,
para atender a ldgica econdmica capitalista
em torno das relagdes de lucro, mais valia, e
suas (ir)racionalidades.

Um tal progresso se constrdi sobre as ruinas do
passado, justificado pela promessa de conquista
do futuro. O passado comparece como entrave,
atraso, condenacao e aprisionamento a obsoles-
céncia. Nesse cenario, o cendrio que abriga as
grutas de Serrandpolis e seus arredores sobre-
VIVeIn, MesImo que precariamente, tao somente
por uma questao geografica: localizam-se em
regides desfavoraveis ao plantio da lavoura in-
tensiva, ou a criacao de gado. Areas rochosas
de acesso nao muito facil resguardam-nas, en-
quanto a vegetacao nativa em torno vai sendo
substitufda por plantacées de soja a perder de
vista, pontuadas por enormes armazens meta-
licos destinados a guarda de graos, administra-
dos por empresas que beneficiam a populacao
local, absorvendo mao-de-obra.

O futuro, portanto, promete emprego, desen-
volvimento tecnoldgico, investimento econo-
mico, e graos para exportacao. Nesse futuro
nao ha espaco para grutas com desenhos en-
velhecidos, meio borrados, que ninguém sabe
0 que significam, ao certo.

Os ventos mensageiros do progresso anun-
ciado por esse futuro, sobretudo, nao nego-
ciam facilmente com anjos benjaminianos que
teimem em se voltar para recolher os mortos
deixados para tras, ou para consertar o que foi

destruido. O anjo da histdria, para Benjamin,

gostaria de deter-se para acordar os mortos
e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas com
tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las.
Essa tempestade o impele irresistivelmente
para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquan-
to o amontoado de ruinas cresce até o céeu. Essa
tempestade é o que chamamos progresso. (BEN-
JAMIN, 1987, p. 232)

Em Serrandpolis, entre as ruinas do passado e
as maquinarias que prometem o futuro inevi-
tavel, dada a forca da tempestade do progres-
so, transita um homem de pequena estatura,
com mais de sete décadas vividas, portando
uma camera desgastada entre as maos e
um gravadorzinho no bolso. Os conhecidos
acenam: Oh, Osorinho! enquanto ele passa. E
ele que a cineasta Cassia Queiroz chamou de
Osorinho, o poeta da imagem, documentario
de curta metragem, realizado em 2010.

Vem de muitos anos a disposi¢ao de Seu Oso-
rinho para registrar as pessoas de sua comu-
nidade, as paisagens por onde percorre de
bicicleta, montado a cavalo ou a pé, os sitios
onde vivel, e onde viveram seus familiares.
Bom conhecedor que € da sua regido, obser-
va os ciclos de plantas e animais, as trans-
formacoes dos horizontes, as sonoridades de
cada lugar. Observa os ciclos da comunidade,
lembra aqueles que ja& tenham partido, néo
perde de vista os mais velhos, dispondo-se
a buscar suas histdrias para reconta-las aos
mais novos. Assim, val constituindo um pai-
nel cada vez mais extenso de registros em
audiovisual com esses elementos, dialogan-
do com eles, reconstituindo suas narrativas.
Do mesmo modo, registra eventos da cidade,
festas, celebracoes, histérias singulares, jo-
gos de futebol... Desse modo, estabelece redes
de conexbes intracomunitaria, numa cidade
onde nao hd salas de cinema, e apenas uma
reduzida parcela da populacao tem acesso a
rede mundial de computadores em suas resi-
déncias ou ambientes de trabalho.

A seu modo, Seu Osorinho narra seu proprio
tempo, em didlogo com os processos de trans-
formacao de seu meio. Para tanto, faz uso
das ferramentas propiciadas pelo progres-
so, o mesmo responsavel pelo acelerado das
transformacoes rumo ao futuro. Inicialmente,
fazia imagens fotograficas com uma camera
compacta, foco fixo, analdgica. Logo conse-
guiu uma camera para filmar com fitas VHS.
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Usada, a camera, considerada ultrapassada
por seu primeiro proprietario, ela ganhou vida
nova nos processos de descoberta por parte
dele. Passou a filmar seus percursos entre o
campo e a cidade. Animais, plantas, camin-
hos... comecou a gravar histdrias das pessoas.
Inventou um modo de inserir trilha sonora
propria as suas pecas, inserindo um peque-
no gravador no bolso. Segundo seu relato, ao
filmar um pé de ipé cheio de flores amarelas,
sentiu falta do som de passaros. Providenciou
uma fita k7 na qual gravou alguns cantos da
regidao. Assim, pdde filmar o pé de ipé com o
som ambiente adequado.

Em 2010, Céssia Queiroz realizou o filme de
curta metragem em que acompanha seu Oso-
rinho na producao de suas imagens. Essa inter-
locugao também imprimiu novos elementos aos
modos como ele passou a fazer seus registros.
Atento a midia de que dispunha, tem ampliado,
continuamente, o dominio de seus recursos.

Das fitas em VHS, passou a trabalhar com uma
camera menor, digital. Se a preservacao fisica
das fitas oferecia dificuldades, tendo em conta a
facilidade de deterioracao do material, o geren-
ciamento dos arquivos digitais apresentou no-
vos e crescentes desafios. Apos cada sessao ou
conjunto de filmagens, Seu Osorinho vai a tnica
lan house da cidade, cujo funciondrio transfe-
re o0s arquivos do cartao da pequena filmadora
para o computador, e em seguida faz copias em
midias do tipo DVD.

A lan house estd localizada nas cercanias de
alguns templos religiosos. De alguma forma,
funciona também como um deles. A ela con-
corre a maior parte da populacao, buscando
pelorapaz que disponibiliza sua familiaridade
com equiparmentos e suas programacoes para
resolver problemas de toda sorte: pagamen-
tos de faturas, busca por informacoes, envio
de mensagens, verificacdo de pendéncias
diversas. Cada qual posta-se a sua frente, e
aguarda, pacientemente, enquanto ele aciona
teclas, alterna imagens, digita senhas, impri-
me boletos. Aconselha também: um produto
estd muito caro, alguém estd pagando juros
altos em razdo da prestacao, outro nao deve-
ria ter contraido divida para pagar em sistema
de consignacao. Atua quase como um oraculo.
Seu Osorinho também aguarda, paciente-
mente, enquanto o rapaz trabalha com seus
arquivos, alternando o atendimento a outras
pessoas da comunidade. E é o proprio Seu Oso-
rinho quem identifica os DVDs depois de gra-
vados, anotando eventos ou cenas filmados, e

asrespectivas datas.

Contudo, é importante frisar que a imponde-
rabilidade dos arquivos digitais lhe escapa as
maos. Muitos videos perdem-se de seus domi-
nios, a0 mesmo tempo em que o rapaz da casa
de servicos de informatica também se desfaz
dos arquivos deixados em seu computador,
para liberar memdria. Assim, pouco tempo de-
pois, os videos podem ser encontrados apenas
nos DVDs, distribuidos entre as pessoas inte-
ressadas, ou guardados sem muita sistermati-
zacao entre os pertences de Seu Osorinho.

Neste quadro, nem o dominio dos rituais tec-
noldgicos, nem a gestao de arquivos faz par-
te do seu métier, porquanto ele nao seja um
arquivista, mas, e sobretudo, um narrador
(BENJAMIN, 1987). O dominio técnico das
programacoes que fazem os aparatos tecnold-
gicos funcionarem, suas estruturas materiais,
a administracao de arquivos, tudo isso deve
estar a servico de sua narracao, € nao o con-
trario. As informacdes com que opera, antes
de serem gravadas nos sistemas bindrios dos
semicondutores de silicio, tém registro em sua
propria memoria. Esta, sim, é capaz de reunir
fragmentos, estabelecer conexdes, atualizar
sentidos, investir na construcao de pontes en-
tre oque ja passou e o que vira, entre os desen-
hos na pedra e imagens com luzes dancantes.

Nao se trata exatamente de um jogador contra
0 aparelho, conforme propée Flusser (2008).
Mas de um narrador que, sem se sujeitar aos
rituais do aparelho, reconhece, nele, um papel
Instrumental para seu projeto, o de recontar
histérias de seu tempo e lugar, reconfiguran-
domemodrias de si e dos demais.

A nocao de memoria é cara a este conjunto de
reflexdes, em suas diversas naturezas. As fi-
guras cravadas nas pedras latejam memorias
com cerca de 11000 anos (ORTEGA, 2009); o
silicio de que sao feitos os circuitos integrados
dos cartbes de memdria com videos abrigam
arquivos que migram entre midias, sempre
sob o risco de se perderem; Seu Osorinho es-
tende o ambito das experiéncias vividas e
relatadas, configurando complexos mapas de
memoria marcados por sua subjetividade e as
relacdes comunitarias. As imagens audiovi-
suais tormam parte desse processo, em fluxos
continuos, girando informacoes, portando no-
ticias, conformando narrativas.

Serrandpolis néao tem sala de cinema. Mas um
antigo galpao destinado a guarda de graos foi
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transformado no Armazém de Cultura, a partir
de um projeto da Secretaria de Cultura e Turis-
mo do Municipio. O Armazém estd organizado
em trés espacos. No primeiro, funciona um
museu; no segundo, uma sala de exposicao e
venda de artesanatos produzidos pela comu-
nidade; no terceiro, um auditdrio onde se rea-
lizam eventos culturais, festas, e também se
fazem projecoes de filmes. Ali, em varias oca-
sides, os filmes de Seu Osorinho séo mostrados
a comunidade, que comparece para relembrar
o0s eventos, as celebragoes, recontar histdrias
das pessoas. E recorrente a constatagao de que
muitos dos que aparecem nas gravagoes mais
antigasjanao estao vivos. Rever os videos tam-
bém funciona como motivagao para lembrar.

A proposta do Armazém de Cultura faz frente
a natureza mais acelerada e competitiva das
atividades de agricultura intensiva, e seus ar-
mazéns de guarda e beneficiamento de graos,
que ocupam a geografia da regido. A geogra-
fia do progresso. Ali, no Armazém da Cultura,
se podem deflagrar processos mais atentos
aos tempos da comunidade, e se podem res-
taurar pontes, relacoes, fios da histdria. Os vi-
deos de Seu Osorinho séo sempre bem-vindos
nesse espago, tanto quando ele os produz, no
registro dos eventos ou dos relatos das pes-
soas, quanto para serem projetados.

Numa programacao de que tomam parte a Se-
cretaria de Cultura e Turismo, o Armazém de
Cultura, e a ACOTES (Associacao de Condutores
de Turismo de Expedicao de Serrandpolis), pe-
riodicamente se realiza a Expedicao Turistica
Osorinho, quando grupos de pessoas de Serra-
nopolis e também de fora visitam os arredo-
res da cidade, seguindo trilhas diversas, que
incluem fazendas antigas, cachoeiras, grutas,
sitios arqueoldgicos. Seu Osorinho é persona-
gem central na programacao e realizacao das
atividades, gravando todas as etapas da expe-
dicéo, contando histdrias dos lugares. Even-
tualmente, ele troca a pequena camera por sua
antiga sanfona, acompanhado, muitas vezes,
por outros musicos da regiao. Nesses momen-
tos, sempre ha algum candidato a manusear a
camera e fazer registros de sua performance.

Reclamando quase nada para produzir tais
narrativas, Seu Osorinho busca, na propria
experiéncia, elementos com que conta suas
histdrias, inserido nas dinamicas culturais
de sua comunidade, integrando as imagens
em som-movimento aos seus recursos. Em-
bora nao domine plenamente os processos
técnicos e tecnoldgicos para gerar arquivos

e preserva-los, ele investe esperanca nessas
imagens. Por meio delas, ele pretende que, no
futuro, aqueles que venharm a habitar aqueles
espacos possam ter noticias de como tenha
sido viver ali. E inventem, eles também, outros
modos de contar suas proprias histdrias, esta-
belecendo elos entre o que foi e o que sera.

E bem possivel que as imagens produzidas
por Seu Osorinho néo alcancem habitantes de
tempos tao distantes, no futuro, quanto os que
o0s desenhos rupestres alcancaram. E caso al-
cancem, também € possivel que seus sentidos
sejam tao misteriosos quanto esses mosaicos
encravados nas grutas nos arredores de Se-
rranopolis parecem aos seus visitantes.

Do mesmo modo que esses desenhos, a po-
téncia do trabalho de Seu Osorinho nao esta
na qualidade técnica da produgao, mas na
intensidade da experiéncia que transpira nas
imagens e sons em narrativas. Esta aponta
para o seu lugar no mundo e suas perguntas.
Suas narrativas buscam, na experiéncia e na
memoria, pistas para suspeitar devires, e pin-
ta-los com luzes dancantes sobre telas, com-
partilhando com os seus, em comunidade.
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NARRATIVA FILMICA INFANTEE EXPERIENCIA EDUCATIVA:
¢QUE CAMPOS DE SENTIDOS SAO PRODUZIDOS NESTE DIALOGO?

Alice Fatima Martins (UFG, FAPEG, CNPq)

Resumo:

Este artigo é parte de uma pesquisa de dou-
torado em Educacao e Artes na Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM) e propde pro-
duzir diferentes fluxos de pensamentos a par-
tir de trés encontros filmicos em que a crianga
se faz presente. As problematizacdes susci-
tadas a partir do cruzamento das narrativas
infantes nos filmes ‘Los colores de las flores'
(2011), A Invencao de Hugo Cabret’ (2011) e
'O Balao Branco' (1995), potencializaram o es-
boco de outras possibilidades de atuar, simu-
lando diferentes modos de ser e desenhando
singulares formas de pensar a experiéncia
educativa. Alguns questionamentos estive-
ram presentes neste percurso: o que as narra-
tivas infantes impeliam a pensar? Que aproxi-
magoes e estranhamentos provocaram? Que
conexdes foram possiveis de serem realizadas
entre a infancia e a experiéncia educativa?
Dessa forma, buscando atender aos anseios
desta investigacao, optou-se pela perspecti-
va narrativa, com o intuito de produzir o en-
trelacamento das falas dos personagens e de
contribuir para que inusitadas tessituras fos-
sem invencionadas. Alguns autores como De-
leuze (1976, 1990, 2006, 2010), Kohan (2004,
2007, 2009), Larrosa (2002, 2006) e Lins
(2009) foram convidados a dialogar corm o tex-
to, com a intencao de problematizar e de fazer
movimentar as narrativas filmicas infantis,
potencializando-as de tal maneira que outras
construgdes de sentidos passaram a ser pro-
duzidas em relacao a experiéncia educativa.

Palavras-chave: encontro filmico, narrativa
infante, experiéncia educativa.

O foco, nesta escrita, deteve-se em explorar
como o encontro com as narrativas filmicas
pode potencializar o pensar da experiéncia
educativa e 0 quanto isso tem a possibilidade

deafetar e nos produzir em meioa vida. Asna-
rrativas filmicas, especialmente aquelas que
tém protagonistas infantis, passaram a ser
disparadoras de questdes de pesquisa, tendo
apoténcia de nos arremessar a urma paisagem
problematizadora. Néo a narrativa em si, mas
arelagaoque se estabeleceu comanarrativa e
com as implicagdes do cendrio circunstancial
de cada encontro.

A partir da experiéncia em assistir ao cur-
ta-metragem 'Los colores de las flores' (com
0s académicos do Curso de Graduacéo a Dis-
tancia de Educacao Especial - EAD - da Uni-
versidade Federal de Santa Maria - UFSM), ao
longa-metragem 'A Invencao de Hugo Cabret’
(junto aos académicos e supervisoras do Pro-
grama [nstitucional de Bolsa de Iniciacao a
Docéncia - PIBID - das Artes Visuais da UFSM)
e ao filme 'O Balao Branco' (com os académi-
cos da Graduacao em Artes Visuais da UFSM,
nas disciplinas de Estagio Supervisionado III
e 1IV), foi possivel tecer problematizactes em
relacao as narrativas produzidas pelos per-
sonagens infantis nos filmes e a experiéncia
educativa, possibilitando a produgéo de dife-
rentes disposicdes e tessituras.

Alguns questionamentos nos acompanharam
neste percurso: 0 que as narrativas filmicas dos
personagens infantis nos impeliam a pensar?
Que aproximacgoes e estranhamentos essas
narrativas provocaram? Que didlogos foram
possiveis de serem realizados entre as narrati-
vas dos infantes e a experiéncia educativa?

Autores como Deleuze (1976, 1990, 2006,
2010), Kohan (2004, 2007, 2009), Larrosa
(2002, 2006) e Lins (2009) foram convidados a
dialogar com o texto, com a intengéo de proble-
matizar e de fazer movimentar as narrativas
infantis, potencializando-as de tal maneira que
outros sentidos passaram a ser produzidos.
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Um breve sobrevoo

Quando estudamos as narrativas de outros,
passamos a transitar em mundos que descon-
hecemos, pois se entrelagam pensamentos e
impressoes diferenciadas. Essa multiplicida-
de contribui para que novas composicoes se-
jam acionadas, possibilitando outros arranjos.

Aimportancia das narrativas estd naquilo que
elas nos provocarm e evocam a pensar e nas
conexoes que elas nos desafiam a realizar.
Por isso poderiamos dizer que, ao optarmos
por uma investigacao de cardter narrativo em
uma pesquisa, também estamos levando em
consideracao elementos como cruzamento e
compartilhamento, pois tanto os colaborado-
res como o investigador estao envolvidos nes-
te processo.

Na perspectiva narrativa nao somente se re-
cria a experiéncia, mas também se incorpora
o0 olhar do outro. Neste cruzamento de olha-
res, granjeado através de ressonancias pro-
pagadas e de problematizacoes suscitadas a
construcéo coletiva vai acontecendo durante
o processo de investigacao. As narrativas pas-
sam a ser polifonicas, pois nelas operam di-
ferentes vozes, fazendo-nos compreender as
diversas formas de narrar-se, questionar-se e
enredar-se.

Foi pensando nessas questoes que resolve-
mos Nos aproximar da perspectiva narrativa,
com o intuito de atender aos anseios desta
pesquisa. Pois acreditavamos que ela possibi-
litaria que se organizasse a experiéncia como
foco de investigacao, promovendo o encontro
com uma multiplicidade de vozes. Durante a
Investigacao, passamos a estar vigilantes as
ressonancias que as narrativas filmicas dos
infantes produziram nos académicos e tam-
bém em nos. Procuramos pensar e problema-
tizar sobre o que aprendemos nesse pracesso,
sobre como fomos movimentando-nos nesse
tangenciar de narrativas proprias e alheias.

Alidela de narrativas que ressoam e fazem res-
soar pareceu ser relevante para esta pesquisa,
pois as narrativas dos infantes nos trés filmes
selecionados repercutiram, propiciando que
pontes entre as experiéncias pudessem ser
compostas e que outras narrativas fossem in-
vencionadas.

Asrelacbes com as narrativas de Diego, Hugo,
Isabelle e Razieh, nos trés filmes trabalhados,
tiveram a poténcia de afetar, pois os atraves-

samentos incitados a partir dos encontros vi-
venciados, possibilitaram pensar outros des-
dobramentos, distanciando-se daquilo que era
cognoscivel, estavel e imutdvel.

Ao sermos atravessadas pelas narrativas
filmicas dos infantes

Neste texto, aintengaode aproximar a crianga
nao esta em infantilizar-se ou rememorar fa-
tos da infancia, mas em compor um espaco de
incidéncia inventiva com a poténcia infante,
explorando mais atentamente o que a alianca
entre infancia e experiéncia educativa podem
nos instigar a pensar.

As implicacoes fecundas produzidas com as
narrativas infantis nos filmes 'Los colores de
las flores' (2011), ‘A invencao de Hugo Cabret’
(2011) e 'O Balao Branco' (1995), oferecem
a cada visitacao uma pluralidade de senti-
dos. Sao narrativas potentes que inquietam
as convicgoes e Interpretagoes corriqueliras,
impelindo a questionar: tudo que esta con-
dicionado em relacao a visao da infancia - a
temporalidade cronolégica e hierdrquica, o
ingresso gradual ao saber, a inexperiéncia, o
amadurecimento progressivo - pode ser colo-
cado em ‘xeque? Mesmo que tenhamos sido
esculpidos nesta logica, é possivel pensar uma
crianca a partir de outra perspectiva? Caso
1sso seja factivel, o que uma crianca poténcia
pode nos impulsionar a pensar? Que relacées
podem ser produzidas ao nos movimentar-
mos em um devir-crianca? Que construcoes
de sentido podem ser invencionadas no jogo
de compartilhamentos entre infancia e expe-
riéncia educativa?

Estes sao alguns tépicos que iremos proble-
matizar neste artigo. A intencao € abrir a dis-
cussao para elementos que envolvem essas
questoes excitantes: experiéncia educativa e
poténcia infante.

O alcance intempestivo que povoa
ainfancia

As peculiaridades assinaladas pelos dois tipos
de temporalidade - a da histdria e a do devir
- contribuem para que se pense a infancia. A
histéria € uma sequéncia de fatos dispostos de
forma linear e cronoldgica. Os acontecimentos
inconvenientes passam a nao ter lugar e a ser
repelidos, pois poderiam comprometer a linha
organizada do tempo. A infancia, neste viés,
¢ vista como uma etapa da vida demarcada
e assinalada pelas fases do desenvolvimento
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humano, fazendo parte de um tempo conti-
nuado e progressivo. Esta infancia arrasta
para a homogeneizagao e é colocada sempre
em posicao de ser interpretada.

‘O devir ndo é histéria” (DELEUZE, 2010, p.
215), pois abre a possibilidade para o descon-
tinuo e o intempestivo, instigando o apareci-
mento da criacéo de algo novo e inesperado.
Devir nao € requerer uma condicao ja cripto-
grafada, tampouco € conseguir chegar a uma
posicao predestinada, devir é um processo
continuo e Inventivo.

Uma infancia, nesta perspectiva, é pensada
mais como um estado ou uma dimensao, es-
tando vinculada a uma temporalidade que leva
em consideracao as fissuras e os rompimentos
da histdria. Nela, sao cruzados as experién-
cias e os acontecimentos e, par isso, deixa-se
irromper pela multiplicidade e pela diferenga.
Distante de um tempo cronolégico, em que
passado, presente e futuro estao linearmente
e progressivamente organizados, ganha lu-
gar outra temporalidade: a do acontecimento.
O acontecimento é um entre-tempo que leva
em consideracao os intervalos e as rupturas. A
partir do disparo de sensacdes e afetacoes ha o
estiramento, impulsionando para além do tem-
po-espaco em que foi produzido.

Uma experiéncia infante, neste sentido, deixa
de se movimentar de forma fixa, controlada,
sequencial e expectavel, e passa a se ins-
crever em uma temporalidade que propele
abertura, interrupgao e invencao continua. O
acontecimento intercepta e revoluciona a his-
tdria, trazendo a tona a invencao de uma nova
histéria, mesmo que provisdria. O que esta
em jogo € a poténcia intensiva que se formou,
a resisténcia que se produziu e a invenc¢ao
que se conquistou de algo inédito. Passa-se a
compreender porque o devir é sempre minori-
tério, pois "uma minoria nao tem modelo, é um
devir, um processo’ (DELEUZE, 2010, p. 219).
A partir desta colocacao podermnos pensar que
o devir-minoritdrio é uma poténcia de resis-
téncla que nao se espelha em exemplares, pa-
droes e imitacoes. E na variacao continua que
passa a ser estabelecido, estando sempre em
processo, em vias de se produzir.

E nesse sentido que, ao trazer o universo infantil
para a discussao, a intengao nao esta em ser ou
fazer como uma crianca, mas pensar uma infan-
Cia minoritdria como poténcia que interrompe a
histdria e como forga vital que resiste e reinven-
ta.Oqueestdem jogoéumarelacaointensiva de

afetacao com uma crianga, que estd muito além
de qualquer sujeito crianga, ‘que nao é uma re-
cordagao, mas um bloco, um fragmento andni-
mo infinito, um devir sempre contemporaneo”
(DELEUZE, 2006, p. 129).

Um devir-crianca, nessa forma, diz respeito
a alianca, a proximidade e atracao de forcas
moleculares que se reportam ao infantil, dife-
rentemente da filiagao que nos induz a uma
crianca em particular, a uma representagao
molar. [ssonosfaz pensar que umdevir-crianca
é impessoal, pois nao se fixa a nenhuma pessoa
em particular. Esta para um tempo crénico, néao
progressivo e devem, ele proprio, crianca.

A partir dos estudos de Deleuze e Guattari,
Walter Kohan (2004, p. 64) coloca que ‘de-
vir-crianga € o encontro entre um adulto e
uma crianca - o artigo indefinido ndo marca
auséncia de determinacao, mas a singulari-
dade de um encontro nao particular nem uni-
versal — como expressao minoritdria do ser
humano, paralela a outros devires'. O que esta
emjogo € a intensidade de uma crianca-mun-
do que de forma alguma se confunde com
uma generalidade e totalidade, mas uma sin-
gularidade no mais elevado grau, uma potén-
cia intensiva, uma forga viva.

As narrativas infantes dos trés encontros fil-
micos nos desafiam a pensar nas criangas de
maneira nao linear, pois elas convidam a mo-
vimentos imprevisiveis, paradas repentinas,
siléncios constrangedores e criagdes ainda
nao imaginadas. Descortina-se nestas ima-
gens uma infinidade de alternativas possi-
veis, que expandem as perspectivas de um
panorama existencial.

Dessa forma, iremos a partir de agora explo-
rar alguns pontos de for¢a que teceram esses
encontros e que dispararam o pensar da expe-
riéncia educativa, denominados da seguinte
forma: ‘Contemplacao de distintas moradas’,
‘Pensamento inaugurador’, 'Relacao inusitada
com os ‘cacos de sentido”, ‘Condicao de incom-
pletude e de lacunosidade’ e ‘Olhar indiscipli-
nado'. Procuramos explorar cada um desses
pontos ou campos de forca separadamente,
buscando dialogar com as narrativas dos per-
sonagens infantes dos trés filmes seleciona-
dos, com os conceitos dos tedricos convidados
e também com a producao do nosso proprio
pensarmento.

Contemplacao de distintas moradas

Cada vez que passavamos por aqui dizia aos
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meus pais que queria ver durante um bocadin-
ho, mas ndo me deixavam. Uma vez, antes de
comecarem as aulas, vi um homem a olhar e
carregava a sua filha nos seus ombros, de tal
forma que pedi ao meu pai que fizesse 0 mesmo,
mas ele disse que este ndo era um lugar para
meninas. Deu meia volta e me disse que o se-
guisse. Hoje, ao passar, vi que a minha mae ia a
frente e parei para ver (Narrativa de Razieh no
filme ‘O Baldo Branco)).

O desassossego e a inquietude evidenciados
por Razieh, durante o percurso, colocam em
questdo os lugares que prescrevemos para a
infancia, fazendo-nos pensar na presuncao
que temos em estabelecer que a crianga ocu-
pe somente os espagos molares, constrangen-
do-as a ter sua morada em temporalidades
progressivas e a movimentar-se de forma que
contemple os pontos ja fixados anteriormente
pelo adulto. A personagem Razieh traz para a
discussao a possibilidade de haver uma infan-
cia que "habita outra temporalidade, outras
linhas: a infancia minoritaria. Essa € a infancia
Como experiéncia, como acontecimento, como
ruptura da histdria, como revolugéo, como re-
sisténcia e como criacao” (KOHAN, 2007, p. 94).

O desejo de ter o peixe do aqudrio, a relacao
com os encantadores de serpentes, a procura do
dinheiro, a experiéncia com a vara do vendedor
de baldes e com a goma de mascar, a presenca
dos doces nos bolsos do vestido e o contato com
0 baldo branco apresentam-nos uma forma
auténtica das criancas se conectarem com as
coisas, com as pessoas e com as situacoes. Elas
estao sempre a nos abismar. Por mais que alme-
jemos ter a pretensao de colocd-las em determi-
nadas posicoes e lugares, elas estao sempre a
esquivar-se. Por mais que venhamos a ditar sig-
nificados e utilidades as coisas, outras funcoes
sao oferecidas pelas criangas.

Os infantes apresentam um olhar do cotidiano
que pode ser desdobrado e estendido em mul-
tiplos sentidos. Isso é possivel quando o olhar
nao é linear, quando leva em consideracao a
¢tica das possiveis escolhas, estando a mercé
da vida em sua pluralidade e em sua forca
de variacao. E a polifonia de seu mundo que
os instiga a inventar outras possibilidades no
mundo em que vivem.

Os singelos sorrisos e o prazer intenso ao mas-
car a goma em meio as aflicoes fazem com
que Razieh, seu irmao e o vendedor de baldes
passem a olvidar, mesmo que momentanea-
mente, a problemdtica que os vinculou. As

criangas, do filme 'O Balao Branco' (1995), ofe-
recem-nos alguns indicios de como € possivel
esquecer as tensdes do dia a dia e ter alegria
em meio as dificuldades e desafios. Elas nos
Incitam a pensar numa experiéncia educativa
prazerosa, na possibilidade de fazer os nossos
momentos menos pesados, menos sofridos,
mais leves, mais alegres.

As criancas também nos instigam a pensar
na poténcia de viver o hoje, sem a inquietagéao
com o amanha. A nao preocupacgao com as
consequéncias permite que as criangas vivam
Intensamente o momento, sem contengoes
e apreensoes futuras. Talvez isso se deva ao
nao conhecimento das possiveis implicacoes e
resultados de uma situacao, fazendo com que
elas se entreguem mais ao que cada circuns-
tancia pode oferecer. Deixam-se arrebatar
pelos signos improvaveis que, possivelmente,
para nos adultos nao seriam nem considera-
dos, devido as experiéncias anteriores e as
aflicoes antecipadas que impomos aos signos.
Nenhuma experiéncia é a mesma para todos:
o que foi negativo ou positivo para alguémnéo
necessariamente serd para o outro. Nossas es-
colhas e percursos nao precisam ser os mes-
mos, tampouco ser trilhados da mesma forma.
Existe uma infinidade de vias nao visualiza-
das e que ainda nao foram inventadas.

A partir do contexto social em que vive, Ra-
zieh nos faz também perceber o quanto ainda
esta enredada por forcas que ditam modelos
de infancia aos quais deve se adequar e deve
seguir. Seu esforco em escapar de padrées
pré-definidos € demonstrado nos pequenos
gestos e olhares, nas timidas fugas, na con-
versa acanhada com um estranho e na insis-
téncia em encontrar algumas respostas aos
questionamentos nao respondidos.

Parece paradoxal, mas povoamos muitas
infancias que, por vezes, atravessam-se, en-
leiam-se e se misturam umas nas outras. A
disputa de forcas ¢é intensa, em algumas oca-
sides teremos a impressao de nao conseguir
escapar desse cendrio que nos direciona e
constrange. Em outras, iremos nos surpreen-
der ao perceber o quanto "os devires sao reais
na medida em que estao em nos. Eles consti-
tuem uma certa maneira de nos escrevermos
a nés mesmos' (SCHERER, 2011, p. 74), de in-
ventarmos outros de ndés mesmos.

Pensamento inaugurador

As narrativas das criancas, nos filmes selecio-
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nados, instigam a pensar em uma infancia a
partir do que ela possui e nao do que lhe ca-
rece ou do que lhe falta. Em uma infancia que
faculta a chance do nascimento, do encontro
com novos comeqos, da criacao de trajetos dis-
tintos do habitualmente ja percorrido e, tam-
bém, da oportunidade de pensar diferente-
mente daquilo que j& fol pensado ou pensar o
que ainda nao foi pensado. E uma visdo assen-
tada na afirmagao, na poténcia e na invengao,
abrindo-se a possibilidade de um singular
ponto de partida.

Diego, no filme 'Los colores de las flores'
(2011), faz despontar no horizonte a possibi-
lidade de uma genuina afirmacao de um in-
sélito inicio, quando inventa um conceito que
parecia ser impensado.

Las flores son de color pajarito. Y hay muchos
colores de flores... Por eso hay tantos pajaritos,
porque hay un pajarito para que cada flor tenga
su color. También hay flores color abeja y color
vaquita del campo (Narrativa de Diego no cur-
ta-metragem 'Los colores de las flores)

Kohan (2009, p. 12) assinala que “somos nas-
cidos a cada vez que percebemos que o mundo
pode nascer novamente e ser outro, completa-
mente distinto daquele que esta sendo”. Este
nascimento se faz presente em nossas vidas
quando nos aventuramos a pensar pela pri-
meira vez, quando decidimos deixar as pres-
suposicoes, as certezas e os caminhos conhe-
cidos para nos abrirmos a um novo pensar, a
um inusitado comeco. Nesta perspectiva ‘a
origem tem a ver, sim, € com o Novo enguan-
to intemporal, enquanto éxtase do tempo,
enquanto instante ou eternidade, ou caso se
queira, enquanto instante eterno ou eternida-
de instantanea’ (LARROSA, 2002, p. 122).

O menino Diogo nos incita e nos coloca na con-
dicao de deixar para trds o que ja se pensou
para pensar de forma inaugural E essa sen-
sacao de insatisfacao que permite abandonar
0 que nao mais agrada, que autoriza a nao re-
cair na mesmice e que possibilita a abertura
para as coisas inusitadas.

Diego, no curta espanhol, poderia ter optado
pelo caminho mais garantido de éxito, copian-
do do Google (assim como o colega fez) o con-
ceito que a professora havia solicitado. Mas
nao, preferiu se colocar em risco, na condigao
de pensar como se fosse a primeira vez. Nao
com a intencao de partir do ‘zero', pois nao ha
como desconsiderar o que ja foi pensado, mas

de pensar como um movimento inaugurador.
Talvez seja a situagao de 'desaprender’ o que
ja se sabe, de desapegar de verdades fixas
e limitadoras e se abrir ao que nao se sabe,
a algo que nao esta previsto. Essa abertura
oportuniza a possibilidade das certezas se mo-
dificarem e nascerem diferentes do que eram,
viabilizando que inusitados saberes possam
vir ao mundo e que as experiéncias se dife-
renciema cada vez.

Relacao inusitada com os ‘cacos
de sentido’

Quando coagidoa retirar de seu bolso intmeros
objetos, Hugo, no filme ‘A invencao de Hugo Ca-
bret' (2011), passa a expor uma colegao singu-
lar de pecas que encontrou ou furtou em suas
andancas na estacao de trem. A acao de Hugo
em dar atencéo e ser capturado por coisas di-
minutas e por aquilo que parece nao ter mais
serventia faz macular o que foisacralizado pelo
tempo, interrompendo com os sentidos institui-
doseinventandoumarelacao inusitada com ‘as
sobras’, talvez incoerente e sem unicidade aos
olhos dos outros.

Impelido pelas contingéncias do momento,
Hugo compoe os elementos conforme a im-
portancia que dd as coisas e a sua manipu-
lagdo particular. A vista disso, os destrocos
do cotidiano sao recompostos de outra forma
e passam a produzir outros sentidos. Novas
forcas sao recrutadas para esses Testos'
potencializando-os de tal forma que outras
funcoes sao designadas para 0s mesmos.
Hugo rompe com as forcas preestabelecidas
Impostas as coisas, as pessoas e as situagoes,
violando a ordem dos itens encontrados e
passando a reconfigura-los de forma inusi-
tada. "Pelo olhar que escapa, pelo movimen-
to ritmico que pula e para, pelas sensagoes,
pelas vertigens, pelo tempo, pelas formacoes
e pelas deformacdes dos olhares, das ideias,
dos movimentos, dos desejos" (LEITE, 2013b,
p. 60), uma crianca reinventa materiais, es-
pacos e possibilidades de vida.

Exigir que os objetos de Hugo fossem aban-
donados ou organizados nos seus respecti-
vos grupos de origem significaria extermi-
nar a sua obra repleta de ‘cacos de sentido'.
A obra da vida nao é produzida com um ro-
teiro pré-definido, em que é imposto o que
devemos ou nao visualizar, capturar ou des-
prezar. A obra é realizada no percurso, com
surpresas e apreensoes inesperadas. Quem
sabe venhamos a nos surpreender com aqui-
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lo que nos parecia nao servir mais? Aquelas
asas quebradas do cavalo alado do sobrinho...
Recolhidas ao chao... Quem sabe nao sao elas
que nos fazem voar?

Condicao de incompletude e de
lacunosidade

Os infantes Diego, Hugo e Razieh experien-
clam situacbes imprevisiveis, bifurcantes e
desviantes nas imagens filmicas pesquisadas.
Em virtude da atencao as possibilidades do
trajeto, passam a ter encontros e, por vezes,
sao afetados por eles. Isso acontece pela con-
dicdo de incompletude em que eles se colo-
cam, de lacunosidade.

Ao pensar na infancia, o estado de incomple-
tude ou de inacabamento pode oferecer uma
discussao que se encaminha para distintos
pontos de vista. O primeiro esta relacionado a
nocgao de alguém que ainda nao esta pronto o
suficiente para a vida, que se encontra em es-
tado de imperfeicao. Esta visao de desigual-
dade carrega modos de ser e estar no mundo,
e faz com que o infante seja visualizado como
alguém que necessita de cuidados, milime-
tricamente controlados para que ele possa
atingir a sua completude e perfeicao. Nesse
panorama, a infancia nao é vista como possi-
bilidade de abertura e de imprevisibilidade,
pois esta vinculada a padrées a serem con-
quistados e contemplados.

0 segundo ponto de vista impulsiona a pensar
uma crianga como afirmagao e néo como ne-
£agao, como poténcia e nao como incapacida-
de, como abertura e néo como fechamento. E
essa perspectiva de inacabamento que talvez
tenha incitado Diego a utilizar elementos nao
corriqueiros para compor e produzir outro
conceito para as cores das flores; quem sabe,
é o que tenha provocado Razieh a esquecer,
momentaneamente, seu objetivo principal e se
deixar contagiar pela beleza dos encantadores
de serpentes; e, quiga, tenha contribuido para
que Hugo se aproximasse de [sabelle, para que
juntos pudessem viver uma grande aventura.

As criangas dos filmes sugerem possibilidades
de abertura para o mundo, em que a finitude e
a plenitude n&o tém guarida. Leite (2013a, p.
218) pondera que "a infancia pela crianca nos
apresenta um mundo de reticéncias, um mun-
do pontilhado de possibilidades pelo ritmo cor-

tado, sem sentido fixo, sem sentido dado, sem
sentido previsto". Quando nos fechamos para o
mundo, presos a verdades, convicgdes e mode-
los, nossos anéis passarm a ficar impossibilita-
dos de fazer elos, composicdes e dialogos. Sao
o0s 'anéis quebrados’ (DELEUZE, 2010, p. 37),
entreabertos e que nao fecham em si mesmos,
que instigam a alianga, a conexao e a visita de
algo que nao aguardavamos. "A infancia revela
parands o que somos e o que a todo custo tenta-
mos esconder: seres incompletos e inacabados"
(LEITE, 2013a, p. 218), sempre em devir.

E neste campo intensivo do devir-crianca que
talvez se possa pensar a experiéncia educa-
tiva como algo que irrompe, que escapa em
muitas situagoes e que se encontra em proces-
so constante de reinvencao. A partir disso, po-
derfamos nos perguntar: o que se pode apren-
der com a incompletude que as criancas dos
filmes disparam? Como fazer da experiéncia
educativa um cendrio de reticéncias e nao de
pontos finais?

Olhar indisciplinado

Oencontrode umadulto e uma poténciainfan-
te nos instiga a pensar em indmeros espagos
de incidéncia inventiva. Neste ultimo campo
de forga proposto, chamamos a atengao ao
olhar ainda nao disciplinado de uma crianca,
que nos oferece uma percepgao Nao Compro-
metida com hdbitos e vicios. Um infante nos
brinda com uma viséo inédita, como se fosse
pela primeira vez, convidando-nos a olhar
sem opinides pré-concebidas, sem conclusoes
definitivas e sem julgamentos. E o olhar insu-
bordinado e desavisado da crianca que nos faz
surpreender com as intmeras possibilidades
que ela traz para a discussao.

Para que possamos nos deixar impregnar por
aquilo que uma crianca pode disparar, Larro-
sa sugere que olhemos “para a infancia com
olhos limpos e assombrados, e néo sé como
uma projecao de nossos esteredtipos politicos,
psicoldgicos, morais ou emocionais’ (2006, p.
72). Desinvestir de qualquer cliché estereoti-
pado demanda abandonar a visao tradicional
de uma infancia expectavel, que remete a ino-
céncia, a ingenuidade e a protegao.

E instigante pensar o ineditismo da experién-
cia infante, pois seu olhar se encontra esco-
rregadio e fugidio para distintas relagoes e
alternativas, visualizando, a todo instante, a
polifonia presente no cotidiano. Na maioria
das vezes, as criangas pensam pelo avesso,
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de forma contraria ao que nds, adultos, co-
mumente pensariamos, pois, suas aliangas al-
cancam planos que para nds sao inacessiveis,
por conta da linearidade em que nos posicio-
namos algumas vezes.

Ao relacionar com a experiéncia educativa,
verificamos o quanto ainda estamos distantes
desse olhar indisciplinado e inaugurador com
que uma crianga nos brinda, pois, quando essa
poténcia timidamente desponta, logo fazemos
de tudo para podé-la. A fim de nos manter em
uma zona de conforto e de facilitar os percur-
sos dos nossos estudantes, passamos a limitar
trajetos, induzir escolhas e antecipar pontos
previamente estipulados. Estamos acostuma-
dos a ver somente aquilo que ja visualizamos
anteriormente, naquilo em que projetamos o
nosso conhecimento presungoso e 0 Nosso po-
der. Portar um olhar infantil livre, desapegado
e sem o compromisso de sempre reconhecer e
interpretar talvez seja o nosso desafio maior.

Os personagens infantes nos trés filmes colo-
cam a propria crianca em um devir-infante,
instigando-nos a pensar uma crianga escorre-
gadia, que escapa, que se esquiva e que sempre
nossurpreende. Provoca-nosa pensar, tamberm,
em uma crianca que se distrai e se deixa afetar
facilmente por aquilo que a captura e faz sen-
tido, nao se fixando em algo por muito tempo e
tampouco criando raizes profundas.

Deleuze afirma que "a crianga joga, retira-se
do jogo e a ele volta" (1976, p. 20), ela se en-
contra em variagao continua, afetando e sen-
doafetadanojogodavida. Quandovolta, naoé
mais a mesma, pois, ao repetir, diferencia-se.
A repeticao se manifesta como uma poténcia
afirmativa que reporta a diferenca e ao devir,
uma vez que de uma repeticao pode brotar
uma diferenca.

Lins destaca que "o devir, como a repetigao, é
diferenca no mesmo (..). E um devir no ser, e
nao um devir do ser. E sempre no interior do
mesmmo que se operam as mudancas” (2009,
p. 4, grifo do autor). A crianca, ao repetir, di-
fere dela mesma, sem por isso devir outra coi-
sa que ela mesma. E a diferenca pura, é esse
movimento ininterrupto que nos faz estar em
permanente devir, cada um a seu modo, em
sua singularidade.

O devir é uma experiéncia revoluciondria,
pois manifesta-se na disposicao em abdicar
de uma circunstancia fixada ou infligida,
demandando uma energia que impressio-

na, uma poténcia inventiva, uma paixao pelo
inexplorado.

Afinal: algumas possibilidades...

Sejam prudentes! Nao exibam demasia-
damente essa alegria em estado puro, pois
ha muita gente para quem a infantilidade
- que diz um Sim incondicional a Vida - é
insuportavel! (CORAZZA, 2013, p. 20).

As situagbes que experienciamos junto aos
filmes, aos cenarios que visitamos e aos per-
sonagens infantes com quem contracena-
IMOS passaraln a compor-nos, transpondo as
fronteiras temporais e espaciais vivenciadas.
A poténcia deflagradora dessas narrativas
passou a nos capturar e habitar em nas, ins-
tigando-nos a pensar na nossa experiéncia
educativa e arever as nossas convicgoes pre-
definidas e conformadoras, passando a pro-
blematiza-las.

E neste panorama acontecimental, em que as
rupturas e os intervalos sao levados em con-
sideracao, em que a forca intensiva do tempo
prepondera, em que o pensamento € fulmi-
nantemente violentado, em que a invengao de
outras possibilidades desponta, € que temos
invencionado outras narrativas e nos permiti-
do devir outras. O cinema, ao nos instigar e nos
colocar em posicao de fabular junto com os per-
sonagens, permite que venhamos a expandir
o0s horizontes da nossa paisagem existencial,
passando a acreditar que mundos Inimagina-
veis sao possiveis.

E neste sentido que, ao sermos atravessadas
pelas narrativas das criancas nos filmes ‘Los
colores de las flores' (2011), A Invengao de
Hugo Cabret' (2011) e'0 Balao Branco' (1995),
fomos capturadas e afetadas pelas imagens
infantis que se movimentaram e se impuse-
ramde forma inusitada, distintas das posicoes
costumeiramente prescritas. Os devires crian-
ceiros disparados pelas narrativas infantes
nos trés filmes, fazem-nos pensar nas expe-
riéncias limiares e fronteiricas que atuam no
‘entre, nas adjacéncias e nas fendas. Insti-
gam-nos também a pensar nesta incessante
involugao inventiva que esta a se movimentar
e se alterar 'em meio' de um trajeto, rompendo
com os pontos pré-fixados, com as segmen-
tacbes e com as estratificacoes.

Essa experiéncia com os ‘pequeninos’ nos in-
citou a fazer insdlitos didlogos com a prépria
vida e a produzir outros campos de sentido
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com a experiéncia docente. Provocou-nos,
também, a pensar que a incidéncia inventiva
da poténcia infante pode contribuir na compo-
sicdode outrasnarrativas e na tessitura de um
Novo cendrio na experiéncia educativa.

Neste jogo de compartilhamentos entre infan-
cia e experiéncia educativa é que os limites
sao borrados e as fronteiras sao cruzadas e
contaminadas, fazendo-nos pensar uma in-
fancia/experiéncia educativa assentada na
afirmacao, na poténcia e na invencao.

Quica possamos tecer uma experiéncia edu-
cativa em que nao precisemos ter receio de
exibir anossa ‘alegria em estado puro', em que
nossas acoes que dizerm um Sim incondicional
a Vida' ndo incomodem tanto os outros e em
que o estado infante afirmativo e inventivo da
propria condigao humana nao venha a ser tao
insuportavel assim.
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DANDO PINTA: JUVENTUDE TRANSVIADA NAS

PERIFERIAS DO RIO DE JANEIRO

Rodrigo Torres do Nascimento (UERJ)
Aldo Victorio Filho (UERJ)

Introducao

O grupo de funk Bonde das Bonecas, oriun-
do de Cinco Bocas, uma favela da Zona Norte
do Rio, possui além de um repertério musical,
um acervo imenso de Imagens e videoclipes de
suas performances publicados na internet, que
com apenas dois meses de sua divulgacao re-
ceberam mais de trés milhdes de visualizactes.
Essa producao de videoclipes e a sua “virali-
zacdo! na internet as tornaram um mito em
meio a significativa fracao da juventude, que
hoje nao deixa de assistir e reassistir seus vi-
deos, imitam suas coreografias e veerm no gru-
po um exemplo de que, apesar do preconceito
que a juventude negra, pobre e sobretudo LGBT
é alvo, é possivel ter liberdade de expressar
aquilo que se tem desejo, afinidade e autoria.

Atualmente, as redes virtuais se tornaram um
inquestiondvel e poderoso veiculo de divul-
gacao de trabalhos artisticos, principalmente
no meio musical do funk. Funkeiros e funkei-
ras passaram a ganhar notoriedade atravées
de seus videos publicados no You Tube e/ou
Facebook. Com o Bonde das Bonecas, nao fol
diferente, o que geralmente é visto como uma
brincadeira entre os jovens, se tornou uma
maneira de ser conhecido e respeitado nao s¢
no meio virtual mas na comunidade onde vi-
VeI e eIm outros espagos Nos quals nao transi-
tam pessoalmente porem suas performances
alcancam.

O grupo que é constituido apenas por meni-
nos, gays e efeminados, passou a encenar
passos de funk antes coreografados por me-
ninas, regravar musicas e também escrever

1 - Viralizagao é um termo que surgiu com o crescimento
do numero de usudrios das redes sociais e blogs. A pala-
vra ¢ utilizada para designar os contetidos que acabam
ganhando repercussao (muitas vezes inesperada) na

suas proprias. A cada novo video postado ou
apresentacao em programas de televisao,
mais curtidas, comentdrios e compartilha-
mentos apareciam erm suas redes e cada vez
mais o grupo aumentava a sua fama, nao sé
pela juventude LGBI, mas meio a qualquer
pessoa que tem acesso aos atuais veiculos de
informacao.

Essas imagens e videoclipes de suas perfor-
mances publicados pelo Bonde das Bonecas
nas redes sociais se relacionam com cons-
trugdes e desconstrugdes identitarias, ja que
quebram qualquer normatividade que se tem
sobre género ou sexualidade. O jogo dos tran-
sitos identitarios, cujo elemento central aqui é
0 corpo desses jovens, é compreendido como
territério de embate no qual as imagens im-
postas como ideias pela sociedade se chocam
comas imagens de uma juventude insurgente
e sua estética negada e rejeitada ate entao.

Visualidades inoportunas, transgéneras, ra-
ciais, panraciais e transculturais, emergem
ampliando a afirmacao da diferenca. Visua-
lidades cruciais a compreensao das questoes
atuais de identidade e ao fortalecimento da
luta contra toda forma de discriminacao. A
criacao dessas imagens, cangdes e perfor-
mances sao sob varios aspectos operagoes
poéticas que tendo os corpos e desejos como
substancia, realizam acontecimentos genui-
namente artisticos, a despeito da concepgao,
certamente euro referenciada e tributdria a
erudicao e gosto burgués, legitimado como
arte. J& sabemos ha algumas décadas, ou se-
culos, a forca do incémodo, do estranho, do
anormal, (FOUCAULT, 2010) etc. na reconfigu-

web. O termo € relacionado a doenga, j& que as pessoas
chegam a compartilhar o contetido quase que incons-
cientemente, criando uma ‘epidemia’ de internautas
falando sobre o mesmo assunto



,84,

Selfie da estudante Karer
crito de autoap

Figura 1 / Meme? retirado

racao do que se tinha como confortavel, belo
estavel, adequado, etc. Contudo, a dissipacao
desse “incémodo” por meio da elucidacao das

gens e considerz do imaginario nas
criacbes estéticas ¢ o que as visualidades

lemanda

emergent am e possibilitam

Comsua g rande e intensa producao artistica, o
Bonde das Bonecas contribuiu para fortalecer
uma 51g111f1cat1‘\,7a quantidade de jovens que
se veern representados nao so pelo grupo mas
por varios modos simultaneamente em
es de viver com liberdade o que se é
acredita ser e ou o que se deseja ser. Jovens que

N
erge

ignificam termos originalmente ofensivos
e agressivos como ‘bicha’, “viado’, “trava’,

patao’. Dentre a geracao que acolhe o Bonde e
0 toma como simbolo de identificacao afetiva

ne de Intern
magem

2 - 0 termo Men
ceito de

do Facebook do Bonde
estédo individuos que sofrem descriminagao

sexual, racial, social e de género, e agora, como
nunca, lutam para assumir sua autopoiesis®,
suas escolhas e verdades na familia, na
cola, na internet e em outros espacos sociais.
Em outros termos, lutam para mir suas
Isténcias sem restricoes ou condicoes. Essa
redefinicao do que se or

ver

es-

D

PINou COoImo agres

faz com  que essa juver ntude transviac
Cultura Funk

Sendo o Bonde das Bonecas um grupo de
funk, essa pesquisa ira pautar, mesmo que

1te, esse es ub mus ual pa[tmdu da

cias TuFiT dentro def e universo
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é minha! (Gaiola das Popozudas, 2006)

Na cama fago de tudo / Sou eu que te dou p
/ Sou prof nal do sexo / E vou te mostrar por
que / Minha buceta é o poder / Minha buceta € o
poder. (Gaiola das Popozudas, 2010)

Nesse contextoas figuras LGBT, 1ésbicas, gays,
bissexuals, pessoas trans e travestis sempre
foram vistas também como "passivas’, ou seja
inferiores e submissas a vontade e comando
do outro afinal, no entendimento de muitos,
o homem gay ¢ aquele que abre méo de sua
masculinidade para viver como uma mulher,
compreendido o género feminino, por sua vez,
também inferior ao homem heterossexual, in-
dependente de sua identidade de género, pois
pensar que identidade de género e orientagao
sexual sdo a mesma coisa também compde o
preconceito. No fun :

k isso nao é diferente e
€ colocado como algo engracado, grotesco e
ofensivo. Chamar alguém de gay dentro do
universo do funk carioca fol por muito tem-
po, e até hoje, na maioria dos espacos, ainda é
uma desqualificagao ofensiva.

Dentro desse panorama hierarquizado, surgiu
Lacrala, uma travesti e dancarina que comp0ds
dupla com o MC Serginho. Embora compuses
se 0 grupo ”JC‘I oinho e Lacraia’ ela era ape-
nas sua dancarina e ele, o cantor, integrante
principal do gr LpO. Exemplo disso € a musica
“Vai Lacraia’, em que ela, apesar de ser a per-
sonagem principal retratada na musica, era
meramente a dancarina, e quem tinha a voz
era Serginho.

Porem com o inegavel fortalecimento das mul
heres dentro do funk na virada dos anos 2000
durante a “Guerra dos Sexos" (MATTOS, 2006),
Lacraia consegulu aos poucos ganhar visibilida
de, chegando a cantar e compor musicas, uma
delas, a mais conhecida, foi uma composicao
junto com MC Serginho e Tati Quebra-Barraco

Tati Quebra-Barraco: Nao gosto
no! / MC Serginho: Entéo vai! FU gosto é de xe
I'/ Lacraia: Sou mais o meu cuzinho
agente chega / Sermpre tem
dalo s6 porque

) de piru peque-

reca grande

de pombo! / Quando:
um que grita / Faz o
somos bibas / Eles sdo revoltados
s xingar / Quando estdo no suf
ocurar. (MC Serginho & Lac

6)

querem

ia feat. Tati

Quebra-Barraco, 20

O Bonde das Bonecas € o primeiro grupo de
funk carioca formado apenas por LGBT; que
se tornou conhecido. Analisar entéo sua pro-

ducao fotografica e cmmﬂatogréﬁca é impor-
tante nessa pesquisa, pois atraves dela o bon-
de vem empoderando® e criando um espago de
‘minorias” sexuais e de género dentro do uni-
verso do funk carioca. Suas visualidades cor-
porais trangéneras no melo virtual, mais do
que textos, estao abrindo es Spaco para novos

grupos se inserirem nesse universo que ate
entaonao tinham abertura para se emancipar
da imagem de meramente “passivos".

I
Ll

Figura 3/ Lacraia

Em sua ultima musica lancada "Vai Veado', o
bonde substitui o teor ofensivo que a palavra
"veado" tem e a coloca como elogio e orgulho
para o grupo

Dancando tu vai veado / Rebolando ate ernbaixo
/ No quadrad&o ¢ um esculacho / Dancando tu
juatro / V. para baixo / No
espaguete do veado / Vai Veado, Vai Veado, Vai

val de al de cabeg

Veado / Veado, Veado, Veado, Veado, Veado
(Bonde das Bonecas, 2015)

Durante muito tempo nao havia representa-
tividade das "minorias’ sexuais e de género
dentro do funk principalmente enquanto
personagens principais em grupos e musicas,
mas tudo 1sso vern mudando, e ndo e s6 com
o Bonde das Bonecas que percebemos essa
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Figura 4 / Bonde das Bonecas em apresentacao em programa da Rede Record

mudanga As cantoras e compositoras Carol
Vieira, a MC Xuxu; Camilla Monforte, a MC
T{am, e Julyanna BdIbObd, a Mulher Banana
levam também para o publico musicas que co-
locam em pauta os seus dilemas particulare
enquanto mulheres trans e travestis.

Embates Visuais

Oembate de visualidades divergentese (’mpO’
deradas com o publico das redes sociais. Esse
embate se torna importante ja que exemphfl

0 preconceito, a homofobia e a transfobia
que as 'minaorias” sexuais e de género sofrem
a0 nao se privarem de assumir sua existéncia
em lugar de personagem principal, seja can-
tando em um video ou posando para uma foto

Na figura 6, pode-se perceber que, o nume-
ro de pessoas que ‘nao curtiram’ o video do
Bonde das Bonecas é superior ao nimero de
pessoas que ‘curtiram” o video. Mesmo esse
nimero nao sendo exatamente apu]‘ado haja
vista que nem todas as mais de 3 milhoes de
pessoas que assistiram a performance do bon-
de participaram dessa ‘pesquisa’ feita pelo
You Tube, é um dado a ser apreciado nessa
pesquisa, ja que demostra que uma possivel
maloria das pessoas que assistiram ao trabal-
ho dos jovens funkeiros nao gosta desse tipo
de Derf@ mance

As chamadas "minorias’ sexuais sao, hoje, muito

mais visiveis do que antes, e, por consequéncia,

torna-se mais acirrada a luta entre elase os gru-

ém sendo

pos conservadores. [...] as fronteir

tantemente atrave

CONS ssadas e que o lugar so-

cial no qual alguns sujeit vem € exatamente

a fronteira. (LOURO, 2001, p. 541)

No contexto virtual as visualidades se acirram
em varios momentos, ja que a ‘liberdade” den-
tro da rede é catartica e faz com que a juven-
tude nao se limite na manifestacao de seus
desejos e vontades. Ela, na maioria das vezes,
interage nas redes sociais sem medo de repre-
salias. [sso faz com que, ao mesmo tempo, a in
ternet seja algo libertador e acabe se tornando
em certos momentos um lugar onde o precon-
ceito, omachismo, a homofobia e a transforbia
sejam ‘liberados’, a falta de respeito é muito
frequente devido a raridade de punigdes a
quem o comente, sintomas a serem considera
dos nos estudos e acoes libertarias.

O Bonde das Bonecas é um dos muitos icones
que as chamadas novas tecnologias de circu-
lacao de informacgoes propiciam. Nossa época
€ marcada por muitos fenémenos surpreen-
dentes, mas, ainda vé repetir a mesma for-
mula humana de criar a partir da mimeses, ou
seja cada aparente criacao traz em si a parti-
cipacao de multiplas cdpias e reconfiguragoes
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Figura 6 / Print Screen de video publicado no You Tube com "intera¢ées” do puiblico

(WULF, 2013). Podemos perceber na rede, o
folego que uma aparente criacéo original ofe-
rece a tantos outros fins e mesmo a criacao
de novas imagens. Imagens que surgem para
fortalecer certas posigdes e certos postulados,
sejanasartes visuais, na arte da performance,
na musica, em toda manifestacdo humana in

dividual nas quais se rebatem coletivos desde
de a mais remota ancestralidade. Na época da
virtualidade radical, nao é diferente.

A valorizacao da diferenga é cada vez mais
exiglda e portanto, esta cada vez mals em
voga Nno cendrio virtual e entre espagos em
que a juventude predomina. Muitos grupos de
‘minorias’ tem encontrado meios de se conec-
tar e se autovalorizar por melo de suas per-
formances publicadas em formato de videos
e fotos. A 'viralizacao" de personagens que
valorizem a sua diferenca, dentro de uma es-

" as pessoas o poder, a liberdade e a infor
e participar

macao que lhes permitem tomar decisée
ativamente da ineira geral

edade

8 - No You Tube as interagdes do publico s&o ‘medida

téticanao hegemonica, se torna cada vez mais
perceptivel com o passar do tempo e a inten-
sificacao da produgao e transito de imagens e
visualidades.
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NAS REDES TEORICAS E METODOLOGICAS COM IMAGENS,

COTIDIANOS E AFETOS.

Teresinha M. C. Vilela - UERJ
Aldo Victorio Filho (Orientador) - UERJ

Resumo:

Apartir deum olhar mais ‘atento”as producoes,
artefatos e imagens, iniciamos alguns entre-
lacamentos, que aconteceram e ganharam
consisténcia e maior densidade de sentidos no
decorrer do percurso investigativo. Percurso
que buscou conhecer os interesses dos estu-
dantes, suas visualidades em torno das artes
visuais e da cultura visual. Os colaboradores
sao estudantes de uma Escola Publica, da Edu-
cacéo Basica - Educacédo de Jovens e Adultos
(EJA). Com o decorrer do processo os interes-
ses foram potencializados e compartilhados
com produgées audiovisuais em parceria com o
Laboratdrio de Recursos Audiovisuais da Uni-
versidade do Estado do Rio de Janeiro, da Fa-
culdade de Educacéo da Baixada Fluminense
(LABORAV-UERJ/FEBF). Para tanto, nos apro-
ximamos das redes tedricas, com os estudos
culturais, estudos visuais, estudos dos cotidia-
nos e das redes metodoldgicas, como as Pesqui-
sas Baseadas nas Artes (PBA). Os interesses dos
estudantes nos levaram as viradas do skate, ao
som do rap e as cores do grafite com o (re) con-
hecimento do poder politico, cultural e social de
suas produgdes estéticas, geralmente belezas
potentes que ficam invisibilizadas.

Palavras-chave: Imagens; Cotidianos; Au-
diovisual

Resumen:

Desde un aspecto mas ‘atento’ a producciones,
artefactos e imdagenes, comenzamos algu-
nos giros que sucedieron y ganoé consistencia
vy mayor densidad de significado durante el
recorrido investigativo. Camino que buscaba
conocer los intereses de los estudiantes, sus
visualidades en torno a las artes visuales y la
cultura visual. Los empleados son estudiantes
de una escuela publica, la educacion basica

- Educacion de Jévenes y Adultos (EJA). En el
curso de las preocupaciones de proceso se han
exacerbado y compartido con las producciones
audiovisuales en colaboracion con el Laborato-
rio de Recursos Audiovisuales de la Universi-
dad del Estado de Rio de Janeiro, la Facultad de
Educacién de la Baixada Fluminense (LABO-
RAV-UERJ / FEBF). Por lo tanto, nos acercamos
a las redes tedricas, estudios culturales, estu-
dios visuales, estudios de todos los dias y las
redes metodoldgicas, como la investigacion ba-
sada en las artes (PBA). Los intereses de los es-
tudiantes en la cara del skate, el sonido de rap
y los colares de grafito con el (re) conocimiento
del poder politico, cultural y social de sus pro-
ducciones estéticas, por lo general bellezas de
gran alcance que se hacen invisibles.

Palabras clave: Imagenes; Cotidiano; Audio-
visual

No Brasil, a Educacao de Jovens e Adultos
(EJA) passou a ser considerada cormo uma Mo-
dalidade de ensino e a integrar a Educacao
Bésica, como etapa do Ensino Fundamental,
de acordo com a Lein. 11.741/2008 e o Pa-
recer (CNE/CEB n. 11/2010). A falta de po-
liticas publicas voltadas para a recuperacao
de escolaridade retardou o inicio ou o retorno
dos adultos a Educagao Formal, pois, somen-
te a partir de 1947, iniciaram as campanhas
governamentais especificas para a escolari-
zacao de adultos.

Uma modalidade voltada para o atendimento
escolar dos que por razdes diversas nao fre-
quentaram a escola no perfodo etario padrao
e, portanto, nao obtiveram as certificagdes ne-
cessdrias ao ingresso no mercado de trabalho
em melhores colocaces, a formacao técnica
ou académica, a Educacéo de Jovens e Adultos,
embora sendo um investimento de significati-
Vo aspecto social, ainda traz muitos estigmas,
sendo sempre associada a defasagermn série/
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idade por reprovacées, evasoes e demais divi-
das dos estudantes e nao associada aos fatores
efetivamente determinantes das exclusées de
muitas pessoas dos processas e ritmos escola-
res padrao.

Na Educacaode Jovense AdultosdalVe Vetapas
correspondem as Séries Finais do Ensino Fun-
damental. Os estudantes que colaboraram com
a investigacao, fizeram parte dessas etapas, isto
é, terminaram o Ensino Fundamental na Escola
Municipal Expedicionario Aquino de Araijo e
cursam o Ensino Médio em outras escolas.

Uma inquietacao que surgiu desde os primei-
ros passos da pesquisa foi como conhecer os
interesses dos estudantes se nao “vemos" o
que esses sujeitos produzem nos seus cotidia-
nos. Assim, a partir de um olhar mais “atento"
as suas producbes, com seus artefatos e ima-
gens, Iniciamos alguns entrelacamentos, que
aconteceram e foram ganhando consisténcia
e maior densidade de sentidos no decorrer do
percurso investigativo. Aludimos a rede de
relacbes composta por interesses, cotidianos,
subjetividades e afetos de estudantes, de pro-
fessores, dos pesquisadores e aos aconteci-
mentos vivenciados durante o percurso.

Antes de iniciar oficialmente a pesquisa, no se-
gundo semestre de 2012, uma atividade com
questionario foi realizada na Escola Municipal
Expedicionario Aquino de Araujo, situada no
Bairro da Vila Sao Lufs, em Duque de Caxias no
estado do Rio de Janeiro, Brasil. Esse questio-
nario foi proposto para os estudantes das seis
turmas, nas quais trabalhava como professora
de artes, sendo duas turmas do hordrio diurno
e quatro turmas do hordrio noturno.

Em resposta a este questionario aplicado nas
turmas, um dos estudantes da Educacdo de
Jovens e Adultos, Mauricio Cardoso, da V Etapa
informou que o que mais gostava de fazer era
‘Andar de SKATE" e na pergunta referente a
pratica de esporte respondeu ‘ando de SKATE".
As respostas dos estudantes ao questiondrio
colaboraram diretamente com a pesquisa e, de
certa forma, lhe ofereceram um eixo condutor.
Assim, posteriormente ao assumir o SKATE
como fio condutor reorganizou o caminho que
até entao havia sido percorrido, colaborando
com 0s movimentos e as redes que surgiram,
com a "Virada do Skate" - Virada Cultural, Vira-
da Visual, e Virada Metodoldgica.

Durante nossa investigagao interesses comuns
dos estudantes convergiram para aproximar
alguns grupos, que se identificam com o skate

com o hip hop: os grafiteiros, rappers. O hip hop
surge (ALVES, 2009) emn meados das décadas
de 1960-1970, nos bairros de Nova lorque. Em
meses 0 hip hop se difundiu pela Europa, prin-
cipalmente na Holanda e na Inglaterra.

Neste mesmo perfodo, na Inglaterra acon-
tece a ascensao dos estudos culturais com
pesquisas realizadas no Centro de Estudos
Culturais Contemporaneos, na Universidade
de Birmingham, em 1964 (HALL, 1997; MAR-
TINS, 2007), possibilitando ampliar a analise
textual (visual e verbal). A partir desses estu-
dos, Stuart Hall colaborou para as pesquisas,
fazendo parte como um dos diretores do Cen-
tro de Estudos Culturais Contemporaneos.

Ao aproximarmos dos estudos culturais e dos
trabalhos de Stuart Hall encontramos alguns
pontos comuns com o projeto desenvolvido
pelo autor e a nossa escola. Stuart Hall deixou
a Jamaica, local em que nasceu, para estudar
em Oxford, na Inglaterra. Em Brixton foi pro-
fessor de uma escola secundaria, em 1957,
onde "desenvolve um projeto pedagégico que
busca levar em consideracao a realidade" das
praticas culturais dos estudantes dos "meios
populares”. (MATTELART; NEVEU, 2004, p.58).

Os estudos culturais surgem “de uma recusa
do legitimismo, das hierarquias académicas
dos objetos nobres e ignobeis', segundo Matte-
lart e Neveu (2004, p.72). Desta forma, o foco
entao sao os cotidianos dos grupos, as "vidas
comuns’, em que os pesquisadores nao bus-
cam mapear as culturas, mas problematizar a
cultura como objeto de pesquisa.

Com a “virada cultural" (HALL, 1997) inicia
uma mudanca em relacao a linguagem, as
praticas de representacao, em que os objetos
existemn também fora do sistema de signifi-
cacao. A "virada cultural” influenciou na déca-
dade 1990 a “virada visual" contribuindo para
0 avanco dos metodos visuais na pesquisa
(HERNANDEZ, 2013).

As Pesquisas Baseadas nas Artes (PBA) ofere-
cem, entre suas perspectivas, a a/r/tografia,
em cuja designacaoasigla A/R/T corresponde-
ria a Artist (artista), “Researcher (pesquisador),
Teacher (professor) e graph (grafia: escrita/re-
presentacao)' (DIAS, 2013, p. 25). Compreende-
mos que, conforme o0s pressupostos metodold-
gicos aos quais recorremos, nao bastaria fazer
um documentdrio, acrescentar ou anexar ao
texto e entender o resultado como aplicagao
da a/r/tografia. As proprias barras da palavra
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sugerem outra légica, considerando a multipli-
cidade, hibridizagéo, fuséo entre artista, pes-
quisador e professar.

Irwin (2013) lembra que os avancos tecnold-
gicos contribufram para as investigacoes a/r/
tograficas, tornadas possiveis, entre outros
recursos, pelos equipamentos de gravacgao au-
diovisual. Recursos utilizados em outras me
todologias, mas, talvez, sob forma diferente da
relagao entre pesquisador e pesquisa

Em meio as oportunidades que o cotidiano
nos aporta, em 2014 surgiu a possibilidade de
produzir um minidocumentéario em parceria
com o Laboratdrio de Recursos Audiovisuais

da Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
da Faculdade de Educacao da Baixada Flumi-
nense (LABORAV-UERJ/FEBF), cuja gravacao
aconteceu em novembro de 2014, quando a
equipe filmava um documentdrio para uma
pesquisa de Luciane Brasil (2015), estudan-
te do Programa de Pds-graduacao em Edu-
cacao, Cultura e Comunicacao em Periferias
Urbanas (UERJ/FEBF), no Meeting of Favelas!
(MOF) orientada pela Profa. Alita S4 Rego.

Diante dos acontecimentos redes foram se
formando oportunizadas? pela Pés-graduacao
em Artes pela Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (PPGArtes/UERJ) que contri-
bufram para acompanhar, mais diretamen-

1 - Entr

dinna.org
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te alguns interesses, de quatro estudantes
da Educacao de Jovens e Adultos da Escola
Municipal Expediciondrio Aquino de Aradjo.
Mauricio Cardoso, da turma (906/2012), que
escreveu SKATE. com letras maiusculas,
como citado anteriormente. Thiago Marques,
que foi da turma (909/2013), interessado em
desenho, grafite e rap. Anthony Ferreira da
turma (907/2014) e Raphael Silva da turma
(709/2014) com skate e grafite.

Para a gravacao do Video 1 néo foi feito um
roteiro prévio, apenas solicitado aos estudan-
tes que falassem acerca de sua relacao com o
MOF, de suas productes e da escola. A edicao
deste video aconteceu no LABORAV-UERJ/
FEBFentremarcoejunhode 2015, com a par-
ticipagao direta do bolsista® Mauricio Vieira.
O resultado desse material esta disponivel na
internet (link*).

Antes de qualquer apresentacao publica do
Video 1 - MoF 2014 Cultura e Imagem Fora
das Paredes da Escola, com os estudantes,
Mauricio, Thiago, Anthony e Raphael, foram
convidados para assistirem juntos, o Video 1,
no LABORAV, resultando no Video 2 com suas
reacoes e COmentarios ao se verem.

A partir deste encontro, em junho de 2015,
surgiu o interesse dos estudantes em partici-
parem diretamente das gravacoes e edigoes.
Os protagonistas entao assumiram as cameras
e fizeram gravacoes e edic¢oes surgindo assim,
o0 Video 3, 0 Video 4, Video 5, as chamadas®.

Ovideo® 3 aconteceu em setembro de 2015 foi
filmado na rampa de skate’ préxima a entra-
da da Escola Municipal Expedicionario Aqui-
no de Araujo e com o retorno a escola, regis-

3 - A Profa. Alita S& Rego (UERJ/FEBF) disponibilizou o
bolsista do Programa de Apoio Técnico as Atividades de
Ensino, Pesquisa e Extensao (PROATEC), Mauricio Vieira
para acompanhar diretamente o projeto e os desdobra-
mentos da pesquisa desde marco de 2015. Uma parce-
ria que mantemos com a Escola Municipal Expedicio-
nario Aquino de Araujo e UERJ/FEBF. Temos o privilégio
de ambos os espagos estarem situados na mesma Rua
General Manoel Rabelo, na Vila Sao Lufs aproximando
escola, comunidade e Academia.

4 - 0 documentario esta disponivel no Canal Laborav. E
em:<https://1.facebook.com/1/4AQGMtSBEAQEIMjjY -
1vumYtd4xzgvG3PuVRPHyBRuJh4E2g/https%3A%-
2F%Z2Fwww.youtube.com%2Fwatch%3Fv%3DJdmRN-
jYygMs>. Publicado em: 24 de setembro de 2015. E emn:
<https://www.youtube.com/watch?v=JdmRNjYygMs&in-
dex=3&list=PLJFoo-q5-VcfDLOabXNPeDw-JunfhGZXo>

trou-se o “instante” da relacao dos estudantes
coma escola.

OVideo 4 foi filmadona Escola Municipal Expe-
dicionario Aquino de Araujo, em comemoragao
aos /0 anos da escola, festejado em novembro
de 2015. A partir do interesse dos estudantes,
com o grafite, conseguimos uma exposicao do
grupo ‘Posse 471" e uma oficina que resultou
no grafite com integrantes do MOF, “instantes"
registrados também em video.

O Video 5 foi gravado® no Centro Cultural Os-
car Niemeyer, em 15 de dezembro?, na Praca
do Pacificador, em Duque de Caxias. Os estu-
dantes tém projetos, com os ‘Roles com Skates”
pelas cidades entre outros projetos em parce-
ria com o (LABORAV - UERJ/FEBF).

Nos textos as cores das reprodugoes comega-
ram a ficar em tons de cinza ou em preto e
branco, deixando para os videos a cor. Uma
escolha talvez, para que imagem/escrita se
entrecruzem mais, ampliando relacées, sen-
tidos, tons...

Diante de tantas "viradas' com as "viradas do
skate’, em 2015 nos encontros que acontecem
no LABORAV, tive a oportunidade de reencon-
trar um estudante, da Escola Municipal Expe-
dicionério Aquino de Araujo, do Ensino Funda-
mental doano de 2000, Josué Gomes, skatista,
que sera um dos entrevistados do documen-
tério que os estudantes pretendem fazer so-
bre o skate em Duque de Caxias, a partir da
proposta do documentario e do interesse de
Josué Gomes, ele também passou a participar
dos projetos no (LABORAV/UERJ/FEBF), desta
imagerm/escrita e das Redes de Imagens, Coti-
dianos e Afetos...

5- Disponivel no Canal Laborav. E em: <https://
www.facebook.com/mauricio.silva.54379/vi-
deos/737145699723871/>

6-Ovideo 1 disponivel no Canal Laborav. E em: < https://
www.youtube.com/watch?v=WaCuJAwR3M8>
MoF 2014 Cultura e Imagem Fora das Paredes da Escola

7 - No més de abril de 2016, a rampa foi destruida para
uma obra na praga, sem previsao de outra rampa no novo
projeto

8 - Video 5 disponivel no Canal Laborav. E em:https://
www.youtube.com/watch?v=KG8VQa4vmKU

9 -0 video foi gravado no dia de nascimento do Oscar
Niemeyer, arquiteto brasileiro, em 15 de dezembro de
1907. Oscar Niemeyer (1907-2012)
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0 DISCURSO DA CULTURA VISUAL NO BRASIL (2005-2015)

Erinaldo Alves do Nascimento (UFPB)
Maria Emilia Sardelich (UFPB)

Resumo

Este trabalho apresenta os resultados par-
ciais da pesquisa "discurso da cultura visual
no Brasil’, desenvolvida pelo GPEAV-UFPB.
Analisa como vem se construindo esse discur-
so, entre 2005 a 2015, divulgado em textos
académicos, elaborados na pods-graduacao,
nos anais da ANPAP e na Colecao Educacao
da Cultura Visual (MARTINS; TOURINHO,
2015, 2014, 2013, 2012, 2011, 2010 e 2009)
A analise dos discurso baseia-se no “como e
porque se pensa a Cultura Visual’ associada a
uma “cartografia’ das fontes mencionadas. Os
resultados apontam para um crescimento sig-
nificativo de pesquisas na pés-graduacao de
artes e comunicacao. Destaca-se aregiao Cen-
tro-Oeste, especialmente a UFG, como um polo
de producao de discursos. Apesar da coesao
discursiva, ha a utilizacao de nomenclaturas
diferentes e diversas apropriagoes de concei-
tos sobre as visualidades.

Palavras-chave: Discurso - Educacao da Cul-
tura Visual - Visualidades

Resumen

Este articulo presenta los resultados parcia-
les de la investigacién “Discurso de la cultura
visual en Brasil’, desarrollada por el GPEAV
UFPB. Analiza la construccion de este dis-
curso, desde 2005 hasta 2015, publicado en
textos académicos escritos, en los programas
de posgrado, asf como algunas obras en los
anales de las reuniones de la ANPAP y otros
publicados en Educacién de la Cultura Visual,
organizado por Martins y Tourinho (2015,
2014, 2013, 2012, 2011, 2010 y 2009). El
analisis del discurso se basa en el ‘cémo y por
qué se piensa la cultura visual’, identificado
enuno ‘mapeo’en las fuentes anteriores men-
cionadas. Los resultados muestran que hay un

crecimiento significativo en la investigacion,
especialmente en las artes y comunicacion.
Se destaca la UFG como un centro de produc-
cién del discurso en este campo. Mientras se
mantiene una cohesion discursiva, se observa
el uso de diferentes nomenclaturas y una es-
tructuracion diversificada de conceptos de las
artes visuales.

Palavras-chave: Discurso - Educacion de la
Cultura Visual - Visualidades

Introducao

A Cultura Visual é um campo de estudo que,
desde 1980, vern atraindo pesquisadores da
Inglaterra, dos Estados Unidos e de outros
paises. Abrange as fronteiras das Artes e das
Ciéncias Humanas. A producao académica
sobre a Cultura Visual é extensa e, no Brasil,
a Colecao Educacao da Cultura Visual, da Uni-
versidade Federal de Santa Maria (UFSM), or-
ganizada por Martins; Tourinho (2015, 2013,
2012,2011,2010, 2009), retine varios pesqui-
sadores brasileiros e de outros paises.

Em 2005, a Associacao Nacional de Pesquisa-
dores em Artes Plasticas (ANPAP) dedicou seu
Encontro ao tema da Cultura Visual e Desafios
da Pesquisa em Arte. Em encontros posterio-
res, outras pesquisas foram divulgadas, tendo
como referéncia a cultura visual ou as visua-
lidades, quer seja com o enfoque educacional
ou artistico

Apesar da acelerada producao académica
sobre Cultura Visual no Pafs, ainda faltam
estudos que realizem um ‘balan¢o” ou ‘ma-
peamento’ sobre o discurso sistematizado e
produzido. De que modo vem sendo construi-
do esse campo de estudo no Brasil? Quais as-
pectos contextuais mobilizam a emergéncia
da Cultura Visual na Educacao e no Ensino da
Arte no Brasil? Quais as areas do conhecimen-
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to, categorizadas pela Coordenacao de Aper-
feicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Ca-
pes), que se interessam por esse campo? Quais
os polos de producao académica? E possivel
reconhecer opgoes conceituais e abordagens
metodoldgicas entre os pesquisadores brasi-
leiros e estrangeiros? Quais as concepgoes de
cultura visual e de visualidade que circulam
nesses trabalhos? Seria possivel reconhecer
opgdes conceituais, abordagens metodoldgicas
comuns entre os polos de produgao académi-
ca? Quais as contribui¢des e pertinéncia destas
publicacoes para a area da Educacao e Ensino
de Arte? E possivel reconhecer proposicoes da
Cultura Visual para a mediacao pedagogica
na Escola Basica no Brasil? Que terminologias
adotam para denominar este campo?

E a partir desses questionamentos que o Gru-
po de Pesquisa em Ensino das Artes Visuais
(GPEAV), do Departamento de Artes Visuais
(DAV), em parceria com o Departamento Meto-
dologia da Educacao (DME), da Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), vern desenvolven-
do pesquisas para tracar uma cartografia da
producao académica brasileira e do discurso
da Cultura Visual, entre 2005 a 2015.

Aspectos metodoldgicos

O perifodo de 2005 € a data inicial para o "le-
vantamento” da producao académica sobre
a Cultura Visual, porque foi, nesse ano, o pri-
meiro Encontro da ANPAP dedicado ao tema.
A producao discursiva sobre a Cultura Visual,
no perfodo determinado, € necessdria para
sistematizar um conjunto de informacoes e
resultados alcancados. Essa sistematizacao
permitira indicar diferentes abordagens ted-
ricas, além de identificar duplicagbes e ou
possiveis contradicées, caso haja, sinalizando
lacunas e tendéncias. A cartografia dessa pro-
duc@o académica contribui com a organizagao
de uma sistematizagao no campo das pesqui-
sas educacionais sobre a Cultura Visual, dan-
do visibilidade sobre o que e onde se discute; o
que se questiona e as posicoes assurmidas no
debate; quais pesquisas foram realizadas, a
partir de quais questoes e seus achados.

A pesquisa exploratdria, de carater bibliogra-
fico, se constitui em um levantamento e ana-
lise do discurso sobre o tema (Ferreira, 2002).
Organiza-se, nesse momento, em torno de trés
fontes de consulta: Banco de Teses da CAPES;
Anais dos Encontros da Associacao Nacional
de Pesquisadores de Artes Plasticas (ANPAP) e
Colecéo Educagdo da Cultura Visual, da UFSM.

Analise do discurso da cultura visual no
Brasil

O termo discurso € proveniente do latim, do
substantivo discursus e do verbo discurrere.
Significa um movimento “para atras e para
adiante’, “um ir aqui e além’ ou "um andar em
uma direcao ou desde um ponto inicial”. O ter-
mo discurso remete a nogao de percurso, de
trajeto, de um tracado e trancado de idas e
vindas de palavras, de imagens, de agbes e de
sentidos.

A analise centra-se no ‘como e porque se pensa
a Cultura Visual". Questiona a maneira como
esse discurso vem sendo sistematizado no Bra-
sil. Neste aspecto, o discurso € visto como um
pensamento que se efetiva como pratica social.

A andlise do discurso sistematizado nos textos
académicos mencionados sera norteada pelas
seguintes questoes:

» Qual(is) nomenclatura(s) emprega (cultura vi-
sual, educacdo cultura visual, etc..)?

= Se emprega mais de uma nomenclatura,
qual(is) é(sao) a(s) diferenca(s)?

= Como caracteriza o campo da Educacao da
Cultura Visual?

* Quais aspectos contextuais justificam / mo-
bilizam / legitimam a emergéncia da Edu-
cacao da Cultura Visual?

= Qual o foco (objeto de estudo) indicado pelo
autor para o campo da Educacao da Cultura
Visual?

= Quais suas referéncias tedricas e/ou dreas de
conhecimento e/ou outros autores?

= Qual o entendimento do autor sobre a Edu-
cacao da Cultura Visual?

= Qual a concepcao de visualidade?

= Quais as recomendacdes dadas para desen-
volver projetos/experiéncias em Educacao da
Cultura Visual?

Diante do exposto, néo é pretensao desta
pesquisa analisar como o saber esta sendo
apreendido pelos sujeitos leitores, mas como o
conhecimento ou o discurso da Cultura Visual,
no Brasil, esta sistematizado em textos escri-
tos no ambito académico.

EDUCAGAQ DA CULTURA VISUAL
NO BRASIL

A partir do estudo de Dikovitskaya (2005),
realizaremos um levantamento bibliografi-
co das publicacbes no Brasil em que o termo
Cultura Visual esta presente. Uma das primei-
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ras publicacdes é a da Revista Cultura Visual,
editada semestralmente pelo Programa de
Pds Graduagéo em Artes Visuais, da Univer-
sidade Federal da Bahia (UFPB), desde 1997.
Sua missao ¢ difundir a reflexao acerca das
Artes Visuais e do Design, nos ambitos tedrico
e pratico, contemplando estudos em Histdria,
Teoria e Critica da Arte e do Design, bem como
em Poéticas Artisticas.

Encontramos, em 1998, a traducao de um arti-
go do professor de Histdria da Arte, da Univer-
sidade de Rochester, Estados Unidos, Douglas
Crimp, intitulado Estudos Culturais, Cultura
Visual, na Revista da USP. Crimp entende que
o campo dos Estudos Culturais colabora como
intervencao e transformacao cultural. Em suas
analises, Crimp reconhece os efeitos da repre-
sentacdo da Sindrome da [munodeficiéncia
Adquirida (AIDS) e cormno afetam a vida dos por-
tadores. Sinaliza que a Cultura Visual pode ser
compreendida como "o objeto do estudo nos es-
tudos visuais, como uma drea mais estreita dos
estudos culturais’ (CRIMP, 1998, p. 80).

Segue a publicacao do livro Cultura Visual,
mudanca educativa e projeto de trabalho, de
Fernando Herndndez (2000). Evidencia que
as narrativas das experiéncias curriculares
em Arte sao construgoes histéricas que fun-
cionam como discurso que enquadram como
se deve ver, falar ou fazer em torno das obras
artisticas e representaces visuais das dife-
rentes culturas, como também dotam de po-
der a quem estabelece esses discursos. Consi-
dera que, ao invés de perguntar sobre o que se
vé naimagem e a histdria que a obra conta, os
docentes poderiam questionar o que vermos de
nos nessa representacao visual, como contri-
bui para a construcao identitdria, para o nosso
modo de ver e nos ver no mundo.

Em 2003, o artigo Fontes visuais, Cultura Vi-
sual, Histdria visual: balanco provisdrio, pro-
postas cautelares, de Ulpiano Toledo Bezerra
de Meneses, sinaliza o interesse dos historia-
dores pelas fontes visuais (iconografia, ico-
nologia) e a visualidade como uma dimensao
importante da vida e dos processos sociais.
Analisa as contribuicoes trazidas para o es-
tudo dos registros e dos regimes visuais pela
Histdria da Arte, Antropologia Visual, Socio-
logia Visual e Estudos de Cultura Visual. Con-
cebe a Histdria Visual como um conjunto de
recursos operacionais para ampliar a consis-
téncia da pesquisa histdrica em todos os seus
dominios (MENESES, 2003).

Aindaem 2003, a CAPES autoriza o Mestrado do

Programa de Pés-graduacao em Cultura Visual,
da Universidade Federal de Goids (UFG). Em
2010, esse Programa tem o doutorado aprova-
do, passando a ser denominado como Programa
de Pds-graduacao em Arte e Cultura Visual O
programa organiza anualmente o Semindrio
Nacional de Pesquisa em Arte e Cultura Visual,
publicaa Revista Visualidades, de periodicidade
semestral, a Colec@o Desenrédos, de periodici-
dade variavel, tendo publicado quatro volumes
entre os anos de 2007 e 2014, além de manter o
Grupo de Pesquisa em Educacao e Visualidades,
organizando varios coldquios sobre a tematica.

Em 2005, a Associacao Nacional de Pesqui-
sadores em Artes Plasticas (ANPAP), dedicou
seu Encontro ao tema da Cultura Visual e De-
safios da Pesquisa em Arte. A partir de 2009,
as publicagdes intensificam-se com a edigao
da Colecdo Educacdo da Cultura Visual, da
Universidade Federal de Santa Maria (UFSM),
organizada pelos professores Irene Tourinho
e Raimundo Martins, da UFG. Paralelamente,
pesquisadores de diversas universidade re-
fletem sobre a tematica, publicando em diver-
sos tipos de publicacoes.

CONSIDERACOES PROVISORIAS

Em dezembro de 2015, localizamos 81 tra-
balhos no Banco de Teses da Coordenagao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Supe-
rior (CAPES), a partir do descritor cultura vi-
sual. Destacamos que os trabalhos localizados
no Banco de Teses da CAPES referem-se, ape-
nas, aos anos de 2011 e 2012,

Em relacao a pds-graduacao, 70 trabalhos fo-
ram produzidos em Programas de Mestrado
Académico, 10 em Programas de Doutorado
e um em Mestrado Profissional. Esses Progra-
mas de Pés-Graduacao estao localizados nas
seguintes areas de conhecimento, de acordo
com a categorizacao da CAPES: Artes - 33 tra-
balhos; Comunicagéo - 23; Comunicagao Vi-
sual - nove; Educacao - seis; Histdria - quatro;
um trabalho nas dreas de Arquitetura e Urba-
nismo, Desenho Industrial, Ensino de Ciéncias
e Matematica, Geografia, Letras e Psicologia.

Em relacao aos polos de producao de conheci-
mento, na area de Artes, dos 33 trabalhos lo-
calizados: 26 foram produzidos no Programa
de Mestrado Académico em Arte e Cultura Vi-
sual, da Universidade Federal de Goias (UFG),
e Goiania (GO); dois no Programa de Mestra-
do Académico em Artes Cénicas, da Universi-
dade Federal da Bahia (UFBA), em Salvador
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(BA); dois no Programa de Mestrado Acadé-
mico em Artes, da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (UERJ), no Rio de Janeiro (RJ);
um no Programa de Mestrado Académico em
Artes, da Universidade Estadual Paulista Julio
de Mesquita Filho (UNESP), emn Sao Paulo (SP).

Na area de conhecimento Comunicacao, dos
23 trabalhoslocalizados, 22 foram Produzidos
em Programas de Comunicacao e um em Pro-
grama de Comunicacao Social. Destacam-se
como polos de producao de conhecimento
na area de Comunicagao: 20 no Programa de
Mestrado Académico em Comunicacédo, da
Faculdade Céasper Libero (FCL), emn Sao Paulo
(SP); um no Programa de Mestrado Académi-
coem Comunicacao, da Universidade Paulista
(UNIP), emn Séao Paulo (SP); umn Programa de
Mestrado Académico em Comunicacéo, da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE),
em Recife (PE). Em Comunicacéo Social, com
um trabalho o Programa de Mestrado Acadé-
mico em Comunicacao Social, da Universida-
de Metodista de Sao Paulo (METODISTA), em
Sao Bernardo do Campo (SP).

Na &rea de conhecimento Educacao, dos seis
trabalhos, quatro foram desenvolvidos em
Programas de Mestrado e dois em Programas
de Doutorado. Destacam-se como polos de
producao desse conhecimento: dois trabal-
hos no Programa de Mestrado Académico em
Educacéo, da Universidade Federal de Santa
Maria (UFSM); um no Programa de Mestrado
Académico em FEducacdo, da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre
(UFRGS); um no Programa de Mestrado Aca-
démico em Educacéo, da Universidade Fede-
ral de Minas Geris (UFMG), em Belo Horizonte
(MG). Os dois trabalhos de Doutorado foram
desenvolvidos no Programa de Doutorado
em Educacao da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, em Porto Alegre (UFRGS).

Na drea de Conhecimento Histdria, dos qua-
tro trabalhos, trés sao de nivel Doutorado e
um de Mestrado. Os polos de produgao desse
conhecimento sao: um trabalho no Programa
de Doutorado em Histdria, da Universida-
de Federal de Minas Gerais (UFMG), emn Belo
Horizonte (MG); um no Programa de Doutara-
do em Histdria, da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP); umn no Programa de
Doutorado em Histéria, da Pontificia Univer-
sidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS),
em Porto Alegre (RS); um trabalho do Progra-
ma de Mestrado Académico em Histdria, da
Universidade do Estado de Santa Catarina

(UDESC), em Floriandpolis (SC).

As demais areas do conhecimento com um
unico trabalho, referem-se aos seguintes
Programas de Pds Graduacao: Programa em
Arquitetura e Urbanismo, da Universidade de
Sao Paulo (USP), emn Sao Paulo (SP); Programa
de Doutorado em Design, da Pontificia Univer-
sidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-RIO),
no Rio de Janeiro (RJ); Programa de Mestrado
Profissional em Ensino Cientifico e Tecnold-
gico, da Universidade Regional Integrada do
Alto Uruguai e das Missbes (URI), em Erechim
(RS); Programa de Doutorado em Geografia,
da Universidade de Sao Paulo (USP), em Sao
Paulo (SP); Programa de Doutorado em Es-
tudos Linguisticos e Literarios em Inglés, da
Universidade de Sao Paulo (USP), em Sao Pau-
lo (SP); Programa de Mestrado Académico em
Psicologia, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), no Rio de Janeiro (RJ).

Podemos concluir que, a partir desse levan-
tamento, o discurso sobre a Cultura Visual no
Brasil vem se construindo na intersecgao das
areas de Artes, Comunicacdo, Comunicacao
Visual, Educacéo e Histdria. Por atuarmos nas
areas de Artes e Educacao, o foco da analise do
discurso sobre a Cultura Visual seré sobre es-
sas areas.

Neste momento, ainda inicial para a dimensao
da investigacao pretendida, podemos consi-
derar que a producao académica brasileira na
area de Cultura Visual é marcante e significati-
va. Configura-se nocampo de conhecimentodas
Artes, seguida pela area de Comunicacao, sen-
do a UFG, na regido centro-oeste do Pals, o polo
que se destaca nessa producao, deslocando uma
certa tradicao das Universidades das regices
sudeste e sul predominarem na producao do
conhecimento no Brasil. Na area da Educacao,
destaca-se a regiao sul, com os Programas da
UFRGSea UFSM.
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0S MATERIAIS VISUAIS NA PESQUISA EM EDUCAGAOQ

Susana Rangel Vieira da Cunha - UFRGS

Resumo:

Este artigo tem a intengao de realizar um le-
vantamento analitico sobre os materiais vi-
suais presentes nas dissertagées e teses pro-
duzidas pela linha de pesquisa Estudos sobre
Infancias da Faculdade de Educacao (UFRGS)
no periodo de 2008 a 2012. Ancorada em au-
tores que discutemn a visualidade e as imagens
na contemporaneidade, examino os materiais
visuais que compoem os artefatos académicos
e as funcdes que eles desempenham na pes-
quisa e nos artefatos académicos.

Imagem (nédo) é conhecimento

Analfabetos visuais, cegos, distraidos, admira-
dos ou arrebatados pelo universo visual, temos
dificuldades em manufaturar, criar, compor,
manusear imagens e expressar pensamentos,
emogdes, conceitos utilizando a linguagem vi-
sual Sao inumeras as causas para a pouca ex-
periéncia que temos em utilizar imagens como
meio para veicular ideias, mas uma delas é o
entendimento de que a forma mais adequada
para expressar pensamentos e argumentagoes
tedricas é a palavra, escrita ou falada. Nota-se
que ha uma hierarquizagao entre as duas lin-
guagens: a escrita porta o ‘conhecimento, o
saber e a verdade', e as imagens, muitas vezes,
Sservern para expressar sentimentos e, quando
muito, como ‘prova’ de um acontecimento, um
registro que “ilustra’, ‘comprova’ e enaltece a
veracidade do que é escrito.

A respeito de como sao consideradas as duas
formas de expressao, Mirzoeff (1999, p. 24)
afirma que '[..] a cultura ocidental tem privi-
legiado o mundo verbal de forma sistematica,
considerando-o a mais alta forma de pratica
intelectual e qualificando as representacées
visuais como ilustragoes de ideias de segunda
ordem" (traducdo da autora). No entanto, as

produgodes artisticas até o inicio do século XIX
foram também produtoras de mundos, insti-
tuidoras de determinadas realidades, demar-
cadoras dos grupos sociais, formuladoras dos
corpos, (in)visibilizadoras das terras e povos
conquistados. E, se nas ultimas décadas do sé-
culo XX, houve a intensificacao na producao
e circulacao de imagens, € porque somos uma
civilizacao que ha milénios cultua e acredita no
poder de verdade das imagens (CUNHA, 2005).

E interessante observar que ao mesmo tempo
em que a arte comegou a se desprender das
representacoes realistas, cubistas e dadafstas,
no inicio do século XX, comecaram a combi-
nar imagens, palavras e textos, incorporan-
do em suas obras fragmentos de jornais e de
materials escritos do cotidiano. Também nes-
se mesmo perfodo os franceses Jules Chéret,
Alphonse Mucha e Toulouse-Lautrec criaram
o cartaz publicitario, mesclando imagens e in-
formacdes escritas. Pode-se dizer que os afi-
ches franceses e os experimentos cubistas e
dadaistas como o livro visual Une semaine de
bonté, do artista Marx Ernst, foram os precur-
sores dessa linguagem hibrida explorada mais
adiante na producao artistica e publicitaria.
Posteriormente, a partir dos anos 50, a Pop Art
recuperou em suas composicoes a linguagem
miscigenada e explorou exaustivamente essa
combinacao, assim como a literatura infantil, a
publicidade, as revistas e os jornais.

Nos artefatos académicos - relatérios de esta-
gio, pesquisa, monografias, TCCs, dissertacoes
e teses no campo da Educacao, a imagem, em
geral a fotografia, quando utilizada, é descri-
ta nas legendas e/ou "explicada" no corpo do
texto e raramente as imagens tém o papel de
formular conhecimentos. Sua funcdo mais
usual é de registro ou de confirmar aquilo que
foi expresso verbalmente.
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Este artigo tem como objetivo examinar dis-
sertagoes e teses que utilizaram materiais vi-
suais cormo metodologia de pesquisa e/ou nos
artefatos académicos. O levantamento tem
como referéncia as investigacdes produzidas
no Programa de Pés-Graduacao da Universi-
dade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)
em um programa de pos-graduacao em Edu-
cacéo entre 2008-2012, naem uma Linha de
linha de pesquisa Estudos sobre Infanciasque
objetiva examinar as infancias e sua educacao
na multiplicidade e heterogeneidade de es-
pacos e contextos. As investigacoes seleciona-
das foram aquelas realizadas com criancas, a
maioria em contextos escolares, emem trabal-
hos nos quais as autoras buscaram “criar’ me-
todologias de pesquisa utilizando materiais
visuais e/ou utilizaram os materiais visuais
como coprodutores das narrativas nos arte-
fatos académicos. , nao apenas como “figuras"
que ilustram os textos, mas como producoes
discursivas. Assim, as analises se atém a dois
aspectos: como as pesquisadoras lancaram
mao dos materiais visuais para produzir suas
pesquisas e como eles foram apresentados
nos artefatos académicos.

Materiais visuais na pesquisa com criangas

No Brasil, nas ultimas duas décadas, as pes-
quisas educacionais, de um modo geral, talvez
por influéncia da Etnografia, Antropologia Vi-
sual, Estudos Culturais, Midiaticos, de Género
e da Cultura Visual, Semidtica e mais recente-
mente a Pesquisa Baseada nas Artes (EISNER,
1998; HERNANDEZ, 2008) e a A/r/tografia
(IRWIN, 2008; DIAS, 2006, 2009), tém se va-
lido de materiais visuais em vdrios momentos
das investigacoes. Hoje, é consideravel o nu-
mero de trabalhos académicos em Educacao,
principalmente na Sociologia da Infancia, que
utiliza imagens, em especial as fotograficas,
como metodologia de pesquisa e como forma
de visibilizar as pesquisas.

Em geral, a pesquisa com criangas utiliza re-
gistros fotograficos e ou em video, em que a
fotografia tem papel de auxiliar as pesquisa-
doras a “verem' o que nao foi possivel ser visto
em campo, servindo também para mostrar os
acontecimentos das pesquisas. Essa tentati-
va de buscar imagens que mostrem de forma
mais fidedigna os acontecimentos pode nos
levar a priorizar a “presenca’ do que vemos e
nao as auséncias. Aliada ao registro da pre-
senga, ‘a fotografia ¢ um regime discursivo
que nos predispbe a aceitar que a imagem
fotogréfica ¢ fielmente real’ (FISCHMAN,

2006, p. 83). Assim, a 'realidade” reapresen-
tada e visibilizada nos artefatos académicos
passa a instituir conhecimentos e visdes sobre
criancas, infancias, seus modos de ser e viver.

Para Pereira (2009, p. 260), os pesquisadores
também estaoimersos na cultura dasimagens
e nas tecnologias que as produzerm, para a au-
tora, o pesquisador “toma de empréstimo seus
signos e reorganiza, com isso, seus proprios
codigos de apreensao e compreensao dos
fendmenos. Nao ha duividas de que com a aju-
da dos aparelhos o pesquisador experimenta
perspectivas de visada que, sem eles, jamais
teria". Muitas vezes, observa-se abundancia
de registros imagéticos nas pesquisas; no en-
tanto, eles sao utilizados, em sua maioria, da
captura a apresentacao, como significantes
e nao como possibilidade de produzir signi-
ficacbes. Fachadas de escolas, salas, patios,
brinquedos, criancas sentadas em suas me-
sas sao cenas COMuns nas pesquisas em Edu-
cacao. No entanto, elas pouco nos dizem sobre
aqueles lugares, aqueles sujeitos e aquele fo-
tografo-pesquisador. Segundo categorizacao
de Wolf (2005, p. 38), séo imagens transparen-
tes, imagens em que "nao vemos a imagem, s6
a propria coisa representada’”.

Os trabalhos aqui examinados foram produzi-
das oito teses e 27/ dissertacdes, orientadas
por quatro professores de diferentes aborda-
gens tedricas. Dos 35 trabalhos, 20 utilizaram
e apresentaram materiais visuais, sendo que
12 (dez dissertacoes e duas teses) evidencia-
ram uma utilizacao diferenciada dos mate-
riais visuais na produgao das pesquisas, como
metodologia, e experimentaram solucoes au-
torais na apresentacao do artefato académico.

Para empreender as analises, foram lidos os
12 trabalhos, com especial atengao as segoes
metodoldgicas e referéncias bibliograficas,
sendo também examinado o modo como as
Imagens se apresentam nos artefatos acadé-
micos. Depois de lidos e (re)vistos, os trabalhos
foram agrupados por semelhancas metodold-
gicas e pelas formas de apresentacao. Assim,
dois focos foram eleitos: o primeiro é sobre
como os materiais visuais foram utilizados e
produzidos no desenvolvimento da pesquisa;
osegundo centrou-se no artefato académico e
nos materials visuals que o compoen.

Para examinar como os materiais visuais
foram utilizados nos artefatos académicos,
buscaram-se as contribuicdes de Barthes
(1990), Rose (2001), Virilio (2002), Sontag
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(2007), Wolf (2005) e Ranciére (2012) sobre as
fungdes das imagens e as relagoes entre tex-
to/imagerm. Junto a esses autores, somarn-se
as categorias elaboradas por Domenecch
(2001) sobre as imagens - informativas, re-
flexivas e emocionais -, que serviram para
agrupar por semelhancas os modos pelos
quais as pesquisadoras utilizaram as imagens
nos artefatos académicos. Depois de muito
manusear o material empirico e de dialogar
com os referidos autores, foram reinventadas
outras ‘categorias” imagem-exemplo, aquelas
que tém a intencao de visibilizar, exemplificar
e ou comprovar os acontecimentos da pesqui-
sa, sendo acompanhadas de textos descritivos
e/ou legendas; imagem-poética, que também
sao registros da pesquisa, mas nao tém a in-
tencao de transcrever os acontecimentos, nao
sao acompanhadas de explicagoes textuais e
produzem outra narrativa que a escrita nao
consegue expressar; lmagem-convocatoria,
relacionada ou nao com o texto, seria aque-
la que Virilio (2002, p. 31) categoriza como
imagem fatica, que forca o olhar e prende a
atencgao; imagem-deslizante sao aquelas que
se desprendem do texto escrito e dos registros
da pesquisa, as vezes sendo compostas por
diferentes materiais visuais e possibilitando
recriar visualmente outros conceitos. A in-
tencao, ao estabelecer essas ‘categorias’, foi
elaborar um esbogo analitico para entender as
funcoes das imagens e como estamos nos va-
lendo dos materiais visuais naquilo que sera
visibilizado aos diferentes puiblicos.

Fotografia além do registro

Na pesquisa em Educacao um recurso reco-
rrente € registrar e apresentar por meio da
fotografia os acontecimentos da pesquisa. As-
sim, n&o seria uma surpresa constatar que nos
12 trabalhos a fotografia esta presente. Dos
materiais visuais, a fotografia e o video sao os
meios que conferem as cenas apresentadas o
estatuto de verossimilhanga.

Nas pesquisas examinadas, a utilizacao das
fotografias fol variada no que diz respeito
tanto nas formas como foram produzidas
quanto nos modos de visibiliza-las no artefato
académico. A imagem fotografica na maioria
dos trabalhos assumiu diferentes funcoes: do-
cumentar os diferentes episodios da pesquisa
de campo, utiliza-la para entender com maior
profundidade e narrar visualmente, as vezes
de forma poética, o visto e o vivido na pesqui-
sa. A modalidade mais usual foi como registro
das cenas da pesquisa mostrando criangas,

espacos escolares, materiais presentes nas
escolas, entre outros.

Em geral, a captura da imagem fotografica se
deu nos acontecimentos, sem haver uma ela-
boracao estética pre-definida e muitas vezes
em condigoes adversas, como a pouca lumino-
sidade doambiente, movimentacaorapida das
criangas, cenas acontecendo simultaneamen-
te, entre outros acontecimentos.

Sontag (2007, p. 138) afirma que "¢ preciso que
haja imagens para que algo se torne real". Pre-
cisamos dar existéncia e consisténcia aos epi-
sodios da pesquisa, porém eles sempre serao
versoes do registrado. Mesmo que as pesqui-
sadoras pretendessem dar a ver um ‘real’, esse
‘real’ foi a versao fragmentada da pesquisa-
dora-fotdgrafa, ou seja, o instante capturado
e mostrado ao leitor é sempre uma ‘interpre-
tacao" do vivenciado. Outra pesquisadora, que
nao estava interessada em registros objetivos,
mas sim em registrar suas impressoes, explica
seu processo de captura das imagens: "As foto-
grafias, portanto, foram produzidas e escolhi-
das através de um vagar, com o duplo sentido
da palavra, de demora e de passeio, nao eram
mais apenas um reflexo daquilo que eu olhava
ou prova do que ali acontecia e sim uma inter-
pretacao’ (PETRY, 2009, p. 123).

Ao compor os artefatos académicos, posterior-
mente, nota-se que a maioria das pesquisado-
ras se preocupou em retrabalhar as fotogra-
fias, recompondo-as, cormbinado-as umas com
outras e também com outros materiais. Muitas
composicoes imagéticas e narrativas nao obe-
deceram a sequéncia cronoldgica dos aconte-
cimentos, sendo reorganizadas com o intuito
de dar um outro sentido ao visto. Também e
perceptivel o cuidado com a diagramacao e
em como as fotografias poderiam dialogar
com o texto; assim, entre a captura do aconte-
cimento e a sua visibilizacao no artefato, hou-
ve Interpretagao e recriagao.

Ambas as pesquisadoras utilizaram as fo-
tografias para ampliar as impressoes que
haviam sido apreendidas em campo. Outra
pesquisa que se debrugou sobre as vivéncias
dos bebés nos diferentes espagos da escola
infantil utilizou a fotografia e o video para en-
trecruzar com as anotacées do didrio de cam-
po (GOBBATTO, 2011). De forma semelhante, o
estudo dedicado as interacoes dos bebés e das
criancas bem pequenas com os livros recorreu
a fotografia e ao video como principal modo de
registro. Porém, ao 'recontar’ em forma de na-
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rrativa visual os acontecimentos, a pesquisa-
dora nao seguiu ‘o termpo cronoldgico das ima-
gens capturadas’ (GUIMARAES, 2011, p. 120).

Em uma investigacao sobre as praticas de em-
belezamento corporal das meninas Kaingang,
a pesquisadora utilizou a fotografia como for-
ma deregistro, sendo mostrados muitos detal-
hesnas formas de embelezamento praticadas
pelas meninas. Porém, os rostos das criancas
nao foram identificados, fator que afetou a in-
tencao da pesquisadora em mostrar as apro-
priagdes culturais desse grupo. Posteriormen-
te, no artefato académico, muitas fotografias
foram compostas com outros materiais vi-
suais, criando uma narrativa sobre as praticas
de embelezamento (BRUM, 2011).

Em outra investigacao, que teve como per-
gunta norteadora ‘Como se desenvolvem, se
produzem, se criam modos de vida na escola
de educacao infantil?’, a pesquisadora utilizou
diferentes enquadramentos e cortes nas foto-
grafias, detalhes que geralmente nao sao regis-
trados, como a posicao dos pes das criangas nas
cadeiras, o olhar para uma massinha de mode-
lar seguida de fotografias apenas das producoes
tridimensionais da crianca. Para uma mesma
cena foram utilizadas varias sequéncias em que
¢ possivel acompanhar os percursos da pesqui-
sadora e as minucias das acoes infantis.

Em outra investigacao, a fotografia e o fo-
tografar das criancas - objeto e acao - foi o
material empirico da investigacdo. Segundo
a pesquisadora: ‘O fotografar como a agao de
fazer fotos é o centro deste estudo. Propon-
ho o estudo do fotografar na escola [especial]
como um modo ver, dizer, sentir e relacio-
nar-se produzindo conhecimentos e sentidos'
(FERREIRA, 2012, p. 3). Para ela, ‘as imagens
que compoerm esta escrita nao sao ilustragao,
témalgoadizer, fazem parte da histéria deste
pesquisar [..]. Os textos visuais e escritos des-
envolvem/registram este estuda, compdem a
sua histéria" (FERREIRA, 2012, p. 21).

Na pesquisa Bruxas, bruxos, fadas, princesas,
principes e outros bichos esquisitos... as apro-
priacoes infantis do belo e feio nas mediacées
culturais, os registros em video, além de au-
xiliar na documentacao da pesquisa, tiveram
0 papel de retomar, junto com as criangas, os
acontecimentos da pesquisa. "Assim, o audio-
visual entrou como gerador de dados, colabo-
rando para esta investigacao. Nos registros
audiovisuais, fol possivel verificar algumas
imagens que indicassem uma narrativa que

fol construida ao longo deste processo inves-
tigativo" (ABREU, 2010, p.101).

Em todas as investigacdes, as pesquisadoras
buscaram referenciais tedricos e justificati-
vas para a utilizacao das imagens na captura,
metodologia da pesquisa, anélises de dados e
elaboracao do artefato académico. Algumas
pesquisadoras, além de estabelecer didlogos
com a Antropologia Visual, Fotoetnografia e
Estudos da Cultura Visual, procuraram re-
feréncias estéticas em obras de fotdgrafos e
artistas visuais. Ou seja, para trabalhar com
as lmagens, nao bastaram os suportes tedri-
cos, havendo também a necessidade de uma
ampliacao de repertdrios visuais das pesqui-
sadoras.

Outros materiais visuais na produgao
da pesquisa

Além da fotografia, outros materiais visuais
foram utilizados como instrumentos meto-
doldgicos, entre eles: desenhos, pinturas, co-
lagens, bonecos/as, maquetes, reproducbes
artisticas, pecas artesanais, filmes, cartazes,
livros imageéticos, histdrias em quadrinho,
propagandas. Algumas vezes as pesquisado-
ras produziram e disponibilizaram as criangas
0s materiais com o intuito de desencadearem
as conversagoes, outras vezes foram propos-
tas situacdes ludico-expressivas em que as
criancas produziram materiais visuais e ex-
pressararm seus pontos de vista por meio das
linguagens visuais.

Acredita-se que para entender, pelo menos
um pouco, os modos como as criangas pen-
sam, imaginam e expressam o mundo, deve-
mos desenvolver materiais e outros recursos
metodoldgicos que nao estejam centrados
apenas na linguagem verbal escrita e falada.
Mesmo sabendo que sairiam da zona de con-
forto proporcionada pelas metodologias de
pesquisa que estavam familiarizadas, muitas
pesquisadoras elegeram materials visuails
como disparadores das acoes da pesquisa e
Incentivaram que as criangas manifestas-
sem suas idelas por meio deles porque acre-
ditavam que durante o processo de pesquisa,
em torno de 8-12 meses, as criancgas teriam
oportunidade de ampliar seus repertdérios vi-
suais, questionar os significados das imagens,
compartilhar com seus pares suas concepgoes
visuais e produzir suas proprias imagens por
meio da fotografia, videos, desenhos, pintu-
ras, construcgoes tridimensionais, entre outras
modalidades expressivas.



-109-

Em algumas investigacdes, os materiais vi-
suais foram os principais instrumentos meto-
dolégicos. Como existem poucos estudos sobre
a utilizagdo de outros materiais visuais além
da fotografia na pesquisa com criangas, as
investigadoras, na medida em que desenvol-
viam a pesquisa, elaboravam os materiais nas
interlocucoes com as criancas.

As pesquisadoras (SOUZA, 2008; DIEFEN-
THALER, 2009; HORN, 2010; ABREU, 2010;
FEITOSA, 2011) realizaram propostas metodo-
légicas centradas em materiais visuais e equi-
pamentos para produzir imagens. Maquinas
fotograficas, filmadoras, videos, materiais gra-
fico-pictdricos, tecidos, sucatas, reproducées
de propagandas e obras de arte, bonecos/as fo-
ram disponibilizados as criancas para que elas
se valessem deles para se expressarem nas
diferentes linguagens visuais. Ao se apropria-
rem dos materiais e equipamentos, as criancas
manifestaram seus pontos de vista de forma
singular, reapresentaram suas experiéncias e
relagdes com o mundo e também foram copro-
dutoras dos dados. A intencao das pesquisado-
ras fol priorizar os enunciados poéticos na sua
fatura e na andlise dos dados.

Em uma pesquisa mediada em que a pesqui-
sadora buscou entender como as criancas pe-
quenas rompem com os esteredtipos do des-
enho, foram elaborados Acdes Propositoras
e Materiais Provocadores (DIEFENTHALER,
2009), expressoes utilizadas para se referir
aos recursos metodolégicos criados no deco-
rrer da pesquisa.

Os materiais provocadores, todos compostos
por imagens, foram elaborados apds as ob-
servacgoes participativas e de algumas cons-
tatacoes da pesquisadora em relacdo a como
0s imaginarios infantis e suas formas de ex-
pressao estao sendo abastecidos pela cultura
visual Segundo ela: “O objetivo principal era o
de produzir alguns materiais que viessem ao
encontro de inquietacoes que me acompan-
haram, no caso, a proliferacao de imagens
padronizadas nas produgdes expressivas in-
fantis" (DIEFENTHALER, p. 83).

Um conjunto de propostas - cartas desen-
hadas enviadas pelo correio, autorretratos
desenhados e pintados, desenhos de como
Imaginam as outras criancas, fotografias em
formatode cartao postal dos locais interessan-
tes de suas comunidades, gravacao de videos
dos locais preferidos das criancas - foi 0 meio
que a investigadora criou para compreender

as visdes que as criancas "urbanas’ e ‘rurais"
produzem sobre si e sobre os outros.

A proposta de intercambiar os materiais vi-
suais entre as criancgas foi influenciada pela
‘pedagogia da interculturalidade" proposta
por Sarmento (2007) e pelas pesquisas que o
referido autor desenvolveu junto aos pesqui-
sadores da UFSC. Assim, a pesquisa "envolveu
a acao das criancas, sua relacao com o outro,
com o ‘desconhecido’, com seus universos,
suas formas de brincar, de viver, o didlogo com
suas escritas e desenhos, com suas formas de
narrar suas vivéncias' (HORN, 2010, p. 68).

Ao langar as propostas as criancgas de dife-
rentes contextos culturais, a investigadora
disponibilizava os equipamento e materiais
e cercava as criangas de questionamentos.
Nos desenhos, por exemplo, em que foi pro-
posto que elas desenhassem como imagina-
vam as criangas do outro grupo cultural, ela
perguntava: "Como imaginar alguém que nao
conheco? Do que serd que gosta, brinca, faz,
como sera que é ofa) meu amigo(a) secreto(a)?””
(HORN, 2010, p. 75).

Semelhante as metodologias de Horn e Die-
fenthaler, a pesquisa Bruxas, bruxos, fadas,
princesas, principes e outros bichos esquisi-
tos... as apropriacoes infantis do belo e feio nas
mediacoes culturais também se valeu de um
percurso metodoldgico baseado em diferentes
propostas, cujo objetivo foi incentivar variadas
formas de expressao das criancas e ampliar
seusrepertdrios culturais. O interesse principal
da investigacao foi entender, e problematizar,
como as criangas produziam suas concepgoes
sobre o belo e o feio e como elas construfam
visualmente suas concepgoes. Para entender
as formulacdes infantis, a investigadora trabal-
hou em dois focos: propostas expressivas e pro-
postas para ampliacao de repertdrios visuais.
As criangas, durante o processo da pesquisa,
tiveram oportunidade de experimentar varias
possibilidades da linguagem visual e criaram
a histdria “Cabruxa, a Bruxa Inventada’ que
foi um dos meios pelos quais a pesquisadora
buscou entender como as criancas elaboravam
suas nogoées de belo e de feio.

Em outra pesquisa que problematizou bo-
necos/as e as praticas do brincar, a pesqui-
sadora, depois de uma vasta pesquisa sobre
bonecos e bonecas, disponibilizou as criangas
bonecos/as que usualmente a maioria das
criangas nao tem acesso. Com bonecos am-
putados, negros, gordos, com cabelos encara-
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pinhados e escuros, miopes com 6culos, entre
outras caracteristicas fisicas, misturados com
0s bonecos/as da escola, a pesquisadora bus-
cou entender como as criancas operam com
0s conceitos de corpo, raca e género em suas
brincadeiras. “Optei por ouvir as criancas e o
que elas tinham a dizer. Contar sobre bonecos
e bonecas com os quais brincavam e observa-
vam nessa pesquisa’ (SOUZA, 2008, p.51).

Na investigacao cuja temadtica fol "as infancias
da guerra” (FEITOSA, 2011), desenvolvida com
criangas que vivem em umabrigo institucional,
0 pesquisador ofereceu maquinas fotograficas
para que as criancas mostrassem seus pontos
de vista sobre o local em que viviam. Para en-
tender suas expectativas de vida, fol proposta
a construcao de maquetes em caixas de sapa-
tos, quandoas criancas tiveram a oportunidade
de "mostrar” seus imaginarios. Muito além da
importancia académica da pesquisa, criancas
invisiveis reconstruiram suas histdrias e pro-
jetaram suas vidas. Seus testernunhos foram
expressos em maquetes e fotos. Para elaborar
a metodologia de pesquisa, o pesquisador levou
em conta que essas criancas se situavam no
grupo dos silenciados e que talvez pelas pala-
vras nao fosse possivel elas expressarem suas
vivéncias muito doloridas.

A metodologia desenvolvida com materiais vi-
suais de Feitosa (2011), assim com das outras
pesquisadoras, oportunizaram as criancas si-
tuagdes em que elas puderam salientar aspec-
tos que seriam dificeis de serem expressos e
‘vistos" em uma conversa, entrevista ou texto.
Para as criancas também foram momentos de
compartilhar seus saberes sobre as lingua-
gens visuais e produzirem ‘dados” que rom-
plam com as légicas narrativas da linguagem
falada. Por outro lado, os materiais visuais
produzidos pelas criangas convocaram as
pesquisadoras a fazer um esforco para exami-
na-los em sua dimensao imagética.

“Para que serve um livro sem figuras?”

Alice, personagem de Lewis Carrol (2002,
p. 2), ao ver o livro da irmé faz essa pergun-
ta, que agora serve de mote para pensarmos
sobre os diferentes papéis que os materiais
visuais ocupam nos artefatos académicos. A
pergunta que se coloca é: ‘Para que servem as
figuras nos artefatos académicos?"

Nos trabalhos analisados, algumas pesquisa-
doras (DIEFENTHALER, 2009; PETRY, 2009;
FERREIRA, 2012; TROIS, 2012) realizaram ex-

perimentacdes com a linguagem visual como
possibilidade discursiva e expressiva no arte-
fato académico, dialogando e/ou ampliando
o0 texto escrito. Além das imagens exercerem
fungdes que extrapolam a ilustracao, muitos
trabalhos sao apresentados no formato “pai-
sagem’ e impressos em papéis com diferentes
texturas e gramaturas, alguns deles funcio-
navam como caixas de surpresas, dando um
aspecto ludico e ao mesmo tempo subtraindo
o carater formal dos trabalhos académicos.
Em um deles, o artefato foi apresentado em
pequenos cadernos dentro caixas, cabendo ao
leitor escolher seus percursos de leitura.

As imagens fotograficas de Educacdo In-
fantil: vida-historia de grupo e(m) processos
de criacdo se desprendem do texto escrito e
transformam-se no texto principal. Com um
estudo mais aprofundado sobre fotografia,
a pesquisadora-fotdgrafa explorou exausti-
vamente as possibilidades das imagens. Nas
suas imagens-poeticas, o explicito das cenas
nao é mostrado, mas insinuadas as presencas
com o recurso da auséncia. E um jogo que ofe-
rece um vestigio que podera desencadear no
leitor a criacao de outras imagens e narrati-
vas. Algumas vezes a pesquisadora-fotdgrafa
enguadra o que a crianca poderia estar olhan-
doendooque ela pesquisadora vé na crianca.
Em outros momentos, as imagens nos con-
duzem para dentro delas e queremos desco-
brir o que ha na ponta do dedo de um menino,
ou o que aquele grupo de criangas, de costas
para nos, esta conversando. Assim como Trois,
porém utilizando outros recursos visuais, Pe-
try torna suas imagens convocatdrias, ima-
gens que nos solicitam a descobrir mais da
cena além daquilo que é visibilizado. Petry,
ao longo de suas narrativas visuais, prende
nossa atencao, nos da espaco para imaginar,
supor, dialogar e, principalmente, nos provo-
ca a criar outras imagens (e conceitos) sobre
criancas e suas relacoes.

Quando a pesquisadora é uma professora-fo-
tégrafa e seu objeto de estudo € a fotografia
e o fotografar de seus alunos, em Aluno faz
foto? O fotografar na escola (especial), a ex-
pectativa é que a fotografia seja a principal
fonte de imagens no artefato académico. E é,
mas Ferreira explora a diagramacao e insere
elementos graficos nas fotografias, elaboran-
do composi¢des mesclando, com os registros
das criangas com e das cenas da pesquisa. De
modo similar a uma das propostas metodold-
gicas desenvolvidas na pesquisa, a fotona-
rrativa, Ferreira recria os acontecimentos da
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pesquisa e propoe outra forma de visibiliza-la.
Segundo a autora: "0 ‘isto fol', expressao clas-
sica ao referir-se sobre o estatuto da imagem,
segundo Barthes foi substituido pelo ‘isto pode
ser’, marca da constante possibilidade de re-
novacao pelas infinitas formas de composicao
dasimagens’ (FERREIRA, 2012, p. 136). Desse
modo, a pesquisadora-fotdgrafa rompe com
o registro "fidedigno’, com a ordem dos acon-
tecimentos, com o material visual esparso e
produz outra narrativa no artefato académico
utilizando vérios recursos da linguagem vi-
sual. E uma transformacao das imagens-re-
gistro para imagens poeticas, convocatorias e
deslizantes.

Das experimentacdes a materializacao

Nas pesquisas examinadas, estamos em uma
fase de experimentacées de metodologias
com materiais visuais e modos de apresen-
ta-las nos artefatos académicos. Nota-se que,
em muitas dessas pesquisas, o conceito de
imagem como imitacao, reproducéo e ‘reflexo"
dos acontecimentos da pesquisa esta se modi-
ficando, tendo algumas rompido com os usos
convencionais das imagens desde a captura
do'instante"até a sua visibilizacao. Ao romper
com o conceito tradicional de imagem como
algo que ‘retrata” os acontecimentos ou como
documentagao visual da pesquisa, as pesqui-
sadoras utilizaram as imagens como argu-
mentos visuais, assim como fizeram com o
texto escrito. Assim, a hierarquia entre escrita
e imagem é minimizada ou até invertida, e as
imagens passam a ser a narrativa principal.

De um modo geral, séo recentes as metodo-
logias de pesquisa com criangas que as posi-
cionam como produtoras desses materiais.
Entende-se que néo é apenas outro posicio-
namento, mas outra forma de estabelecer as
relacées de saber entre criangas-pesquisa-
doras, na qual as linguagens visuais — modos
corriqueiros de expressao infantil — passam
a ter relevancia. Ao utilizar materiais visuais
como recurso metodoldgico, pesquisadoras
e criangas se confrontam com outras formas
de expressao e aprendizagens nos proces-
sos investigativos, possibilitando aos adultos
romperem com as certezas que a linguagem
verbal lhes da. A utilizacao das produgoes vi-
suais infantis nos artefatos pode causar des-
equilibrios aos leitores, acostumados com a l¢-
gica de construcao daimagem adultocéntrica.
Assim, fotografias, desenhos, maquetes, entre
outros materiais "fora” dos padroes visuais que
estamos acostumados nas pesquisas, podem
contribuir para sobressaltar, estranhar nos-

so olhar e ao mesmo tempo tornar evidente a
participacao efetiva das criangas.

Que reacao podera gerar no leitor uma tese
em gue 0 sumario é composto por imagens?
Ou como nos situamos frente a um trabalho no
qual a maior discussao da pesquisa se da nas
imagens? E quandoa forma do trabalho é con-
teudo? O que e como estamos “dizendo’ com as
imagens?

Além da necessidade de aprendermos a utili-
zar as imagens como as palavras, precisamos
estar atentos em relacao aos efeitos das peda-
gogias visuais em nossos artefatos académi-
cos, pois entendo que as imagens nao sao neu-
tras. Assim, em nossos trabalhos académicos,
deverfamos indagar: como estamos produzin-
do visoes de criancas, infancias, pesquisa com
criangas?
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RESUMEN

Las metodologias usadas en las investigacio-
nes pedagogicas y visuales apuntan no sélo a
lo que se hace visible, pero sobretodo a lo que
se hacevisual. Esosignifica veratravésde las
capas culturales que determinan la visibilidad
histdrica, através de la mirada del otroy a tra-
vés del control de la mirada. La Investigacion
Basada en las Artes, o IBA, y la Investigacion
Educativa Basada en las Artes, o [EBA, en es-
pecial la A/r/tografia, ofrecen la oportunidad
de investigar con metodologias artisticas que
no sélo buscan la explicacién de lo visible;
pero sobretodo, la visualizacién de los conflic-
tos y de las relaciones de poder y dominacion/
emancipacion. Estas metodologias de inves-
tigacién son también de aprendizaje. En esas
bases se presentan los Objetos de Aprendizaje
Poéticos, OAP, como maquinas estético - poé-
ticas con aberturas que pueden colocar en
funcionamiento procesos potencialmente ar-
tisticos y pedagdgicos. Asi argumentamos que
las metodologfas de IBA e I[EBA son politicas
porque revierten el orden de lo establecido.

Palabras Llave

[nvestigacidon Basada en las Artes, [nvestiga-
cion Educativa Basada en las Artes, Objetos de
Aprendizaje Poéticos

ABSTRACT

Methodologies for pedagogical and visual
research point out, not only to what is make
visible, but above all, to what is done visua-
lly. That means to see through cultural layers
that determine historical visibility, through
the other's gaze and through gaze control
The Arts Based Research, ABR, and the Arts
Based Educational Research, ABER, specia-
lly A/r/tography, offer the opportunity to do

research with artistic methodologies that no
longer search explanation for the visual, but,
most of all, to visualize the conflicts and power
relations of domination/emancipation. These
research methodologies are also learning
methodologies. In that stance are presented
the Poietic Learning Objects, OAP, as aestheti-
co-poietic learning machines, with potentially
openness to set up artistic and pedagogical
processes. Therefore we argue that ABR and
ABER methodologies are political in the re-
version of the established order.

Key Words

Arts Based Research, [Arts Based Educational
Research, Poietic Learning Objects

El valor de las metodologias de Investigacion
Basada en las Artes, o [BA y de la Investiga-
cion Educativa Basada en las Artes, o [EBA,
esta en que se dirigen hacia lo visual, no a lo
meramente visible. Estas metodologfas cons-
tituyen formas de operar estéticas y poéticas
para construir conoclmiento y por eso son
formas politicas. De esa manera, argumenta-
mos, son también metodologias para procesos
educativos. Este articulo presenta, en esas ba-
ses, los Objetos de Aprendizaje Poéticos, OAP,
Como maquinas estético-poéticas para apren-
der en la educacion en visualidades.

1.El arte como investigacion: de lo
visible a lo visual.

Asf como los tratados que los artistas escribie-
ron en el Renacimiento elevaron la pintura
a un arte superior, hoy en dia artistas como
Graeme Sullivan y Luis Camnitzer piensan
el arte como una forma de investigacion tan
valiosa como las metodologias cientificas y el
artista como un investigador tan importante
como el cientifico, lo que coloca al arte en po-
sicién tan importante cuanto la ciencia (JAGO-
DZINSKIy WALLIN, 2013) para la reconstruc-
cion de la sociedad
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Pero eso no significa que el arte sea igual a la
ciencia, vale justamente por sus diferencias.
En la investigacidn cientifica se asume que el
conocimiento se busca dentro de los limites de
lo que se conoce. Para Sullivan "lo que se cono-
ce puede limitar la posibilidad de lo que no se
conocey esorequiere de una practica creativa
para ver las cosas de una nueva forma" (SU-
LLIVAN, 2010, p. 32). El autor observa que en
la investigacion cientifica la diferencia se ex-
presaen gradoy cantidad en comparacion con
lo que se conoce, de manera que las metodo-
logfas cientificas se basan en la probabilidad.
Y cuando las diferencias son de tipologia se
basan en la plausibilidad. El espacio de lo des-
conocido en el arte, en cambio, se aventura en
lo que todavia no es, en lo posible.

Si queremos crear nuevas concepciones de lo
que sabemos es necesario basarse en lo pro-
bable, lo plausible y lo posible, piensa Sullivan.
Enese sentido el arte investiga sobre lo desco-
nocido en cuanto la ciencia investiga sobre lo
que se conoce.

Algunos, como Camnitzer, piensan que el arte
va mas lejos que la ciencia, como una meta-dis-
ciplina: "De hecho veo a la ciencia como un mero
accidente en la construccion del conocimiento”
(CAMNITZER, 2015, s/n), porque la ciencia esta
limitada por la ldgica, la causalidad y los ex-
perimentos repetibles. El arte es todo eso y su
contrario, piensa el autor. En esa perspectiva la
contribucion del arte al conocimiento humano
existede formasricas, abiertasalasdiferencias,
contradicciones, flujos cambiantes, diversidad
de contextos, intenciones y culturas.

En ese sentido surgen en las ultimas dos dé-
cadas las metodologfas de IBA y de I[EBA que
abordan la construccion del conocimiento de
maneras diferentes a los de la ciencia y con
expresiones singulares de los resultados (SU-
LLIVAN, 2010). Son metodologias que lidian
con aspectos del conocimiento de formas que
otras metodologias estarian limitadas o no
conseguirian. Por otra parte son, muchas ve-
ces, metodologias que constituyen en si mis-
mas, pedagogias (DIAS, 2007).

Se caracterizan por la centralidad de las ima-
genes en los procesos de investigacion. Pero
van mas alla de lo visible y de las matrices se-
midticas, linguisticas o iconoldgicas, que son
propias de las ciencias. En la [BA y la [EBA se
usan metodos y estrategias del arte para in-
vestigar asuntos relativos a la sociedad, a la
vida oala cultura visual.

Por otra parte, estas metodologias no tratan
de procedimientos técnicos en el arte pues el
valor metodolégico del arte noreside en la con-
feccién del objeto sino en la forma de pensar y
operar la investigacion. Tampoco se restringen
a las imdgenes sino a las relaciones que se es-
tablecen con ellas, es decir, a las visualidades.
Son metodologfas que van de lo visible a lo vi-
sual porque consideran los sujetos, los objetos
y los contextos en sus relaciones. Parten de
dentro del problema o problematizan, no se
imponen un problema. El valor que dan a las
'relaciones entre" marcan la preocupacion con
formas de ver a través de las capas culturales
que determinan la visibilidad histérica que se
construye de "lo visible y lo decible, de regiones
de visibilidad y campos de legibilidad, de con-
tenidos y expresiones" (DELEUZE, 1988, p. 57).

También se preocupan con las formas de ver a
través de la mirada del otro, porque lo visual es
unaexperienciay la experiencia solose vive en
el lugar de la interaccion social y natural. (MIT-
CHELL, 1995, 2005; MIRZOEFF, 1998, 2009).
Por otra parte se busca ver a través de los
dispositivos de control de la mirada que cada
época construye para entender las complejas
relaciones que se tejen entre las visualidades
(FOUCAULT, 1984, In MIRZOEFF, 1998; 2003).

Estos intereses metodoldgicos definen posi-
ciones criticas que buscan ir mas alla de lo
que es o0 estd visible y por ese motivo requiere
operar de forma estética y poética. Lo estético
se entiende aqui en su raiz aisthesis, que se
refiere a la facultad de sentir, por lo tanto cor-
poral. Sin embargo, no se refiere a un cuerpo
individual, sino colectivo, conectado, dentro
del mundo. Por otra parte, lo poético se entien-
de aqui en su raiz poiesis que significa una
produccién sobre la cual no se tiene control.
Si esta definicién proyecta el mito del poeta
que recibe inspiracion de las Musas, también
se refiere a lo que va més alla de la voluntad
del poeta. Lo poético es, como apuntan jan ja-
godzinski e Jason Wallin (2013) lo que se abre
a lo desconocido, lo que esta en potencia, la
posibilidad. Lo poético es en este raciocinio un
espacio de aprendizaje, porque aprendemos
de lo nuevo, de lo que no sabemos.

Tomando en cuenta todos estos aspectos, ob-
servamos que la [BA y la [EBA son metodolo-
gfas que promueven posiciones definidas po-
liticamente porque subvierten presupuestos
relacionados a lo que Jacques Ranciére (2009)
llama de 'distribucién de lo sensible'! o distribu-
cion de los papeles en la sociedad. Lo estético
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es lo sensible y la distribucién de lo sensible es,
como apunta el autor, una distribucion politi-
ca. Por otra parte lo poético también es politico
porque se abre al espacio de lo desconocido, de
lo que esta por ser, de lo posible. un espacio de
potencia y como tal, siempre una promesa.

En ese sentido se destaca la metodologia de la
AJr/tografia (DIAS e IRWIN, 2013) como una
forma de IBA y [EBA que se propone operar
en bases estéticas y poéticas. Integra la teo-
ria, la praxis y la poética, reflexiona sobre las
identidades en transito, indaga sobre la ima-
ginacion y favorece lo que los a/r/tégrafos
llaman de 'investigacion viva' o investigacion
relacionada a la vida presente. Paralos a/r/t¢-
grafos la experiencia de vida, la subjetividad
v la comunidad son "elementos significantes
en la construccién de conocimiento y cambio
soclocultural cuando se exploran y seretratan
dentro del marco de la investigacién artistica"
(SULLIVAN, 2010, p. 58). Son formas que bus-
can, sobretodo, visualizar los conflictos y las
relaciones de dominacidn/emancipacion.

Esta metodologia se basa en las subjetivacio-
nes en flujo entre las identidades de artista,
investigador y profesor que constituyen el
marco de referencia a través del cual estu-
dian la practica artistica como espacio de in-
vestigacion. Es una metodologia que se propo-
ne desconstructora, rizomatica, colaborativa,
transcultural, transdisciplinar, transaccional
y dialégica; una forma de investigacién que
privilegia de la misma manera imagen y texto,
creacidn, imaginacion y emocion.

2.Maquinas estético- poéticas
para aprender.

En esas bases metodoldgicas se presentan los
Objetos de Aprendizaje Poéticos, OAP, para
la ensenanza del arte. Son artefactos que se
apropian del concepto de Objetos de Apren-
dizaje, OA, usados en la educacion en general,
desde el surgimiento de las nuevas tecnolo-
gfas de informacién y comunicacion.

Los OA son pequenas unidades de aprendizaje
en formato digital, reutilizables, que favore-
cen la autonomia del aprendizaje porque son
interactivos. Van desde simuladores a presen-
taciones, videojuegos o Role Playing Games,

1 - Para Ranciere el orden social es un conjunto de con-
venciones que determina la distribucién de los papeles
y en ese sentido también determina las formas de ex-
clusién social

RPG producidos para aprender. El concepto
esta relacionado a la llamada 'Economia del
Aprendizaje', una forma de ver la educacion
en términos puramente econémicos que favo-
rece estrategias de privatizacion de la gestion
educativa, politicas de evaluacidon y estanda-
rizacion de la educacion y control politico de
lo que se aprende. En ese tipo de politica se in-
centiva a que las personas aprendan a ganar
dinero para ser competitivas y/o para el creci-
miento econdmico de un grupo social. Se pro-
pone que enves de ganarse la vida se aprenda
la vida (HODGINS, 2000; BIESTA, 2006).

La propuesta de los OAP, aunque conservan
cualidades de OA reutilizables e interactivos,
buscan, al contrario, la singularidad de los re-
sultados, acceso contextualizado y democra-
tizado, una evaluacién auténtica y cualitativa
y partir del principio de la emancipacién del
pensamiento’. Son artefactos que operan con
formasde investigar basadasenel arte, dando
espacio a la imaginacidn, destacando la expe-
riencia estética, los espacios de subjetivacién,
de diferencia, disidencia y singularidad.

Estos artefactos para aprender en la educacion
en visualidad son el resultado de una investi-
gacion sobre las coincidencias entre el giro de
la visualidad en la educacién y el giro pedagé-
gico en el arte. Fueron creados y experimenta-
dos en tres ediciones de un curso de extension
del Instituto de Artes, IdA, de la Universidad
de Brasilia, UnB, entre 2013y 2014 y analiza-
dos en la tesis de doctorado "El evento artistico
como pedagogia” (FERNANDEZ, 2015). La pro-
puesta tuvo como objetivo realizar artefactos
que produjesen eventos artfsticos como peda-
goglas con profesores de arte, estudiantes de
arte y de licenciaturas en arte.

El andlisis realizado de los artefactos y de las
conversaciones que se establecieron en cada
una de las ediciones del curso proporcionaron
una perspectiva de lo que puede suceder silos
objetos de aprendizaje son propuestos en el
espacio estéticoy poético. El desafio era evitar
los modelos binarios de lo correcto/incorrecto
y se aventurar en propuestas con aberturas
estético-poéticas en que los estudiantes/parti-
cipantes de los artefactos pudiesen imaginar,
ser singulares, ser diferentes, pensar de for-
ma disidente e imaginativa, pensar con todo

2 - Principio de la emancipacién en el punto de partida
(noenel punto de llegada) de un proceso educativo (RAN-
CIERE, 2002, 2011).
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el cuerpo y relacionarse a lo que se aprende
de forma a construir sus propios territorios de
existencia

Por otra parte, observamos que, siendo ar-
tefactos cada vez mas comunes en la socle-
dad los OA hoy hacen parte de aquello que
Gilles Deleuze y Felix Guattari (2002) llaman
de 'conformaciones maquinicas'iii. Guattari
(1996) reconoce el poder enorme de enuncia-
cién de las maquinas que tienen componentes
materiales, cognitivos, afectivos y sociales
en una conformacién maquinica. También
Jagodzinski y Wallin nos recuerdan que las
"conformaciones sociales, culturales, me
dio-ambientales o tecnoldgicas [..] entran en
la misma produccion de subjetividad" (2013,
p. 47). Por eso es importante entender los ar-
tefactos como maquinas de subjetivacion. En
este caso los OAP se presentan como maqui-
nas estetico-poéticas para aprender porque
traen aberturas para construir conocimiento
Son maquinas para construirse
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Aqui presentamos tres de los artefactos crea-
dos en el proceso de investigacion

2.1. History Intervention

Producido por Tatiana Fernandez para sus
clases de Historia del Arte Contemporaneo
en 2012 y presentado en el Programa de
Pés-Graduacion en Arte de la UnB en 2013.
Son intervenciones en cinco libros de historia
y teorfa del arte de la biblioteca de la UnB. En
ellos son introducidas paginas falsas que imi-
tanel papel, ladiagramaciény que enganchan
en el discurso del(de la) autor(a) para presen
tar una artista imposible, con obras imposibles
para sus condiciones: indigena, vendedora de
mercado y empleada doméstica, anciana, que
vive en un pueblo de frontera en el altiplano
boliviano-peruano

Estas intervenciones en los libros hacen par-
te de discusiones sobre las relaciones entre
centro y periferia en el arte contemporaneo
latinoamericano programadas para las cla-
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Figura 1 - Tatiana Fernandez. Art History Intervention: Gombrich "A Histdria da Arte', RJ: Livros
Técnicos e Cientificos, 2011, 16 ed. paginas 610y 611, Biblioteca, UnB, 2012

amalgamas de cuerpos que se atraen o
alteran, se alian, se penetran y se expan-
denentresi.[..] El estribo engendra una nueva simbiosi:
hombre-caballo, que engendra, al mismo tiempo, nue-

c

vas armas y nuevos instrumentos" (DELEUZE, y GUA-
TTARI 2002, p. 94). En esas condiciones se producen

en Eambla]es entre los seres vivos Y sus H“éﬁ}llﬂa‘i
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ses. La tarea consiste en leer sobre la artista
y otros artistas latinoamericanos, en libros re-
ferenciados de autores como Ernst Gombrich
(Fig. 1), Giulio Carlo Argan, Nestor Garcia
Canclini, Debora Root, Julian Bell y HW. Jan-
son, v después participar de un debate sobre
apropiacion, canibalismoy relaciones centroy
periferia. En las discusiones se espera que la
farsa sea desvendada por alguno de los par-
ticipantes cuestionando la imposibilidad de la
artista. Enlas dos ocasiones en que el OAP fue
utilizado los participantes creyeron en la exis-
tencia de la artista.

2. 2. Controle de Danos

Este comic coautoral de 10 paginas fue produ-
cido por Fernandez para los participantes del
curso de extension entre 2013-14. Consiste en
una conversacion ficticia entre cuatro intelec-
tuales del arte y la educacidn, la autora y los
coautores, participantes del OAP. En este ar-
tefacto se extraen y traducen los trechos mas
relevantes del discurso de cada pensador en
conferencias disponibles en video en Internet.
La diagramacion deja espacios vacios para que
el participante del OAP se coloque frente a los
argumentos presentados. En ese sentido cada
coautorfa convierte el comic en un nuevo dialo-

i i’ "

g0, estableciendo nuevas relaciones.

La intencidn es que los participantes, al mis-
mo tiempo en que conozcan las principales
lineas de estos autores, intenten posicionarse
en relacién a esos asuntos y se informen mas
acerca de esas ideas. Este artefacto fue usado
en dos ocasiones en el curso de extension uni-
versitaria por tres participantes. Los resulta-
dos (fig. 2) indicaron que el artefacto los llevé
a un mayor interés por los autores y sus ideas
y proporciond espacio para diferentes y disi-
dentes. interpretaciones y posiciones frente a
los temas.

2.3. Queres-quanto

Este OAP fue producido por la participante del
curso Samara Brito para sus estudiantes en
2014 a partir de un juego tradicional de dobla-
duras conocido como 'comecocos'y en el Brasil
como queres quanto? (Fig. 3). En cada dobla-
dura que los participantes sortean hay un de-
saffo para realizar relacionado a los estudios
que estaban realizando sobre cultura popular.
Los desafios favorecen procesos de interpre-
tacién que son al mismo tiempo, procesos de
produccién. Sobre las ruedas de danza, popu-
lares el juego desaffa: "[..| piensa en un poerma

Figura 2 - Tatiana Fernandez, Ana Paula Vansconcellos Moreira. Comic "Controle de Danos: arte e
educacaona era da guerra global" Péginas: capa, 3-4, 5-6. Curso de extensidn de OAP, VIS/IdA/UnB.
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Figura 3 Samara Brito. "Queres - quanto”. Curso de extensao de OAP, VIS/IdA/UnB, 2014.
Fotografia Samara Brito

visual de forma circular”. No se separa en la
experiencia loque esdel sujetode lo que esdel
objeto. Esta pequenia maquina estético- poéti-
ca para aprender provoca los participantes a
crear, inventar, lmaginar nuevas situaciones
y relacionarse de manera corporal, con resul-
tados singulares en cada nuevo juego.

Los resultados presentados por la participan-
te revelaron que artefactos como estos no solo
pueden contribuir con las metodologfas basa-
das en el arte en la educacion en visualidad,
como también contribuyen en gran medida la
forma en que los profesores de arte y en vi-
sualidad se ven a sf mismos como creadores y
productores antes que repetidores de cultura

Con esta investigacion encontramos que la po-
tencia de los artefactos poéticos puede crear
aberturas a la imaginacién, a la experiencia
estética, a lo singular y plural, a la formacion
de territorios de subjetivacion, a lo diferente
v a lo disidente. Pero también observamos
que los espacios de frontera entre arte y edu-
cacion son complejos y representan desafios
para ambas areas. De manera generalizada
se piensa que la educacion es un sistema de
control y dominacién del civilizado sobre el
incivilizado y el arte un espacio carente de
pensamiento y conocimiento. El principio de
emancipaciéon marca la capacidad de apren-
der y determinar lo que se quiere y para que
se quiere aprender participando de la distri-

bucién de lo sensible y revirtiendo el orden de
lo establecido.

Es posible considerar, en estas bases, los OAP
como maquinas estético- poéticas para apren-
der con metodologias basadas en las artes
Esto significa que los OAP pueden ser maqui-
nas para la educacién en visualidades.

Consideraciones finales

Como vimos, la IBA y la [EBA, en especial la
A/r/tografia, son formas de construir cono-
cimiento diferentes a la de la ciencia que fa-
vorecen lo visual antes que lo visible. De esa
manera son también metodologias de apren-
dizaje para la educacion en visualidades. Esas
formas incluyen la imaginacion, la diferencia,
la disidencia, la subjetivacion, la singularidad
v la experiencia estética

En esa perspectiva, con la propuesta de los
OAP, se destacd el caracter pedagodgico de
las metodologias basadas en el arte y en sus
aberturas para construir conocimiento. Estos
artefactos se proponen como maquinas estée-
tico-poéticas para aprender de manera que
apuntan sobre el cardcter politico de las vi-
sualidades

Estas experiencias con metodologfas de in-
vestigacion basadas en el arte indican la ne-
cesidad de ampliar su uso en diferentes dreas
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de estudio y profundizar aquellos que deben
ser colaborativos entre artistas, profesores e
investigadores, de manera a reconstruir los
modelos de educacion limitados a la ciencia.
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A PERGUNTA QUE FOI FEITA: SOBRE ESCOLHAS METODOLOGICAS
E DESAFIOS NA PESQUISA EM ARTE E CULTURA VISUAL

Leda Guimaraes - Universidade Federal de Goias (UFG)

RESUMO

Palavras-chave: Metodologia; Arte e Culturas
Visuais; Pés-producao participativa

Este texto nasce de uma pergunta sobre ‘como
reflexdes epistemoldgicas pds-modernas se
fazem presentes nas escolhas metodoldgicas de
pesquisas que fazemos e orientamos’. Para ten-
tar responder (como exercicio reflexivo) alinha-
vel alguns posicionamentos a respeito de epis-
temologia, de pds-modernidade no campo da
arte, cultura e as relagdes com ensino e apren-
dizagem. A seguir, problematizo a propria cul-
tura visual no sistema da academia, palco onde
se desenvolve nossa agao docente, para pensar
escolhas metodoldgicas nos processos de inves-
tigacao que tenho desenvolvido e orientado na
relacao arte e cultura visual. Trago para a dis-
cussao impasses e conflitos que recaem sobre
escolhas de proposta de pensar a pesquisa como
‘criacao participativa’, como pos-producao.
Falo dos encontros metodoldgicos a partir das
especificidades dos desejos investigativos que
pés-graduandos trazem para a minha orien-
tacao e como estas especificidades deflagram a
criacdo de desenhos metodoldgicos mais auto-
rais, e também processualmente mais colabora-
tivos. Depols de situar o espago as visualidades
populares como espago para um exercicio plural
de investigacao, defendo a vitalidade de se pen-
sar na pesquisa de culturas visuais e de artes a
partir das inquietacoes dos seus processos ten-
tando evitar os discursos de exceléncia tecno-
burocrdtica académica das universidades que
engessam a vitalidade de um campo que nasce
indisciplinado. Manifesto por fim, o desejo de
continuar fazendo e orientando pesquisas que
passam pela diversidade das culturas visuais
numa perspectiva de epistemologias que invis-
tam na solidariedade e na reciprocidade entre
os diversos atores da pesquisa.

RESUMEN

Palabras-clave: Metodologia; Arte y Cultura
Visual; Post-produccion Participativa

Ese texto proviene de una pregunta acerca de
'sComo reflexiones episternoldgicas post-mo-
dernas estan presentes en las elecciones me-
todoldgicas de investigacion que hacemos y
orientamos?”. Intentando responder (como
ejercicio reflexivo), pespunteo algunos po-
sicionamientos respecto a la epistemologia,
a el post-modernismo en el campo del arte y
cultura y a las relaciones con la ensenanza
y el aprendizaje. A continuacién, problema-
tizo la propia cultura visual en el sistema de
la academia, escenario en el que desarro-
llamos nuestras actividades de ensenanza,
para pensar las opciones metodolégicas en
los procesos de investigacién que tengo de-
sarrollado y orientado en la relacién arte y
cultura visual. Traigo a la discusién impases
y conflictos que caen sobre las decisiones del
pensar la investigacién como ‘creacioén parti-
cipativa’, como post-produccién. Hablo de los
encuentros metodoldgicos desde las especi-
ficidades de los deseos investigativos que los
post-graduandos traen para mi orientacion
y como éstas especificidades desencadenan
los disenios metodolégicos mas autorales, y
también procesualmente mas colaborativos.
Luego de situar el espacio de las visualida-
des populares como espacio para un ejercicio
plural de investigacidn, defiendo la vitalidad
del pensar en la investigacién de culturas vi-
suales y de artes desde las inquietudes de sus
procesos con el intento de evitar los discursos
de excelencia tecnoburocratica académica de
las universidades que inmovilizan la vitalidad
de un campo que nace indisciplinado. Mani-
flesto, por fin, el deseo de seguir haciendo
y orientando investigaciones que pasan por
la diversidad de las culturas visuales en una
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mirada de epistemologias que invierten en la
solidaridad u en la reciprocidad entre los di-
versos atores de la investigacion.

Este texto nasce de perguntas que foram fei-
tas durante arealizacao da mesa “Las metodo-
logfas en uso en las investigaciones pedagd-
gicas y visuales' no V Coloquio [nternacional
Educacién y Visualidad, na cidade de Monte-
vidéu, em maio de 2016. Foram vérias per-
guntas, mas tomel a primeira como mote, uma
vez queoseuteor tem sido motivo de reflexoes
nos ultimos anos no exercicio de receber e
orientar projetos de pesquisa de mestrandos e
doutorandos no Programa de Pés-Graduacao
em Arte e Cultura Visual da UFG.

Esta questao também interroga praticas do-
centes que se querem Investigativas, pois
indaga sobre epistemologias e “escolhas me-
todoldgicas" nas pesquisas que realizamos
e nas pesquisas que orientamos. Uma dupla
condicao nem sempre equilibrada nos con-
textos académicos nos quais transitamos en-
tre instauracao de novos rumos de docéncia e
pesquisa e discursos técnicos burocraticos de
eficiéncia e producao quantitativa.

Trazendo esse desconforto para nosso cam-
po de atuacao investigativa, a cultura visual
certamente é um certame onde vivenciamos
muitas inquietacoes. Nesta mirada, podemos
dizer que em si, nos coloca numa condicao de
revisao epistemoldgica em relacao a centra-
lidade das imagens hegemoénicas do que fol
legitimado enguanto arte no discurso oficial
da histdria da arte promovendo uma revira-
volta para expansao para o estudo da cultura
das imagens e das imagens na cultura. Essa
reviravolta pede também outras formas de
pesquisar como nos indica [rene Tourinho e
Raimundo Martins

Para atender as demandas e dinamicas de uma
cultura visual que expande conexoes geopoliti-
cas, amplia e confunde ambientes eletronicos e
virtuais ao mesmo tempo que alarga e dispersa

dispositivos eletrénicos e virtuais em micro e
macroescalas, as metodologias da pesquisa em
cultura visual necessitam ser fluidas, diversifi-
cadas e abertas a utilizacao de abordagens cria-
tivas. (2013, p.63)

Em acordo com os autores acredito que tenho
procurado vivenciar experiéncias de orien-
tacao de pesquisas (mestrados e doutoradas)
que buscam essa fluidez e abordagens cria-
tivas no processo investigativo. No entanto,
essa caracteristica da pesquisa em cultura
visual contrasta ou esbarra em discursos tec-
noburocraticos de exceléncia que regulam a
producéo de conhecimento nas universidades
modernas. Mais problematico ainda é pensar
que este campo tido como indisciplinada (MIC-
THELL, 2006) acaba corroborando com esses
discursos cormo atesta Marquad Smith (2011)
citando o livro de Bill Readings, University in
Ruins. Segundo este autor, os estudos visuais
(aqui entendido enquanto campo da cultura
visual) tém feito um esforco para se "torna-
rem um projeto institucional hegemonico” e
"podem apresentar uma visao de cultura que
¢ apropriada para a era da exceléncia’ (p.49).

Em outras palavras, considerando as nossas
Inquietacgdes epistemoldgicas e metodoldgi-
cas que apontam para praticas investigativas
‘experimentais e criativas’, essa vitalidade ¢,
pois, ameacada pelos discursos regulatérios
que podem vir de agéncias com uma nogao
de exceléncia ou podem ser gerados e reafir-
mados dentro de cada instancia de estudos e
pesquisas. Vivemos esses impasses e é nesta
condicao que as reflexdes desse texto foram
construidas.

Reflexbes sobre pés-modernidade na arte,
ensino e pesquisa

Comeco pensando que a pés-modernidade é
um fantasma de "futuro’ que assombra nosso
exercicio docente investigativo no presente
marcado por um passado supostamente mo-
dernista, o qual tentamos exorcizar adotando
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‘novidades” que nos retirem desse lugar. Dito
desta forma, pode parecer que estou negan-
do a condicao pds-moderna, mas nao é o caso.
Sao varios os autores discutindo essa cena
pos-moderna, tentando situar inicios, causas
e desdobramentos epistermologicos.

Relembrando Giddens (1991), o uso do termo
pds-modernismo aplica-se ao campo da arte e
da cultura frente ao esgotamento das formu-
lacdes estéticas do modernismo. Portanto, todas
os descentramentos, deslocamentos e hibridi
SIMOS servem para chamar a nossa atencao pa
ra mudangas significativas nas praticas em
arte, cultura e educacao. O sufixo "des” assume
a funcéo de indicar procedimentos que implo-
dem ou desviam significados fixos e interpre-
tacbes com suportes Unicos. Procedimentos de
desconstrucao na arte lidam com elementos
conflitantes do texto, que sao mostrados para
contradizer e implodir qualquer interpretacao
considerada a correta, a verdadeira. Vivemos
assim em um constante ‘conflito de interpre-
tacoes, um conflito hermenéutica” que "toma
conta das nossas pesquisas, programagoes e
preocupacoes” (MARCONDES, 1996, p. 83).
Neste processo des, a énfase recai no leitor mui-
to mais do que no autor. Necessita-se de uma
crescente conscientizagao da importancia das
atividades interpretativas do espectador e das
possibilidades alternativas do mesmo trabalho.

Necessita-se de uma crescente conscienti-
zagao da importancia das atividades inter-
pretativas do espectador e das possibilidades
alternativas do mesmo trabalho. Stuart Hall
(2000, p. 34) mapeia alguns "descentramen-
tos" das identidades fixas, resultando em
identidades abertas, contraditdrias, inacaba-
das e fragmentadas do sujeito pdés-moderno.
Cita como descentramentos provocados pela
descoberta do inconsciente por Sigmund
Freud que revelou que os processos psiquicos
e simbadlicos do inconsciente funcionam muito
diferente da razao pondo em cheque o mote
cartesiano - "penso, logo existo". Na contramao
desse mote sonhar também é existir. Outro
exemplo, € o descentramento provocado por
Lacan quando afirma que a crianga- tem o seu
ser formado néo a partir de um nucleo inte-
rior, mas a partir das relacées com os outros.
Considera como processo de formacao a pro-
gressiva relacao da crianga com os sistemas
simbdlicos fora dela mesma: a lingua, a cul-
tura e a diferenciacdo sexual, dentre outros.
Relembra que quando Saussure reconhece a
lingua como um sistema social e nao indivi-
dual, mais uma vez a identidade modernista é

abalada. Falar uma lingua néo significa ape-
nas expressar nossos pensamentos mais in-
teriores e originais. Significa ativar a imensa
gama de significados que ja estao embutidos
em nossa lingua e em nossos sistemas cultu-
rais. Os significados deixam de ser fixos. Para
Lacan, da mesma maneira que o inconsciente,
a identidade esta estruturada como a lingua,
através do confronto com o outro.

O mundo também muda com o slogan ‘o pes-
soal é politico” do movimento feminino dos
anos sessenta para ca. As teorias feministas
questionaram a classica distingao entre o
‘dentro” e o fora’, entre o ‘privado'e o ‘publica’.
Este descentramento de identidade feminina
nao ficou circunscrito as préprias mulheres.
Politizou a subjetividade, a identidade e o pro-
cesso estabelecidos de identificacao tais como
homens/mulheres, mae/pais, filhos/filhas etc.

Penso que, com esses exemplos, ainda que de
forma sintética, comecamos a responder a per-
gunta deflagradora desse texto ressaltando
determinadas ideias e concepcoes que foram
se Instalando e instaurando caminhos meto-
doldgicos na pesquisa em arte e cultura visual,
tals como: cruzar margens e fronteiras disci-
plinares afim de perseguir novos sentidos na
producéo de conhecimento, trabalhar com es-
pacos (tedricos e praticos) cruzados e negocia-
dos, exercitar multiplas escrituras, reconhecer
e mapear de identidades culturais deslocadas
e em processo de deslocamento, etc. Especial-
mente, trabalhamos com ‘o reconhecimento
de que néo ha espacos privilegiados ou fontes
simbdlicas que possam assegurar autonomia
cultural” (JAGODZINSKY, 2008, p. 672). Essas (e
outras) nogoes que vao se assentando (com al-
guns perigos de acomodacao ou de modismos)
nos nossos discursos docentes que implicam
nas praticas de pesquisa e, consequentemente,
na natureza das propostas de pesquisa que re-
cebemos e nas formas de se viver os processos
de orientagao ao longo do desenvolvimento das
Investigacbes em um programa de Pds-gra-
duacao em Arte e Cultura Visual.

Fernando Miranda (2012) por exemplo, discute
a possibilidade de formar educadores para a
pos-producao educativa onde os contetdos da
cultura visual e das artes devem estar disponi-
veis a "ampliar os sentidos possiveis e enrique-
cer a experiéncia estética a partir de diversos
repertdrios visuais e do que acontece ao redor
destes' (p.8). Penso que aideia de pds-producao
€ também instigante para pensar os processos
de investigacdo. De acordo com Bourriaud
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(2007) esse termo técnico usado no mundo
da televisao, do cinema e do video designa ‘o
conjunto de tratamentos dados a um material
registrado: a montagem, o acréscimo de outras
fontes visuais ou sonoras, as legendas, as vozes
off, os efeitos especiais’ (p. 7).

Atentando para a natureza das operagoes do
termo "pds-producac” ressalto que estas ope-
racoes ‘pés” do universo da produgao na te-
levisao, cinema ou video, podem ser trazidos
para o universo das pesquisas em arte e cultu-
ra visual, e aqui também terfamos outro marco
epistemoldgico "pos-moderno” conectado com
oinvestigar com base nos processos de criagao
da arte ou das imagens, nesse caso, processos
de pds-producao. E importante considerar o
alerta que Bourriaud faz, que o prefixo ‘pos”

[.] ndo indica nenhuma negacao, nenhuma su-
peracao, mas designa uma zona de atividades,
uma atitude. Os procedimentos aqui tratados nao
consistem em produzir meras imagens - o que
seria uma postura maneirista - nem em lamen-
tar que tudo j& foi feito’, e sim em inventar proto-
colos de uso para os modos de representacao e as
estruturas formais existentes’ (2007, p. 14).

Pesquisar e orientar numa perspectiva de
pds-producao cultural nos leva a romper com
légicas diretivas de metodologias pré-deter-
minadas que conduziriam os pos-graduandos
em caminhos ‘mais seguros" academicamente
com o respaldo da assertividade das hipdteses
respondidas depois de um determinada "apli-
cacao’de um questiondrio, ou mesmo depois de
uma entrevista semiestruturada, ou ainda de-
pois de uma imersao participante no contexto
de um determinado grupo ou situagao de vida.

Inventar protocolos de pesquisa, construir
dados por meio de operacdes tais como: inter-
pretar/reproduzir/ reexpor/reutilizar/reco-
dificar para que gerem novos sentidos. Tra-
balhar com montagens imagéticas ou outras
fontes graficas e digitais, trazer para a cena
da pesquisa vozes que costurmnarm ficar em off
(incluindo a do proprio investigador), perfor-
mar situagdes na cena da pesquisa junto com
outros atores, entender-se como mais um ator
do processo investigativo, utilizar efeitos es-
peciais que sejam pertinentes ao processo da
investigacao em curso deflagram tanto possi-
bilidades de construcao de dados, como de re-
flexdes sobre o processo, como geram ganchos
para compreender pontos que nao se mostram
por meio de “ferramentas’ e “instrumentos’ de
‘coleta’ mais tradicionais tais como as diversas

formas de entrevista.

Os exemplos das investigagdes aqui apresen-
tados costumam causar inquietagdes: é pro-
ducao de arte ou pesquisa? Vamos considerar
que estamos em um programa de arte e cul-
tura visual para o qual acorrem um numero
significativo de pessoas com experiéncias de
criacao (seja em que area for) ou ainda mais
declaradamente, pessoas Interessadas na
formacao de artistas, professores e pesqui-
sadores. A entrada no programa de pds-gra-
duacao assegura essa qualificacao enquanto
pesquisador, mas daf podemos perguntar se
as propostas de pesquisa dessas pessoas estao
sujeitas aos parametros da producao cientifi-
ca, adotando métodos, procedimentos, voca-
buldrios e concepcoes das "ciéncias duras",

Sabemos que a formacao de artistas e professo-
res de artes Ja nao é restrita a formacao prati-
ca e que mais e mais, o estimulo a investigacao
€ cada vez maior. No entanto, esse imaginario
persiste mesmo que velado ou subsistindo de
forma subterranea no entendimento sobre pro-
cessos de criacao arte e seu ensino. O préprio
ato de pesquisar € relacionado a uma atividade
racional, "séria", "sofrida", coisas com as quais
artistas e arte educadores nao estariam afeitos.
(GUIMARAES, 2015, p. 20)

Aideia de pds-producao € potente pois remete
a referéncias de pesquisa no campo da arte,
atravessada pela existéncia das tecnologias
de producao, circulacao, arquivamento, com-
partilhamento e edi¢ao de imagens existente
em um vasto ‘repertdrio da cultura”. Enten-
dendo tanto a pesquisa como a orientagao da
pesquisa enquanto "acao” e entendendo os
estudantes investigadores como produtores
dos seus desejos de investigacao penso como
Miranda que ‘o ponto a atender nao € a de-
terminacao do pertencimento disciplinar da
acao, mas a possibilidade de utilizagcao das
imagens de maneira a produzir experiéncias
que coloquem os estudantes em sua condigao
de criacan" (2012, p. 10). E assim que entendo
a condicao do estudante investigador, como
criador da sua pesquisa. Com esta reflexao,
chego em outra condicao também anunciada
por Miranda: a necessidade de refundar a re-
lacéo do sujeito com a sua pesquisa e com os
caminhos metodolégicos a partir das marcas
que traz para esta caminhada ou aponta ca-
minhos marcados pelas surpresas e por incer-
tezas a serem enfrentadas.
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Encontros metodolégicos

Em decorrente desses "paradigmas pds-mo-
dernos’, podemos pensar na posicao do sujei-
to pesquisador que chega a um programa de
pos-graduacao em Arte e Cultura Visual, no
qual os gradientes sao mais abertos do que ou-
tro programa. Isso implica em considerar que
recebemos pessoas provenientes de diversas
dreas de saber (Cormnunicacéo, Design, Peda-
gogla, Informatica, Histdria, Teatro, Educacao
Fisica, Danca, Biblioteconomia, Jornalismo, Ar-
tes Visuais, dentre outras). Cada um tem uma
histdria de formacao e de construcao de conhe-
cimento que, na minha forma de orientar, pro-
curo trazer para o processo da producao (e pds)
da pesquisa enquanto sistema cultural.

As experiéncias que nos chegam sao muitas
e variadas. Para citar apenas alguns pos-gra-
duandos que foram ou ainda s&o meus/min-
has orientandas, temos pessoas que tem
experiéncia docente, outros que lidam com
movimentos soclals, outros sao artistas que in-
vestem em seus processos de criagao artfstica,
outros vem de experiéncias como designers ou
produtores culturais. Procuro entender essas
trajetdrias como fonte das suas inquietacoes
ou como fonte de possibilidades de vivéncias
especificas que podem gerar caminhos me-
todoldgicos. De cada experiéncia, podemos
sacar metaforas que nos ajudem a construir
caminhos metodoldgicos que nos permitam
uma invencao do olhar investigativo e proces-
so de pds-edi¢ao na construcao dos dados e do
olhar analitico sobre os mesmos. Como afirma
Boaventura de Sousa Santos:

Hoje sabemos ou suspeitamos que as trajetdrias
de vida pessoais e colectivas (enquanto comu-
nidade cientfficas) e os valores, as crencas e 0s
preconceitos que transportam sao prova intima
do nosso conhecimento, sem o qual as nossas in-
vestigagoes laboratoriais ou de arquivo, os nossos
calculos ou os nossos trabalhos de campo consti-
tuiriam um emaranhado de diligéncias absurdas
sem fio nern pavio. (2007, p. 85).

Considerar atravessamentos metodoldgicos
e considerar didlogos com novas etnografias
(ou pés-modernas) nas quais o trabalho de
campo, de acordo com Silva (2008), configu-
ra-se como "espaco de troca de experiéncias
e de verificacdo da intercomunicabilidade en-
tre os modelos culturais dos quais fazem parte
o0 observador e o observado’ (p.158), onde se
busca uma formulagao de epistemes alterna-
tivas, na qual a escrita etnografica tem um

‘estilo experimental” (uso de alegorias, me-
taforas, pastiche, figuras de linguagem etc),
bem como a busca de uma "descricao partici-
pante’, na qual é fundamental a construcéao
de discursos dialdgicos e polifénicos, embora
a heteroglossia (presenca de inlimeras vozes e
dissolucao de autoria) seja uma pratica quase
impossivel na academia.

Essas possibilidades metodoldgicas surgidas
de reflextes epistemologicas pos-modernas
entram em choque com a “disciplinarizacao”
da indisciplinada cultura visual instituida
enquanto campo de estudos (graduacao,
pos-graduacao, publicacoes, metodologias
proprias, etc.), controlado por agéncias de fo-
mentoreguladoras da exceléncia na pesquisa,
como a CAPES e CNPQ (fora as demais agén-
cias de fomento estaduais ou ¢rgaos dentro
das universidades). Os critérios de “excelén-
cia" e de supervisao construfdos parecem néao
dialogar com os procedimentos etnograficos
experimentais, poéticos e ludicos de uma al-
mejada pds-modernidade.

Cultura Visual como fazer “artes”
e “culturas visuais”

Compreendendo os indicativos de mudancas
no campo da arte e seu ensino provocadas
por clivagens de paradigmas pos-modernos,
enfrentamos, agora, o desafio de pensar os
impasse e buscas de alternativas, ou terceiras
vias, para lidar com as questoes da construcao
de conhecimentos de arte em suas mudancas
culturais, nao mais entendida como um pro-
duto de valor intrinseco e autorreferente. Mit-
chell (2006) pergunta: O que, afinal, cormpéem
o dominio dos estudos visuais? O autor avisa
que os limites nao estao claros, mas, mesmo
assim, responde que

N&o apenas a histéria da arte e da estética, mas
a imagem cientifica e técnica, o cinema, a tele-
visao e a midia digital; bem como investigacoes
filoséficas em epistermnologia da visao, estudos
semidticos de imagens e de sinais visuais, inves-
tigacao psicanalitica da pulsao escdpica; estudos
fenomenoldgicos, fisiolégicos e cognitivos do pro-
cesso visual; estudos socioldgicos do espectador
e visualizacao, antropologia visual, fisica dptica
e visao animal e assim por diante. Se o objeto
dos estudos de visuais é o que Hal Foster (1987)
chama de visualidade, terd uma capacidade de
abrangéncia tao grande que sera impossivel de-
limitd-lo de forma sistematica. (p. 238).

Creio que nossos exercicios metodoldgicos pas-
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sam peloreconhecimento desse alargamento e
entrelacamento de campos e pela abrangéncia
das "visualidades" enquanto objeto de estudos
‘sendo impossivel delimita-lo de forma siste-
matica" (MICTHELL, 2006, p.238). Expansao
e impossibilidade que pedem passagens do
singular para o plural, considerando que os en-
contros com diversas culturas visuals nos dao
a oportunidade de problematizar, questionar e
imaginar possibilidades alternativas de fazer
pesquisa e docéncias.

Outro ponto que trago para responder a ques-
tao posta sobre escolhas metodoldgicas € o
exercicio investigativo em torno do que tenho
chamado de “visualidades populares”:

A expressao ‘visualidades populares’ indica
opcoes conceituais em lidar com expressoes
culturais que a principio podem vir de contextos
subalternos, periféricos, marginais, nao oficiais,
etc., mas que também nao podem ser colocadas
numa redoma salvas de contaminagdes/apro-
priacoes de diferentes tipos de consumo cultu-
ral. Visualidades urbanas - grafites, cartazes,
anuncios, murais e outras visualidades fora de
contextos urbanos ligados a manifestacoes de
industrias do viver como mobilidrios, formas de
decoracao, de vestir, artesanato nas suas diver-
sas formas de produgao, os saberes e fazeres
ligados as estéticas dos cotidianos, questoes de
patriménio, performance que compodem um am-
plo leque de possibilidades para nossos estudos.
(GUIMARAES, 2014, p.1).

Sei que lido com armadilhas ao adotar (provi-
soriamente) a expressao “visualidades popula-
res’. Paraalémda explicacao acima que aponta
para uma expansao de nogoes muito fechadas
de popular, adoto o visualidades em pelo menos
dois sentidos. O primeiro, mantenho a conexao
comas artes visuais, campo multifacetado, mas
no qual determinadas producoes apontadas na
citagéo sao consideradas como repertdrio ar-
tistico, estético e cultural (heranca modernista,
talvez). No segundo sentido, valho-me de Ri-
cardo Carmnpos (2012) que afirma que "A visua-
lidade esta presente na ideologia, na economia,
na religido, na mente individual e colectiva, da
corpo a idelas, pensamentos, desejos e necessi-
dades, sendo por estes alimentada” (p. 24). As-
sim, "visualidades populares’ tem sido til para
acolher uma diversidade de projetos investiga-
tivos em arte e cultura visual de forma plural
e critica. Mais uma vez recorro a Campos que
organiza uma reflexao sobre cultura visual na
qual encontroas minhasinquietagdes em torno
de muitos "populares":

Deste modo, a cultura visual pode ser tida como
um sistema composto por um conjunto de uni-
versos e sub-universos, com 0s seus agentes,
objectos e processos particulares de produgao,
difusdo e recepcao de bens visuais. E urm siste-
ma nao estatico, mas em constante renovacao,
fruto da velocidade de transformacao dos agen-
tes, dos processos tecnoldgicos e das forgas de
poder que determinam relacoes de cooperacao
e conflito. E igualmente, uma cosmovisao, uma
forma particular de percepcionar e retratar a
realidade, aliada nao apenas a modos de ver,
mas a modelos sensoriais e modos de retratar a
realidade que apelam a diferentes linguagens,
capacidades cognitivas e modelos sensoriais.
(CAMPOS, 2012, p. 23).

Em seu livro Depois da Teoria, Eagleton (2010)
afirma que ‘outro ganho histdrico da teoria
cultural foi estabelecer que a cultura popular
também merece ser estudada. [..] o pensa-
mento académico tradicional ignorou duran-
te séculos, a vida diaria das pessoas comuns"
(p.17). Eagleton chama atencao para a im-
portancia desse fato pois ‘Ao resgatar o que a
cultura ortodoxa empurrou para as margens"
enfatizando que estas "poderm ser lugares in-
discutivelmente dolorosos para se estar, e ha
poucas tarefas mais honrosas para estudan-
tes da cultura do que ajudar a criar um espaco
no qual o descartado e o ignorado possa en-
contrar uma lingua, uma fala" (p. 28). Relativi-
zando as honrarias, concordo com o autor que
estudos sobre as margens instauram um lugar
de reconhecimento, nao para “dar voz" aos ou-
tros, mas, principalmente, porque somos parte
desses “outros' comuns.

Também ¢ importante ressaltar que os estu-
dos sobre o trabalho de artesas, de trabalhos
manuais e de outras "estéticas" ligadas ao coti-
diano, tem contribufdo com “experimentagoes”
metodoldgicas conectadas com esses fazeres:
alinhavar, costurar, bordar, direitos e avessos,
incluindo mutirdes de orientacdo nos quais
trabalhamos colaborativamente a fomentar
as inquietacdes das pesquisas.

Os impasses nos levam para uma diversidade
de abordagens, bem como a experiéncia da
diversidade nos leva a novos impasses. Nes-
se vice-versa, aprendemos que sao varias as
possibilidades de construcao e que nao existe
um centro metodoldgico para as culturas vi-
suais, mas que € valido perguntar quais atra-
vessamentos podemos construir no processo
investigativo - o que inclui desde a formulagao
de questdes, a construcao de aproximagoes de



-129-

campo, as interagoes com os ‘outros da pesqui-
sa" e com nos mesmos, a construcao de dados
e de ferramentas de andlise e uma chegada
a resultados (provisérios) como experiéncia
significativa, capaz de provocar mudancas na
vida de quemn pesquisa e de quemn € pesquisado.

Smith (2011) relembra que em seu momento
exploratdrio:

O estudo das culturas visuais acontecia nos
departamentos das universidades através das
Humanidades, em instituicbes de educacao
complementar e em faculdades de arte e design
[.] desinibidos pela bagagem disciplinar inte-
lectual do passado ou do fardo burocratico do
futuro. (p. 54).

Pondera que talvez tenha sido um momento
utopico ou romantico, mas que lhe pareceu
que aquele fol um momento no qual se estava
fazendo cultura visual, antes de sua sistema-
tizacao em ‘estudos’. No fazer investigativo
artistico e pedagdgico, todo esse panorama
discutido neste texto tem pluralizado eixos,
enfraquecido fronteiras, multiplicado hori-
zontes tedricos e praticos. Mas também tem
trazido outros centramentos e urgéncias de
‘receitas pds-modernas’ na docéncia e na pes-
quisa. A compreensao do docente em artes
visuais como investigador da prépria praxis
pode ser entendida nessas fronteiras maoveis,
lembrando que a Unica certeza que pode nos
guiar € ada provisoriedade, mas que esta con-
digao nao dispensa o enfrentamento de bases
conceituais de diversos caminhos ja trilhados
por quem nos antecede, longe ou perto do
tempo em que vivemos e das instancias que
atuamos. Assim como Smith (2011) eu tam-
bém me sinto comprometida com um fazer
cultura visual (e arte)

[..] enquanto um fazer, escrever enquanto um
fazer, mesmo que haja incerteza em fazé-lo.
Esse “fazer" é um compromisso com o questio-
namento da politica do conhecimento e das
condigbes da producao, circulagao e consumo
das culturas visuais, com as coisas mesmas que
fazem a cultura visual, ou seja, uma vontade de
partir dos encontros com os objetos, 0s assuntos,
as midias e os ambientes da propria cultura vi-
sual. (p. 46).

A minha preocupacao nao tem sido escolher
entre "epistemologias’ modernas ou pds-mo-
dernas, mas no carater ideoldgico que essas
‘epistemes" trazem em relacao ao carater de
conhecimento que consideram valido. De vi-

venciar os atravessamentos que vamos Cons-
truindo a cada projeto que chega como um de-
safio para nos lancarmos de forma criativa e
colaborativa nas empreitadas investigativas.

Deixei para parte final o enfrentamento con-
ceitual de uma questao sobre epistemologias
que considero crucial. De uma certa forma,
acredito que as reflexdes que antecedem este
momento do texto, ja situam o carater ‘alter-
nativo" e conflitivo das escolhas apontadas, e
que nao esgotam as possibilidades de muitos
outros vieses. A questao a ser enfrentada é
o constante perigo de adotarmos posturas
colonialistas no exercicio investigativo. Boa-
ventura de Sousa Santos (2007) afirma que o
‘colonialismo consiste na ignorancia do outro
e na incapacidade de conceber o outro a néo
ser como objeto” (p. 81). Mais uma vez recorro
a este para refutar (pelo menos ideologica-
mente, uma vez que o exercicio é sempre uma
aposta) "a distincao entre objectividade e neu-
tralidade” (p. 31) e me situar em busca de um
saber “enquanto solidariedade que visa subs-
tituir o objecto-para-o-sujeito pela recipro-
cidade entre sujeitos” (p.83). E assim que me
entendo nessa relacao de investigar e orien-
tar outros investigadores, correndo todos os
riscos, inclusive esse, de escrever sobre isso.
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AVESSO0S DA DOCENCIA EM ARTES VISUAIS

Alexandre Guimaraes - Universidade Federal de Goids (UFG)

Resumo

Este texto relata um percurso de pesquisa de
doutorado em Arte e Cultura Visual, em an-
damento, na Universidade Federal de Goias
- UFG. Apresentarei descrigbes e conside-
ragoes de uma pesquisa artistica/qualitativa,
no campo do ensino das artes visuais. Volta-se
para a investigacao de uma possivel cultu-
ra formativa de professoras de artes visuais
com atuacao no Instituto Federal de Goids
(IFG), onde também sou professor. O ponto de
partida é o estudo do Curriculo Lattes' das
docentes, com um olhar aos seus avessos, que
vern sendo expostos atraves de articulacoes
metodoldgicas, dentre elas as entrevistas na-
rrativas. Falo a partir do lugar do professor/
artista/pesquisador, sob um discurso politico
a favor da pesquisa auténoma em arte, com
seus proprios procedimentos.

Palavras-chave: avessos, pesquisa artistica/
qualitativa, ensino de artes visuais

Resumen

Este documento informa de un curso de la
investigacién de doctorado en Arte y Cultura

1 - Curriculum Lattes é um curriculo elaborado nos pa-
drées da Plataforma Lattes, gerida pelo CNPq (Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgi-
co). A Plataforma Lattes é resultado da experiéncia do
CNPq na integracao de bases de dados de Curriculos,
de grupos de pesquisa e de instituigdes em um tnico
sistema de informacao.O Curriculum Lattes se tornou
um padrao nacional no registro do percurso académico
de estudantes e pesquisadores do Brasil. Atualmente é
adotado pela maioria das instituicoes de formento, uni-
versidades e institutos de pesquisa do pais.A riqueza
de informacoes, a abrangéncia e confiabilidade sao ele-
mentos indispensaveis aos pleitos de financiamentos na
drea de ciéncia e tecnologia Fonte: www.significados.
com.br/curriculum-lates/, acesso em 04/05/2016.

Visual en curso en la Universidad Federal de
Goias - UFG. Voy a presentar descripciones y
consideraciones de la investigacién en educa-
cidn artistica / cualitativa en el campo de las
artes visuales. Resulta a la investigacion de
una posible cultura formativa de los profeso-
res de artes visuales que actian en el Instituto
Federal de Goiés (IFG), donde también soy un
maestro. El punto de partida es el estudio de
Lattes de los profesores, con una mirada a
su reverso, que ha sido expuesta a través de
articulaciones metodoldgicas, entre ellas las
entrevistas narrativas. Hablo desde el lugar
del maestro / artista / investigador, en un
discurso politico en favor de la investigacion
independiente en el arte con sus propios pro-
cedimientos.

Palabras-clave: reverso, inestigacion artfsti-
ca/cualitativa, ensefianza de las artes visuales

Este texto relata um percurso de pesquisa de
doutorado em Arte e Cultura Visual, em an-
damento, na Universidade Federal de Goids
- UFG. Apresentarei descricoes e conside-
racoes de uma pesquisa artistica/qualitativa,
nocampo do ensino das artes visuais. Volta-se,
principalmente, para a investigacao de uma

2 - Os Institutos Federais de Goias, as antigas Escolas
Técnicas Federais e, ainda, Escolas de Aprendizes e Ar-
tifices, com mais de 100 anos de existéncia, fazem par-
te da Rede Federal de Educagao Técnica e Tecnoldgica,
reconfigurada em 2008. Conta, até 2016, com mais de
500 escolas/campus, em todos os estados brasileiros,
com gestao auténoma, atraves de suas reitorias. Oferta
as seguintes modalidades de ensino: Educacao Basica
ensino meédio integrado ao ensino técnico, em tempo
integral e Educacao de Jovens e Adultos na modalidade
técnica; Educacao Superior: bacharelados, licenciaturas
e cursos superiores de tecnologia (de curta duragao);
Pés-Graduacao: especializagées, mestrados e doutora-
dos, além de cursos vinculados ao PRONATEC - Progra-
ma Nacional de Acesso ao Ensino Técnico e Emprego
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possivel cultura formativa (NOVOA, 2009) do
ensino de artes visuais no Instituto Federal de
Goids (IFG)’, onde também sou professor, atra-
vés da investigacao de narrativas biograficas
de quatro professoras. O ponto de partida € o
estudo do Curriculo Lattes das docentes, com
um olhar aos seus avessos, que vem sendo ex-
postos atraves de articulacoes metodoldgicas,
dentre elas, as entrevistas narrativas.

Falo a partir do lugar do professor/artista/
pesquisador, sob um discurso politico a favor
da pesquisa auténoma em arte, com procedi-
mentos, escolhas e posigdes tedricas proprias
(PAIVA, 2012), assumindo seu empoderamen-
toe desprendendo-se de narrativas metodold-
gicas dominantes, oriundas das Ciéncias. Falo
do lugar do procedimento artistico e seu en-
sino, ou seja, do atelié e da sala de aula, onde
‘praticas de educadores e artistas tornam-se
locais de investigacao'(IRWIN, 2013, p. 28).

Com o corpo imerso numa experiéncia artfs-
tica vivida no atelié de gravura, no segundo
semestre de 2015, e no encontro com as cola-
boradoras deste trabalho durante as entrevis-
tas narrativas, estabeleco um enfrentamento
desses dois lugares a fim de reconhecer, na
pratica artistica, possibilidades e potencia-
lidades laborais para lidar com a geracao de
Instrumentos narrativos visuais e textuais e
outras formas de analisé-los. Usar a nomen-
clatura instrumentos narrativos ao inves de
dados, que é um termo técnico préprio das
Ciéncias Sociais e Aplicadas é, também, um
posicionamento politico a favor de nossas
proprias matrizes de pesquisa artistica:

‘A natureza particular do ‘artistico’ é tratada
como esséncia marcante da ‘investigacao em
educacao artistica’, moldando-lhe o sentido
e 0s processos, onde a utilizacao de matrizes
usuais das ‘ciéncias humanas, das ‘ciéncias
da educacao’ das ‘ciéncias da arte, nao lhes
fornecem as possibilidades suficientes de pro-
ducao de accao/pensamento. Procura-se, assim,
entender a urgéncia da ampliacao do debate
existente para uma afirmacao social de outros
modos de investigacao, para a utilizacao das lin-
guagens que sao proprias e naturais no terreno
intersubjectivo e relacional onde se move a 'edu-
cagao artistica’ (PAIVA, Op. cit, p. 162).

Nesse sentido, apoiado no que o autor citado
denomina como "a natureza particular do artfs-
tico", miro para os percursos artisticos e peda-
gdgicos em suasexperiéncias de vidas, que po-
dem deixar marcas gravadas na constituicao

identitdria de professoras de artes visuais.
Volto, também, as possibilidades de se pensar
uma cultura profissional de professores de ar-
tes visuais no campo da educacao profissional/
técnica.Paraisso, levanto as questées:

a)Como lidar com a "natureza particular do ar-
tistico” para que seus métodos sejam matrizes
para a pesquisa ermn arte/educacéo?

b) Como a experiéncia vivida no atelié de gravu-
ra pode definir caminhos e ferramentas para a
pesquisa em andamento?

1. Camadas de investigacdo

Ha trés camadas de investigacao neste trabal-
ho, as quais denomino: (a) o Lattes e seus papéis,
b)avessos da docéncia e c)impressoes sobre pa-
péis. Astrésmetaforasevocamsentidosineren-
tes ao entendimento da pesquisa, que é uma
justaposicao de experiéncias que vem geran-
do instrumentos narrativos visuais e textuais.

1.1. 0 Lattes e seus papéis

Este é o ponto zero da pesquisa. E a partir das
Inquietacdes da representagao profissional
docente na Plataforma Lattes (www lattes.
cnpq.br) que surge uma primeira pergunta: o
que € importante para o Lattes? Por meio de
um levantamento, em 2014, de professores
efetivos de Artes Visuais do Instituto Federal
de Goids e uma breve andlise da trajetdria pro-
fissional de cada um - via formatacéo do La-
ttes - fiz o convite a quatro professoras para
colaborar neste trabalho, dispostas a contar
a histdria da sua formacao artistica e docen-
te a partir de um roteiro - o préprio curriculo
Lattes. A tentativa foi a de expor 0 avesso das
paginas do Lattes. O desmanche do curriculo:
uma desconstrucao do arranjo estético, ético
e politico profissional que 1& esta registrado
e que podem ocultar as ‘bonitezas" que a bio-
grafia docente evoca (FREIRE, 2012). Nesse
sentido, olho para as amarraduras pelo avesso
da formacéao e atuacao docente que, por sua
vez, sao expostas pelas entrevistas narrativas.
Ainda, a partir da analise e interpretacao das
histérias narradas, vou em busca de marcas
biograficas que compodem as matrizes desua
atuacdo docente em artes visuais.

1.2 Impressoes sobre papéis
No segundo semestre de 2015, cursei a dis-

ciplina eletiva Tépicos Especiais em Poéticas
Visuais - Gravura, ofertada por meu progra-
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ma de doutorado. Durante a imersao no atelié
de gravura, quis trabalhar, inicialmente, com
avessos de embalagens de papel, aproprian-
do-as como suporte para impresséo. Nesta
pesquisa de material, chego as embalagens de
caixas de fésforo, seduzido pela possibilidade
de que aquelas “folhas de madeira" pudessem,
de alguma forma, resultar numa reinvengao
da xilogravura contemporanea e, o que antes
foi pensado como suporte para impressao,
tornou-se matriz. Crio uma matriz experimen-
tal (imagem 1), em que colo vérias caixinhas
abertas sobre uma superficie de papelao ri-
gido e noto que essas embalagens, em seus
avessos, tinham incisdes em suas dobras (vin-
cos), uma espécie de sulcos pré-concebidos
Estes vincos eram, a priori, elementos visuais
ja presentes na matriz e que foram apropria-
dos (outras vezes ignorados) em cada processo
de composicao e gravacao. Algumas questoes
lam surgindo neste processo de experimen-
tacao do material. Que tipo de gravura estou
fazendo? Uma xilogravura revisitada? Uma
citacao da xilogravura? Avessos da xilogra-
vura? Ao mesmo tempo, lidar com esta pro-
ducao no atelié gerava outras questoes para
a investigacao em andamento, registradas, no
atelié ou em casa, no caderno do artista: "trate
0 avesso como avesso'; ‘olhe para as marcas
do avesso”; "todo avesso tem marcas”; ‘o avesso
tem incisdes"; "o avesso esta na superficie". O

processo esta resumidamente demonstrado

nasimagens seguintes:
Imagem 1, Imagem 2, Imagem 3, [magem 5.

1.3 Avessos da docéncia

Ha& uma frequéncia de sentidos, acées e de-
cisbes entre o percurso investigativo que ora
aconteceu em momentos diferentes, ora se
cruzaram, convenientemente, NuUIM IMeSINO
espago e tempo. Estou me referindo, primeiro,
ao processo de investigar o Lattes e realizar
uma primeira conversa (entrevista narrativa)
com as professoras colaboradoras e, segun-
do, ao processo criativo no atelié de gravura
(e fora dele, em casa). Assim, formularam-se
acbes que atravessaram as fronteiras do cro-
noldgico e linear para um encontro vibrati-
voentre o que antes foram consideradas agoes
distintas, mas que agora reagerm NuIm Mmesmo
campo magnetico de pensamento. Com um
olhar para as "marcas dos avessos’, surgiram
outras perguntas:

a) Como as marcas podem constituir formas?
b) Como as marcas dos avessos podern impul
sionar ou se sobrepor a outras formas?

c) O avesso ¢ a contra-forma?

d) Todo avesso tem marcas?

e) Pode 0 avesso estar na superficie?

Percebe-se que as perguntas se misturam pe-
las camadas, nao conseguindo atrelar-se a ape-

[magem 1: Processo de experimentacéo de materiais no Atelié de Gravura
Montagem da matriz: lamina de madeira a partir do desmanche da caixa de
fésforo e colagem sobre prancha rigida de papeléao
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[magem 2: Da esquerda para a direita, matriz pronta para ser gravada e goivas para gravura
Abaixo,a esquerda, a matriz sendo gravada e, a direita, detalhe das incisoes
sobre a lamina de madeira

Imagem 3: A matriz desenhada e pintada com
tinta preta, para marcar as areas que serao
impressas. A direita, detalhe da matriz
pintada e gravada

nas uma, pois, direta ou indiretamente, fazem
relacao com os dois movimentos investigativos
Apalavra forma surge num sentido expandido,
na relacao, forma/gravura e forma/Lattes, po-
dendo ser a dltima uma representacao formal)
docente —embalagem docente? Ainda, pensan-
do sentidos partilhados para as duas camadas,
a palavra impress@oganha significado duplo,

magem 4: Gravura impressa no Atelié de
Gravura da Universidade Federal de Goiés -
Faculdade de Artes Visuais

uma vez que esta vinculada ao vocabuldrio
técnico da gravura e, por outro lado, sugerindo
impressoes, entendimentos, reflexdes a partir
do que esté sendo feito. Por outro lado, foi no
processo de gravar a matriz de gravura, perce-
ber a poética domaterial em cruzamento coma
poética da pesquisa, que pude fazer a relagao
da impressao do preto (tinta grafica) sobre o
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branco, como metafora para o borrar, grafica-
mente, as pdginas do Lattes.

2.Rabiscos metodoldgicos e seus riscos

Além das memdrias durante aquele tempo de
producao, tantono atelié, quanto na minha casa,
ha, também, registros escritos e visuais no ca-
dernodo artista,como demonstradoabaixo:

Imagem 5: Caderno do artista.

Apartirdoestudodocadernodoartista e reme-
moracao do processo criativo e poético, levanto
questdes com o objetivo de criar conjecturas e
delinear acoes metodoldgicas, admitindo min-
has praticas de educador e artista como luga-
res de investigacao (IRWIN, 2013, p. 28).

Ointuito folode gerar procedimentos metodo-
légicos de pesquisa a partir dos procedimen-
tos artfsticos, imerso no objeto de investigagao
e seus sentidos gerados pelo acumulo de co-
rrelacbes, movimentacoes, criacdo artistica e
producao de instrumentos narrativos textuais
como, por exemplo, as entrevistas narrativas.
Trata-se, contudo,de um esbogo metodoldgi-
co e suas potencialidades, fragilidades e, por
outro lado, seus riscos, considerando a provi-
soriedade como parte do processo de pesquisa
(TOURINHO, 2013, p. 64).

Oempenho esté para a analise dos métodos de
criacao artistica e, a partir dessas impressoes,
criando acdes, associacoes e metaforas para
potencializar a interpretacao dos objetos de
pesquisa:

As metaforas carecemn de interpretacao. Nao
sao como verdades absolutas, que sao certas ou
erradas. Antes pelo contrario, podemos discu-
ti-las, apresentar argumentos a favor ou contra
e julgar umas como mais favoraveis que outras.
Mais ainda, as metaforas carecem de um enten-
dimento de considerandos contextuais e cultu-
rais. (ECA, 2013, p. 78)

Nesse contexto, séo objetos de analise, até
este ponto da pesquisa, quatro entrevistas
narrativas transcritas, realizadas com quatro
professoras colaboradoras e o estudo das cin-
co paginas iniciaisdo caderno do artista - um
tempo considerado suficiente, resultante da
experimentacao e conhecimento do mate-
rial (um més, aproximadamente). O estudo e
rememoracao do processo geraram a classi-
ficacao de algumas palavras-chaves, assim
relacionadas, conforme as etapasdo processo
criativo.DESMANCHE, EXPERIMENTO, DES-
COBERTAS, PROBLEMAS e IMPRESSOES.
Cada palavra representa uma fase metodold-
gica e até aqui cumpriu-se a etapa DESMAN-
CHE. Inicialmente, foi feita uma definicdo e
descricao de cada etapa do processo criativo
de gravura. A partir da definicao e descricao
das palavras-chave, o método foi criar guias/
metaforas para a andlise das entrevistas
transcritas, a qual denomina-se EXPERIMEN-
TO. A tabela seguinte sistematiza as cinco eta-
pas, voltadas a analise das entrevistas narra-
tivas, gerando guias para as agoes:

Tabela 1: etapas metodoldgicas (p136)

2.1 Desmanche

A sistematizacao da tabela 1 cria guias para
a leitura/desmanche do Lattes de cada pro-
fessora, a fim de gerar perguntas para cada
item do curriculo analisado e que tenham,
necessariamente, em seu texto, uma das onze
palavras/metaforas elencadas para esta fase.
Nesse contexto, a leitura critica dos curriculos
voltam-se, também, as perguntas:

a) Que outros procedimentos (e empreendi-
mentos) a modalidade Ensino Técnico pode
exigir dos professores de artes visuais?

b) E possivel investigar a constituicao de uma
cultura profissional do professor de artes vi-
suais neste contexto de ensino?

) Pode-se evidenciar marcas de uma tecnici-
dade da "formacao pela experiéncia’ na cultu-
ra profissional destas professoras?

O Curriculo Lattes tem varias categorias de
preenchimento. Foi elaborada, para cada co-
laboradora, uma tabela com de trés colunas,
em que € identificada a natureza do item ana-
lisado. Na segunda coluna, sao feitos registros
das informacoes referentes ao item e, na ter-
ceira coluna, as perguntas elaboradas a par-
tir das onze palavras/metéforas da primeira
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etapas chaves imageéns agoes

Acidentes Analisar o Latres,
Lascas criando perguntas
Trincados com as palavras/metéforas:
ExposigGo das ACIDENTE, PREVISIBILIDADE, FALHA
falhas RISCO, FRAGILIDADE, ARRANHAO
Fragilidades LASCA, TRINCADO, EXPOSICAO
do rétulo ROTULO, QUEBRA

Estudar as entrevistas e fazer
Camadas uma primeira SISTEMATIZACAO,
Aderéncia gerando conflitos entre as
SistematizagGo CAMADAS (o0s 4 depoimentos)

e ADERENCIA de idéias.
Subtragao
Exposicéio da SUBTRAIR (filtrar) ideias e
camada inferior expor os pontos de tens@o
Potencialidade das camadas e suas
estética da potencialidades
superficie de interpretativas.
madeira
Davidas sobre Criar perguntas que
¢ procesio gerem DUVIDAS para a
Fragilidades répria pesquisa e
e limitagdes do Prop

al exponham suas FRAGILIDADES.

materia Pensar em SOLUCOES.
Solugges

Retorno ao Latrtes: estudo das
Marcas MARCAS impressas no curriculo

e das MARCAS biogréficas
expostas nas entrevistas,

Tabela 1: etapas metodolégicas

Em "public . Como a dos titulos dos artigos
r F ras produgoes podem
dentidade

de um perfil

» a colaboradora é uma arti
curso superior (Licenciaturs Artes ), | visual, quais as para nic
ambos no IFG registrado no Lattes a sua produgio?
Registro de virios relatdrios e portfdlios Quais o sistema de preenchimento

ul aluacan no Ciranda d.'-l Art(-. de dados do Lattes podem causar a
i professores fartistas produtores at I\'ll\,
ar mas que ndo participam de exposic e
cu.ltura]fldem' R d individuais ou coletivas?
Produgio ar g
baixa, com dois
durante a gradu:
sein dual ou coletiva,

Tabela 2: recorte da tabela de andlise
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FALHAS TRINCADOS PREVISIBELIDADES EXPOSICAO  ROTULOS
FALHAS TRINCADOS EXPOSICAO
ARRANHOES FRAGLIDADES EXPOSICAD ROTULOS  RISCOS
FRAGILICADES EXPOSICAD
EXPOSICAD
TRINCADOS ARRANHOES EXPOSICAD  RISCOS FRAGILIDADES
ARRANHOES
ARRAN HOES
ARRAN HOES
PREVISIBILIDADES ROTULDS  FRAGILIDADES EXPoSICAO

[magem 6: diagrama

&)

LASCAS

9

~—Em T

o

[} — oo =

Imagem 7: gravura digital
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linha databela 1. Abaixo, um exemplo de como
foi feito este registro para o item "producao’,
de uma das colaboradoras. Cada tabela tem,
em media, 12 itens analisados.

A partir da andlise dos quatro Curriculos Lat-
tes, foi elaborado um diagrama que demons-
tra quais das palavras/metaforas aparecem
nas questdes elaboradas e como se repetem
(colaboradoras A, B, Ce D).

Este diagrama (Imagem 6) recebeu um tra-
tamento digital no intuito de se aproximar a
Imagem de uma gravura, resultando na ima-
germ a seguir (Imagem?7):

A idéia foi obter uma "vista superior" do con-
junto e deixar que a imagem indicasse pre-
missas de analise e que provocasse sentidos.
Tais premissas/sentidos servirao de estfmulo
inicial para as quatro camadas de instrumen-
tos narrativos a serem analisadas, conside-
rando que cada entrevista € uma camada. A
partir da imagem 6 foi possivel estabelecer
algumas provocagoes para a etapa EXPERI-
MENTO, a partir das seguintes consideragoes:

a) Aimagem, se analisada como gréfico, néo co-
rresponde a uma representacao quantitativa
do numero de paginas de cada curriculo Lattes.

b) A primeira e quarta camadas séo mais con-
tinuas/homogéneas, enquanto a segunda e
terceira tem mais oscilacoes de mancha.

) A quarta camada temuma linearidade maior,
mais limpa. Objetividade?

d) Aterceira camada termn duas manchas visuais
que pesam visivelmente em relagao as outras
manchas do mesmo conjunto e, de forma geral,
a todas as manchas das demais camadas.

e) E visivel, no conjunto, o destaque para trés
manchas graficas que correspondem as meta-
foras: previsibilidade, arranhoes e exposicao

f) A primeira camada representa uma quanti-
dade maior de repeticao (duplas) das metéfo-
ras através da formulacao de perguntas.

g) A segunda camada tem 9 metdaforas, das 11
elencadas para a formulacdo de perguntas.
Diversidade?

3. Consideracdes finais

Esta em processo a analise das entrevistas
narrativas transcritas - a etapa EXPERI-
MENTO. Este artigo tratou, especificamente,
da construgao metodoldgica da pesquisa, que
estd em sua segunda metade, com atengao as
‘metodologias visuais” (MARTINS, 2013) que
surgem a partir da imersao artistica, inte-
grada com a imersao tedrica e a consequien-
te producao de sentidos partilhados atraveés,
principalmente, do jogo metafdrico com ima-
gem e palavra. Segue o trabalho num proces-
so aberto e arejado que a pesquisa artistica/
qualitativa demanda, porém preso na expe-
riéncia do ensinar/aprender artes visuais,
‘onde nossas histdrias sejam acolhidas como
base de nossa propria aprendizagem docen-
te"(HERNANDEZ, 2013, p. 26).
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ENSINO DE DESENHO NA FORMAGAO PROFISSIONAL E TECNOLOGICA:
REFLEXOES SOBRE ARTE, VISUALIDADES E COTIDIANO NO CONTEXTO

CULTURAL AMAZONICO.

Ronne Franklim Carvalho Dias - FAV/UFG
Dr. Raimundo Martins - FAV/UFG

Esta pesquisa tem por objetivo Investigar ten-
déncias curriculares e o espaco do desenho
no curriculo de arte para professores artistas
e suas praticas docentes a partir das visuali-
dades amaz6nicas no atual cenario do ensino
profissional e tecnoldgico. Explora a ideia do
professor/artista propiciando uma reflexao
sobre o ensino de desenho como um valor
técnico e qualitativo no ambito da cultura tec-
noldgica. O professor/artista € um produtor
visual que vive a experiéncia estética no seu
cotidiano enquanto mediador das relagoes en-
tre a produgao de artefatos e a sustentabilida-
de cultural local. E, também, um dos agentes
ressignificadores ao construir e praticar o cu-
rriculo. O corpus da pesquisa se fundamenta
nas correntes tedricas criticas e pos-criticas
em didlogo com autores que discutem e pos-
sibilitam articulagdes com a pratica docente.
Nesta pesquisa qualitativa, imagem e artefa-
tos visuais ganham espago e pertinéncia na
trama investigativa entrecruzando diferen-
tes campos tedricos e, em especial, a cultura
visual, para descrever e analisar o objeto em
questédo buscando uma compreensao sobre
eles e a partir deles. A Investigacao se desen-
ha a partir de um mapeamento dos Institutos
Federais da Amazdnia em trés estados da re-
gido. Serao selecionados e entrevistados de 7/
(sete) a 10 (dez) professores de artes visuais
que atuem com o ensino de desenho. Buscarei
analisar como sao ativados os saberes docen-
tes considerando a dimensao espacotempo, os
saberes locais, afetos e agenciamentos (hete-
rogeneidades, multiplicidades etc) e, assim,
Investigar os processos de representacao e a
producao de significados de um universo pes-
soal/institucional que inclui uma cultura dos
sentidos e metaforas da percepgao.
Palavras-chave: desenho; educacao tecnold-
gica; visualidades; cultura amazonica.

Abstract

This research aims to investigate curricular
trends and design space art curriculum for
artists teachers and their teaching practices
from Amazon visualities in the current scena-
rio of professional and technological educa-
tion. Explores the idea of teacher / artist pro-
viding a reflection on the design of teaching
as a technical and qualitative value in the
context of technological culture. The teacher
/artist is a visual producer who lives aesthetic
experience in their daily lives as a mediator
of the relationship between the production of
artifacts and local cultural sustainability. It is
also one of ressignificadores agents to build
and practice the curriculum. The corpus of the
research Is based on the critical theoretical
currents and post-critical dialogue with au-
thors who discuss and possible links with the
teaching practice. In this qualitative research,
image and visual artifacts gain space and
relevance in the research plot crisscrossing
different theoretical fields and, in particular,
thevisual culture, to describe and analyze the
object in question seeking an understanding
about them and from them. The research is
drawn from a mapping of the Amazon Fede-
ral Institutes in the three states of the region.
They will be selected and interviewed seven
(7) to ten (10) visual arts teachers that work
with the design of education. | seek to analyze
how are activated the faculty knowledge
considering the space-time dimension, local
knowledge, affection and assemblages (hete-
rogeneities, multiplicities etc.) and thus inves-
tigate the representation of processes and the
production of meanings of a personal / insti-
tutional universe that includes a culture of
meanings and metaphors of perception.

Key-words: drawing; technological educa-
tion; visualities; Amazon culture.
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1. Introducao

Os Institutos Federais (IF's), criados a partir de
2008 (conforme Lei 11.892/2008), estao en-
tre as mais proeminentes politicas educacio-
nais do Brasil, sua atuacao contribui para um
redesenho do cenario educativo tecnoldgico
Nosso olhar investigativo consiste em perce-
ber nesse contexto os cruzamentos qualitati
vos para o ensino do desenho. Por esse novo
modelo de educacao profissional considerar
potencialidades do contexto local, abre-se
uma gama de possibilidades emrelagaoa arte
e cultura visual que este estudo pode gerar ao
perceber/identificar a experiéncia visual ou
estética com a cultura regional (especialmen-
te o recorte amazdnico, ldcus empirico deste
projeto) e o curriculo: Entender seus proces-
sos de formacao como mecanismos que tecem
subjetividades. Nosso interesse € investigar
como esse curriculo é praticado e como o saber
artfstico do professor/artista se situa ou pode
interferir nesse processo

2.Desenho e cotidiano

Partimos do principio de que o artista/profes-
sor pode estar, talvez, em condicao privile-
glada para aproximar vida cotidiana e ensino
tecnoldgico com o mundo: ao proporcionar
propostas artisticas que traduzem praticas
da vida. Esta é uma das potencialidades que
observamos nos centros profissionalizantes
e nos institutos federais em relagao ao ensino
de desenho.

Atividades de desenho e usos de sucatas, Foto
1 (discentes do instituto Federal do Amapa
IFAP), Macapa-AP, 2015.

Esse novo modelo de educacao profissional
tem buscado associar gerenciamento de re-
cursos tecnolégicos diversificados e sustenta-
veis. Mas até que ponto as estratégias pedago-

gicas que utilizam o desenho como mediagao
nesse processo educativo cultural podem
aproximar sensibilidade, forma e funcao es-
téticas com as visualidades da Amazénia? A
preocupacao que levantamos, busca envolver
a visualidade amazdnica por ser o contexto
de trabalho, vivéncia e luta politica, mas, tam-
bém, por conhecimento e valorizagao da cul-
tura e visualidade regionais. Assim, a proble-
matica que estamos nos propondo a discutir
nesta pesquisa € a seguinte: que referéncias,
para o ensino do desenho, professores/artis-
tas utilizam nas Escolas Profissionalizantes?
Aprendizagem, qualidade técnica e a relacéao
com sentidos produzidos na cultura cotidiana
dialogam com a visualidade amazo6nica?

3. Curriculo e cultura visual

Desenhos e intervencoes, Foto 2 (de discen-
tes do Instituto Federal do Amapéa-IFAP), Ma-
capa-AP,2014/2015.

Para Martins (2007, p. 33) a “cultura visual es-
tuda e investiga a Imagem como via de aces-
so ao conhecimento, como experiéncia que
realca realidades que de outro modo passa-
riam desapercebidas". As relagoes entre ensi-
nododesenho e curriculo seréo problematiza-
das via teoria da imagem, numa perspectiva
que extravasa a compreensao dos artefatos
visuais como obra de arte ou como represen-
tacbes apenas estéticas contextualizando-as
em termos culturails

Outra interface tedrica com a qual nos pro-
pomos a dialogar trata das questdes que en-
volvermn o curriculo, considerando os agen-
clamentos e seus enunciados (DELEUZE;
GATTARI, 1995,1997) e os acontecimentos do/
no cotidiano (CERTEAU, 2009). Neste campo
recorremos tanto as linhas de pesquisa da
educacao da cultura visual (MARTINS & TOU-
RINHO, 2011), como as correntes conceituais

Fotol

Atividades de desenho e usos de sucatas, Foto 1 (discentes do instituto
Federal do Amapé - IFAP), Macapa-AP, 2015.
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Foto 2 - Desenhos e intervencoes, Foto 2 (de dis

centes do Instituto Federal do Amapa-1FAP),

Macapa-AP, 2014/2015.

que problematizam o curriculo em sua com-
plexidade destacando questoes referentes a
formacao de identidade e subjetividade:

Nas discussoes cotidianas, quando pensamos
em curriculo pensamos apenas em conheci
mento esque(zend(rnos de que o connec mento
que constitui o curriculo estd inextricavelmen-
te, centralmente, vitalmente, envolvido naquilo
que soImos, quull@ que nos tornamos: na nos-
sa identidade, na nossa subjetividade. (SILVA,
1999, p. 15)
Alves (2003; 2015), faz questionamentos
acerca da cultura e o cotidiano escolar, levan-
do-nos a refletir sobre "os modos como sao
fabricados os conhecimentos, com os aconte-
cimentos culturais neles inclufdos, através dos
diferentes e diversos usos que os praticantes
dos cotidianos fazem" (2003, p. 63).

Com referéncia a experiéncia estética do
professor, planejamos dialogar com alguns
aspectos da filosofia de Dewey (2010) ao es-
tabelecer relagdes da arte com as praticas do
pensar. Para ele aprende-se a pensar exe-
cutando o pensamento, experimentando. A
dimensao estética esta numa percepgao in
tegral com o cotidiano e a vida, ou seja, o que
se permite lidar com outras experiéncias e se
Interconectar com o mundo.

A experiéncia, na medida em que € experiéncia,
consiste na acentuagao da vitalidade. Em vez
de significar um encerrar-se em sentimentos e
ativa e

)

sensagoes privados, significa uma troca
alerta com o mundo. (DEWEY, 2010, p.8

Na abordagem histdrico-conceitual do ensino
do desenho, inicialmente vamos apoiar-nos
nos escritos de NASCIMENTO (2010) ao narrar

as tendéncias pedagdgicas e as intengoes cu-
rriculares nas escolas oficiais no contexto do
Brasil. O referido autor discute a valorizacao
do ensino do desenho e a preocupacao gover
namental que constituiu a base sobre a qual
se "fundou, apos a proclamacao da republica,
as Escolas de Aprendizes e Artifices, matrizes
das redes das Escolas Técnicas Federals do
pafs." (NASCIMENTO, 2010, p. 48)

4.Percursos Metodoldgicos

Tao importante quanto os pressupostos tedri
cos é criar procedimentos metodoldgicos que
possam responder a funcionalidade, origem
e consequéncias do objeto em questdo. Para
se permitir compreender é necessario antes
questionar, observar, experienciar

Pretendemos questionar os discursos corren-
tes dosistema de ensino atual que preconizam
um ensino tecnicamente modernizado que
prepare para o mundo do trabalho e, conco-
mitantemente, seja de interesse para os estu-
dantes. Além disso, consideramos importante
perceber/identificar o modo como os atores
socials se apropriam das imagens, visuali-
dades e imaginarios e os integram a formas
locais de conhecimento. Outro ponto, crucial,
corresponde a compreender a imagem como
elemento mediador de experiéncias estéticas,
a partir de uma multiplicidade de perspecti-
vas que envolvem descrigao e analise de tais
artefatos, das prdticas pedagogicas vigentes e
0 modo como se estabelecern no/com o curri-
culo e no/com o cotidiano.

O trabalho empirico, ou seja, a pesquisa de
campo, ¢ procedimento vital para a producao
de dados. Esses procedimentos incluem o re-
gistro de imagens (como desenhos de aula,
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portfolios, cadernos de atelié), abservacoes,
documentos institucionais e pessoais, ano-
tagbes em didrio de campo reunindo infor-
magoes sobre os sujeitos, a institui¢ao na qual
atuarm, suas praticas pedagogicas. A pesquisa
tem um carater qualitativo e fard uso de ele-
mentos e recursos da pratica etnografica.
Nesse sentido, a questao que estd em jogo €

COIMO apresentar e representar a percepgao do
outro concretamente, isto €, como usar as falas,
discursos, intervengoes, explanagoes, criticas
e diferentes pontos de vista produzidos nao
mais por um objeto, mas por sujeitos de nossa
Investigacao. Uma vez que nao se trata mais de
representar um ‘objeto’, mas de apresentar uma
relacao entre sujeitos. (GONCALVES & HEAD,
2009, p. 20)

Ainvestigacao se desenha a partir de um ma-
peamento dos Institutos Federais da Amazo-
nia em até trés estados da regidao: Manaus,
Para e Amapda. Em seguida, serao seleciona-
dos 10 (dez) professores de artes visuais a
serem entrevistados. As entrevistas indivi-
duais devem ser abertas, pois, ‘a finalidade da
pesquisa qualitativa, ao contrdrio da quanti-
tativa, ndo é contar opinides ou pessoas, mas
explorar o espectro de opinioes, as diferentes
representacoes sobre o assunto em questao”.
(BAUER; GASKELL, 2002, p.68).

Na sequéncia, irei verificar e analisar os pla-
nos pedagodgicos como informacao primaria.
A pesquisa qualitativa incide em "um con-
junto de praticas materiais e interpretativas
que dao visibilidade ao mundo. Essas prati-
cas transformam o mundo em uma série de
representacdes (notas de campo, entrevistas,
as conversas, as fotografias e os lembretes)
(DENZI; LINCOLN, 2006, p. 17).

5.Consideragdes ainda nao finais...

Nesta investigacao, buscamos maneiras de
encontrar ou formular abordagens no terri-
tério da pesquisa educacional para abordar
saberes e experiéncias do professro/artista,
e porque nao, suas inquietagoes e anselos pe-
dagdgicos: no interesse de compreender as
tendéncias que o professor ao implementar o
curriculo em sala de aula constroi, suas prati-
cas com o desenho e que aproximagées podem
existir entre visualidade amazdnica e ensino
tecnoldgico.

A cultura visual compreende a imagem como
um campo hibrido e interdisciplinar no qual sig-

nificados sdo negociados e disputados. Fazendo
uma analogia, podemos dizer que as escolas,
sua maquinaria, seus curriculos e praticas
pedagdgicas sao parte desse complexo. Uma
aproximacao com o curriculo pode ser feita
baseando-se na nogao de campo de luta, cres-
centemente utilizada nas andlises curriculares
criticas e pos criticas que lancam méao da teoria
cultural contemporanea.
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Fanzines: visualidades impertinentes e suas taticas de
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RESUMO:

bando-
naram o conceito de cole¢&o patrimonial. Com
colagens urgentes e amadoras, produzido por
sujeitos apaixonados por temas nao profes
sos dos cddices mercadoldgicos. Criam obras
critic resultando num empoderamento
desses mesmos sujeitos, que passaram entao
a ser produto le cultura visual, a partir da

relacdo com sua:

paradigmas e ampliam espagos para a criagao
de novas éticas

Fanzines nunca sao apenas objetos em si, mas
redes de solidariedades epistémicas intermina-
vels. Permitem a experimentacao, a autoria e o
mo, e nao dependem de autorizagoes

1s da vontade de protagoni-
er no mundo.

‘requentemente colocada. Fu per-
guntaria de outromodo: Arte é Arte? Uma pro-
itica no ensino da arte € o quao falacioso
0 as obras pelo agenciament suas
Goes. Assume-se um cont

qum his-
ifico eurocéntrico, e a naturalizacao
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de seus procedimentos e instituigdes, criando
exclustes daquilo que nao esta circunscrito,
invisibilizadas ern nome do belo e do bem

Quando, o ensino da arte tem um fundamento
moral, e propde um modelo universal e numa
perspectiva dog matica e representativa, basea-
da nos idelas de reproducao, suporte, deducao e
inducao. A autonomia dos processos simbolicos
causado pela criagao de um fanzine implica em
uma questao importante neste contexto

Fanzines sao produgoes visuais criadas para
além da arte e podem ser considerados como
elementos de pressao epistémica na educagao
contemporanea. Penso na escola como "um lu-
gar que nao acaba" e desejo discutir alterna
tivas a formacéao de redes de saberesfazeres
Pois, as identidades, bem como a realidade,
nao sao dados fixos e imutaveis

INTRODUCAO
Fanzines sao publicac é
apaixonados por algum tema. Geralmente um
tema que as midias convencionais dificilmen-
teabor dar am. Fanzines nunca sao apenas Ob
jetos em si, mas parte de redes interminaveis
nas mCJOp oles comunicacionais. O fam‘no
nao so permite a experimentagao e utor

5 feitas por sujeitos

e o protagonismo, como nao depende de auto-
rizagbes, apenas da vontade de protagonizar
modos auténticos de ser no mundo

Nesta pesquisa, pretendo trabalhar a partir
da emergéncia de urmn corpus espisternolégico
que surge na propria pratica de construcgao
de fanzines, e pensar a arte e educacao como
palimpsesto de futuridade. Penso na escola
como "um lugar que nao acaba" e a partir da
cultura nrgada dos fanzines (e por vezes seus
desdobramentos como stencils e lambe lambe),
desejo criar altemanvaf‘ a formacao de redes
de saberesfazeres Pﬁr as identidades, bem
como a realidade, ndo sao dados fixos e imu-
taveis. Minha investigacao tedrica nasce do
ssossego e da necessidade de afirmar o co-

idiano dog espacos dentrofora da sala de aula
( eja da escola basica ou da universidade) além
de entender também com espagos de aprende-
rensinar como a rua, os shows de punk rock, as
trocas dos fanzines como um espago-tempo de
criacao. Isso fﬂgmﬁ(a aceitar o desafio de exer-
citar outras formas de apreender a realidade
- formas calcadas na multiplicidade de inter-
pretagbes e pT’)dU/K]daHOPW[@H( amento das
diferentes perspectivas, dos diferentes sujei
tos, nos diferentes contextos da vida cotidiana

Um fanzine é também uma capsula de tempo.
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sabere eI a emergéncia de umoutro
tipo de conhecimento - um conhecimento so-
lidario e dialégico que rea s silencia
das, sa ruf esquecl-

marginalizados

OBJETIVOS

Objetivo Geral

escola c
alternat
fazeres,

3¢ ldentidades, bem
como a realidade o um dado fixo e
imutavel. Conduzir, em uma série de oficinas,
a producao de fanzines, abrindo a porta para
experiment O, tanto da criagéo de identi-
dades, quantoder es até entao impen
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sadas. Articular teorias a partir da praticas,
tendo a producao de fanzines como um cam-
po de possibilidades, mediante articulacoes
transdisciplinares.

Objetivos Especificos

1 - Analisar o processo de construcao de fan-
zines a partir de diversas acdes e encontros,
seja com alunos dentrofora da escola publica
de ensino ou fanzineiros;

2 - Selecionar fanzines brasileiros das déca-
dasde 1990 e 2000 e analisar asredes de pro-
ducao de conhecimento a partir dos mesmos;
3 - Articular conceitos a partir da literatura
dos autores Maximo Canevacci, Néstor Garcia
Canclini e Michel Maffesoli, cruzando-os com
0s processos de construcao dos fanzines;

4 - Trazer um pensamento oriundo dos Estudos
Culturais, com autores como Stuart Hall, Hom-
mi K. Bhabha e Boaventura de Souza Santos.

5 - Cruzar procedimentos do cinema (cor-
te, montagem), das histérias em quadrinhos
(construcao de narrativas visuais) e dos fanzi-
nes (producao de redes, criacao coletiva, poli-
fonias) para a escrita da tese.

6 - Realizar 10 oficinas de producéo de zines
como proposta de projeto de extensao, voltadas
para o publico jovem e adulto, oriundos das fa-
velas S&o Joao e Macacos, cito Projeto Gira Sol
localizado a Rua Acati, s/n, Engenho Novo.

1 - Promover o deslocamento conceitual, uti-
lizando-se de "Géneros impuros’ (CANCLINI)
como os fanzines ou quadrinhos, como estra-
tégia de acontecimento pedagdgico.

2 - Desconstruir certezas, para reencontrar
o vigor do ver, decompondo os mais diversos
dispositivos visuais, para a producao material
intensa de fanzines.

JUSTIFICATIVA

Para iniciar essa discussao, gostaria de re-
latar a confecgéo do fanzine "Cada cabeca
uma Sentenca’, que foi realizado com jovens
que se encontravam em reclusao no DEGA-

1 - O Departamento Geral de A¢des Sécio Educativas
- DEGASE ¢ um dérgéo do Governo do Estado do Rio de
Janeiro que executa as medidas judiciais aplicadas aos
adolescentes em conflito com a lei. Foi fundado no ano
de 1994 durante o governo Leonel Brizola para substi-
tuir a Fundagao Centro Brasileiro para a Infancia e Ado-
lescéncia (FCBIA), fundacéo publica federal responsavel
pela execucdo das medidas sécio-educativas naquela
época. O Estado do Rio de Janeiro era entdo a ultima
Unidade da Federacao que ainda mantinha a estrutura
federal para execugao de tais medidas, tendo em vista

SE!. Na ocasido, eu era professor de histéria
em quadrinhos dos menores detidos, dentro
de um programa realizado pela ONG People's
Palace Projects? Para a realizacao do fanzine,
entreguei-lhes uma folha A4 coma fotodo ar-
tista e professor Luiz Andrade (UERJ). A foto
havia sido publicada em uma revista de arte,
e era Intitulada "Retrato do Autor". Tal obra
tratava da relagao entre crime e arte. Resolvi
utilizd-la na proposta de criacao de fanzines
com os menores detentos, aproveitando essa
proposicao e a imagem iconica. Foi pedido aos
jovens infratores que fizessem intervengoes
na foto, valendo qualquer reinterpretacao
ou desenho. Os produtores do fanzine eram
adolescentes que cumpriam a sentenca socio
educativa, com privagao de liberdade, rein-
terpretando livremen te uma obra que falava
sobre crime e arte.

Desta proposicao, resultaram catorze releitu-
ras da imagem de Luiz Andrade, que foram
compiladas em um fanzine. Fanzines sao ob-
jetos “que desde o seu nascimento abandona-
ram o conceito de colecao patrimonial” (CAN-
CLINI, 2011, p.336), com colagens urgentes,
amadoras e nao professas dos cddices merca-
doldgicos. Os menores detentos

passaram entao a ser produtores de cultura
visual, a partir da relagcdo com outro objeto,
criando uma relacao critica com a obra, resul-
tando num empoderamento daqueles sujeitos
- Que multas vezes nao possuerm quaisquer
canais de expressao e comunicagao.

A autonomia dos processos simbolicos cau-
sado pela criacao de um fanzine se faz uma
questao importante neste contexto pois, mui-
to embora a lei s6 determine a privagao de
liberdade aos adolescentes, frequentemen-
te eles sdo intimidados por agentes adultos,
e acabam perdendo outros direitos, como o
acessoa livros e até mesmo ao basico de higle-
ne. A producao desse fanzine pelos detentos
fol uma acao estética, ética e politica (enten-
dendo aqui politica para além de uma retdrica
tradicional ou associada a partidos politicos)

ter sido Capital Federal, competindo a Fundacao Nacio-
nal do Bem Estar do Menor (FUNABEM) tal tarefa. Com o
advento do Estatuto da Crianca e do Adolescente (E.C.A)
em 1990, a FUNABEM foi extinta, dando lugar a FCBIA,
que com a Estadualizacao da execucdo de medidas sécio
educativas, fol substituida pelo DEGASE. Fonte:<https://
pt.wikipedia.org/wiki/Departamento Geral de A%-
C3%A7%C3%B5es 5%C3%B3cio Educativas>, acesso
em 15 dejunhode 2015.

2- http://www peoplespalaceprojects.org uk/



-153-

o

du
. S skt o

4 5 3 . s e s ot fln, e AT POt , s

L A nipler S

SENTENGCA

r__..__-——

Capa e contracapa do fanzine Cada Cabeca Uma Sentenga. 2003.

tornando visivel aquilo que esta inaudito no
teatro social. Compreendo que, dessas prati-
cas cotidianas juvenis e nesses agrupamentos
propositivos de acdes mais engajadas (como a
producéao de um fanzine, por exemplo) o que
emerge sao acoes de politicidade, na qual ‘o
corpo é elemento mediador e lugar de enun-
ciacao de uma nova politicidade, de um modo
de ocupar e dar sentido ao espago publico e de
construir uma cidadania cultural mais além
da de direito" (CERBINO?, 2005. Citado por RO-
CHA, 2010)

Pode-se perguntar: fanzine é arte? Essa é
uma questao frequentemente colocada. Eu
perguntaria de outro modo: Arte € Arte? Uma
problematica no ensino da arte que se arrasta
nao so no ensino fundamental publico, mas
também nas universidades publicas brasi-
leiras, € quéo falacioso o acesso as obras pelo
agenciamento de suas reproducoes. Assu-
me-se um continuum historiografico eurocén-
trico, e a naturalizacao de seus procedimentos
e instituigdes, criando exclusdes daquilo que
nao esta circunscrito, invisibilizadas em nome
do belo e do bem. Um sistema de arte que se
reinvindica auténomo, muito embora emita
nota fiscal e benesses do mecenato de conglo-
merados bancarios ou marcas de vodka, por
exemplo.

Sao frequentemente publicados livros de
histdria da arte sem imagens, onde o suporte

3 - CERBINO, Mauro. "Movimientos y maquinas de gue-
rra juveniles”. In: Némadas. Bogota, 2005, pp. 112-121.

da coisa (sua representacao), torna-se a coi-
sa, através de textos descritivos, que criam a
1lusao de estarmos diante da coisa em si. Tro-
camos o concreto pelo abstrato. Dizendo que
a realidade esta na ideia. O que proponho é o
reconhecimento dos fanzines, como parte das
culturas negadas, mas ainda assim, um es-
paco de aprenderensinar (ALVES, 2015), e de
conversa permanente, onde tais redes socie-
tais desaguariam também na escola, seja pelo
protagonismo formal e informal. Esta conver-
sa se dé& pelos proprios protagonistas/fanzi-
neiros e suas construcgoes e trocas simbdlicas,
sem as autorizacaoes ou mediacoes oficiais. A
escola marcada pelo seu desenho institucio-
nal traz contradicoes e interrogagoes perma-
nentes, que exigem uma abordagem radical
em relacéo aos desdobramento permanente
nos/dos/com os cotidianos. Pois é no/do/com
os cotidianos que vivemos a politica.

O exemplo do fanzine ‘Cada cabeca uma sen-
tenca’ realizado por adolescentes internos do
DEGASE durante a oficina de quadrinhos, ser-
ve aqui para demonstrar como seria possivel
extrair da prérpia pratica uma experiéncia,
fazer emergir o percurso textual deste tra-
balho de pesquisa. Esta proposta de pesquisa
também justifica-se pelo fato de dar visibilida-
de a uma cultura negada - a dos fanzines - e,
realizar uma contribuicdo dentro do campo do
ensino da arte calcado da afirmacao das dife-

Traducao de Rose de Melo Rocha



-154-

Cada Cabeca Uma Sentenca. 2003. Alunos da oficina de quadrinhos. DEGASE.

rencas. Porque o ensino da arte baseado num
viés elitista desmobiliza atitudes emancipa-
tdrias, bom como o combate simbdlico — que é
a disputa visual polifénica que acontece nas
tramas do tecido cidade.

METODOLOGIA

A metodologia desta pesquisa sera construida
em consonancia com os desafios surgidos, nos
trabalhos realizados e na producao textual
e visual - inclusive de fanzines - num movi-
mento de vocacao transdiciplinar. A partir
disso, um dos caminhos serd a realizagéo de
oficinas de producao de fanzines para jovens
e adultos, no intuito de estabelecer conexoes
entre os autores trabalhados no horizonte
tedrico desta pesquisa, e o conhecimento que
emerge a partir da acao politica e estética
propriamente dita. Em relacao ao horizonte

tedrico, vejo o cruzamento do trabalho de au-
tores oriundos dos Estudos Culturais, como
Stuart Hall, Hommi K. Bhabha e Boaventura
de Souza Santos, cruzados a procedimentos
emprestados do cinema (corte, montagem),
das histdrias em quadrinhos (construcao de
narrativas visuais) e dos fanzines (producéao
de redes, criacao coletiva, polifonias).

Para Nietzsche, o ideal de verdade é a ex-
tensao da critica de valores morais dominan-
tes de origem judaico-crista, cujo seu nucleo
seria o ideal ascético. Pois, como diria o filéso-
fo alemao em A Gaia Ciéncia, "Seriedade com
averdade! Que diferentes coisas entendem as
pessoas por estas palavras!" (2012, pg. 109). A
ciéncia tem um fundamento moral, na medi-
da em que se propoe como modelo universal
e verdadeiro de conhecimento. Uma perspec-
tiva dogmatica e representativa, baseada nos
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ideias de reproducao, suporte, dedugao e in-
ducao. O conhecimento cientifico, no sentido
de que buscaria alcancar a verdade, é disfarce
de moralidade. Portanto, nao trabalharemos
aqui com uma metodologia no sentido de um
caminho empirico para levar a pesquisa em
direcao a uma suposta verdade. Muito pelo
contrdrio, os autores citados darao um hori-
zonte filosdfico, visto pelas janelas abertas
pela pratica. E esta se dara no proprio camin-
har, emergindo no/do/com o cotidiano das
agoes propostas.

O cardter inapreensivel dessa escrita deve-se a
que ela nao é produto de nenhum sujeito uno,
permanente e idéntico a si mesmo, mas de sujei-
tos larvares, precursores sombrios, dinamismos
espago-temporais, ressonancias rizomaticas,
séries de diferencas intensivas. (CORAZZA,
2006, p. 33)

Além disso, proponho para a escrita o uso
do procedimento cut-up criado por William
Burroughs* que desenvolveu este variado e
multimodal método de composicao como um
procedimento caracterizado, inicialmente,
pela composicao de textos em cortes per-
mutatdrios, feitos a partir da justaposicao de
diferentes fragmentos textuais impressos,
previamente existentes, selecionados das
mais diferentes fontes (obras literdrias, jor-
nais, a Biblia, tratados médicos, cangdes pop,
gravacgoes ao acaso, discursos televisivos, os
proprios escritos de Burroughs, etc).

O uso do cut-up como metodologia de escrita
¢ contraditdrio em sua propria natureza, por
propor uma espécie de estrategia para chegar
a falta de método. Ora, se o objetivo é chegar a
uma producao textual baseando-se no impre-
visto e no acaso, como pode haver um meétodo
para alcanca-lo? A auséncia total de métodos
ou a ‘orquestracaoc’ de uma falta de método
guarda emn si uma inevitavel técnica (um an-
ti-método, ainda assim se configura como um
"modo de fazer"). Nao se trata de abolir o mé-
todo, mas buscar novas metodologias que nao
as ja formatadas no verniz cientifico e acadé-
mico. Por exemplo, a poesia dadafsta de Tristan
Tzara, que serve de inspiracao para o cut-up de
Burroughs: em um recipiente, seja ele saco ou
chapéu, sao colocadas diversas palavras, para
serem retiradas ao acaso. Tal procedimento: re-
cortar, retirar e colar, constitui um metodo.

4 - William Seward Burroughs (1914 - 1997), expoente
do Beatnik, movimento socio-cultural nos Estados Uni-
dos dos anos 1950 e principios dos anos 1960, que subs-

Emrelacdoaum procedimentoemprestadodo
cinema, proponho a utilizagdo da montagem
para tratar o pensamento atraveés da imagem -
tanto do ponto de vista sensério-motor quanto
do ponto de vista das situagoes dticas e tam-
bém do corpo. A relacao nao aparece distinta
aqui, mas numa sobreposi¢ao, um posiciona-
mento da imagem cléssica do cinema onde
a imagem decorre indiretamente do tempo
do cinema moderno onde relacées crénicas
do tempo determinam todos os movimentos
possiveis. Tal relacao é capaz de afirmar a po-
téncia do cut-up como método de construgao
do texto. Evidentemente o papel possui uma
dinamica/légica bastante diferente do movi-
mento no cinema, e é exatamente nesta fron-
teira fugidia que instalo a questao de confun-
dir as caracteristicas textuais e imagéticas da
palavra. Confusao potencializada pelo choque
do dado imediato da imagem (exatamente
como 0 automatismo do movimento no cine-
ma) e pela subversao da autoria.

Nesse sentido, temos o “Efeito Kulechov' na
montagem cinematografica, que se assemelha
a estratégia do cut up nos textos impressos e
também ao teor revolucionario de uma literatu-
ra menor com sua poténcia e forca de expressao
‘capaz de desorganizar suas proprias formas de
conteudo, para liberar puros contetudos que se
confundirdo com as expressoes eIm uma mesma
matéria intensa’ (DELEUZE, 1977, p.43)

Nosso olhar e escrita, nesta pesquisa, se des-
envolvem a partir das poténcias do falso, dos
cut-ups de William Burroughs. Uma inquie-
tante estranheza, evidenciando a processua-
lidade de um anti-método e sua expansao
enquanto poténcia de diferenciacao e na
apreensao de conversas e encontros. Esses
procedimentos também sao muito semelhan-
tes aos utilizados na construcéao de fanzines,
que podem conter fotografias, textos ou des-
enhos oriundos de diversas fontes, produzi-
dos pelos autores do mesmo ou simplesmen-
te recortados e colados ali, resultando num
produto diferente dos originais, e sobretudo,
com uma identidade prépria. Fazendo uma
relacao entre o procedimento cut-up e a nogao
de que toda a identidade é, na verdade, uma
construgao mutante, encontro no trabalho de
Gustavo Coelho (2009) algumas pistas de uma
antimetodologia de pesquisa:

" Partindo daf, se nem eu, como autor, como o

crevia um estilo de vida anti-materialista, na sequéncia
da 2.2 Guerra Mundial.
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cara que vai colocar o nome na capa, sou um
sujeito uno, imével, suporte para verdades, sera
af que a ideia do caos como produtor de conhe-
cimento se evidencia. Serd, portanto, ou melhor,
jd estd sendo, através da conversa, que encontro
nao s6 uma palpavel denuncia desta substancia
inacabada que nos constitui, como também, a
metodologia-filosofia que atravessara, de algu-
ma forma, todo o processo da pesquisa, incluin-
doa sua escrita (COELHO, 2009, p.29)."

Se as identidades, bem como a realidade, nao
sao um dado fixo e imutavel, que néo podem
ser reduzida apenas ao que existe, mas que se
constituem num campo de possibilidades, pro-
curo, mediante articulagdes transdisciplina-
res, criar alternativas a formacao de redes de
saberesfazeres. E é exatamente nesse sentido
que a producao de fanzines em oficinas - uma
das etapas do processo de pesquisa — abre a
porta para experimentacao, tanto da criagao
de identidades, quanto de realidades até en-
tao impensadas

UCRR
B0

FANZINES - QUADRINHOS
CULTURA INDEPENDENTE

20 & 21 de SETEMBRO DE 2014
CENTRO CULTURAL SAO PAU

Catalogo da exposicao de fanzines realizada
pela Ugrapress. 2014
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A VISAO ARDE: SOBRE AQUILO QUE NAO DEVE SER VISTO

Paul Cezanne Souza Cardoso de Moraes (UFG)

Este trabalho pretende discutir como se dao
as relagdes com as experiéncias estéticas por
parte de quem as presencia e por parte da ins-
tituicdo que as recebe. A pesquisa tem como
base as visualidades oriundas da exposicao Eu
Como Vocé, no Museu de Arte do Rio de Janei-
ro (MAR), emn 2014. As experiéncias estéticas
em questao foram muitas vezes qualificadas,
pelos visitantes, como imprdprias para aquele
local, por portarem questdes que contariam
os discursos hegemonicos das instituicoes. De
uma inquietacao diante dessas visualidades,
de uma visao que ardeu diante das experién-
cias estéticas, busco compreender, a partir do
desconforto dos visitantes, a natureza de um
tal conteudo que nao devesse ser mostrado
em um museu, bem como abordar parte dos
regimes que determinam o que deve ser visto
nestes espacos. Sendo assim, busco aprofun-
dar reflexdes sobre como se dao os possiveis
transitos entre sujeitos e visualidades cuja
natureza ¢ capaz de desestabilizar quem vé
como quem as veicula. Para esta tarefa, en-
contro apoio em questoes sobre o dominio da
estética levantadas principalmente por Ja-
cques Ranciere e Georges Didi-Huberman,
além do conceito de dispositivo em Giorgio
Agamben, cuja contribuicao se da na tentativa
de compreensao das forgas que sustentam as
instituicdes e seus conteudos.

Palavras-chave: Experiéncia estética, arte
contemporanea, espago expositivo.

As experiéncias deste texto se baseiam nas
relacoes da estética da arte contemporanea
e dos regimes vigentes de exibicao da arte.
Busco articular reflextes ancoradas nas ex-
periéncias do publico para com a arte em seu
locus de manifestacao, como museus, galerias
e espacos expositivos em geral.

E sabido que as grandes instituicdes de arte

respondem por papeis pré-determinados so-
cialmente. Disto decorre que, se as grandes
Instituicbes estdo ancoradas em ‘missdes’
como estratégias de operacao e funcionamen-
to, cujos objetivos enlacam a difusao da cul-
tura, divulgacao das manifestaces artisticas
histdricas e contemporaneas, dentre tantas
outras possibilidades culturais, é preciso pen-
sar por quais vias se dao as apresentacoes e
os controles dos regimes estéticos de exibicao
da arte nestes espagos, e se estas missoes de
fato sao estratégias pelas quais se prioriza,
de fato, a difusao da arte. Se o trabalho des-
tas instituicbes cumpre estratégias politicas
e de poder que vao para além da arte, € pre-
ciso pensar quern os comanda e quais sao 0s
intuitos de sua difusao. Desta forma, se pode
pensar em uma conduta no espectador ainda
ligado as narrativas cldssicas como detento-
ras dos grandes museus, uma espécie de aura
a respeito do que deva ser apresentado em
uma instituicao, tanto daquilo que deva ser
visto quanto nao visto. Todavia, hd um grande
esforco das instituicdes em transformar as re-
lagdes de seus espacos em verdadeiros luga-
res de educacao e transformacao social.

E preciso primeiro compreender estética como
um pensamento elaborado que se da sobre as
coisas e o dominio da arte (RANCIERE, 2009),
que muitas vezes estd inserida em dominios ou
regimes. A experiéncia estetica € assim, a agao
deste dominio. E provavel que os regimes esté-
ticos sirvamnaoso a arte, mas a diversas forcas
politicas que habitam as grandes instituicoes,
fazendo parte de um grande sistema do qual
nao é permitido fuga, um complexo “dispositi-
vo', emaranhando funcoes, interesses, desejos
e poderes, cuja estratégia concreta se inscreva
emrelagdes de poder e saber além de ser resul-
tante dela (AGAMBEN, 2009). O que se espera
de uma grande instituicao sendo uma arte que
esteja a sua altura? Esta pergunta, muito mais
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do que uma simples constatacao ja apresenta
uma importante questao: quem controla, e a
servico de que estao os regimes estéticos?

Gostaria de apresentar a possibilidade de as
instituicdes modernas e multitarefadas terem
surgidonéo so como modelo de exibicao de re-
pertorios da arte, mas também como deman-
da de uma urgéncia do pensamento estético
e de estratégias de poder. E justamente pelo
dispositivo que compreendemos melhor uma
formacao que, em certo momento, responde
a uma urgéncia. Se responde a uma urgén-
cia, sobretudo do corpo politico, o dispositivo
desempenha funcao estratégica, educacional,
de controle e de poder. E néo é novo este ol-
har para a galeria. Em 1986, Brian ODoherty
(2002), revisando sua pesquisa em torno do
espago expositivo, ja alertava que o recinto
da galeria voltara a ser campo de discurso,
passivel de verificacdo de seu sistema, da
origem do dinheiro do colecionador, de seus
grandes investidores. E possivel pensar que
nesta funcao estratégica do dispositivo este-
jam fundamentados os mecanismos de ma-
nipulacao de forca e estética das instituicoes.
Sob quais aspectos e interesses a arte nos é
apresentada? Este dispositivo contém em seu
interior um desejo humano de felicidade, de
uma cultura da humanidade, "e a captura e
a subjetivacao deste desejo, numa esfera se-
parada, constituem a poténcia especifica do
dispositivo" (AGAMBEN, 2009, p. 44). O que
cabe enquanto pensamento estético, em uma
grande instituicao?

A visdo arde, aimagem queima, a
estética consome...

Ressaltada a complexidade deste dispositivo,
vemdelonge a capacidade daarte para levantar
questodes que o coloque em posicao de descon-
forto, das exposicoes fechadas por contetidos
Ue provocarm ascos nos segmentos politicoe re-
ligioso a trabalhos que provocam profundas cri-
ses institucionais, como Christo e Jeanne-Clau-
de, que em 1969 embrulharam o Museu de Arte
Contemporanea de Chicago e comprometeram
todo o funcionamento do museu. A arte, e suas
experiéncias estéticas, pode apresentar algum
perigo as instituicdes que a recebam, por sua
capacidade de evocar problemas que fogem as
normatizacbes institucionais, contrariando suas
missdes ou nao atendendo seus interesses poli-
ticos. Didi-Huberman (2015a, p. 292) alerta que
a “imagem arde: inflama-se, consome-nos em
retorno’. A mesma sentenca cabe ao dominio da
experiéncia estética.

Nao s¢ a instituicao é inflamada pela arte,
mas também a visao do expectador diante da-
quilo que vé. Mesmo o sujeito que se acredita
auténomo diante das experiéncias estéticas,
a ponto de se posicionar complacente ou nao
com elas, ainda esta distante da producao das
experiéncias. Isto é, recebem muitas vezes
uma sintese das problematicas mundanas
provocadas pela arte, e isto é como uma pe-
quena concentracao de material explosivo
prestes a expandir-se, a entrar em combus-
tao, a queimar a visao. Ser expectador j& € em
si um mal por duas frentes: olhar é contrario
de conhecer, pois o espectador desconhece o
processo de producao da aparéncia ou rea-
lidade da qual se porta diante; em segundo
lugar olhar é contrario de agir uma vez que
ser expectador é ser passivo, é permanecer
imdvel diante da aparéncia, “é estar separado
ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e
do poder de agir" (RANCIERE, 2012, p.8). Des-
ta separagao de Ranciere, da capacidade de
conhecer e do poder de agir, o que caberia ao
visitante, expectador, sendo reagir da forma
que lhe for conveniente?

Acredito que a visao do espectador ardeu
como base nas experiéncias estéticas da ex-
posicao Eu Como Vocé, do Grupo EmpreZa, no
Museu de Arte do Rio de Janeiro (MAR), no ano
de 2014. As experiéncias em questao foram
muitas vezes qualificadas pelos transeuntes
e trabalhadores do espaco como improprias
para aquele local por portarem questdes que
contariam os discursos hegemdnicos das
grandes instituices. Eram imagens, visuali-
dades, performances, um conjunto de expe-
riéncias estéticas que habitavam o interior do
museu. Como apontou os proprios represen-
tantes do museu em carta ao coletivo,

Nenhuma instituicao museoldgica brasileira en-
frentou no século XXIum processo comparavel ao
violento sistema de pressao continua e ascenden-
te imposto pelo Grupo EmpreZa ao MAR. Gragas a
abertura conceitual, trajetdria intelectual e expe-
riéncia de vida do diretor cultural do MAR, o pro-
cesso foi até aqui negociado e viabilizado. Todas as
crises vividas na institui¢ao foram tratadas como
etapas de um processo de amadurecimento politi-
co do museu e intelectual de seu corpo funcional
(CONSELHO, 2014, ndo paginado)

Se foi um trabalho téo impactante para a
instituicdo, certamente foi também para o
espectador. Desta relacao de cumplicidade,
de quem V&, entre instituicao e espectador,
aponto trés situagoes que explicitam tracos da
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complexidade daquelas experiéncias visuais
e que, possivelmente, justifiquem sua qualifi-
cacao como nao adequadas para serem vistas
em uma Instituicao: a reacao de ecologia na
'v‘ﬂﬂwéo a forca emocional da experiéncia

estética e areacao traumatica diante da arte

Uma queixa recorrente do publico na expo-
sicao fol justamente uma possivel quebra da
ordem estética de um grande museu por conta
das experiéncias ali expostas. Outra incidén-
cla era a natureza das obras, que se tratavam
de experiéncias muito fortes para habitarem
aquele espaco. A ocorréncia limite destas si-
tuagoes deu-se quando uma visitante, em alto
e bom tom exclamava que o conteudo daquela
exposicao deveria ficar guardado, nao deveria
ser mostrado. Esta situacao foi chamada de
‘reacao de ecologia" pelo critico da arte Paulo
Herkenhoff (2016) como atitude de quern esté
matando o verme. Posso complementar que
se tratou de uma reacao de ecobgia tendo em
sta que o verme que habitou o museu, isto
¢, aquele conjunto visual contrario aos regi-
mes hegemdnicos, deveria permanecer nao
O nas grandes institui¢des. Da incidéncia
desta queixa posso levantar pelo menos trés
questionamentos-chave de ao de eco-
logia: que aqu ele lugar deveria dpl__n ar a
‘missao” de uma grande Instituicao; o que de-
veria ser exposto deveria estar \Je‘ acordo com
alguma corrente estética vigente das grandes

)}

instituigdes; e por fim a pr
arte, que muitas vezes se c
ca ao proprio museu,

dpria concepcao de

onfundiu com criti

da 'L 1’t1

a ao MAR, i
) de farmac

a de sangu

Havia nes tas Jrrpozﬁ estéticas uma carga
D‘ﬂomoml bastante Impactante a0 pu publico,
como no caso do trabalho Vila hmm 014). Du-
rante os eventos performaticos do GIU o bm-

preZa, que apresentavarm vé r' performan-
ces durante um Ltemp(* estipulado, denominado
Serdo Performdtico, muitos visitantes conver-
saram com os membros do grupo, facilmente
reconhecidos pelos trajes em presariais, sobre
0s acontecimentos que presenciavar.

Nodia 13 de malo havia rumores na cidade de
que naquele dia, ha muito tempo, o primeiro
navio negreiro atracara no Rio de Janeiro, ca-
rregado com os povos escravizados, cujo desti
no era a atual 1enh,nde/a do museu. Era o dia
da promulgacao da lei aurea, que entrou em
vigor no dia 13 de maio de 1888, extinguindo
a escravizagao no Brasil. Durante os prepara-
tivos do trabalho Vila Rica, que levanta ques-

s
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Serao Performatico no MAR

Figura 2 Vila Rica,
Grupo EmpreZa 2014. Foto: Thales Leite 2014.

tées impactantes sob a escravizagao no Brasil,
aproximou-se uma visitante que ja conhecia a
obra de outra ocaslao e ofertou ao grupo uma
pedra vinda da Africa. No trabalho os perfor-
mers pisotelam sangue em uma bacia com
seixos brancos, que acabam vermelhos pelo
sangue. A pedra ofertada pela visitante era
a Unica pedra preta da bacia. Aos poucos, sao
adicionadas folhas de ouro ao sangue para
que apos o pisoteio se faca uma pintura na
parede com o auxilio dos pés ensanguenta
dos. Era nitida a comogao por parte do publico
diante do trabalho, ocasionando a evasao de
varias pessoas do local que estavam profun-
damente emocionadas
Uma emo 1ndo certas
form
doque outra?[.]

pe
h
1

serd menos int: >d e sincera

>a dadeiras emocoes, mas

ver

am, por sinais cor
s por todos: Toc t

simultaneas, de

or moral e de ra

1V

mentos do individuo e do
grupo sao mais do que simples manifestacoes
sao signos, s inclusivas, em suma,

HUBERMAN, 2015b, p

etivas, ¢
obrigatdria dos senti

exXpressoe
uma linguagem (DIDI -
33-34)

Ainda nesta linguagem da emocao apontada
por DLdl’HUbOHﬂaH, outra visitante, durante
o trabalho, agradeceu ao grupo, se descul-
pou e retirou-se da exposicao, pols estava
muito emocionada, aos prantos e disse que
né&o mais poderia assistir os outros trabalhos,
ela ja tinha visto o suficiente, pois se tratava
de muita “catarse". E nao seria a catarse, em
suas varias vertentes, um processo préximo
da purificacao? Processo este que por meio
da visdao que arde tem o poder de impactar
0 corpo, trazer a tona certezas e duvidas, da
singularidade ao coletivo, provocar modos
de apreensotes complexos, um turbilhdo de

L

matico no MAR.

Serao Perfort
Grupo EmpreZa 2014. Foto: Th les Leite 2014

Figura 3 Descarrego,

emogdes que permeiam as experiéncias es-
téticas, imagens e visualidades. Seria parte
daquilo que preferimos nao ver, uma expe-
riéncia capaz de mobilizar todos os nossos
sentidos, embaralhar nossas estruturas?

No mesmo evento pude presenciar uma si-
tuacao na qual a experiéncia estética nos
coloca diante de nds mesmos e nos apresen-
ta aquilo que talvez nao gostassemos de per-
ceber. Esta problematica se deu por meio de
uma visitante durante o trabalho Descarrego
(ZOM)‘ no qual a performer tem os cabelos
pregados com grampeador na parede e pre-

cisa negociar com esta situacao de aprisiona-
mento, arrancando os cabelos com o peso de
seu corpo durante o trabalho

A visitante, quase aos prantos, me disse que
se sentiu perversa ao assistir o trabalho. Ela
se descobriu sadica naquele instante porque
estava gostando de ver o sofrimento alheio.
Quando ela se reconheceu em um process
sadico, propds a conversa, pois se sentia ‘trau-
matizada" com a descoberta. O que nao seria o
trauma nesta ocaslao, senao a descoberta por
meio da arte de um aspecto da complexidade
humana, uma descoberta extremamente difi-
cil de se tratar? Nao seria, esse choque entre
arte e vida, um exemplo daquilo que deveria
permanecer nao visto?

O recorte que apresento aqui permite um ta-
tear de sHuagoos estéticas que, pOI sua natu-
reza, podem inflamar o contexto institucional
e a visao dos transeuntes, e assim, contrariar
seus discursos hegemonicos ou até mesmo
suas missoes. Tendo em conta a complexidade
das conexdes que permelam as experiéncias
estéticas, visuais, imagéticas, entre as insti-
tuicdes e o expectador, pergunto: até onde a
arte pode inflamar nossa visao?
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FRIDA KALLEJERA? ME KAHLO!

QUANDO CORPOS E IMAGENS SE ENCONTRAM

Odailso Berté (UFSM)
Crystian Castro (UFSM)
Andres Morales Granillo

Resumo:

Este estudo objetiva refletir sobre possiveis
intersecbes entre duas produgdes artisticas,
uma de teatro e outra de danca, ambas cria-
das tendo como referéncias elementos da
vida e obras da pintora mexicana Frida Kahlo
(1907-1954). Sao a personagem Frida Kalle-
jera (MEX, 2011), vivida pelo ator e dangarino
mexicano Andres Morales, e a intervencao
artistica Me Kahlo (BRA, 2015), criada pelos
dancarinos do Laboratdrio Investigativo de
Criagbes Contemporaneas em Danga - LICC-
DA. Usando de procedimentos qualitativos
de pesquisa, especialmente a bricolagem,
e do exercicio de redugéo intertedrica, esta
reflexao analisa elementos dessas duas
criagbes em correlagao com compreensoes de
performatividade, corpo, género, e com en-
tendimentos de imagem provindos da cultura
visual, das neurociéncias e da danga. Com isso
sao articulados questionamentos, reflexdes
e proposicoes sobre como a relacao corpo -
imagem pode subverter espacos e sistemas
tradicionais da arte atraves de atos e usos
performativos que provocam ressignificacoes
de imagens da arte, desidentificagdes de ima-
gens reguladoras de género e configuracoes
culturais alternativas.

Palavras chave: corpo, imagem, danca.
Resumen:

Este estudio tiene como objetivo reflexionar
sobre las posibles intersecciones entre dos
producciones artisticas, un teatro y otra de
danza, ambos creados teniendo como elemen-
tos de referencia de la vida y las obras de la
pintora mexicana Frida Kahlo (1907-1954)
Son el personaje Frida Kallejera (MEX, 2011),
interpretado por el actor mexicano y bailarin
Andrés Morales, y la intervencion artistica Me

Kahlo (BRA, 2015), creado por los bailarines
del Laboratdrio Investigativo de Criagtes Con-
temporaneas em Danga - LICCDA. El uso de
procedimientos de investigacion cualitativa,
especialmente el bricolaje, y del ejercicio de
reduccion intertedrica, esta reflexion analiza
los elementos de estas dos creaciones en rela-
cidn con la comprensién de la performatividad,
el cuerpo, el género, y con comprensiones de
imagen de la cultura visual, las neurociencias
yladanza. Con esto son articulados preguntas,
reflexiones y propuestas sobre cémo la rela-
cion cuerpo - imagen puede subvertir los espa-
ciosylos sistemas tradicionales de arte a traves
de actos y usos performativos que provocan la
reinterpretacion de imagenes de arte, la desi-
dentificacion con imagenes reguladores de gé-
neroy configuraciones culturales alternativas

Palabras clave: cuerpo, imagen, danza.

Nosso contato com a proposicao da danca con-
tempop (BERTE, 20015), de diferentes formas
e em diferentes tempos e lugares, tem pos-
sibilitado a criacao de instigantes modos de
dancar, e/ou, como temos preferido chamar,
de criar e mover imagens - acoes corporais. O
entrecruzamento dos procedimentos criativos
da coredgrafa alema Pina Bausch (1940-2009),
que, com perguntas, convocava as experién-
cias e afetos dos dancarinos para a criagao de
danca; e estudos da cultura visual, que conside-
ra as relagdes que os sujeitos estabelecem com
diversificados tipos de imagens popularizadas
pela midia, pela propaganda e outros suportes;
sao ingredientes fundantes e picantes para a
proposicao da danca contempop.

Desde o0 ano de 2014, os integrantes do Labo-
ratdrio Investigativo de Criagdes Contempora-
neas em Danca (LICCDA), do Curso de Danca
- Licenciatura da UFSM, vém estudando e
desenvolvendo processos criativos com base
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na prcpoglgéo da danga contempop. No tra-
balho artistico Me Kahlo (2015), baseado em
imagens da pintora mexicana Frida Kahlo
(1907-1954), os dancarinos foram estimula-
dos a buscar imagens da referida artista, de
acordo com suas identificagdes. As imagens
foram bu‘“radaf tanto em livros, museus e re-
vistas como fotografadas em muros ou baixa-
das de Iedes sociais e diferentes plataformas
do ciberespaco

Trazidas para o LICCDA, as imagens sao es
tfmulos para convocar afetos, experiéncias,
memoarias e identificacoes dos dancarinos
em processos de improvisacao e pesquisa de
movimentos, gestos, agoes Conforme des-
creve Berté (2015), nos processos de criacao
a danga contempop, instaura-se um procedi-
mento criativo e pedagdgico articulado pela
compreensao triadica da imagem como: ima-
gem-artefato cultural (MARTI 2007) que
pode provocar e modificar sensagoes, @xpﬂf
riéncias, afetos e imagens-idelas ’DAM SIO
2010) e dar-se a ver como imagens-acoes \EI
TTENCOURT, 2012) do corpo

Me Kahlo: imagens subvertendo falas
e falos fora dos palcos tradicionais
Apés ac sapresentagoe esde estreiadoespetacu-
lo Me Kahlo - Sashay Avmg (2015), no Theatro
Treze de Maio, reunimo-nos para organizar a
continuidade do trabalho. Entre as percepcoes
e experiéncias de cada um dos dangarinos
também foram compartilhados alguns relatos
e opinides de diferentes pessoas que assisti-

ram ao espetaculo. Notamos que certas falas
e interpretacbes pareciam intrigadas com
imagens de género, de corpo masculino e fe-
minino; com gestos, agoes e vestimentas de
homem e Je mulher; e com as formas como o
espetaculo tr anjgledla e reposicionava esses
corpos, elementos e imagens. Na reflexao
compartilhada pelo grupo constatamos a ne-
cessidade e a vontade de fazer com que mais
pessoas vissem essas imagens-acoes, na rua,
em locais publicos e demais espagos urbanos

>,

Relacionando essa proposi¢ao do grupo com as
reflextes de Butler (2012), percebemos o quan-
toasimagens tradicionais de homem e mulher
legitimadas pela heteronormatividade, pudbn
ser vistas como um conju nto de agdes perfor-
mativas que repetem e confirmam - materia-
lizam nos corpos - as normas e «hspuxsu; re-
guladores de sexo e género. Discutindo sobre
como as normas reguladoras do sexo consti-
tuem a materialidade dos corpos, ou seja, ma
terializam o sexo do corpo, a diferenca sexual
e o imperativo heterossexual, Butler (2012, p
18) argumenta que ‘la performatividad debe
entenderse, no como un ‘acto’ singular y delibe-
md sino, antes bien, como la practica reitera-
tiva y referencial mediante la Lual el discurso
produce los efectos que nombra’.

Sabiamos que nao seria uma tarefa facil, por
tratar-se de uma questao que erica opinioes
divergentes e reaces violentas ja materiali-
zadas nos corpos. Todavia, entendemos que
ja néo se tratava apenas de imagens de Frida
Kahlo, de uma questao, imagem ou tema ex-

Figura 1: intervenc

hlona Praca (2015). Foto do arquivo dos autores
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ternos a nos. Tratava-se de nossas proprias
imagens e identidades convocadas e provoca-
das pelas imagens-artefato de Kahlo; de per-
ceber, questionar, ressignificar e exceder as
imagens heterossexistas materializadas em
nds, provocando (des)identificacoes e confi-
guracoes culturais alternativas.

Na figura 1, a menina, usando sapatos cor de
rosa, fita o dancarino que usa sapatos de salto
alto de cor lilas. O coreto da praga foi o espago
cénico, o ponto de encontro de uma menina
e um dangarino de batom e salto alto, tendo
como cenario, ao fundo, um casal beijando-se,
um monumento dos dez mandamentos, carros,
plantas e outros elementos urbanos. Enten-
dendo a imagem como espago para interagoes,
experiéncias multiplas e contraditdrias (MAR-
TINS, 2007), percebemos na figura 1 diferentes
Imagens de sexo e género, de normas religio-
sas que regulam, inclusive, como ser homem e
como ser mulher, possiveis para uns e contradi-
torias para outros. A presenca da menina que,
ao fitar o dancarino, passa a compor a cena
da/na imagem, pode provocar questionamen-
tos morais acerca de que imagens podem ser
permitidas as criancas verem, especialmente
aquelas que, desde a tenra idade, se percebem
diferentes do padrao heteronormativo.

Ao longo do processo de realizacao das dife-
rentes versoes da intervencao artistica Me
Kahlo (em escola, shopping, praca, campus
universitario, rodoviaria), cada dancarino foi
convidado a fazer anotagdes em um questio-
nario que continha a seguinte pergunta: que
acontecimentos, fatos, situacoes, pessoas e/
ou imagens mais impressionaram/afetaram
vocé nas intervengoes artisticas Me Kahlo?
Um deles relatou que a praga era o lugar "que
mais temia realizar a intervencao e foi o mais
prazeroso’, em contraste com o shopping,
onde os olhares lhe "pareceram frios/pejo-
rativos” a ponto de uma situagéo chamar sua
atencao: ‘uma mulher e um menino, possivel-
mente mae e filho [..] ela tapou os olhos dele
para que nao visse a intervenc¢ao™. O dancari-
no também relatou que na praca

havia muitas criangas, jovens e adultos que ou
tiravam fotos de longe ou nos paravam e pe-
diam para tirar foto conosco. [..]. Nao s¢ as pes-
soas que estavamm na praca como as pessoas que
passavamnarua, a pé oude carro, acenavamde

1 - Questionario Anotacbes sobre as Intervencoes Artis-
ticas Me Kahlo, realizado em 21 de dezembro de 2015.
Intérprete-criador C.C.

longe e faziam elogios. Uma das criangas, uma
menina de aparentemente uns 7 anos de idade
me perguntou ‘por que tu ta vestido de bichin-
ha?" Pergunteipor que ela achavaaquilo e disse
que cada um poderia usar a roupa que quisesse,
que se sentisse bem. Continuei perguntando se
ela ndo me achava bonito daquele jeito e ela me
respondeu que sim.2

A pergunta da menina “por que vocé esta ves-
tido de bichinha?" nos remete a performati-
vidade de género discutida por Butler (2012)
no sentido de que, desde a mais tenra idade a
educacao afetiva e sexual das criancas é re-
gulada para a distingao clara do que condiz ao
homem e do que condiz a mulher, quem exce-
de esses limites é ‘bichinha”. O contraste entre
shopping e praca também acentua essas ques-
tées ao deflagrar a mae que cobre os olhos do
filho para nao ver os 'dancarinos com sapatos
de salto e maquiagem' em contraponto com a
menina que, sem qualquer interferéncia da
mée, se aproxima do 'dancarino vestido de
bichinha', interage como ele e questiona-o
sobre o seu fazer. Vemos af, elementos do que
compreendemos como danga performativa,
onde os corpos subvertem suas referéncias -
excedem as imagens [de Frida Kahlo] a que se
referemm - proferem a si proprios, no contato
com outros corpos.

Frida Kallejera, tu eres drag queen?
No, soy actor!

Nossos afetos emn torno das imagens de Frida
Kahlo e o apreco por seus posicionamentos
artisticos e politicos nos levaram a conhecer
mais de perto sua histdria e seu contexto. Em
janeiro de 2016, em visita a Cidade do Méxi-
co, passeavamos pelo centro, na rua Madero
quando, ao longe, uma imagem familiar cap-
turou-nos a atencao.

Flores adornando seus cabelos, sobrancelhas
especas e unidas lembrando a imagem de
uma paloma negra, trajes de india tehuana
de cor azul cobalto, brincos, colares, pulseiras
e demais adornos exuberantes, uma bengala,
paleta e pincel a méo. Porém, tragos masculos,
voz grossa, pomo de adao avantajado... E na
rua? Em frente a um estabelecimento comer-
cial? Chamando a atencao dos transeuntes
para a galeria comercial com piadas e pala-
vras de duplos e outros tantos sentidos. Era

2 - Idem.
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era, Cidade do México,
quivo autores

Figura 2: Frida Kallej
2016. Fotodo

Frida Kallejera, um evento visual (I[LLERIS;
ARVEDSEN, 2012) pulsando no coragao da Ci-
dade do México c o ng j npatia e pia-
das que fisgamoo lhal a atencdo e os afetos

Ao passarmos por ela e sermos abordados
com suas piadas irreverentes, foiirresistivel a
vontade de voltar, tirar fotos e estar com ela
Ao nos apresentarmos como brasileiros, suas
piadas tornaram-se mais apimentadas e en-
tre risos e fotos, conversas surpreendentes
Perguntamos se ela era drag queen e res pr*n
deu-nos: ‘No, soy actor!” Assim, deu-se o en-
contro com o ator e bailarino Andres MEJ] ales
e uma sucessao de troca de imagens, procedi
mentos artisticos de teatro e danga e da admi-
10 em comum pela pintora Frida Kahlo

Para além das ruas da Cidade do México e de
demais cidades do pafs, Frida Kallejera é uma
das 'mag"m icdnicas que aparecem na aber-
tura da série televisiva Sense 8 produzida e
Uanssnmca pelo canal por assinatura, nor-
te-americano, Netflix

Na répida tomada em que aparece sentada
diante do seu autorretrato pintado, em um es-
paco urbano rodeado por prédios, Frida Kalle-
jera move seu olhar do quadro para a camera
Esse entrelacamento de imagens - o quadro,
a propria Frida Kallejera e o enquadramen-
to da camera que abarca ambos, tendo como
ambiente o espago urbanizado e suas cons-
trucoes -, se interpoe aos olhos do espectador/

na abertura da série
Sense 8. Frame da aberturade S

ense 8
visualizador como evento visual também atre
lado e condicionado ao ambiente onde este
corpo-sujeito esta ao ver tais imagens. O movi-
mento doolhar de Frida Kallejera, ao dirigir-se
do quadro que chora aos olhos do es pectador/
vmuch/‘dklor, com um leve sorriso n bios,
conecta o semblante feminino do quadro com
0 seu semblante masculo. A proximidade en-
tre a Frida Kallejera e a Frida do quadro, nos
enfeites dos cabelos, nos colares e brincos, nas
cores da vestimenta, amalgamam e ao mesmo

mpo contrastam o feminino e o masculino
dcssas imagens. Sao aspectos promcadoros
que criam a imagem de uma Frida drag que
que, a Nosso Vver, Nao necessariarmente repre-
senta ou encena a pintora Frida Kahlo, mas a
performativiza, ou seja, repete tragos de sua
imagem hiperbolizando-os, exagerando-os e,
por isso, ressignificando-os.

&

Fol provocador ver essa imagem - Frida Kalle
jera, trocadilho entre Kahlo e calle, a Frida da
rua, arruaceira. Essa imagem perturbou a ima-
gem quase encantada que tinhamos da Frida
Kahlo do museu, da quase magica Casa Azul
e pr*)f'm(* 1-a, proximo do que diz Agamben
(2007). Ou seja, desinstalou a imagem da Frida
amsta ‘)aCR‘Ll/%dc trazendo-a para a vida co-
tidiana, o ¢ IMUIM, @ Tua, 0 COMErcio, ¢
galeria, 0 espaco de trabalho de artesaos, cos-
tureiras e feirantes. Nossa imagem da artista
Frida Kahlo, bissexual, fol como que hiperboli-
zada com essa imagem de um hon m traves-

tido de Frida, remetendo-nos a performativi-
ddde das configuragoes (,LlHLHd,S alternativas
das drag queens, conforme argumenta Butler
(2012). Aquilo que hwe]?\’amcs com a inter-
vencdo artistica Me Kahlo, fora dos palcos tra-
dicionais e préximo das pessoas em diferent:
Qt'pamfs publicos, foi contaminado e potenciali-
zado pela imagem de Frida Kallejera
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Cha Cha Bitch! Mana, santa, reina...
Bela, recatada e ‘do lar’?

encontros e processos de troca e conta-
‘ﬂ'nafﬁo ntre corpos e imagens, préximo do
que refletern Greiner e Katz (2001), podem
ar nuances de que, lﬂ(“‘/'l"i”""hﬂ(“l’l’
te, o carpo é contaminado e contaminador e
de que a cultura é um sistema aberto capaz
de contaminar os corpos e ser contaminado
, COTPOS e eventos visuais
lLLhE\b AR”tDBJ:N 2012), vistos e vividos
na Cidade do México, nas ruas, nas lojas, nos
‘ ) informacoes que transformamos
em corpo, reconstruimos e que nos modifica
ram, emuamm corposmidia (KATZ; GREINER,
2005). Nao somos corpos recipien
construtores de informacoes e imze 1genf

—

Ao Marmos ao proce de criacao de Me
Kahlo, ja nao éramos mais 0s mesImos e tampou-
co completamente outros. Na atual e ins

1
|
11

qvel

situacgao politica no Brasil, forcas politicas tra-
dicionais, religiosas, ditatoriais, m dd lstas e hd’
de direita, tentam t m o poder
ndo a presidenta cemouat lcamente eleita

através de um pl")CGBS') qm parece 1oca1 de im-
peachament, mas constitui-se num golpe poli-
tico. Nesse cont ~XL) uma im ag n de primeira
dama, mulher ideal, publicad uma revista
favordvel a destituicao da presidenta, viralizou
e virou plada nas redes soclais: "bela, recatada e
dolar” Estes foram os termos usados para quali-
ficar a jovem esposa do atual vice-presidente do
Brasil, visto como conspirador e afoitoa a

argo de chefe da

republica

No intuito de questionar e visoes politicas
intolerantesco Ha('\ive[s\( x]wh)sm[ pos e iro-
nizar esse papel retrogrado da mulher submis
sa, emr@cmmmos a imagem ‘bela, rec akad
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rando o carater performativo dessa danca
que chamamos contempop (BERTE, 2015). Em
seu carater performativo a danca contempop
busca naorepresentar, mas realizar de outras
formas aquilo a que se refere - as imagens
usadas no processo criativo.

Me Kahlo tornou-se uma trama de imagens
(artefatos, ideias, agbes) que possibilita re-
pensar modos tradicionais de entender danga
apenas como coreografia. A pesquisa de mo-
vimento articulada pela compreensao triadica
daimagem, conforme propoe a danga conterm-
pop. visa desinstalar saberes padronizados
de composicao coreografica, representagao
cénica e ensino de danca para mergulhar nas
Incertezas e surpresas de processos criativos
afeitos as experiéncias e afetos dos corpos.
Uma danca performativa - trama de imagens,
posicionamentos  performativos, politicos,
identitarios e afetivos - que, a cada processo
criativo, reinventa os modos/movimentos/
imagens de dar-se a ver nos corpos.
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BATUQUE, ARTEE EDUCACAQ NA COMUNIDADE QUILOMBOLA
SAO PEDRO DOS BOIS, AMAPA/BRASIL.

Clicia Tatiana Alberto Coelho - UNIFAP
Raimundo Erundino Santos Diniz - UNIFAP

Resumo

Este artigo revela diferentes sentidos educa-
cionais da manifestacéo sociocultural anun-
ciada como "Batuque" existente na cormunida-
de quilombola Sao Pedro dos Bois, localizada
no Estado do Amapd/Brasil, a 75 km de dis-
tancia da capital, Macapa. Entrelaca saberes
das linguagens artisticas e suas visualidades,
corporidades e simbologias inerentes a essa
pratica social, compreendidos como discursos
de firmamento da cultura quilombola no coti-
diano escolar da comunidade, marcados por
continuidades e descontinuidades. Trata-se
de um estudo qualitativo etnografico, com ca-
rater interdisciplinar por possibilitar didlogos
entre Histdria, Arte e Educacao, utilizando-se
de diferentes abordagens e técnicas de ge-
racao de dados mediadas por narrativas (orais
e imagéticas) e outros documentos levantados
em pesquisa de campo

Palavras-chaves: Batuque; Educacao; Visua-
lidades; Quilombola.

Resumen

Este articulo revela diferentes significados
educativos de manifestacién sociocultural
anunciados como "Batuque" dentro del quilom-
bo de S&o Pedro dos Bois, en el Estado de Ama-
pa / Brasil, 75 km de la capital, Macapa. Entre-
teje el conocimiento de los lenguajes artisticos
v sus visualidades, corporidades y simbolos in-
herentes a esta practica soclal, entendido como
firmamento discursos de la cultura quilombo-
las en la rutina de la escuela de la comunidad,
marcadas por las continuidades y disconti-
nuidades. Se trata de un estudio cualitativo
etnogrdfico con interdisciplinaria al permitir
el didlogo entre la Historia, Arte y Educacion,
utilizando diferentes enfoques y técnicas de
generacion de datos mediada narrativas (ora-

lesyimaginistas)y otros documentos recogidos
en el campo de la investigacion.

Palabras clave: Batuque; La educacion; Vi-
sualidades; Quilombo

Introducao

Asreflexdes apresentadas neste artigo surgi-
ram da necessidade de analisar como a mani-
festacao cultural do Batuque se evidéncia na
pratica escolar e extraescolar da comunidade
quilombola Sao Pedro dos Boais, localizada no
Estado do Amapa/BR. Pois investigar como
essa pratica social se desenvolveu, conside-
rando o seu legado histdrico e cultural, ma-
terial e imaterial, herdado de seus ancestrais
africanos e afro-amapaenses nos ajuda a
compreender continuidades e descontinuida-
des desse fazer na contemporaneidade. Tra-
ta-se de uma pesquisa qualitativa etnografica,
tendo como geracao de dados a realizacao de
entrevistas, observagoes de campo e analise
documental triangulados com abordagens
tedricas que discutem sobre arte, educacao,
cultura e sociedade. A pesquisa aborda aspec-
tos histdricos e os relaciona com as praticas
sociais ocorridas dentro e fora do ambiente
educativo formal, instaurados a partir de sa-
beres das linguagens artisticas e suas visuali-
dades, corporidades e simbologias intrinsecas
a essa manifestacao, concebidos como discur-
sos afirmativos da cultura quilombola no coti-
diano da comunidade

Cartografias da Comunidade Sao Pedro
dos Bois: demarcagédes de tradicao
eresisténcia negra.

A comunidade quilombola Sao Pedro dos Bois
pertencente ao municipio de Macapa, Estado
do Amapa e tem como principal via de acesso
as BR 210 e BR 156, com entrada no quilo-
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metro 50, seguindo por mais 25 km no ramal
de estrada de chao, conferindo-lhe 75 km de
distancia da capital. Sao Pedro dos Bois regis-
tra nos documentos cartoriais o ano de 1893
como fundacao do povoado vizinho de outras
comunidades quilombolas, com maior proxi-
midade a comunidade quilombola do Ambé
separadas apenas por um rio, conhecido como
‘lgarapé do Inferno”.

As compreensoes sobre comunidades quilom-
bolas contemporaneas' referem-se as terras
tradicionalmente ocupadas e reconhecidas na
Constituicao de 1988 como de propriedades
definitivas que devem ser tituladas pelo Es-
tado como pertencentes aos quilombolas, con-
forme decreto 4887/03. Este decreto prevé ao
Estado a responsabilidade direta na identifi-
cacgao, reconhecimento, delimitacao, demar-
cagao e titulacao das terras ocupadas por re-
manescentes quilombolas. S&ao Pedro dos Bois,
assim como outras comunidades tradicionais,
tem enfrentado enormes obstdculos para ga-
rantir a titulacao definitiva do seu territdrio
e sofre ameacga em relagéo a manutencao do
seu patriménio natural, sobretudo, as areas
de uso comum?, voltadas ao extrativismo, a
pesca, a pequena agricultura e ao pastoreio.
Da mesma forma, encontra enormes desafios
pararesgatar e preservar seus patrimonios de
ordem material e imaterial.

Para o Instituto de Patriménio Histdrico e Ar-
tistico Nacional (Iphan), patriménio material
define-se como um conjunto de bens culturais
de natureza arqueoldgica, paisagistica e etno-
grafica; histdrica; artefato dasbelas artes e/ou

1 - Almeida (2008, p.48) assinala que: Em 1988 o concei-
to de ‘terras tradicionalmente ocupadas', vitorioso nos
debates da Constituinte, tem ampliado seu significado,
coadunando-o com o0s aspectos situacionais, que carac-
terizam hoje o advento de identidades coletivas. Este se
tornou um preceito juridico marcante para a legitimagao
de territorialidades especificas etnicamente construidas

2- O territério compartilhado coletivamente entre as
familias quilombolas emn Sao Pedro dos Bois garante a
reproducao social com atividades de pesca, criacao de
pequenos gados, caga de pacas, tatus, veados, antas, ja-
buti, dentre outros animais, como também extrativismo
de palhas, ouricos, cascas e madeiras. As casas de farin-
ha individuais e coletivas para fabricacdo de uso comu-
nitario referendam modalidades de saber, fazer, ser e
criar singulares e praticas de apropriagoes coletivas e
comuns das propriedades da natureza em territério de
uso comunitario

3- A comunidade de Sao Pedro dos Bois vem se desta-
cando por sua luta, para requerer seus direitos, um

das artes aplicadas. E o patriménio imaterial
constitui-se de "saberes, os oficios, as festas,
0s rituais, as expressoes artisticas e ludicas,
que, integrados a vida dos diferentes grupos
sociais, configuram-se comoreferénciasiden-
titérias na visao dos proéprios grupos que as
praticam” (Castro, 2008, p.12). Neste interim,
justifica-se a magnitude do Batuque como
instrumento de luta e valorizacdo da cultura
imaterial quilombola, instrumentalizada no
fazer escolar.

A certificagcdo da comunidade Sao Pedro dos
Bois veio acompanhada, ainda no final de
2005, de projetos vinculados ao Programa
Brasil Quilombola®, mapeadas pelo projeto
‘Comunidades Duraveis", expressao que in-
dica referéncias histdricas de ocupagdes qui-
lombolas dos territérios as margens dos rios
Matapi e Pedreira que sao importantes re-
feréncias hidrograficas para a compreensao
dos processos de ocupagtes de varias dreas
relativas a prépria histéria do Estado do Ama-
pa. As histdrias de formacoes de comunidades
quilombolas remontam experiéncias e vivén-
cias em circuitos de rios, igarapés, lagos e por-
tos como cenarios de trocas comercials, con-
fabulacoes, fontes de alimentos, resisténcias,
rotas de fugas, recuperados nas narrativas
dos mais idosos.

Conforme Oliveira (2012) o processo de for-
macao histdrica do povoado Sao Pedro dos
Bois alude ao encontro de duas mulheres que
passaram a ser consideradas matriarcas da
comunidade: Gregodria, negra vinda da Africa
na condicao de escrava e fugitiva da Fortaleza
de S&o José de Macapd, e, Ana Mininea Barri-

exemplo € a viabilizagdo de projetos como o “Minha casa,
minha vida"do Governo Federal, através destes projetos
também esta sendo construfdo um prédio novo para a
escola. Em relacao ao programa de moradia do Governo
Federal, a comunidade foi a primeira na regidonorte e a
segunda no Brasil a ser contemplada com as moradias
Registra Lorena Souza em atividade de campo

4- Este projeto objetivava elaborar relatérios antro-
poldgicos de caracterizacao histérica, econdmica, am-
biental e sécio cultural da comunidade Sao Pedro dos
Bois organizado pela antropdloga Maria do Socorro dos
Santos Oliveira através da parceria com a Fundagao
Universidade Federal do Amapd (UNIFAP) / Agéncia de
Desenvolvimento do Amapéa (ADAP). Elaborado em 2012
vinculou-se ao projeto ‘Comunidades Duraveis” com
objetivo de incentivar o processo de regularizacdo fun-
diaria de seis comunidades quilombolas do Amapa como
peca anexada a documentacao do processo de titulagao
com vias aos processos de organizagoes territoriais das
comunidades quilombolas do Estado.
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ga, uma portuguesa, fazendeira, proprietaria
de terras e cabecas de bois na regiao e em ou-
traregido préxima conhecida como Mangaba.
Ana Barriga, conhecida como "Anica Barriga”,
teria se aproximado de Gregdria para orga-
nizar o povoado e conciliar a criacao de bois
que também ja era praticada pelas familias
de negros e negras que ocupavam aquelas
terras, levando-nos a inferir que o encontro
dessas mulheres conflui com um conjunto de
elementos caracteristicos da histéria do Ama-
pé&, da histdria da escraviddo negra no Amapa,
da histdria dos processos de dominios e orga-
nizagao territorial por grupos de negros e ne-
gras alheios(as) a escravidao.

Pode-se entao considerar que a adogao de no-
mes de ‘Santos™ para representar povoados e
depois comunidades quilombolas na Amazo-
nia ou mesmo o recebimento de imagens para
serem veneradas em unidades domésticas,
barracodes e depois em igrejas construidas a
partir da fé e trabalho das familias nem sem-
pre tiveram como mediadores membros ofi-
ciais da igreja catolica ou a ela correlata. Nas
histdrias de quilombos encontram-se histd-
rias de propagacoes do catolicismo conforme
anseios, estratégias e interesses caracteristi-
cos de cada temporalidade e situagées sociais
especificas elaboradas no interior das crencas
quilombolas.

Em S&o Pedro dos Bois a atuacao Ana Barriga
fez surgir a festividade de Sao Pedro dos Bois
sugerindo o nome do povoado e o padroeiro a
ser adotado. De outra forma, Gregdéria mani-
festava em seus antecedentes o culto a Sao
Raimundo como referéncia as cormemoracoes
festivasdo povoado. Na memdéria dos mais ido-
sos existem indefinicdes sobre as preferén-
cias, alguns consideram que a inclusao de
‘bois” a festividade de Sao Pedro serviu ape-
nas para aludir a imagem da fazendeira, ou-
tros preferem manter a tradicao a festividade
de Sao Raimundo como principal evento. Em
ambas as festividades o Batuque encontra-se
de forma transversal simbolizando momento

5 - De outro lado, os ritos e praticas religiosas trazidas
por ambas as matriarcas sinalizam mais uma faceta
a pretensa preponderancia do catolicismo divulgado
comoreferéncia de evangelizacao diretamente atrelado
ao projeto de colonizagao. A Preparacao das festivida-
des de "Santos" demonstram que na Amazonia a histéria
do catolicismo n&o pode ser compreendida apenas pelas
missoes religiosas, constituigoes de igrejas, paréquias e
prelazias, ou mesmo, por relacoes de tutelas ligadas a
relacbes de obediéncias as realizagbes de ritos ministra-
dos por parte do clero secular ou regular.

importante das ritualisticas que compdem as
praticas festivas e crencas.

Batuque e Marabaixo: ancianidade
africana

A histdria da comunidade Sao Pedro dos Bois
deve ser compreendida a partir de um conjun-
to de relacoes sociais, econdmicas, culturais
e religiosas a medida que as narrativas e os
documentos apontam para praticas de culti-
vos, criagoes, cultos, ritos e mitos singulares. A
memoria histdrica manifestada por parte dos
quilombolas dessa comunidade recupera e in-
sinua a elaboracao de cddigos de linguagens
especificos pautados nas maneiras de dancar,
interagir, falar, saber e viver que povoam as
memorias de distintas geracoes reveladas por
visualidades em manifestacées como o Ba-
tuque - fortemente apropriado como cultura
comunitaria ligada a identidade quilombola
ancestral.

Quando falamos de visualidades nos reporta-
mos, principalmente, as ideias exploradas por
Martins (2009) referindo-se a um processo
de seducao, rejeicao e cooptacao que se des-
envolve a partir de imagens com origem na
experiéncia visual; e, Nascimento (2011), que
servindo-se dos enunciados foucaultianos,
entende visualidades como interpretacées
visuais construidas historicamente pelos su-
jeitos em diferentes épocas. Que podem ser
percebidas como regimes de enunciacao vi-
sual ou os modos como passamos a ver, pen-
sar, dizer e fazer de determinada maneira e
nao de outra. Na compreensao que o batuque
praticado em Sao Pedro dos Bois, também, é
um processo histdrico de experiéncias e inter-
pretacgoes visuals que se reconstroerm na con-
temporaneidade a partir de seu legado. Entre
as praticas culturais encontradas na comuni-
dade estao as festividades de "“Santos” o Mara-
baixo® e 0 Batuque comn maior énfase, ambas
as atividades reproduzem-se elementos sin-
gulares da cultura afro-brasileira e "afro-in-

6- E uma tradigao afro-amapaense festivo/religiosa que
retne ciclos geracionais em um perfodo do ano denomi-
nado de Ciclo do Marabaixo, realizados apés a Quares-
ma e Semana Santa dentro da religiao catdlica (VIDEI-
RA, 2009). Sobre o Marabaixo, Silva (2014) sustenta as
ponderagdes do pesquisador Nunes Pereira ao destacar
a danca praticada por mestigos e negros em geografia
bem definida para o Estado do Amapa. Mazagao Velho,
bairro do Laguinho e antigo quilombo do Curiau teriam
sido os pontos de encontro desta manifestagao cultural
de origem malé ou sudanesa
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digena" (descendéncia africana e indigena) do
Amapa. Estas praticas e rituais sao encontra-
das também em varios registros da histéria do
Gréao Paré (segunda metade do século XIX) em
temporalidades distintas e responsaveis por
continuidades e permanéncias de tradigoes
na Amazonia contemporanea nos Estados do
Amazonas, Pard e Maranhao com versdes e
linguagens diferenciadas.

Salles (2003) em "0 vocabulério Crioulo” apre-
senta uma larga descricao sobre a histéria do
Batuque e seus possiveis desdobramentos em
diversos rituais africanos e afro-indigenas.
Demonstra que a danga e o uso do tambor
sempre esteve ligado aos folguedos e folias de
negros escravos libertos e mesticos. O autor
faz referéncia aos registros de Spix e Martius
(1820) quando se reportam ao batugue como
manifestacoes de lasciva e prazerosa danca
caracterfsticas dos negros. Da mesma forma,
assinala que existem registros no Maranhao,
catalogado pelo Frei Francisco de Nossa Sen-
hora dos Prazeres, falando das reunides de
negros em dangas, batuques e cantorias que
se ouviam a longas distancias. Também apre-
senta uma compilacéo de registros relativos a
pratica do batuque na Amazonia e aponta os
escritos de To Texeira (musico negro) cormno re-
gistros cultivadores do batuque em “arraiais"
(festejos em ruas publicas) pelos anos de 1900
e 1915 no Pard. Ele cita outras obras, musicas,
contos e poesias como “Um samba a luz do
sol" de Juvenal Lavares (1895), que descreve
0 batuque no baixo Tocantins e em “A mata
submersa’ de Peregrino Junior (1960) que re-
gistra no Baixo Amazonas, negros envolvidos
com dangas, sapateados, umbigadas, rebola-
dos e gingados sob o som do batuque.

Na mesma obra o autor aponta outra variagao
do batuque tomando como referéncia as de-
terminacoes do Codigo de Posturas munici-
pais de Belém/PA no contexto da economia da
Borracha, em 1880, no qual se proibia fazer
batuque ou samba. Atrelou-se o batuque a
atividade de ‘casas de samba" e "terreiros"
confundindo-se com praticas curativas, paje-
lancas, benzedeiras e xamas afro-indigenas,
ao que registra José Verissimo para os anos
de 187/8. Em linhas gerais, o autor confere
ser mais lucido considerar o batuque como
expressoes culturais de dancas e percussoes
acompanhados de cantorias coletivas em es-
pacos publicos e quanto a nomenclatura, o ter-
mo teria derivagao do termo africano ‘bater”,
talvez "batchuque’ ou "baguque’, com possibi-
lidade de ser originario do Congo ou Angola.

Outra obra importante é "Batuque’, de Bruno de
Menezes que apresenta compilacao de poesias
e cantos que refazem lacos entre Brasil e Afri-
ca, demonstra aproximacao entre as praticas
culturais e as singularidades do Batuque prati-
cado no Estado do Amapa, dando foco, a comu-
nidade S&o Pedro dos Bois. No prefacio da obra,
Farese Nunes (2005) apresentam interessante
digressao sobre os sentidos da obra e anunciam
ver a poesia se transformar em punhais que se
erguem para gritar denuncias e indignacoes.
Na poesia "Batuque” o autor ressalva: ‘mae
preta deu sangue branco a muito sinh6 mogo”
(MENEZES, 2005, p.20), e mais a frente revela
a corporeidade manifestada na encenacao da
danca aodizer: ‘le]rola e ronda e ginga e tomba
e funga e samba, a onda que afunda na cadén-
cia sensual. O Batuque rebate rufando ban-
zeiros, as carnes retremem na danga carnal’
(Ibid ). O envolvimento entre corpo, percussao e
ritmo sao caracteristicas do Batuque e do Ma-
rabaixo sempre acompanhados de cantarias e
ruidos dos tambores, simbolo da percussao ne-
graem Macapa.

0 Batuque em Macapd, segundo Silva (2014),
tem tradicao na zona rural nas comunidades
quilombolas de Curiay, [lha Redonda, Igarapé
do Lago, Mazagao, Sao Pedro dos Bois entre
outras. O autor faz referéncia a revista “Tam-
bores no meio do mundo: Orufar da cidadania’
organizada pela Secretaria Especial de Poli-
ticas para Afrodescendentes - SEAFRO/AP,
para sustentar que o "batuque’ tem suas ori-
gens no Amapa desde o século XVIII, contexto
do processo de ocupacao da Vila de Sao José
(Macapd) e Mazagao. Para ocupar a regiao fo-
ram frazidos negros na condigao de escravos
da Africa, Para e Maranhao e nessas terras
introduziram a ‘cultura do tambor’. Para o
autor, o batuque em Macapa foi organizado
pelos escravos com objetivo de comemorar as
parcerias e a uniao dos seus pares por meio da
danca e de reunides alegres. Portanto, dife-
rentemente do Marabaixo, o Batuque nao re-
produziria sofrimento e delagoes do tempo da
escravidao e sim o arrefecimento da cultura
africana e afro-brasileira nas terras do Ama-
pa como simbolo de pertenca e continuidade
de tradicoes ancestrais marcadas por mormen-
tos de cortejos e comemoracoes. E importante
frisar as semelhancas e as diferencas que
tornam o Batuque e o Marabaixo manifes-
tacbes singulares apesar das continuidades e
atravessamentos de caracteristicas existen-
tes entre elas. Outra peculiaridade € a deno-
minacao dada aos cantos e versos entoados.
No marabaixo eles sao chamados de "ladroes’
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e no batuque de "bandaias" ou "cantiga de ba-
tuque" (VIDEIRA, 2013). A autora também res-
salta que essas manifestacoes possuern tracos
que se assemelham a tradicao Bantu (grupo
etnolinguistico localizado  principalmente
na Africa subsaariana).

Essas singularidades tambem sao anuncia-
das na fala do senhor "Paredao’, membro da
comunidade quilombola Sao Pedro dos Bois,
ao informar que o Batuque é uma danca ale-
gre que em seus versos cantam o cotidiano
da comunidade. Destacou ainda, que os mais
antigos relatam que o Batuque era um misto
de dangas e musicas executadas em épocas
de boas colheitas para patroes e escravos. E
€ nessa perspectiva cultural que entra o tra-
balho da escola da comunidade, resgatando a
festividade da manifestacéao.

Videira (2013), em seu Livro "Batuques, folias
e ladainhas, a cultura do quilombo do Cria-u
em Macapa e sua educacgao" organiza de certa
maneira, uma arqueologia do quilombo rema-
nescente mais conhecido do Amapa, o Curiat.
Apresenta suas territorialidades marcadas
pelo corpo, pelo tempo e perspectivas contem-
poraneas fortemente demarcadas pela neces-
sidade da preservacao dos seus bens naturais,
materiais e imateriais. A autora amplia a dis-
cussao para a area da educacao apontando-a
como um importante meio de resgate e pre-
servacao das ancestralidades afro-brasileiras.
Assim como apontam as perspectivas do fazer
escolar na comunidade Sao Pedro dos Bois,
localizada a cerca de uma hora de distancia
do Curiati, proximidade reforcada pelo paren-
tesco existente entre muitas familias nas duas
localidades.

Educacao e arte: Batuque na escola

Na antiga casa da matriarca Gregéria reu-
niam-se os filhos da comunidade para ter
acesso as primeiras letras (alfabetizacao),
com o passar do tempo e maior complexi-
dade da organizacdo comunitaria, ja pelos
anos de 1940, sentiu-se a necessidade de um
prédio com fins especificos para a formagao
escolar. Somente em 1965 sob o governo do
entao coronel Janary Gentil Nunes iniciou-se
a construcao do prédio escolar que apds a
conclusao homenageou o primeiro professor

7- Estas informac6es conferem parte do relatério de
pesquisa elaborado por Adrian Kethen P. Barbosa, dis-
cente do curso de Histdria da Universidade Federal do
Amapd em atendimento as atividades preliminares do

da comunidade: "Texeira de Freitas’, oficia-
lizando-se na década de 1980, como "Escola
Estadual Teixeira de Freitas", como informa
a documentacao fornecida por Anny Picanco
Barbosa, quilombola e secretdria da escola.
Atualmente a instituigao possui cerca de 30
funciondrios, onde 90% destes s&o moradores
da prdpria comunidade, assim como a direto-
ra, os(as) docentes e a secretdria, condicdo que
fortalece os lagos com a comunidade.

Em seu projeto original possufa duas salas de
aula, porém, em virtude do aumento da de-
manda de discentes estas salas foram trans-
formadas em cinco, onde os antigos alojamen-
tos dos professores passaram a ser utilizados
como salas de aula. Hoje, a escola funciona
com cinco salas, quatro regulares e uma de
ensino especial, além de dois corredores,
cozinha, depdsito interno e externo, sala de
leitura compartilhada com o espaco da secre-
taria, laboratdrio de informatica, diretoria, um
banheiro adaptado para portadores de neces-
sidades especiais e trés banheiros regulares.
A comunidade escolar conta com turmas de
ensino fundamental I e II, em dois turnos (ma-
tutino e vespertino), com uma sala especifica
para o atendimento de alunos com necessida-
des especiais. Pela manha funciona o ensino
fundamental I (1° ao 5° ano) e pela tarde, o
ensino fundamental II (6° ano ao 9° ano), es-
sas turmas utilizam materiais didaticos adqui-
ridos com recursos Federais e Estaduais. Os
recursos para a compra da merenda escolar
sao especificos para a regiao quilombola, pois
o cardépio é diferenciado e regionalizado.

Entre os projetos pedagogicos realizados pela
escola, o mais importante é o "Projeto Batuque',
que acontece anualmente entre os meses de
outubro e novembro. Possui como objetivo prin-
cipal a valorizacao do patriménio cultural da
comunidade S&o Pedro dos Bois e justifica-se
por resgatar a manifestacaoartistica marcante
da cultura local, sendo estudada e colocada em
pratica com vias a recuperar e reavivar entre
0s jovens o respeito pela tradicao do seu povo,
como por exemplo, na producao das ladainhas
(textos musicalizados) que também sao usados
cormobandaias nas rodas de Batuque (figura 1),
que problematizam temas como: racismo e reli-
glao’ no intuito de reconhecer e valorizar essa
cultura por meio de processos educativos.

projeto de iniciacao cientifica ‘Mapeamento social, di-
versidade e territorialidades no Estado do Amapd"ainda
em processo de registro, sob a coordenacao do prof. Me

Raimundo Diniz.
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Projetc
Fonte: Ativi

Figura 1 - Realizacao

Em sua organizacao metodoldgica o projeto
prescreve relaces mul isseriadas congre-
gando discentes do primeiro ao quinto ano e
outro bloco, do qu,nto ao oltavo ano, reunindo
docentes em trés etapas: Fase toénm(po:an
sa bibliogréfica e etnogréafica); Fase pratica
(oficinas, pesquisas de campo e producoes
artisticas); e, Fase final {Culm;nénaa dos tra-
h;—]l"m<:) Durante as fases, alguns trabalhos
sao realizados com o apolo de instit ulcbes nao
governamentais e profissionais do Programa
Educacional Mais Educacao® As vestwmenta@,
os instrumentos, algumas letras de 1 icas
e a ornamentagao da escola, sao elal )omd&
P! HCP renc alm@mr pelos dm entes e rh,cenf

ouUa detL > Cam, ada com recurso 31 evisto
noorcamentoda escola. Aultima fase éaava-
liacao do projeto feita com a pdrtmpag‘ao de
toda a comunidade escolar.

Amaquete (figura 2), confeccionada artesanal
mente, exposta no espago escolar, reproduz ca-
racteristicas singulares do Batuque ao sugerir
movimentos de roda, usos de instrumentos e
vestimentas culdadosamente confecclonadas,
reforcando visualidades, corporeidades e ma-
nifestacées étnicas, caracteristicas de grupos
quﬂﬁmnolac fhver%idad@ de cores e a for-

nacao de um grupo referendam aspectos da
cultura negra _@mumtdl 1a facilmente encon-

edera ri-
meio da

e criancgas, ado-

tuque: apresentacac
ade de campo, 2015, arquivo d

a e novembro de 2014

es

sauto

trada entre os quilombolas de Sao Pedro dos
Bois. A materializacao das compreensoes sobre
o Batuque dadas por meio da maquete sinteti-
za o conjunto de aprendizagens, trocas, repro-
dugbes e representacoes sociais manifestadas
no fazer escolar e no cotidiano dd comunidade.
Pois os processos de subjetivacdes que envol-
vem a relagéo entre a escola e a comunidade
_)Ofei“ildh/dﬁl se e expandem-se pJIafOId dos
"muros" da Instituicao propagando-se e consti-
tuindo-se de outros sentidos que depois voltam
e adentram novamente na escola em um cons
tante devir.

As etapas de elaboragtes do Projeto Batuque
sao acompanhadag por diversas estratégias
de apropriacoes das riquezas socioculturais e
amblentais inerentes a comunidade, traduzi
das no desenrolar do processo de culminan-
cla atraves da apresentacao do casal cultural,
venda de comidastipicas, declamacoes de ver-
sos, elaboracoes de letras de muisicas, criacoes
de ritmos, percussoes e dancas devidamente
"ngaladas As elaboracbes conferem momen-

os de sociabilidades, interacées sociais, com-
panheirismos e lacos de solidariedades, como
também atenuagdes de situacdes de conflitos
mediadas por decisées coletivas

Estes momentos de sociabilidades que trans-
bordam o espaco da sala de aula e pr

omove a

publica, me-

al(DE
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S g

Figura 2 - Maquete reproduzindo o "“Batuque” em Sao Pedro dos Bois — Artefato usado como decoracao
do espaco escolar. Fonte: Atividade de campo, 2015, arquivo dos autores

interacdo com a comunidade (figura 3) pres-
creve valorizacao de outros sujeitos entre
quais os idosos sao incluidos pela importancia
da memdria viva para a preservacao da cultu-
ra. Os contetdos trabalhados sao apropriados
e os temas referendam situagoes sociais en-
contradas no desenrolar das narrativas, nas
visualidades do fazer escolar, da vida comuni-
taria, do modo de vida singular em reciproci-
dade e didlogo com a natureza viva, dancada,
cantada, participe do processo de formagao
educacional

Os mais idosos participam do processo quando
reproduzem comportamentos e narrativas com
vias a recuperar da histdria da cultura local, co-
munitdria e familiar. Tais condicoes refletem
ajudando-os a se posicionar como quilombolas
nos discursos engendrados, ou seja, aqueles
construfdos, idealizados ou inventados e disse-
minadores de relacdes histdricas, de praticas
concretas e vivas. Amplamente problematiza-
dos por Foucault ao compreendé-los para além
de uma "estreita superficie de contato, ou de
confronto, entre uma realidade e uma lingua,
[.] mas como préticas que formam sisternati-

[ntegracao entre escola e comunidade no Projeto Batugue. Fonte: Atividade de campo,

2015, arquivo dos autores
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camente os objetos de que falam" (FOUCAULT,
1986, p.56). Portanto, o fazer escolar, por esse
prisma, se atina a cultivar nogdes de perten-
cimento e liberdade politica para poder “dizer
sobre si', sobre sua comunidade e assegura-
rem lutas por direitos e valorizacao da cultura,
identidade e territério quilombola.

As praticas artisticas sdo comumente empre-
gadas nas realizacoes de projetos escolares,
principalmente quando estes esté&o relaciona-
dos com questoes culturais, dando aos profes-
sores(as) e alunos(as)a grande responsabilida-
de de pensar, planejar e executar o processo
de ensino e aprendizagem com perspectiva
interdisciplinar. Mais que um fazer/discurso
mecanizado, a dindmica da interdisciplinari-
dade evoca préticas de trocas multiplas e di-
versificadas entre todas as areas do curriculo
escolar, articulando-as em a favor do tema ge-
rador, no caso apresentado, o Batuque.

Neste estudo, o Batuque é concebido como
dispositivo educativo, tal como discute Jorge
Larrosa (1994), ampliando o seu sentido peda-
gogicamente para além do controle do curri-
culo, tido como regimes hierarquicos de saber
e poder. E compreendido como entidade que
constréi e medeia a relagao do sujeito consigo
mesmo. Para o autor, "um dispositivo peda-
gogico sera, entao, qualquer lugar no qual se
constitui ou se transforma a experiéncia de
si. Qualquer lugar no qual se aprendem ou se
modificam as relacdes que o sujeito estabe-
lece consigo mesma" (LARROSA, 1994, p. 57).
Ou seja, o batuque, dentro ou fora das praticas
escolares é uma entidade repleta de ensina-
mentos e aprendizagens que confluem para o
autoconhecimento e o conhecimento do outro,
construindo processos dinamicos de subjeti-
vacao e alteridade que se desenvolve em solos
férteis de tensoes.

Consideragées finais

No movimento cadenciado do corpo, ao som
forte do tambor, acompanhado por vozes me-
lodiando bandaias de Batuque as geracoes
das matriarcas Ana Barriga e Gregodria falam
de situacdes do cotidiano e de temas religiosos
revelando pistas de um discurso engendrado
por relacao de poder, resisténcia e ancestra-
lidade afro-brasileira. Nossas consideragoes
finais sao notas que revelam interesses de
continuar investigando sobre as singularida-
des da cultura do Batuque na comunidade Sao
Pedro dos Bois e seus desdobramentos como
pratica social, pois quanto mais conhecemos,

mais nos damos conta de que ainda se tem
muito a saber.

Continuar ouvindo as narrativas contadas por
moradores de todas as idades, encadeadas
por diversos pontos de vista, acessar narra-
tivas escritas e imagéticas, comparar dados
e cruzar informacodes nos possibilitara novas
percepgdes sobre o contexto demarcado por
temporalidades distintas, que se coadunam na
cotidianidade da comunidade. Sao pistas que
nos fazem questionar: como sao as estratégias
de resisténcias dessa comunidade remanes-
cente de quilombos para serem reconhecidos
de fato e de direito? Como os moradores se per-
cebern no duplo de sujeito ativo e/ou passivo
dessa historia? Que outras praticas escolares
visam articular os saberes da cultura local com
as demandas do curriculo escolar? Na dinami-
ca das relacdes de poder, como a comunidade
atua politicamente no cendrio contempora-
neo? Essas e outras perguntas nos mostram a
impossibilidade de esgotamento do tema.

O engajamento de grupos comunitarios e pes-
quisadores sobre a cultura afro-brasileira
tem dado maior visibilidade as necessidades
da preservacao do patriménio cultural local e
sobre como esse conjunto tem se incorporado
ao patriménio nacional, configurando novos
espacos de luta politica e de afirmacao da he-
ranca africana na formacao cultural do Brasil.
Falar sobre como as africanidades se desdo-
bram e permeiam a cultura amapaense ¢ uma
necessidade afirmativa também, que podem
revelar importantes facetas histdricas nos
permitindo confrontar e analisar diferentes
modos de ver, dizer, pensar e agir no tocante
as comunidades quilombolas do Amapa. Con-
sideramos a cormunidade Sao Pedro dos Bois
um campo proficuo de saberes para reflexdes
e aprendizados sobre como a educacao for-
mal, com todas as suas dreas de ensino, em um
exercicio inter e transdisciplinar, pode ser um
alargamento do cotidiano comunitério e vice
versa. Em uma interagao rica de possibilidades
que podermn se expandir para além das territo-
rialidades locais.
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PRACTICAS DE COLABORACION Y MODELOS DE AUTORIA EN
EDITORIALES CARTONERAS LATINOAMERICANAS.

Valeria Lepra [ENBA-UDELAR

Descolonizar la estética para liberar la aes-
thesis no es ya un hacer que busca la catarsis
ni el refinamiento del gusto, sino la liberacién

de los seres humanos de los diserios imperia-
les en sus variados rostros.
Pablo Gdmez y Walter Mignolo, 2012

Resumen

Este texto, emerge como parte de la investi-
gacion que realizo en el marco de mi tesis de
maestria titulada Editoriales cartoneras en
Ameérica Latina. Poéticas, politicas y pedago-
glas. Presento aquf algunos aspectos que de-
sarrollaré en ella y estéan vinculados a modos
de producir propios de las practicas artisticas
contemporaneas, asociados a formas de en-
tender lo colectivo.

Estas practicas, de las editoriales cartoneras,
proponen algunas dificultades asociadas a las
diferencias que cada colectivo asume en su
modo de pensarse a si mismo, as{ como a las
demas editoriales que se nuclean bajo esa de-
nominacion.

Los modos de organizacion, las formas de par-
ticipacién y de integracién, los mecanismos
por los cudles se tomaran las decisiones, asf
como quiénes las tomaran estaran vinculados
a qué regimenes de visualidad imperaran, y
los distintos niveles de autorfa que se cons-
truiran durante el devenir de estos colectivos.
Cabe aclarar que propongo una utilizacién del
términomas amplia que aquella que restringe
estanocion alade ser autor de un texto o ima-
gen. El pasaje de su utilizacion para referirme
a los escritores, a quienes disenan las tapas,
consiguen el cartén y/o toman las decisiones
en relacion a los destinos de cada colectivo
editorial me permitira proponer algunos pro-
blemas y complejidades en el entramado de

los autodenominados praoyectos colectivos.

Acercade ser conlos otros, agenciamientos
y circulaciones.

La pregunta sobre qué tipo de circulaciones
urbanas estan habilitados a qué ciudadanos,
qué espacios se constituyen en fronteras,
como limites que no pueden ser ultrapasados
v la posibilidad de trazar de forma imaginaria
los recorridos habituales, puede colaborar con
la desnaturalizacién de los fendmenos que
aparecen como dados, favoreciendo otras cir-
culaciones, de personas a la vez que de bienes
culturales. Las editoriales cartoneras, parecen
proporcionar entonces, la posibilidad de esos
recorridos en la cultura, lo que conduce a una
de mis preguntas de investigacion: ;Como se
configuran los espacios para la circulacion de
saberes y experiencias de aprendizaje? Esta
pregunta puede ser comprendida a punto de
partida de articulaciones de algunas nocio-
nes sobre el lugar que ocupan los cartoneros
como aquellos que organizan su vida a partir
de lo que la ciudad desecha apartédndose asf
de los circuitos de produccién econdmica y
cultural. La promocién de espacios donde la
experiencia vital de cada participante pueda
ser revisada a la luz de intercambios con ac-
tores de procedencias diversas pone en fun-
clonamiento instancias acuerdo o disenso, ala
vez que una disposicién a modos distintos de
produccién de la subjetividad, como expresan
Diasy Fernandez:

O que esta em jogo nas narrativas particulares
¢ a capacidade de agéncia, de flexibilidade, de
negociagao, de abertura e de critica que permi-
tem quando as histdrias particulares contam,
quando o poder de fazer se corparifica.

Esta abordagem das narrativas particulares é
por sl mesma conflitante, seja na educacao da
arte ou de outra disciplina, porque promove uma
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visao critica das nogoes fixas e conservadoras de
identidade cultural, conduz os estudantes e os
professores a enfrentar assuntos sensiveis sobre
religido, raca, género, sexualidade e excepciona-
lidade e por tanto a uma revisao das proprias es-
truturas mentais. (Dias & Fernandez, 2013, 146)

El eje es para estas modalidades de trabajo la
relacidn, el proceso, los d&mbitos de creacion
colectiva, el intercambio. Hacer con los otros.
Ser con los otros. Rescatar esos espacios de
acuerdo y disenso para revisitar la reflexion
pedagogica critica, a punto de partida de in-
vestigaciones que proponen las practicas de
educar como espacios para el movimiento
de los afectos, para desnaturalizar aquello
que ha sido institucionalmente naturalizado
y para revitalizar la nocién del saber, como
construccion colectiva,

Ese movimiento hacia las practicas y procesos
como focos de la cuestion de lo artistico, per-
mite correr el énfasis del producto a la cues-
tion del funcionamiento colectivo: ;quiénes?,
ccomo?, ¢bajo qué acuerdos? Las editoriales
cartoneras proponen entonces, en términos
generales, modos de aproximacién a modelos
de aprendizaje colectivos. Siguiendo a Marti-
nez Boom:

Pensamos el saber como un espacio, el espacio
mas amplio y abierto del conocimiento, donde se
localizan discursos de distintos niveles, desde
los més informales hasta los mas sistematicos
Sorn las practicas las que engendran el saber y
con ellas aparecen nuevos objetos, conceptos
y técnicas, pero también produce alteraciones
que inventan otras subjetividades. La cuestién
del saber es también una incertidurnbre [ ]

Por ello, el asunto es estrictamente histdérico,
es decir, scémo se forman dominios de saber
a partir de practicas sociales? El mismo sujeto
de conocimiento posee una historia o, mas cla-
ramente, la verdad misma tiene una historia.
(Martinez Boorn, 2010, 115)

Proponer trabajar con los relatos que constru-
yen los colectivos de editoriales cartoneras en
Ameérica Latina supone entonces expandir, o
por lo menos problematizar algunas nociones
asociadas a los campos disciplinares del arte y
la educacidn, al hacer visible cémo las modali-
dades de trabajo que proponen las editoriales
cartoneras sirven como modelo de abordaje
de algunos problemas clave del arte contern-
poréneo (autoria, practicas colaborativas, la

1 - Curada por Lisette Lagnado, en el afio 2006, bajo el
titulo "Cémo vivir juntos”

relacién entre proceso y producto).

La accién de preguntar. Recogiendo
la voz del otro.

La entrevista, con sus inevitables derivas, con
sus enriquecedoras derivas me permitio una
aproximacién a integrantes de editoriales
que desde territorios distantes se dispusieron
a colaborar con mi deseo de atisbar algunos
recorridos posibles, algunos bocetos de poten-
ciales respuestas a mis preguntas, entre ellas
selecciono y consigno dos que se vinculan al
recorrido que propongo para este articulo:

-.Camo favorecen los espacios de trabajo colec-
tivo o instancias que potencien el intercambio
de aportes que cada participante puede hacer?

-Los textos tienen autores, sus nombres son con-
signados en los libros ;queé pasa con los nombres
de los autores de las tapas? ; Aparecen? Si deci-
dieron que aparezcan ;por qué? Si tomaron la
decision contraria ¢qué motivo la misma?

A la primera pregunta las editoriales hasta
este momento entrevistadas proponen lo que
doy en llamar diferentes niveles de participa-
cién, el nucleo duro compuesto por un peque-
fo grupo de participantes, dos o tres, que de
forma estable y continua deciden el rumbo de
las politicas editoriales. Un colectivo méas am-
plio, de colaboradores, de invitados, de simpa-
tizantes se acercan a los talleres de produc-
cién de libros, y pintan tapas, cortan cartdn,
leen o ponen broches para unir las paginas de
los libros, o las cosen. Pero durante esa accidn,
hablan sobre sus vidas, charlan con los auto-
res de los libros o discuten sobre la situacion
del pafs. Ellibro es una herramienta politica, y
también lo es el encuentro, no en vano "Elofsa
Cartonera" durante su participacién en la 272
Bienal de S&o Pauloi, no sélo exhibia sus libros,
sino que invitaba a hacerlos. Porque como
proponia Otitica sobre las obra abierta:

As qualidades, o valor em suma que a carac-
terizam como experiéncia do homem ou uma
proposicao para o homem, ou as duas, que em
geral acontece, e em que desemboca o sentido
dela, ndo interessam em si como puro esteticis-
mo, como deleite do intelecto, mas como susten-
tagao para a comunicagao e para a participacao.
(Oiticica, 1969, 69)
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Esa relacion de participacion, habilita en este
caso implicarse en el proceso de creacion,
asumir una posicién activa, actuar sobre la
produccién del objeto. Esa relacién de parti-
cipacién habilita también subvertir los roles,
ponerlos en constante movimiento, no estan
prefijados ni son inamovibles.

Respecto de la segunda pregunta que realiza-
ra, acerca de la autoria como sefa, como mar-
ca, como atribucion y reconocimiento existen
posiciones diversas; y son diferentes en re-
lacién al texto o la imagen. Quien produce el
texto tendra sunombre consignado en la tapa,
podré tener lectores que lo busquen, lo colec-
cionen, lo reconozcan. En lo que respecta a la
realizacién de las tapas, estas cobran un ca-
racter colectivo, en algunos casos de absoluto
anonimato. En una de las editoriales entrevis-
tadas se propone que el arte de tapa supone
un acto de desprendimiento, de juego, porque
lo que importa en definitiva es la literatura.
En otros casos se consignan los nombres de
todos los que han participado en la jornada
de confeccidn de las tapas, y en algunos casos
hay artistas que las firman, pero claro, son
artistas, consagrados, o que viven de su pro-
duccidn como artistas. ¢Y quée sucede con los
que no se autodenominan artistas? ;En qué
lugar queda su ser autores de algo? No bus-
co tomar posicidn, es definitivamente muy
pronto, pero si propongo plantear el proble-
ma. Parafraseando a Foucault (1969): ;Cémo
circula, se apropia o ha llegado un discurso a
existir? ;Cdmo el ‘quién’ del autor se ve des-
plazado ante lo dicho/escrito? ;Qué funciones
del sujeto se habilitan para quiénes? Ante la
produccién de discursos de diferente orden,
no importa quién dice, sin embargo parecen
existir autorfas sacralizadas que deben ser
sefaladas, que son mds autorfas que otras, y
no puedo evitar pensar en Orwell, y recordar
el mandamiento de Rebelidn en la granja.
Quizds sea una asociacién excesiva, sin em-
bargo ilustra la cuestidn de que no hay corri-
mientos totales, existen varios modos de pro-
poner el trabajo en colaboracidn, hay ciertos
movimientos, clertas inestabilidades, pero no
alcanza ain para pensar en modos de produc-
cién netamente colectivos, donde el resultado
no sea atribuible a una persona, donde despla-
cemos el quién por el qué o el cdmo.

Consideraciones finales.
Estas reflexiones, breves, epidérmicas, en

proceso no buscan dar cuenta del proyecto
de investigacion en términos generales. Me

he propuesto mas bien proponer aproximar-
nos in media res mas que ofrecer la historia
ab ovo. Es un fragmento, expuesto también
fragmentariamente, a la espera de que vaya
aumentando densidad a medida que continuda
el proceso investigativo.
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MATERIALIDADES EFjMERAS EN LA EMERGENCIA DE UNA ESTETICA
DE RESISTENCIA POLITICA EN EL ESPACIO PUBLICO..

Autora: Roberta Rodrigues - Universidad de la Republica, Uruguay

Streets are saying things - Introduccién

Reclamos politicamente comprometidos, ex-
teriorizados simbdlicamente en expresiones
efimeras que crean agregaciones coherentes
no obstante su temporalidad, y narran un tipo
de resistencia.

El presente trabajo se realiza con base en la
propuesta de Michel De Certeau sobre el arte
del decir que “produce efectos, no objetos” (DE
CERTEAU, 1988:79), llevado a cabo por equili-
bristas (tightrope walkers) que se ejercitana st
mismos en hacer visibles las estrategias (ins-
tituidas por el conjunto "oficial” de relaciones,
o las conductas en el espacio publico), e intro-
ducir sus tdcticas de resistencia cotidiana: las
maneras de operar que ‘reapropian el espacio
organizado por técnicas de produccidn socio-
cultural' (DE CERTEAU, 1988: xiv).

Todas las actividades realizadas en el espacio
publico lo conforman desde ser un espacio de
desarrollo de las formas propias de aprendi-
zaje y sociabilidad. Sin embargo, en las estra-
tegias de asignar una dimension liquida de las
dinamicas urbanas, estas circulan, se mueven,
se estancan, y diluyen el flujo sin modificar un
estado de cosas, impugnar condiciones del
presente, incidir y transformar

Seguin De Certeau (1988) en “la red de éstos en
movimiento, los escritos que se cruzan com-
ponen una historia multiple que no tiene ni
autor ni espectador, en forma de fragmentos
de trayectorias y alteraciones de espacios
en relacidn a las representaciones, se man-
tiene a diario y de forma indefinida otra.” (DE

1 - Consideramos proyeccion/reflejos, afiches y pegati-
nas, wheatpasting o stencil. Reforzamos en los distintos
repertorios que los productores de visualidades “utilizan
medios muy diversos pero con caracteristicas que au-

CERTEAU, 1988: 93). Es decir: no se producen
transformaciones a no ser por la agencia (ac-
cidn) v por las técticas de territorializacion,
que sugieren cartograffas visuales de resis-
tencia politica, con las marcas (materialida-
des) de las intervenciones en el espacio.

La investigacién considera la emergencia de
una resistencia visual construyendo narra-
tivas en el espacio publico a traves de inter-
venciones estéticas relativas a la represion y
violencia, que denuncian y cuestionan en ese
espacio de Inscripcién y representacion sus
aspectos de una conducta a seguir - y la homo-
genelzacion - para presentar unreclamovy re-
cuperar la memoria sobre dos casos de desa-
pariciones forzadas en democracia, ocurridos
en La Plata, 2006 y en Rio de Janeiro, 201 3.

Tomando como referencia de analisis los
enunciados en las imagenes, proponemos
desarrollar una exploracién de las visualida-
des e identificar como las desapariciones de
Jorge Julio Lopez y de Amarildo de Souza son
abordadas y representadas; analizaremos los
modos en que los productores de dichas vi-
sualidades las utilizan como un proyecto cri-
tico-politico de tensiones y reivindicaciones,
que develan su compromiso y su resistencia
contra las fuerzas dominantes que constru-
yen al espacio ordenado y vigilado.

Con esta nueva percepcion que resignifica al
espacio publico, indagamos en torno a cémo la
produccién de Street-art! sobre ambas desa-
pariciones desarticula los términos de lo poli-
tico y los clarifica en una visualidad con el fin
de cuestionarlos, de expresar la disidencia, y

nan larapidez, la fragmentacion, a caducidad, la inesta-
bilidad con la multiplicidad de lecturas, la resonancia, la
memoria y el movimiento”.
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de establecer la comunicacion para, de mane-

ra subve se "“romm"

la justicia ausente en situaci
doras” (C “M\HTZER 2008

apunta h(—(m la emergencia de la OTFH 1’115#@1’”9}
a contar, en una estética de resistencia -aun

que de materialidad efimera- que adquiere un
sentido que permite a la construccién de me-
ta-memorias con el reclamo sobre las dos des
apariclones, para asumir la situacion violenta
de otra manera

El hacer perceptibles
gar por relatos que hurgan en el olvido,
juego de luces y sombras, es la pertinencia de
poner una mirada a las visualidades con el
objetivo de dirigir la comprension de lo que
puede ser contado de un hecho de violencia
por medio de las 1:#,@1“/@11( ones estéticas
ara responder al 1 ogante planteado

la conversacién con 1 ) pdltlo :Qué podr1a
decirnos del modo en que la politica se con-
vierte en un objeto estético, y en qué la es-
tética transforma nuestra comprension de
lo politico?

Practicas estéticas y enunciacién politica
en el espacio publico
Consideramos el espacio publico como am-
bitos de relaciones del cotidiano donde los
territorios y lo que se comunica estan en dis
puta entre el seguir la conducta fn ente y
omcgjpmeu tunidad de In
omper esquemas y activar la criticidad. Tam
bién tomamos la p oduccién de visualidades
sobre las desaparic en democracia como
formas de expresién critica-estética-politica

Fotode la autora, R

afno 2010 (stencil en

cuyo simbolismo inquieta y conlleva a la re-
flexion sobre los saldos violentos de las dic
taduras militares en los dos paises. La accidn
misma de reconfigurar, a partir de la agencia
de los productores de VLUﬂL les en sus ta

ticas de territorializar alrededor del re 1amm v
la memoria sobre las desapariciones forzadas

conduce con tﬂ"‘ practicas a sentidos, lc

percepcic on ylar ;Hlflﬁlrlﬁ n dela violencia.
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afio desconocido (stencil, SDA)

efimera? se logra la comunicacién -en palabras
benjaminianas- como un recuerdo que relam-
paguea en un instante de peligro, y desenca-
dena la reflexidn critica que puede ascender al
desarrollo de acciones, fuera de las estructuras
politicas formales

Sobre lo expuesto, Georges Didi-Huberman
(2014) habla del poder de la experiencia y de
la memoria involuntaria en la mirada critica,
y nos habla -en una interpretacién benjami-
niana- de ‘una imagen que critica nuestras
maneras de verla en el momento que, al mi
rarnos, nos obliga a mirarla verdaderamente
Y a escribir esa misma mirada, no para ‘trans-
cribirla” sino clertamente para constituirla.’

2 - Por ejemplo
b dén
as altera y re-inscribe
ra en funciéon

1l en las valle

ntervenciones reemplazando pu-
que prima es la oportunidad de
sentidc

erioro o de la
blicidad

ac

o

Foto de Javier del Olmo, Argentina - anos 2007
2010 (intervencion en valla publicitaria,
Javier del Olmo)

(DIDI-HUBERMAN, 2014:113). Desde nuestro
punto de vista, creemos por tanto que la ima-
gen del desaparecido funciona como marca
de la presencia ausente o de la ausencia pre-
sente, al mostrar lo inexpresable® interpela al
transeunte y los pone en situacion de mirados
aquellos que -a causa de la estrategia de fun-
dar la permanencia en el olvido o en enajena-
miento- no quieren ver la continuidad de la
maquina represiva, en la democracia.

El desaparecido fue ausentado mediante
violencia. Queda un rastro de su existencia,
representada en la visualidad; un resto, una
huella, un vestigio de lo inexpresable, que lo
semantiza con posibilidad de accién critica. En

3- La representacion de la ausencia en el arte, segin
Eduardo Griner tiene un concepto kantiano del subli

’n de lo inexpre

le, la repr
la pre n
ion) de lo impresentable.” (GRUNER

me: "es la expres

cién de lo 1

la presentific
I

2001. 24)

ke mde A
1table, mds au
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La emergencia de una estética de resistencia

politica en ese lugar limite requiere pensar
no solamente a la imagen arrojada a la esfera
ptiblica como también la puhucd cotidiana, en
la dialéctica de las call
nety lasredes. Tales pra ) esen
la medida de la ap ﬂpm_mn del reclamo -con
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deur y creativo desde la com-
141“]1‘ lad o devenido politico, no

nstitucionali fh]o, y la agencia en la produc-
cion cotidiana, individual y colectiva, anénima
y auténoma, de acciones de disidencia y for-
mas de representar resistencia en practicas
que subvierten el orden y logran la agitacion,
desde la irreverencia de sus tacticas.

Reflexiones

Al utilizar estos recursos simbdlicos con in-
tencionalidad critica el productor rompe con
la impunidad al representar la realidad no en
su cara ‘oficial’ sino, en oposicién a esta, en
la que es fragmentada e inestable, y a la vez

materia para esta produccién de visualidades
Ademas, como herramientas de expresion

y resistencia visual, son practicas estéticas
apropiables y repmdwlhlef *P IT anera que

la construccién de sentido/significado con-
lleva la promocién de un gcgtb quc, ante la
pregunta o la pregunta por la aparicién con
vida, interpela y activa | 1cia sobre la
violencia. Asf las contradicciones de la historia
del tiempo actual, basadas en el sentido que el
otro -este qua efté ausente- esta :1@11 \pre pre

> lo real lle-

movilizarnos sobre la

s de cuestionamientos y

) Leo Ramos, A
cién con stick

rgentina ﬂmAJU“HH
ventanilla de dmnibus,

“a ditadura aca-

"o

somos

turbacion sobre lo ocurrido
bou?”, “sin Lopez no hay justicia”,
todos Amarildo”.

Almirar lasrepresentaciones de la ausenciade
Julio Lopez y Amarildo ie Souza, el relato mas
carriente en las visualidades es la permanen-
cia de la represion via mecanismos de poder y
la fuerza policial, que recurre a las mismas ac-
ciones de un periodo pasado de configuracion
de Estado - dictator \@l -y sus politicas®.

intervenciones estéti-
sencia de aquellas
SUE ambién dicen de los lugares ya no
J'lawddug en una reasignacién que se elabora
enloqueasuveztambién suma en la construc-
cion del espacio publico re-significado: “Acd
falta Lopez”, “Amar €, A Maré, Amarildo”.

as

o lugar, e
“mmqnu 1a pT

En esta mirada de las visualidades, la percep-
clén es diferente de la interpretacion: la pri
mera va hacla reconocer los motivos mientras
que la segunda nos gufa hacia comprender el
mensaje, su caracter simbdlico y objetivo, con
notado (retdrico) y denotado (lit rldb Entonces
interpretamos el contexto politico de los even

tos de violencia en la desaparicién forzada al
percibir como se manifiesta la ausencia y la
presencia, en el poner el cuerpo® y en el mul-
tiplicar las caras, y en el dar 1‘@5011@111(@ a las
preguntas por la presencia y las afi
de la ausencia, en los muros, en las pared@s y

n el simu

sentido
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también en las sombras y vacios.

Sostenemos que el Street-art genera agre-
gaciones temporarias y habla a través de los
lugares en los recorridos cotidianos, con las
tacticas de territorializar - e interrogar sobre
las desapariciones ‘;ddnde estd?" o afirmar
que "acd falta”. Sobre esa cuestion (streets are
saying things) consideramos el aspecto de la
produccién de efectos, en la emergencia de
una resistencia visual: apropiacién simbadlica,
representacion y circulaciéon de las interven-
ciones negociando en las fracturas del espacio
publico los restos de la experiencia (la violen-
cia “Democracia é tomar tiro?” la desapa-
ricion “Onde estd o Amarildo?”, la ausencia
“Falta Lépez.”).

Por ello, consideramos que se trata también de
una construccion del espacio publico dejar un
asiento"ocupado’ por una presencia ausente -
enmarcada por un cartel, una foto, en la mas-
caradelrostro, o en el vacio solermnne. También
se estd construyendo el espacio publico con
la masiva presencia de un mismo rostro, con-
vocando repetitivamente aquella ausencia
que dice “Somos Todos" a la vez que interpela
"Onde/Donde estd?"y responde “Falta”

Nos hemos referido al lugar limite para ma-
nifestar, confrontar y criticar, provocando
al imaginario la concepcidén de nuevos signi-
ficados que controviertan lo instituido en el
espacio publico como ambito de coexistencia.
También presentamos maneras de utilizacion
del Street-art en esa re-significacién del espa-
cio publico que lo re-territorializa como zona
de paradojas, y vimos como la circulacion de
visualidades constituye un gesto para la re-
flexion sobre los hechos de violencia y desa-
paricién forzada de personas en democracia,
con una intencién de micro-politica y poder
imperceptible que se camufla bajo la visuali-
dad al establecer puentes en la cotidianeidad
para recuperar y reconfigurar meta-memo-
rias en una intervencion efimera que irrumpe
en lugares inesperados.

Con estas formas, territorializa apelando a la
memoria, en un proceso de construccion de
relatos activados con la mirada, y de narra-
tivas desencadenadas desde la percepcién e
identificacién, y a pese a que esta serfa una
reivindicacion de lo politico es la visualidad,
estética-critica-politica, lo que vuelve "visible
lo que no se vefa” (RANCIERE, 2005: 52).

En este punto ponemos de vuelta en conver-

sacion la relacidn estética con lo politico, en la
que “las prdcticas y las formas de visibilidad
del arte intervienen en la divisidn de lo sen-
sible y en su reconfiguracion, en el que re-
cortan espaclos y tiempos, sujeto y objetos, lo
comun y lo particular” (RANCIERE, 2005: 15).
La comunicacion que brinda esta articulacién
- re-conceptualizada por el Street-art, y dife-
rente de la estetizacion y de la politizacion- en
los &mbitos que surgen, conlleva a la percep-
cién y construccion de sentidos, su andlisis y
entendimiento en un proceso hermeneéutico
que se da con la reinscripcion de la memoria,
de meta-memorias, a través de la enunciacion
sobre el recuerdo y reclamo de las desapari-
ciones forzadas - dindmicamente reforzadas
con la produccidn y reproduccion de visuali-
dades, a modo de apariciones sociales por me-
dio de esas intervenciones estéticas.

Concluimos por tanto que la agencia de los
productores de visualidades que intervinien
estéticamente en el espacio publico con inten-
cionalidad de accidn o practica activista acer-
ca la politica a los espacios de recorrido de la
vida cotidiana, rompe con la homogeneizacion
e incide sobre la critica. Asf, nos apropiamos
del conflicto en la emergencia de esa expre-
sién de reclamo y memoria, de materialidades
effmeras pero de resistencia latente que logra
de esta manera finalmente transmutar nues-
tra comprension de lo politico.
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INTERVENCIONES MONTEVIDEANAS: AS FRASES DESENHADAS PELOS
MUROS DA CIDADE, SEUS AUTORES E SUA RECEPTIBILIDADE

Mauricio Fernando Schneider Kist - FAV/UFG

RESUMO
Palavras-chave: Visualidades; Narrativas;
Relacbes sociais cotidianas

O papel da arte de transformar a realidade ins-
tigou a pesquisa proposta para o Programa de
Pos-graduacao em Arte e Cultura Visual da FAV/
UFG, com inicio em 2016. A escolha de Monte-
vidéu para o estudo de campo se deu em razao
darelacao pessoal com uruguaios que integram
coletivos responsaveis por intervencoes visuais
pela cidade. As visualidades produzidas pelos
coletivos escolhidos para a interagao na pesqui-
sa seraoo corpus do estudo, porém, ele nao exis-
te de forma isolada, por isso, 0 processo cormuni-
cacional e histdrico envolvido na criacao desse
sujeito ¢ de fundamental importancia, assim
pode-se configurar a narrativa existente, forma
artesanal de comunicacao, e conformar comple-
ta e verdadeiramente o estudo de visualidade
pretendido. A inter-relacao dos elementos que
conformarm o viver da sociedade esta em jogo
o transito entre os contextos culturais de trans-
missao e recepcao de ideias através das visua-
lidades produzidas pelos grupos/movimentos
sociais formam redes. Porém, quais discursos
procedem da cultura visual nas agdes estuda-
das dos movimentos sociais? Que processos his-
téricos nos ajudam a contextualizar as acdes e a
propria existéncia dos grupos sociais? Em que
instancias essas acoes agem? Esses questiona-
mentos nos movern em diregao as fontes produ-
toras de saberes: 0s movimentos sociais. Essas
perguntas nos fazem ir além, imbricar-nos no
mundo da producao, conhecermos as ideias an-
tes da tinta se espalhar, os interesses, as angus-
tias, os desejos, para depois, tormarmos a ponte
que nos levard para o estudo da receptibilidade.

RESUMEN

Palabras-clave: Visualidades; Narrativas; Re-
laciones sociales cotidianas

El papel del arte de cambiar la realidad provo-
¢ la investigacion propuesta para el Programa
de Pos-graduacién en Arte y Cultura Visual de
la FAV/UFG, con inicio en 2016. La eleccidn de
la ciudad de Montevideo para el desarrollo del
estudio de campo se dio por razén de la relacion
personal con uruguayos que integran colectivos
responsables por intervenciones visuales en la
ciudad. Las visualidades producidas por los co-
lectivos elegidos para la interaccion en la inves-
tigacion seran el corpus del estudio, €l no existe
de manera aislada todavia. El proceso cormuni-
cacional e histérico involucrados en la creacion
de este sujeto es de fundamental importancia,
asi se puede configurar la narrativa, forma ar-
tesanal de comunicacién. Mencionado proceso
existente conforma completa y verdaderamen-
te el estudio de visualidad pretendido. La in-
ter-relacion de los elementos que conforman el
vivir de la sociedad es lo que se plantea; el tran-
sito entre contextos culturales de transmision y
recepcion de ideas, tras las visualidades produ-
cidas por los grupos/movimientos sociales, crea
unared deinter-conexidn. Sin embargo, ;cuales
podrian ser los discursos de la cultura visual que
explicarian las acciones estudiadas de los movi-
mientos sociales?, ;qué procesos histéricos nos
auxiliana contextualizar lasaccionesy la propia
existencia de los grupos sociales?, ;en qué casos
estas acciones actuan? Estos cuestionamientos
nos llevan en direccién a las fuentes generado-
ras de saberes: los movimientos sociales. Estas
preguntas nos hacen ir mas lejos, nos hacen im-
bricar en el mundo de la produccion; conocer las
ideas antes de la propagacion de la tinta, los in-
tereses, las angustias, los deseos, para después,
seguirnos en el puente que nos llevara para el
estudio de la receptibilidad.
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Figura 1 - 6% para ANEPy UdelaR. Cerro, Montevideo, UY
Fonte: Foto do autor.

Figura 2 - Regasificadora. Cerro, Montevideo, UY.
Fonte: Foto do autor
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Figura 8 - Aborto. Montevideo, UY
Fonte: Facebook de Eleonor Gutiérrez
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Figura 9. Cannabis. Montevideo, UY
Foto: Facebook de Eleonor Gutiérrez

Es obvio que no todas las imagenes, objetos y ar
tefactos que portan o median la imagen visual
pueden considerarse parte de un proyecto de
cultura visual. Por esto, un proyecto respecto a
la construccion de repertorios de cultura visual
en una ciudad tiene una necesaria relacién con
aquellos entornos que refieren, esencialmente,
las identidades, en este caso, de los ciudadanos
de Montevideo. (MIRANDA, 2014, p. 18)

A proposta de pesquisa, problemas, objetivos
e possibilidades metodoldgicas apresentadas
neste artigo sao frutos de sementes germina-
das em um caminho trilhado numa disciplina
chamada Arte e Visualidades Populares, no ano
de 2015, na Faculdade de Artes Visuais da Uni-
versidade Federal de Goids, conduzida pela Dra
Léda Guimaréaes. Nesta disciplina foi realizado
um trabalho de produgao de textos a que foram
sendo gerados a partir de imagens de festas
populares desalojando os sentidos ja fixos de re-
presentacgao identitaria locais. As inquietacoes
geradas pelo exercicio com imagens naquele
ano, Instigaram a continuacao para a proposta
de pesquisa ora relatada, porém, em um contex-
to nao de festa, mas de resisténcia popular, néo
no Brasil, mas no Uruguai.

Estudar frases desenhadas em muros na ci-
dade de Montevidéu, registrando-as e compi-

lando-as, contextualizando os autores envol-
vidos na produgao e na recepcao, percebendo
a permeabilidade, intengdes, legitimagoes,
resisténcias, entrecruzamentos e interesses,
se tornou o caminho a seguir. Estudar a am-
plitude dos produtos/producbes no campo da
cultura visual, dos movimentos sociais e dos
contextos educacionais das visualidades que
nos deparamos ao andar pelas ruas da capital
uruguaia nos faz continuar o caminho.

Visualidades, entendidas aqui como imagem,
pecas, itens, elementos, artefatos visuais, nao
simplesmente representam ou ilustram con-
textos ou situacoes, mas simbolizam vivéncias
e carregam significados de vida. A pesquisa
dos produtos, dos autores, dos receptores, das
condigdes de produgao, de recepgao, de supor-
te permite possibilitar cruzamentos de contex-
tos sociais e de producoes de significados, de
identidades dos coletivos e, como expressam
[rene Tourinho e Raimundo Martins (2013), de
transformar as experiéncias culturais.

As visualidades produzidas pelos coletivos es-
colhidos para a interagao na pesquisa serao o
corpus do estudo, porém, ele nao existe de for-
ma Isolada, por isso, 0 processo cormunicacional
e histdrico envolvido na criacao desse sujeito
é de fundamental importancia, assim pode-se



-199-

configurar a narrativa existente, narrativa,
que pra Benjamin (1994 apud DUTRA, 2002)
é a forma artesanal de cormunicacao, e confor-
mar, a partir de entao, completa e verdadeira-
mente o estudo de visualidade pretendido.

Primeiros passos

O Uruguai, pafs pertencente ao grupo Merca-
do Comum do Sul - MERCOSUL, faz fronteira
com a Argentina e com o Brasil em duas de
suas trés linhas que desenham sua configu-
racao geografica. Aterceira, correspondente a
0660km, e de costa litoranea. Numa superficie
total de mais de 176 mil km? segundo dados
do Consulado Uruguaio (20157), esse pais que,
nas palavras de Pepe Mujica, € "un barrio de
SanPablopero]..][estd] enuna esquinaimpor-
tante" (CLARIN, 2008), passou por transfor-
magoes soclals ao longo dos ultimos 15 anos,
no governo frenteamplista, que deixou sua
populacao de 3.286.314 pessoas (INE, 2012)
dividida, bem como alardeou grupos sociais,
politicos e administrativos de diversas nagoes.

Montevidéu, o menor dos 19 departamentos
que compdem o pals, abriga a capital da Repu-
blica e concentra, com dados do Instituto Na-
cional de Estatisticas (2012), 40,14% da popu-
lagéo total uruguaia, sendo 98,94% urbana, o
que equivale a 1.305.082 pessoas, das quais,
104 sdo oficialmente moradores de rua.

Indo além, explorando mais que dados geo-
graficos e populacionais sobre o pais, podemos
adentrar no tema dos movimentos populares
e das lutas sociais que, conforme Moreira
(2010), a partir de 2007 tiveram polarizactes
sociais de grande marca oriundas dos préprios
apoiadores do partido Frente Amplio.

Para entender melhor a constituigdo dos mo-
vimentos soclals atuais no Uruguai e aclarar
a que esse trabalho pretende vir, nos valemos
das explicactes de Moreira (2010) que con-
textualiza a situacéo politica, econémica e
social onde, a partir de 1970, o Estado social
iniciado no governo de José Batlle y Orddnez
causa rupturas nas necessidades basicas da
populacao e abre brechas de desigualdades
socials. Dando um salto para 2007, chegamos
ao mormento em que movimentos socials, am-
bientalistas e centrais unicas de trabalhado-
res se relinem pela capital uruguaia para pro-
testar contra as politicas adotadas pelo chefe
do Executivo, onde afirmam, os grupos sociais
e 0s grupos apoiadores do proprio partido no
poder, que o governo “se habia prestado a la

estrategia de division de los pueblos’. (MOREI-
RA, 2010, p. 285).

Nesse contexto histérico das questoes sociais e
dos movimentos populares onde a"América La-
tina ha sido atravesada por el auge de las mo-
vilizaciones sociales donde actores de arienta-
cion contra hegemonicas buscan expresar sus
intereses, demandas y objetivos’ (MOREIRA,
2010, p. 283), adentramos, mais precisamen-
te, a justificativa da importancia do estudo das
agdes que tais grupo promovern no contexto
atual, mais especificamente as frases pintadas
e grafitadas pelasruas de Montevidéu que con-
vergem e '[..] un recurso, muchas veces de
lucha, de protesta. [Siendo que] Hay movimien-
tos politicos e Independientes basicamente.”
(BUSQUE, 2015) que se utilizam desse recurso
visual para levar a cabo seus interesses; mais
ainda, a discussao dos problemas propostos
pelos grupos a partir das imagens geradas pela
luta e pelos protestos.

Maria da Gléria Gohn afirma que

Uma das premissas béasicas a respeito dos mo-
vimentos sociais é: sdo fontes de inovacao e
matrizes geradoras de saberes. Entretanto, nao
se trata de um processo isolado, mas de carater
politico-social. Por isso, para analisar esses sa-
beres, deve-se buscar as redes de articulacoes
que os movimentos estabelecem na pratica co-
tidiana e indagar sobre a conjuntura politica,
econdmica e sociocultural do pais quando as
articulagdes acontecem. (2011, p. 333).

Logo, a busca por esses saberes implica em
uma busca pelo contexto em que as agdes
promovidas estao inseridas, as vontades, as
receptividades das visualidades, razdes desse
estudo, e a busca, conforme Aldo Victorio Fil-
ho e Marcos Balster Fiore Correia (2013), pe-
las relagdes construidas nas tessituras da pro-
ducao da imagem e as marcas provocadas em
quem as absorve, os modos de ver, que podem
até refazer e reconfigurar em muitas manei-
ras as intengoes dos autores, ja que

La construccién de las identidades culturales en
las ciudades se implica con las manifestaciones
y producciones que concentran, fundamental-
mente, elementos de valor estético —sean éstas
producto de los lenguajes del arte, sean otras
vinculadas a la cultura popular, a los medios
masivos de comunicacion, a las corporaciones, a
las expresiones callejeras mas espontaneas o a
formas regladas de modificacién del espacio ur-
bano -, yesto es fundamental para la selecciony
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delimitacion de los contenidos de investigacion.
(MIRANDA, 2014, p. 19).

As frases que se propoe estudar estao em um
![..] espacio privilegiado, individual y colecti-
vamente, de producciones e intervenciones
visuales [..|" (MIRANDA, 2014, p. 19), sendo
que pensar essas intervencoes sociais do cam-
po da cultura visual sob a dtica da intervengao
geradora de uma experiéncia estética capaz
de mudar o contexto urbano como forma hidi-
cada criacdo da cidadania (GIANOTTI, [20157])
nos permitird um transito entre os contextos
culturais de transmisséo e recepgao de idelas
através das visualidades.

Afonte deinteresse pelo estudo das visualida-
des em um contexto de formacao diferente do
que se vive se da porque “desterritorializar-se
pressupoe uma reterritorializacao, que inclui
pensar o mundo e a si proprio desde uma ou-
tra postura, que busca uma experimentacao.”
(NUNES, 2013, p. 6).

Por onde andamos

O que embasa esse projeto constitui-se de
envolvimentos no campo da cultura visual,
dos movimentos sociais e das narrativas pro-
duzidas pelos atores dessa histdria. Mais pre-
cisamente, constitui-se das relagbes entre vi-
sualidades e contextos politico-sociais. "Dessa
forma, a exploracéao das imagens, para além
das suas superficies visuais, promete entendi-
mentos importantes nas investidas investiga-
tivas das relacbes sociais cotidianas.” (VICTO-
RIO FILHO; BERINO, 2007, p. 11).

Aprofundando mais na tematica das pro-
ducdes visuais, resultado das acoes de movi-
mentos sociais, Schusterman, quando analisa
o pragmatismo de Dewey, afirma que

[..] os valores estéticos nunca podem ser fixa-
dos de maneira permanente pela arte ou pela
critica, mas devem ser continuamente testados
e experimentados, podendo ser revertidos pelo
tribunal das percepgoes estéticas transitorias
(1998, p. 249).

Mais adiante Schusterman complementa, "0
papel da arte - assim como o da filosofia - néo
e criticar a realidade, mas transforma-la; e
poucas mudangas podem ser feitas se a arte
se mantém enclausurada” (1998, p. 252). A
cultura visual, para além da simples visua-
lidade, compactua da analise da estética de
Dewey, por Schusterman, onde devemos

[..] privilegiar a experiéncia estética dindmica
sobre o objeto material fixo, que nosso pensa-
mento convencional identifica com a obra de
arte [..] [porque] a esséncia e o valor da arte nao
residem nos simples objetos que vemos habi-
tualmente como sendo arte, mas na dinamica e
no desenvolvimento de uma atividade experi-
mental, através da qual eles sao criados e perce-
bidos. (1998, p. 258).

Os transitos e fronteiras relativos a cultura
visual e educacao, presentes no livro Transito
e Fronteiras em Educacdo da Cultura Visual
de Raimundo Martins e Alice Fatima Martins
(2014) nos indicam a “diferenciar la ocurren-
cia de la experiencia visual en un sentido que
trasciende la mera experiencia de ver" (MI-
RANDA, 2014, p. 15), e nos permite chegar ao
objetivo deste projeto, "Es decir, también con
su produccién, el contexto de realizacién, la
experiencia que provocan, las interpretacio-
nes que conllevan” (MIRANDA, 2014, p. 24).

Quando falamos em analisar a arte, ou as ex-
pressoes visuais, resultado de agdes, enten-
demos que existem atores envolvidos nesse
processo. E eles sdo os movimentos sociais.
Para nos ajudar nesse entendimento do que
sao movimentos sociais, no valemos de Maria
da Gldéria Gohn, que nos diz que “Nés os enca-
ramos como acoes soclais coletivas de carater
sociopolitico e cultural que viabilizam formas
distintas de a populacao se organizar e ex-
pressar suas demandas'. (2011, p. 335).

Assim, quando falamos de cultura visual,
obrigamo-nos a ultrapassar a nogao de arte
e de artistico fazendo referéncia a todas as
manifestacoes correlatas aos eventos onde a
informacao, o significado, o prazer, etc., sao
buscados e encontrados pelo espectador; e é 0
desafio penetrar na analise e na interpretacéao
de situacdes, expressdes e todo e qualquer
tipo de representacao visual, ainda que sem
0 objetivo artfstico em sua concepgao, permi-
tindo a experiéncia estética em diversas loca-
lizagbes (Miranda, 2007).

Pablo Leandro Diaz e Victor Adrian Diaz
(2011) afirmam que as culturas populares
concentram suas buscas na (re) construgao
de teias de sentido e na (auto) reafirmacao de
suas proprias identidades. Quando os autores
se perguntarm se € possivel que os movimentos
sociais sejam espagos educativos e constituam
sujeitos pedagogicos, fundamentam-se em
Paulo Freire, onde,

[...]la necesidad fundamental que tiene el edu-
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cador popular [es la] de comprender las formas
de resistencia de las clases populares [...]. No es
posible organizar programas de accién politi-
co-pedagdgica sin tomar seriamente en cuenta
las resistencias de las clases populares. (1996
apud Dfaz; Dfaz, 2011, p. 4)

Para refletirem, afinal, que

Las acciones colectivas més o menos organi-
zadas [.] incluyen y adoptan a la educacién
popular como metodologfa de trabajo grupal y
estrategia de funcionamiento interno. El auto-
conocimiento de los sujetos (como lo sugiere Sa-
lazar) ha mejorado la autocritica y el resultado
de las acciones. (DIAZ & DIAZ, 2011, p. 6).

Aldo Victorio Filho e Marcos Balster Fiore Co-
rreia (2013) englobam toda producao visual
caracterizadora de um grupo social produtor
e consumidor, cuja lida, atravessamento e
atingimento de determinadas imagens nesse
grupo gera a vivéencia das decorréncias desse
contato a cultura visual. Os autores seguem
afirmando que “A pesquisa na cultura visual
buscaria elucidar questes afetas ao uso, inte-
racao, criacao e demais relagées com as ima-
gens visuais [..]' (2013, p.51), quando essas
sao também charadas em razao da expansao
do entendimento dos contextos a que estao
vinculadas. Veja bem, elas nao séo a capa re-

Em que s
ambiente? T
Quais caracteristicas
visuais?

e

-

Producdo/
Produto

Demanda

presentativa dos contextos, mas a estrutura
do acontecimento.

As fronteiras onde perambulam os discursos
do cultural territorializa contrastes, compa-
racoes e assimilacdes que negociarao dentro
de culturas diferentes novos passos a pro-
cessos sociais (VICCI, 2007); Na mesma pers-
pectiva que Gonzalo Vicci discorre sobre os
caminhos para analise das culturas contem-
poraneas, ousamos a aproximacgao ao discurso
de Irene Tourinho e Raimundo Martins onde
"A pesquisa em cultura visual estuda "visua-
lidades" e artefatos visuais compreendidos
através de situacgbes e circunstancias de cons-
tante conflito [..]' (2013, p. 64), resultando no
encaminhamento de estudo de fatias e as-
pectos de culturas, onde as imagens mediam
significados e cada interpretagao e um visao
de pensamento do individuo, um pedaco sub-
jetivo de uma realidade, de um contexto e de
uma comunidade

Quando Aldo Victorio Filho e Marcos Bals-
ter Fiore Correia exploram as explicagdes
de Chauf (1997) sobre o pensamento aristo-
télico postulante das cinco modalidades de
imaginacao para deflagrarem possibilidades
metodoldgicas de pesquisa em/com imagens,
destacamos a observacao que os autores
fazem da imaginacao irrealizadora, a qual, na

Grupo
produtor

receptor

Figura 10 - Esquema de investigacao.
Fonte: Elaborado pelo autor.
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sequéncia, dialoga com a figura 10, Esquema
de investigacao:

Deslindar as poténcias e os efeitos das imagem
exige, reiteramos, a estreita observagao dos
sujeitos que as criam e das condicdes e proje-
tos a que se vinculam, bem como dos sujeitos
a que elas sao oferecidas e das maneiras como
sao consumidas, utilizadas ou fruidas, pois, de-
pendendo das praticas, frequéncia e demais
relagbes com o mundo imagético, o modo de ver
Interage em menor ou maior grau na elaboragao
de cada imagem que encontra. (VICTORIO FIL-
HO; CORREIA, 2013, p. 55).

Os interesses presentes em todos os ambitos
desse trabalho, dos grupos produtores de vi-
sualidades, dos grupos receptores de visualida-
des, do entrecruzamento deflagrador da per-
meabilidade da visualidade, das visualidades
para com os grupos abrangidos, meu com ele,
com o0s grupos e com as visualidades, sao inti-
mas relacoes entre produto/produtor/receptor
- o receptor aqui pode e deve ser interpretado
como fruidor, como utilizam Aldo Victorio Fil-
ho e Marcos Balster Fiore Correia, 2013, p. 53,
uma vez que os objetos da cultura visual ndo se
detém no terceiro circulo azul, grupo receptor,
mas, sim, sao experienciados por ele, circulam
por ele, por outros como ele, retornam para
seus produtores, podendo, também, ressignifi-
car sua propria existéncia -.

Nas fronteiras que perambulam os interesses,
interesses que Victorio Filho e Correia (2013,
p. 53) relacionam com a problemética da “di-
ferenca',areconfiguracao da subjetividade se
faz presente; assim como a tensao pedagdgi-
ca do ser artista e do ser professor, discutida
por Tatiana Fernandez e Belidson Dias (2014),
leva o educador em visualidade a explorar te-
rTitdrios de diferenciacéo e dissidéncia atra-
vés das formas de ver, interpretar e fazer,
essa pesquisa também necessita percorré-lo.
Ver e Interpretar conectados aos conceitos de
Différance de Derrida (1973 apud FERNAN-
DEZ; DIAS, 2014) denotam a distin¢éo do cria-
do pelo confronto ao questionar os conceitos
de verdade onde em tempos vindouros, a par-
tir da reconfiguracao da subjetividade dada
pelo processo da sua "reterritorializacao e res-
singularizacao" (2013, p.113), uma nova ver-
dade, quando se requer “pensar no publico/
espectador/estudante cormo coautor, co-cons-
trutor, produtor, e pés-produtor dos objetos da
visualidade e dos eventos culturais, artisticos
e pedagodgicos." (2013, p. 113).

FILHO, 2016) na "experiéncia estética como
prolongamentos que provocam encontros’
(MARTINS, 2016), nos fazem propor novos
caminhos de exploracao: quais sao as frontei-
ras onde essas producées estao? Quais sao os
fatores geradores nessa cultura visual? Qual a
relacéo entre imagem e pensamento(s)? Como
eu e tu olhamos para essas imagens/visuali-
dades? Como eu e tu interagimos com elas? O
que nao conseguimos ver? Como e quais pro-
cessos de mediagao acontecem das ideologias
de quemn produz para quem ¢ atravessado/
fruido/fluido pelas imagens produzidas nesse
estudo de cultura visual?

Esses novos questionamentos nao excluem,
mas simm, somam-se aos iniciais. As propostas
metodoldgicas nao sao claras, nem deverm ser,
dada a imaturidade do projeto. O carater cam-
biante proprio da pesquisa em cultura visual,
a abertura aos tropecos que nos redirecionam
e aos novos conhecimentos gerados da adap-
tacao, do ajuste e das alteracdes das formas
de indagacao refletidas em novas formas de
narrar a investigacao (MARTINS; TOURINHO,
2013) nos enche de incertezas, mas também
de esperancas.
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ESTETICA Y POLITICA. UN ESTUDIO DE LAS PRACTICAS ARTISTICO-POLITI-
CAS EN URUGUAY, ARGENTINA Y CHILE DURANTE LOS ANOS 70 Y 80.

May Puchet. Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, UdelaR

Este texto forma parte de la presentacion
realizada en el V Coloquio Internacional “Edu-
cacion y Visualidad. Investigaciones pedago-
gicas en contextos hipervisuales'y que fuera
expuesta como avance de mi tesis de Maes-
tria, la cual trata sobre las practicas artisticas
contemporaneas que adoptaron modos estra-
tégicos de expresion y de resistencia critica
en el marco de las dictaduras militares en la
region. En la ponencia me centré en un aspec-
to de la tesis que refiere al uso de la metafora
v lo visual en contextos socio-politicos repre-
sivos. Ademas serd esbozado en el presente
trabajo y a modo de introduccién un tema fun-
damental para mi investigacién: la reconcep-
tualizacidn de la relacion arte-politica.

El objeto de la investigacidn tiene como fuen-
te el analisis de las practicas colectivas de los
grupos Octaedro, Los Otros y Axioma (Uru-
guay), el Colectivo Acciones de Arte - CADA
(Chile) y la accién denominada El Siluetazo
(Argentina). Estas practicas artisticas visuales
situadas en contextos de los regimenes dic-
tatoriales instaurados en Uruguay de 1973 a
1985, en Argentina de 1976 a 1983 y en Chile
de 1973 a 1990, promovieron ciertas estrate-
gias conceptualistas como recurso expresivo
que las vincula en sus practicas estético-poli-
ticas. Dichas précticas artisticas son revisita-
das como modo de acercarnos y repensar la
historia reciente desde una mirada critica. El
recorte temporal estd situado entre las déca-
das del 70 v 80, porque es cuando se concen-
tra la produccién de estos colectivos artisticos
Para el comienzo de la investigacién realicé
las siguientes preguntas: ;cuales fueron los
modos de expresién artisticas surgidas en el
contexto de las dictaduras latinoamericanas?
¢Se encuentran en estos modos caracterfs-
ticas particulares en funcién de la relacion
arte/politica? ;En qué condiciones aparece la
metafora como recurso estratégicoy estético?

En este ejercicio de comunicar y compartir los
avances de la investigacién, espero acercar-
me un poco mas a las posibles respuestas.

Apuntes sobre larelacién arte y politica

Desde una perspectiva histérica la nocién de
arte politico ha reducido su concepcion a una
adjetivacion del arte, esto es cuando el arte se
diferencia como una forma para divulgar un
contenido de interés politico o persigue una
pretension de incidencia real en lo social. De
este modo "lo politico aparece entonces como
una exterioridad a la que la voluntad del artista
apelaria para manifestar su compromiso con la
esfera social’ (Vindel, 2010:19). Esta reduccién
ha sido discutida por tedricos que profundizan
en el estudio de ese vinculo y en términos con-
temporaneos ya no se concibe este tipo de arte
como portador de un mensaje representativo
de una clase social, ni tampoco como instru-
mento de cambio, es decir; aquello considerado
culturalmente vanguardista segun se sostuvo
Insistentemente a partir del discurso moder-
no. Cuando se dice "contemporaneo’ refiero a
un giro importante que comienza a gestarse
a principios del siglo XX y se consolida en su
segunda mitad que tiene como base la consi-
deracidn de una insuficiencia en los discursos
-en este caso sobre el arte- hasta esos momen-
tos proclamados. Mas adelante definiré al arte
contemporanea y cémo se relaciona con la con-
dicion politica de lo artistico.

Por otra parte la incidencia de los importantes
cambios producidos durante el siglo XX, ya
manifestados por Walter Benjamin en 1936
en su ensayo 'La obra de arte en la época de
sureproductibilidad técnica” demuestran que
los contenidos del arte, asf como su definicidn,
varian segun las diferentes condiciones de
produccién, circulacién y recepcién de la obra
de arte, por lo tanto las categorias de analisis
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también deberfan cambiar, o por lo menos
cuestionarse. Asf expuesto se trataria de una
nocién de arte situado en contextos histdricos
y sociales, lo que permite estudiarlo no desde
el producto en si, sino desde sus practicas de
produccién visual y cultural en las diversas
temporalidades. Esta concepcion se alejaria
de la idea objetualista del arte que concibe la
historia "como una sucesion de objetos genia-
les y exclusivos' (Acha, 2004:27), v de las posi-
bles definiciones esencialistas.

Lasnuevas condiciones suponen otros codigos
culturales de representacion y esto lleva a re-
considerar qué se entiende por arte politico de
acuerdo a esa coyuntura. En la actualidad el
arte politico es considerado como un modo de
critica a los sistemas de representacion social,
es decir como una practica de resistencia o in-
terferencia (Foster, 2003). Se podria decir que
se paso de un modelo de transgresion van-
guardista a uno de resistencia critica, el cual
considera la cultura como lugar de conflicto.
De este modo el término “arte politico" sugiere
latarea de poner en evidencia aquello concer-
niente a la polis, no como un mero tema adosa-
do al arte, sino como una préactica inmersa en
las relaciones y conflictos de lo social.

Segun Jacques Ranciere existe una nueva re-
lacién entre arte y politica a partir de la cual se
define un arte que construye espacios donde
se hace visible o decible aquello que no lo era.
Elidentifica esto como un espacio de "disenso”;
y sostiene que alli donde operan rupturas de
las referencias sensibles, dislocaciones de sus
modos de representacién e interpretacion,
surgen nuevas maneras de relacion de los
sujetos. Se refiere asf a la creacidn de una si-
tuacién indecisa y efimera donde, por ejemplo
el espectador pasa a ser actor y ese seria un
desplazamiento de la percepcidn, de acuerdo
a este autor. Para hablar del vinculo entre es-
tética y politica, segin este fildsofo, hay que
identificar la relacién entre la estética de la
politica y la politica de la estética. La politica
de la estética, afirma Ranciere, serfa ‘la ma-
nera en que las prdcticas y las formas de vi-
sibilidad del arte intervienen en la division de
lo sensible y en su reconfiguracion, en el que
recorta espacios y tiempos, sujetos y objetos,
lo comun y lo particular’, y agrega el autor:
‘la politica del arte consiste en interrumpir
las coordenadas normales de la experiencia
sensorial” (Ranciére, 2005:15). Lo establecido
se conforma con ese tipo de “coordenadas nor-
males"donde, por ejemplo, se aceptay se reco-
noce el arte mimético como el patrdn claro de

representacion. Por otro lado la experiencia
estética -que no se asemeja a ninguna concep-
cidn esteticista- es la experiencia del disenso,
donde se fractura loreal y se multiplica, es de-
cir una experiencia que provogue relaciones
nuevas entre la apariencia y la realidad, pro-
duciendo asf lo polisémico y discrepante.

Ranciere serefiere a la existencia de la politica
de la estética cuando los artistas utilizan cier-
tas estrategias para modificar las referencias
de lo que es visible y enunciable, y ponen ‘en
relacion aquello que no estaba, con el objetivo
de producir rupturas en el tejido sensible de las
percepciones y en la dindmica de los afectos”
(Ranciére, 2010:66). Cuando introduce la idea
de “creacion de disensos' no lo relaciona con
el conflicto de intereses, sino que habla de un
tipo de desacuerdo que tiene mds que ver con
las diferentes percepciones que pueden existir
sobre los datos de la realidad. Los conceptos de
este autor, aqui esbozados, complejizan y am-
plian la nocién de "arte politico".

En este sentido compartimos lo dicho por Ne-
lly Richard quien sostiene que una obra no es
politica o critica en sf misma,

lo politico-critico es asunto de contextualidad
y emplazamientos, de marcos y fronteras, de
limitaciones y de cruces de los limites. Los hori-
zontes de lo critico y lo politico dependen de la
contingente trama de relacionalidades en la que
se ubica la obra para mover ciertas fronteras de
restriccion. (Richard, 2011)

Meinteresa incluir estas miradas para dibujar un
territorio donde se manifiestan diferentes cruces
v encuentros entre las practicas artistico-politi-
cas recientes y particularmente en el contexto
histdrico que se menciona en este trabajo.

Localizar el arte contemporaneo
latinoamericano

La sobrevivencia de las artes visuales bajo los
terrarismos de Estado del Cono Sur supuso la
aparicion de una estrategia de resistencia que
se manifestd a traves de diferentes produccio-
nes artisticas con caracteristicas particulares.
Estas practicas artisticas pertenecen a ciertas
categorias del arte contempordneo como son:
la instalacion, la intervencién urbana vy la ac-
cién, entre otras.

Enuna primera definicion y de acuerdo con lo
planteado por Andrea Giunta(l), identificaré
al arte contempordneo como aquel que surge
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en un momento en el que el arte deja de evo-
lucionar e incorpora elementos de la cotidiani-
dad (cuerpos reales, imagenes reproducidas,
espacios no convencionales y extra-institu-
cionales, etc). Mientras que el arte moderno
avanzaba hacia la conquista de la autonomia
del arte en un camino evolutivo donde cada
transformacion del lenguaje -recurso plasti-
co- le sucedia otra, el arte contermpordneo no
tiene un lenguaje especifico y los medios de
creacion se superponen. Esto amplio las posi-
bilidades expresivas y a su vez se dio la coe-
xistencia o simultaneidad histdrica.

Las transformaciones sobre esta forma de
hacer arte se visibilizan en la cultura occi-
dental a partir de las décadas del 60 y 70, v
las distintas escenas artisticas, inclusive en
Ameérica Latina, comparten agendas utilizan-
do estrategias comparables. Es decir, a partir
de un giro conceptual donde se abandona la
perspectiva esencialista del objeto artistico
que buscaba la universalizacién de conceptos,
surge una nueva manera de pensar el arte. Al
decir de Ticio Escobar:

El arte contemporaneo apuesta menos a las vir-
tudes totalizadoras del simbolo que al talante di-
seminador de la alegoria. Se interesa mas por la
suerte de lo extraestético que por el encanto de
la belleza; mas por las condiciones y los efectos
del discurso que por la coherencia del lenguaje.
El arte contemporaneo es antiformalista. Privi-
legia el conceptoy lanarracién, en desmedro de
los recursos formales. (Escobar, 2004: 147)

Estoscambiosen la practica artisticanosuceden
de un momento a otro, tiene sus antecedentes
en ciertos problemas de indole estético-forma-
les presentados por las vanguardias de princi-
pios del siglo XX, éstos derivan de las preocupa-
ciones acerca de la crisis de la representacion,
la cual deja de considerarse como la verdad en
el arte. Las teorias del arte del siglo XX se han
ocupado de dicha cuestién atendiendo a temas
como la indefinicién del arte, la desmaterializa-
cion de la obra artistica, el rol del espectador, el
juicio de valor, la institucionalidad, etc.

Luego de la aparicion del arte conceptual a
mediados de los afios 60, surgieron nuevas
miradas de criticos y tedricos hacia las deri-
vaciones internacionales considerando los
llamados “conceptualismos" y en particular
en Ameérica Latina lo que se conocié como
‘conceptualismo ideoldgico’, es decir aquellas
practicas artisticas que fueron mas alla del
sentido autoreflexivo del arte conceptual mas

puro, involucrandose con los conflictos politi-
cos y sociales tanto en sus temas como en sus
practicas(2). De modo que estas cuestiones del
arte contemporaneo se instauraron en los ulti-
mos anos como tema de discusiéon. Ampliando
la nocién mencionada anteriormente, se pue-
de considerar un conceptualismo ideoldgico
como una estrategia y no como un estilo, y
segun sefiala Luis Camnitzer “a la periferia no
le importaban las cuestiones estilisticas, por
lo tanto, produjo estrategias conceptualistas
que subrayan la comunicacién” (Camnitzer,
2008:14). El estilo estarfa marcado por el cen-
tro, identificado principalmente con Estados
Unidos y Europa, mientras que en la periferia
se encuentra todo aquel arte que se conforma
con los movimientos artisticos y culturales
surgidos en los centros de poder internacional
y reproduce con o sin sentido critico.

Las estrategias conceptualistas estan mas re-
feridas al contexto en qué se produce el hecho
artisticoy de qué manera se dice lo inexpresa-
ble, ya que si bien contienen algunos aspectos
del arte conceptual principalmente surgen de
la necesidad de expresar a través de nuevos
codigos el mundo contemporaneo y por lo tan-
to la comunicacion es entre el artista y el es-
pectador que entiende esos cddigos actuales.
Por lo tanto se puede poner en duda si se trata
deun arte de la periferia en el sentido sefiala-
domas arriba.

Siguiendo las reflexiones de Andrea Giun-
ta(3), quien investiga el arte conternporaneo
desde América Latina y se propone estudiar
las obras de arte en sus contextos y situacio-
nes particulares, es decir; dando cuenta de los
procesos histdricos y ambitos culturales en
que se articularon y apartéandose de la idea
que las obras de arte se explican a partir de
los estilos. La autora sostiene que ‘La nueva
historia del arte desde América Latina se cen-
tra en las nociones y conceptos que elaboran
los artistas y los criticos en sus situaciones
creativas especificas" (Giunta, 2014:22), y en
relacion a los cambios y transformaciones del
arte, sefiala el proceso de radicalizacién politi-
cadelarte de los afios sesenta y también men-
ciona la violencia represiva de las dictaduras
en América Latina como efectos importantes
en esta contextualizacién histdrica.

Sin embargo centrarse en el aspecto contex-
tualdel arte latinoamericano no hasidolomas
tradicional. La critica chilena Nelly Richard
afirma que nuestras culturas son culturas
del recorte en las cuales las obras aparecen
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‘fraccionadas por el dispositivo fotografico de
seleccidn de la imagen” y "se nos presentan
-en el extracto- ya cortadas de su red situa-
cional'(4). De esta manera las obras de arte
podrian ser vistas como réplicas de las formas
internacionalizadas sin tener en cuenta su
enlace contextual. De forma critica se refiere
a una escena del arte latinoamericano donde
se produce un modo propio de significacién a
través de ciertos mecanismos de apropiacion,
combatiendo la hegemonia que ejerce Europa
y Estados Unidos en las culturas latinoame-
ricanas. Explicando esta condicién la autora
sostiene que

todo pafs involucrado en un proceso de coloniza-
cion, se define por lo parchado de su indumen-
taria, por loresidual de su tradicién: la memoria
de supasado esté compuesta por retazos de his-
torias otras, formada de restos hibridos, de sedi-
mentaciones varias y depositos de lenguajes ya
petrificados (Richard, 1984).

Por lo tanto la tarea de localizar esos intersti-
cios de la memoaria no es un trabajo de facil ac-
ceso, donde el encuentro con estos productos
artisticos tampoco es directo.

Ticio Escobar(5), otro de los teéricos citado en
este trabajo que estudia el arte en el contexto de
las dictaduras latinoamericanas, sostiene que:

ciertas practicas y discursos lograron consti-
tuirse en una alternativa contestataria impor-
tante. Y lo hicieron no tanto mediante procla-
mas y denuncias cuanto a través de la puesta
en escena del conflicto y la diferencia. El hecho
mismo de que, para burlar la censura y nombrar
lo silenciado, los artistas tuvieran que recurrir a
figuras oscurasy lenguajes cifrados promovic la
emergencia de metaforas.

En el caso de los pafses de la region (Uruguay,
Argentinay Chile, entre otros), estos atravesa-
ron por un proceso similar de violencias extre-
mas vinculadas a la instauracion de regime-
nes militares que dejaron huellas y fracturas
significativas en la sociedad y la cultura. En
ese marco, y sin intenciones de uniformizar,
se puede decir que el arte en el contextode las
dictaduras latinoamericanas de los anos 70 se
manifest¢ a través de ciertas practicas alter-
nativas, algunas con cardcter contestatario.
En esas condiciones los artistas tuvieron que
enfrentar la censura, manifestar lo no-dicho,
lo silenciado, lo irrepresentable, recurriendo
a lenguajes y nuevos cddigos donde se utilizo
la metafora en un entramado diferente a las
formas de representacion de la cultura hege-

monicay oficial. Ademds surgieron diferentes
grupos de artistas que promovieron las practi-
cas colectivas diluyendo la autorfa de la obra.

Cuerpos presentes/cuerpos ausentes

Las obras que se seleccionaron para la investi-
gacion pertenecen a distintos colectivos y ver-
san sobre el cuerpo, no de forma ilustrativa,
sino que el cuerpo aparece como proyeccion
de situaciones de represion, violencia, desa-
pariciones, exilios y censuras. Esto discurre a
través de una practica fragmentaria que logra
dar cuenta, como dice Nelly Richard, del esta-
do de dislocacién de la nocién de sujeto. Para
nombrar esta relacion identifico la metafora
sobre el cuerpo de la siguiente manera: cuer-
pos presentes/cuerpos ausentes.

A continuacion se realiza una breve descrip-
cidén de las obras.

"Ambientacion con zapatos” del grupo Los
Otros(6) es una instalacién realizada en 1980
enel Taller de Zina Ferndndez en Montevideo.
Crearon una ambientacién en una pequena
habitacién donde los artistas pintaron el piso
de blanco y colocaron cuatro velas delimitan-
do una zona rectangular. Se podfa transitar
por el espacio reducido sobre los bordes en
donde el espectador se encontraba con una
serie de zapatos viejos amontonados en el
centro de ese rectangulo. Se trataba de varios
zapados usados, quemados v pintados con una
mezcla de cal, arenay yeso. Se aludfa asfa las
imagenes de los campos de concentracion na-
zis y también habfa una referencia a las au-
sencias y a las desapariciones en relacion a la
situacion politica que se vivia en Uruguay. Los
zapatos quedan como evidencia de los cuer-
pos ausentes, restos anénimos que sugieren
otros cuerpos.

En 1980 el grupo Octaedro(7) realiza una
exposicion en la sala de la Alianza Cultural
Uruguay-Estados Unidos en Montevideo. Allf
delimitaron el espacio con mddulos donde co-
locaron cuatro figuras humanas de tamano
natural realizadas en material hule blanco
con relleno. Un dispositivo de proyectores era
dirigido hacia los rostros donde se proyecta-
ban distintos simbolos, dibujos y caras ano-
nimas. Ademas habfa en la sala un panel con
dibujos, frases, registros del proceso de la obra
y fotos de intervenciones en el espacio publico
donde la figura humana aparecia emplazada
en lugares cotidianos de la ciudad. Esta fue
una obra polisémica que permiti¢ a los espec-
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tadores identificar la figura del desaparecido
COI €50S CUerpos y personajes anonimos.

"Situaciones " del grupo Axioma(8) fue una
exposicion que se realizd en la Galeria del
Notariado en 1981 en Montevideo. Se traté
de varias instalaciones en las cuales los inte-
grantes de este colectivo abordaron los temas
del exilio, la espera, las ausencias y la identi-
dad social. Allf el espectador se encontraba
con una silla vacfa con un mate y un termo
al lado, espejos donde se reflejaba su rostro y
otras instalaciones con alusidn a los cuerpos
empaquetados y amarrados. Los integrantes
de Axioma recuerdan que era un momento en
el que no se podia hablar de muchas cosas a
causa de la censura vy la autocensura.

El Colectivo Acciones de Arte (CADA) surge
en Chile en 1979. Este grupo se manifesto en
diversos lenguajes con una preocupacion por
borrar las fronteras de delimitacion de lo ar-
tistico y lo no-artistico. La obra titulada "Viu-
da” consistid en una fotograffa de un rostro
anonimo que se publicd en 1985 en medios
impresos de oposicién a la dictadura. La obra

1 Andrea Giunta, “;Cuando empieza el arte contempora-
neo?’, Buenos Aires, Fundacién ArteBA, 2014

2 Segun Simon Marchan Fiz a partir de la década del
60 las artes plasticas abandonan el informalismo de la
década anterior y con ello ‘las Ultimas estribaciones de
poéticas que respondian a modelos decimononicos de
indole romantico-idealista”. Con la crisis de los lengua-
jes artisticos tradicionales el arte conceptual pasa a ser
la culminacion de la estética procesual, cuya caracteris-
tica fundamental es el desplazamiento del objeto tradi-
cional hacia la idea. Segun este autor “Esto implica una
atencién a la teorfa y un desentendimiento de la obra
como objeto fisico”. Marchan Fiz agrupa la tendencia del
arte conceptual en: la linglfstica, la empirico-medial y
agrega el conceptualismo ideoldgico. La tendencia lin-
gliistica ha sido considerada como ‘la faceta conceptual
por antonomasia, para algunos la tnica. Es la vertiente
que mas ha acentuado la eliminacién del objeto, con-
firiendo una prioridad casi absoluta a la idea sobre la
realizacion’, dirigiéndose a la investigacién sobre la na-
turaleza del concepto de arte y recurriendo al lenguaje
como materia del arte. La vertiente empirico-medial
reivindica la imagen y la percepcién como formas de co-
nocimiento en su dimensién semiética y no se opone a la
materializacién de la obra, aunque muchas veces el as-
pecto formal sea secundario o documental. Finalmente
elautor sugiere la aparicién de un conceptualismo ideo-
légico que estuvo sometido a tensiones de indole social y
que contiene un compromiso politico. El conceptualismo
asf entendido mo es una fuerza productiva pura, sino
social. La autorreflexidén no se satisface en la tautologfa,
sino que se ocupa de las propias condiciones producti-
vas especificas, de sus consecuencias en el proceso de
apropiacion y configuracion transformadora activa del

("prensa-accién’, como la llaman sus autores)
propone el retrato de una mujer como un ros-
tro ausente de los relatos y en este caso es
una viuda como protagonista de la historia.
La falta de identificacion de la mujer remite
a una posible representacion del pueblo. Para
los artistas se tratd de "un andlisis de nuestro
propio rostro, una manera de dar la cara, po-
nerle rostro al pueblo y hacerlo participe del
drama". Esta obra reutiliza una imagen para
armar nuevas narrativas de las ausencias.

En el marco de la tercera Marcha de la Resis-
tencia convocada por la Asociaciéon de Madres
de Plaza de Mayo, el 21 de setiembre de 1983
se realizé en Buenos Aires la accidn colectiva
‘el Siluetazo". En reclamo por el paradero de
los familiares ausentes, victimas de la dic-
tadura, se crea un gesto de accion callejera.
Esta accion consistio en dejar marcas estam-
padas en el espacio publico con el recorte de
figuras de cuerpos humanos dibujadas en pa-
pel realizadas por quienes participaron de la
convocatoria. Se empapeld parte de la ciudad
colocando una silueta al lado de la otra so-
bre muros, columnas, calles, etc. La iniciativa

mundo desde el terreno especifico de su actividad". 5
Marchan Fiz, "Del arte objetual al arte de concepto’. Ma-
drid, Akal, 2001

3 La autora toma los conceptos del fildésofo Giorgio
Agamben quien describe al ser contemporaneo como
‘aquel que no coincide perfectamente con éste (su tiem-
po) ni se adecua a sus pretensiones y es por ende, en ese
sentido, inactual; pero justamente por eso a partir de
ese alejamiento y ese anacronismo, es mds capaz que
los otros de percibir y aprehender su tiempo. (...) Con-
tempordneo es aquel que mantiene la mirada fija en su
tiempo, para percibir no sus luces, sino sus sombras’,
G. Agamben, “;Qué es ser contemporaneo’, citado en A
Giunta. Op. cit., padgina 7

4 Nelly Richard, "Culturas latinoamericanas: ¢;culturas
de la repeticion o culturas de la diferencia?’, Catalogo
de la Bienal de Sydney, 1984

5 Ticio Escobar en: Elizabeth Jelin y Ana Longoni
(comps.) “Escrituras, imagenes y escenarios ante la re-
presién’, Madrid, Siglo XXI, 2005

6 El grupo Los Otros se formé en Montevideo en 1978
integrado por Carlos Seveso, Carlos Musso y Eduardo
Miranda

7 El grupo Octaedro se formé en Montevideoen 1979in-
tegrado por Fernando Alvarez Cozzi, Carlos Barea, Ga-
briel Galli, Juan Carlos Iglesias, Carlos Rodriguez, Carlos
Aramburu, Abel Rezzano y Miguel Lussheimer.

8 El grupo Axioma se formd en Montevideo en 1980 in-
tegrado por Alvaro Carmenes, Gerardo Farber, José Onir
da Rosa, Alfredo Torres y Angel Fernandez
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surge de tres artistas visuales, los argentinos
Rodolfo Aguerrebery, Julio Flores y Guillermo
Kexel, quienes en su proyecto original se pro-
pusieron “presentificar la ausencia’, cuantifi-
cando asf la dimension de esa ausencla. Esta
actividad fue considerada como una accion
artistico-politica en la cual participaron colec-
tivamente artistas y manifestantes.
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NOITE DAS LANTERNAS FLUTUANTES: PRACTICAS ARTISTICAS DE
PARTICIPACION COLECTIVA CON LA COMUNIDAD DEL BARRIO
ARQUIPELAGO EN PORTO ALEGRE - BRASIL

Ricardo Moreno. Doctorando Instituto de Artes UFRGS

Orientadora Pf2. Dre. Maria Ivone dos Santos

RESUMEN

El objetivo de esta ponencia es socializar el de-
sarrollo de la practica artistica ‘Noite das Lan-
ternas Flutuantes” que se realizd en el marco
de trabajo de campo de la tesis para optar al
titulo de Doctor en Poéticas Visuales en el Ins-
tituto de Artes de la UFRGS

Las practicas artisticas permitieron poner a
prueba el desarrollo de una metodologia de in-
vestigacion accion participacion comunitaria
mediante el trabajo colaborativo de diferentes
grupos, asoclaciones y centros educativos de
la isla en una relacién dialégica y horizontal
de todos los participantes.

Este trabajo se desarroll¢ entre el mes de oc-
tubre de 2014 vy diciembre de 2015 con los
habitantes de la isla de la Pintada que hace
parte del Barrio Arquipélago en el territorio
conocido como el Delta del Jacuf en la ciudad
de Porto Alegre - Brasil

PALABRAS CLAVE
Participacion, Identidad, Dialogo de saberes.
ABSTRACT

The objective of this paper is to socialize the
development of the artistic practice "Noite das
Lanternas Flutuantes” (Night of Fluctuating
Lanterns) that was realized in the frame of
fieldwork of the thesis to qualify for the title
of Doctor in Visual Poetics at the Arts Institute
of UFRGS.

The artistic practices allowed to test the deve-
lopment of a methodology of action research
community participation through the collabo-
rative work of different groups, associations
and educational centers of the community in
a dialogical and horizontal relationship of all
participants.

This work was developed between October,

2014 and December, 2015 with the inhabi-
tants of the [lha da Pintada, that is part of the
Neighborhood of Arquipélago in the territory
knownasthe Delta of the Jacufin Porto Alegre
city, Brazil

KEYWORDS:
Participation, [dentity, Dialogue of knowledges.

Luego de realizar algunas experiencias de
practicas artisticas con la participacién de
comunidades en Colombia, entre otras en el
municipio de Raquira en Boyaca el "Patio de
Brujas": un observatorio astrondémico a simple
vista; y, en Ambalema Tolima donde realiza-
mos e instalamos 4000 farocles, evento que
intitulamos “Luz y color: Instalacién luminica’;
se planteo la posibilidad de realizar una expe-
riencia similar con una comunidad de Porto
Alegre en Brasil en el marco de la investiga-
cién de Doctorado en Poéticas Visuales en el
[nstituto de Artes de la UFRGS. En este trabajo
se planteo aplicar el enfoque de la metodolo-
gfa: Investigacion Acciéon Participacion [AP
desarrollada a en la década de los afios 70 en-
tre otros por el socidlogo colombiano Orlando
Fals Borda en Colombia.

Nos proponemos en este texto hacer un resu-
men de las actividades desarrolladas desde
nuestra llegada a la ciudad de Porto Alegre,
pasando por las aproximaciones y trabajos
realizados con la comunidad del Barrio Ar-
quipélago, hasta la realizacién de un evento
acontecimiento en la [lha da Pintada con la
participacion de diferentes asociaciones y
grupos sociales de la comunidad
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1. La Investigacién Accién participacién
como estrategia de prdcticas artisticas de
participacién comunitaria

La JAP es una metodologia de investigacion
que en sus inicios se planteo para desarrollar
trabajos en el campo de la sociologia y que en
la practica se ha estado aplicando para larea-
lizacién de trabajos colectivos con comunida-
des en el campo del arte como la construccion
del Observatorio a Simple Vista. “Patio de Bru-
jas”en la vereda de Carapacho con la comuni-
dad del municipio de Raquira Boyacd 2011, el
evento ‘Luciérnagas UT" con los habitantes de
las comunas 6, 7, y 8 en la ciudad de Ibagué -
Tolima en 2013, y, el "Bici paseo” con la comu-
nidad de la Universidad del Tolima en [bague
enmayo de 2014.

A continuacion un resumen de los ejes funda-
mentales de la [AP".

1) Epistemnoldgicamente supone la ruptura de la
oposicidn sujeto/objeto de estudio, conforme a
las formas tradicionales de investigacion positi-
vistas. En esta perspectiva, el, sujeto, es a la vez,
objeto de su investigacién. Todos los que partici-
pan en la investigacion, son sujetos y abjetos, lo
cual implica que el conocimiento se va logrando
en la accidn participativa comunitaria.

2) Eticamente el investigador asume un com-
promiso con las comunidades donde trabaja y
con quienes construye conocimiento. Se par-
te del principio, que las comunidades viven
y conocen sus problemas y son ellas quienes
deben buscar las alternativas de solucion. “Se
rompen todos los postulados de esa distancia
necesaria sujeto- objeto, porque el investiga-
dor tiene que ir a la comunidad, vivir sus rea-
lidades, comprometerse con ellas y ademas,
construir los resultados en colectivo”. Final-
mente el cientifico se compromete a entregar
a la comunidad los resultados sistematizados
de la investigacidn.

3) Politicamente, el conocimiento se reconoce
como una alternativa de poder y transformacion
social, pues a través de €l se explica la realidad.

1- Citado por Cesar Moreno en documento elaborado
por Allali, ed alt, 2015

2- [Mendes da Rosa. 2013 citando a Oliveira, senala la
presencia de negros fugitivos o liberados en las [lhas da
Pintada y das Floresen 1752 ]

3 - El barrio Arquipélago seguin el Sistermna de andlisis e
indicadores de la ciudad de Porto Alegre es el segundo

4) Metodoldgicamente, La investigacién ac-
cién participativa se plantea como una opcién
de investigacién cualitativa fundamental-
mente, sin que implique la negacion del dato
cuantitativo. Simplemente se privilegian el
uso de los recursos etnograficos (la observa-
cién participante, la entrevista grupal, el dia-
rio de campo etc.).

2. aproximacidn y trabajo de campo con las
comunidades del Barrio Arquipélago

El trabajo de campo se desarrolld en el Barrio
Arquipélago que estd conformado por 16 islas,
que hacen parte de la ciudad de Porto Alegre.
Cuatro de las islas se encuentran permanen-
temente habitadas: La [lha Grande dos Marin-
heiros, la Ilha das Flores, La [lha do Pavao y la
[lha da Pintada.

La Ilha da Pintada ha sido ocupada desde la
época de la Colonia con la llegada de familias
asorianas a Porto Alegre”.

Aprincipiosdel siglo XX en 1912 enlallhada
Pintada se fundo un astillero, los trabajadores
con sus familias fueron traidos del municipio
de Charqueadas y desde entonces viven en
la isla. Con la construccién en 1958 de la au-
topista Régis Bittencourt que une las cuatro
islas con la parte continental de la ciudad se
inicié una importante inmigracion haciendo
de lailha da Pintada la més poblada del Barrio
Arquipélago.

Actualmente la poblacién de las islas se ca-
racteriza por vivir en condicién de pobreza y
exclusion social®, cuyo sustento econdmico se
basa entre otros, en oficios relacionados con la
pesca, el servicio domeéstico y empleados del
Mercado Publico de la Ciudad con el que man-
tienen histéricamente una estrecha relacion
laboral. Adicionalmente las condiciones cli-
maticas caracterizadas por frecuentes lluvias
alolargodel ano, hacen que las islas estén ex-
puestas a frecuentes inundaciones durante el
ano, lo que impacta severamente la vida de las
personas que habitan en ella.

barrio méas pobre de la ciudad; sin embargo, es impor-
tante anotar que en los indices de violencia ocupa el
puesto 59 entre 82 barrios

Fuente http://portoalegreemanalise.procempa.com.
br/?analises=9 247 distrito

Consultado el 25/04/2016
http://portoalegreemanalise.procempa.com.br/?anali-
ses=4 106 distrito

Consultado el 25/04/2016
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Alllegar a la ciudad De Porto Alegre a finales
del afio 2014 para iniciar los estudios de doc-
torado percibf la importancia del agua como
elemento central en la vida de la ciudad vy
consideré que la propuesta de investigacion
tendrfa relacién con este elemento. Asi es
que se entablo contacto con un artista local de
grafitis y con las instituciones de Salud de la
Prefectura a través de las cuales se establecid
comunicacién con la comunidad de las Islas.

El objetivo propuesto de la investigacién pre-
sentado era realizar un evento artistico en
torno al agua con la participacién de las dife-
rentes habitantes de las islas. Especificamen-
te la propuesta consistia en que la comunidad
se organizara para elaborar un numero de fa-
rolesreutilizando material desechable de facil
consecucion que luego se instalarfan tempo-
ralmente en el agua, en las horas de la noche,
enuna fechay lugar acordado por los mismos
participantes.

Se establecid contacto entonces con los lide-
res comunitarios del Barrio Arquipélago que
se retnen periddicamente para tratar temas
de la comunidad, y a quienes se les presento la
ldea en diferentes ocasiones con el interés de
buscar algin grupo de personas que quisiera
participar del proyecto.

Se iniciaron una serie de laboratorios de crea-
cién con profesoras de la Escola Estadual de
Ensino Infantil EMEI Ilha da Pintada para la
creacion de faroles y algunos objetos que se
pudieran instalar en el rio durante el evento
que se decidi¢ se llamaria "Noite das Lanter-
nas Flutuantes®. Algunas de las profesoras
participaban aportando las propuestas de
elaboracion de objetos durante los talleres y
laboratorios que realizaban con los nifios enri-
queciendo el desarrollo del proyecto como una
actividad Iudica.

El desarrollo de los laboratorios y reuniones
con las profesorasy con los lideres de la comu-
nidad siempre estuvieron supeditados a los
diferentes ritmos y calendarios escolares que
la comunidad vive en su cotidianidad, lo que
implica que el cronograma de proyecto se va
construyendo en la medida en que se realizan

4 - Noite das Lanternas Flutuantes se traduce al espan-
hol como La noche de los faroles que flotan.

5- Tainha na taquara: es um pescado asado entre una
cana de bambti que en esta region llaman taquara.

6 - LIMA, Evelyn; ABRANTES, Luiza; MORENO, Ricardo.
Estrangeiros em Porto Alegre para além de nés. Formas

las diferentes actividades propuestas en el
tiempo disponible, y seguin los requerimientos
de los participantes del proyecto.

Al mismo tiempo se busco establecer rela-
ciones interpersonales con diferentes re-
presentantes de las asociaciones religiosas,
educativas, culturales y de gremio laboral es-
tablecidas en el barrio, con el fin de garantizar
una presencia continua y amplia con diferen-
tes sectores de la comunidad. Se busco siem-
pre mantener una actitud de artista proposi-
tor que trabaja en la construccion colectiva de
de un acontecimiento.

Desde el inicio se asistid a las distintas fies-
tas que celebran u organizan los diferentes
grupos y organizaciones sociales de la co-
munidad: fiestas religiosas tradicionales de
cultos catdlicos y umbanda, fiesta de la Con-
ciencia Negra, la fiesta junina organizada en
las diferentes escuelas. El dia del pescador, y
la muestra gastrondémica en la que se ofrece
la especialidad de la isla tainha na taquara’,
evento con el que se abre oficialmente la Feira
do Peixe de Porto Alegre que se celebra desde
hace 237 anios.

En el mes de febrero de 2015 con algunos
estudiantes del Instituto de Artes realizamos
un paseo por el Guaiba® con el presidente de
la Coldnia dos Pescadores Z5 de la [l1ha da Pin-
tada quien nos hablo de una actividad que or-
ganizan los pescadores durante el periodo de
veda de pescar y que ellos mismos llaman Pes-
cado Lixo’” frente a la a las instalaciones de la
Colénia dos pescadores, evento que organizan
con el interés de generar conciencia ambien-
tal entre los habitantes de los alrededores del
rio y de la ciudad de Porto Alegre.

En el mes de octubre, luego de las mds gran-
des inundaciones que vivieron las islas en los
ultimos 74 anos, y que trastocaron todas las
actividades de sus habitantes durante dos
meses, el presidente de la Colénia dos pesca-
dores Z5 junto con representantes del CAR
Ilhas (Centro Administrativo Regional Ilhas)
propusieron realizar el acontecimiento Noi-
te das Lanternas Flutuantes para cerrar el
evento Pesca do Lixo el 15 de diciembre en las

de pensar a escultura, Perdidos no espaco. Porto Alegre
#4 abril 2016.P 19

7 - Pesca do Lixo se traduce como pesca de basura
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horas de la noche. Se activaron entonces un
Importante numero de personas que viven y
trabajan en las islas, aparecieron varias redes
sociales de entre la comunidad para aportar y
trabajar cada cual desde sus posibilidades con
el propdsito de concretar la realizacion del
evento o acontecimiento.

El profesor Edgar Quadros de la Escuela Ma-
ria José Mabilde con el interés de participar
en la Noite das Lanternas Flutuantes invito a
estudiantes y a otros A lo largo de todo el pro-
cesoprofesores a concebir y desarrollar unas
propuestas de casas que fueran una posible
solucion a los problemas de inundaciones que
se viven en las islas. Crearon y realizaron diez
maquetas de casas que flotaran y no sufrieran
por las inundaciones, todas construidas con
materiales desechables y de facil consecucion
allf en los alrededores.

En la EMEI igualmente se movilizaron toda
una serie de redes invisibles o imperceptibles
que se habfan construido con los padres, pro-
fesoras y empleadas que viven en las islas y
que de boca en boca estaban participando de
manera casi silenciosa en el proyecto. El sefior
Salomon abuelo de uno de los nifios que asis-
ten a la escuela y pescador experimentado
decidid con su hijo y nieto apoyarnos con sus
conocimientos enlaaccion de colocar las faro-
les en el rio asegurandose que flotaran.

A lo largo de todo el proceso durante nueve
meses, en los espacios publicos, en todas las
fiestas y actividades culturales que organizan
en la comunidad he estado realizando fotogra-
ffas como un reportero grafico o artista viajero
que registra diferentes momentos y vivencias
de los participantes en los eventos los diferen-
tes eventos comunales; siempre he utilizado la
camara con tal naturalidad que en ningun mo-
mento he sentido que alguien se intimide o bus-
que deliberadamente cambiar de pose para ser
fotografiado, igualmente, si alguien me pide
generalmente jovenes estudiantes que les deje
tomar alguna fotografia yo les he pasado la ca-
mara para que realicen las fotos que deseen,
aunque nunca les he pedido expresamente que
hagan algun tipo de fotografia

Con las imagenes realizadas la directora del
CAR [lhas propuso realizar una exposicion de

8 - Las condiciones del clima en Porto Alegre son deter-
minantes para muchos de los eventos que se realizan
en la ciudad, justamente a este proposito el titulo de las

fotografia durante el evento Pexca do Lixo.
Con las profesoras Jennifer y Lourdes de la
EMEI se decidi¢ realizar la exhibicién en la
sede de la Colénia dos pescadores ya que con-
sideraban que es el sitio mas importante y
visitado por la comunidad. Con aproximada-
mente 300 impresiones tamano A4 en blanco
y negro en las que aparecen registrados di-
ferentes momentos, situaciones y personajes
de todas las islas las profesoras hicieron una
seleccién, organizaron y montaron las ima-
genes segun su interés para crear diferentes
narrativas asociadas a: la escuela de EMEI a
los lideres de la comunidad, a la diversidad re-
ligiosa presente en las islas, a personajes de la
comunidad, a escenas de las inundaciones, y,
a habitantes de las islas y personas que traba-
jan en y para las islas sin ser residentes. Las
profesoras ‘curadoras’ haciendo una apro-
placion y lectura auténomas de las imagenes
exhibidas propiciaron que la comunidad se re-
conociera en diferentes momentos de su vida
cotidiana, reviviera a la manera de traer a la
mermoria algunas experiencias de la colectivi-
dad, recordara algunos acontecimientos per-
sonales o publicos, en los que ellos como acto-
res se reconocieran siendo los protagonistas
de las historias o narrativas allf contadas por
esas imdagenes fijas.

La instalacién de las lanternas en el rio Jacuf
se comenzo en las horas de la tarde del martes
15 de diciembre, las condiciones climaticas
hasta entonces tranquilas empezaron a cam-
biar, el viento comenzo a arreciar, el paso de
algunas lanchas de motor que circulaban ra-
pidamente tornaron bastante movidas y con
muchas olas las aguas del rio. Luego de varios
intentos fallidos el sefior Salomdn considero
que no se tenfan las condiciones para hacer la
instalacion de los 120 faroles "lanternas"y las
10 maquetas®

A partir de ese momento entre las diferentes
personas que estaban participando del mon-
taje se decidid hacer la instalacién en el mue-
lle que se encuentra frente a la Colénia. Las
lanternas y las maquetas se mantuvieron en
ellugar durante tres horas hasta que la comu-
nidad comenzd a dejar el sitio.

Aunque un importante numero de vecinos de
la comunidad que participaron de todo el pro-

[X Bienal do Mercosul fue Se o clima for favoravel; Si el
tiempo lo permite en espafol.
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yectoconsideraron el evento o acontecimiento
como un exito, varios de ellos insisten en que
es importante que las lanternas se coloquen
nuevamente pero ahora en el rio como fue la
idea inicial Esta propuesta permite constatar
el interés y grado de apropiacién que el pro-
yecto ha despertado en la comunidad, al insis-
tir conseguir el objetivo inicial planteado

3. REFLEXIONES FINALES

La realizaciéon de este proyecto de practicas
artisticas de participacién comunitaria con
publicos distanciados de los sistemas insti-
tucionales del arte, implica hacer un acerca-
miento horizontal, como un actor mas de la
comunidad, y entendiendo que la comunidad
no es una masa solida sino que es un complejo
colmado de individualidades. En lo posible la
aproximacion se ha hecho con cada unode los
actores que estén interesados en relacionar-
se con el Otro. Acercarse e introducirse en la
comunidad no como uno igual sino como uno
mas, como un artista facilitador y/o artista
propiciador de situaciones, con todas las di-
ferencias que implican el apenas comenzar a
conocerse y aparecer como un extrano para la
comunidad pero con la disposicién para que
exista un intercambio de saberes, el artista
como un actor con la disponibilidad para es-
cuchar, proponer, gestionar, inventar, dirigir,
o0 hacer en y con la comunidad. Los procesos
han sido lentos, se ha necesitado de tiempos
de conversacién, de compartir momentos de la
vida cotidiana hasta que luego de conocer al
Otro se ha logrado construir un vinculo social.

Participar en este proyecto es una decision
personal de cada actor que implica de mane-
ra auténoma asumir algun rol, cuales quiera
que sea dentro de un grupo para la consecu-
cién de un objetivo comun. Considero que ab-
solutamente todas las posturas son validas,
inclusive las que puedan parecer pasivas o de
meros observadores. Creo que participar no
necesariamente es intervenir activamente de
un proceso. El conocer, informarse y observar
de un proceso, evento o trabajo es una parti-
cipacién mas intima v silenciosa que se puede
manifestar como una ‘red invisible" tan vdlida
como otra mas ostensible.

Con cada individualidad se ha desarrollado un
proceso diferente de relacionamiento social,

9 - En PADIN, Clemente. Edgardo Antonio Vigo: voca-
cion libertaria. http://www.merzmail net/edgardo.htm.
consultado el 29/04/2016

tal vez por afinidades, puede ser por intereses
particulares, pero también por curiosidad, los
diferentes actores se han implicado en el pro-
yecto con actividades diferentes visibles o si-
lenciosas pero todas igualmente importantes
lo que hace que se sientan no como participan-
tes de un proceso sino como protagonistas de
una construccion.

Los lideres que han visualizado algun tipo de
resultado de interés para la comunidad han
facilitado los contactos y sus palabras o accio-
nes han sido un gran respaldo para que otras
personas se impliquen en el proyecto.

Elgradoderespuestade losdiferentesactores
para participar de este proyecto propuesto,
considero que ha dependido también en algu-
namedida del grado de empatia e intercambio
horizontal que se ha intentado desarrollar con
los diferentes actores de la comunidad, y, que
ha permitido construir una especie de entra-
mado social.

Estimo que en la medida que los diferentes
protagonistas de un proyecto creen en la
posibilidad de construir un objetivo que con-
sideren como propio sera mayor su grado de
apropiacion y amplia la cantidad de partici-
pantes. En este sentido creo como lo afirma
Edgardo Antonio Vigo en la ‘Poesia para y/o
a Realizar’,... que el espectador pasara de la
participacion a la "activacion-constructiva con
lo cual es posible que el consumidor pase a la
categoria de creador” ('De la Poesfa Proceso a
la Poesfa para y/o a Realizar", Diagonal Cero,
La Plata, 1970)",...°

Considero que en esta primera fase del proyec-
to se ha logrado construir una importante can-
tidad de vinculos sociales con los mas diversos
actores de la comunidad, en el momento de
realizar el evento o acontecimiento Noite das
Lanternas Flutuantes se logré que con la par-
ticipacion de las diferentes redes de la comuni-
dad se propicie la posibilidad de crear un tejido
de vinculos sociales que permiten alcanzar el
objetivo comun; objetivo que la comunidad mis-
ma ya estd esperando se haga realidad.
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UNIVERSOS VISUAIS DA ESPERA EM ESPAGO DE TRANSITOS: COLEGIO

MILITAR DE SANTA MARIA

Simone Marostega, UFSM Leonardo Charréu, UFSM

Resumo

Este texto pretende abordar os deslocamentos
territoriais e os transitos vivenciados e com-
partilhados pelos alunos do Colégio Militar de
Santa Maria(SCMB), tendo como referéncia
as experiéncias vividas, para entao, a partir
dessas experiéncias entrecruzadas, esbogar
possiveis novos mapas e territorialidades.
Vivenciar deslocamentos, cruzar, viver nas
fronteiras, é poder experimentar um espaco
de singularidade, similaridade e diferenca,
uma fronteira de transformacao, que também
¢ espaco de exploragao e construgao de novos
significados (IRWIN, 2013).

Assim, procuramos pensar os deslocamentos,
0s nao lugares (AUGE, 2012),0s territdrios da
espera, (VIDAL E MUSSET, 2011), como pos-
sibilidade de mudanga e subjetivacao, permi-
tindo-nos re(pensar)os eventos visuais' como
disparadores, potencializadores de universos
visuais/pedagdgicos, e compreender cormo se
revelam nesses percursos.

Palavras-chave:
Visualidades; Experiéncia; Territdrios da espera

Se ha ha alguma caracteristica fundamental
do tempo que nos tocou viver, ela pode bem
ser a mobilidade, fenémeno que determina
uma boa parte do pulsar do nosso cotidiano.
Somos, porque nos movemos. O indfviduo con-
temporaneo partiu a buscar aproximacoes em
direcéo a outros lugares-mundo; de modo a
conhecer, perceber esses universos constitui-
dos num tempo de deslocamentos, por vezes,
mais impelidos do que desejados

1 -Evento visual: Toda a situacao de observacao tal
como ocorre na interacgao entre o observador, o fend-
meno visual, o contexto de observacao e o ato de olhar
propriamente dito. Eventos visuais sdo sempre situados

Este estudo busca compreender o que acon-
tece com pessoas - jovens adolescentes - que
transitam, esperam, para voltar a transitar
novamente, num devir seres moventes em
boa parte da sua vida juvenil. Pertencem a
familias de militares que, transitam por todo
Brasil, em regra, ficando por determinados
periodos em cidades onde existem instalagoes
militares. Os proprios militares designam
como ‘movimentacao”.

Este formalismo némade néo tem como deixar
de afetar seususudrios aluzde um referencial
tedrico que nos levou a pensar se estas ins-
tituigoes de ensino poderao ser caracterizadas
como nao lugares (AUGE, 2012), territdrios da
espera (VIDAL e MUSSET, 2011) ou como al-
gum espaco ou territorio, ainda nao nomeavel
e, portanto, ainda nao cartografado, situado
provavelmente em uma espécie de intersticio,
entre os nao lugares e os territdrios da espera..

Etimologicamente derivado do latim terra e
torium, territério significa terra pertencente
a alguém. Santos (1998), compreende o terri-
tério como espaco revestido da dimensao po-
litica, afetiva ou ambas.O territdrio nao € uma
entidade desprovida de valor

Entendido por DELEUZE (1997) o valor do te-
rritério é existencial: (..) o conceito de territério
implica o espaco, mas nao consiste na delimi-
tacao objetiva de um lugar geografico.O inves-
timento intimo do espaco e do tempo implica
essa delimitacdo, inseparavelmente material
e afetiva (fronteiras problemaéticas de minha
"poténcia").O tracado territorial distribui um
fora e um dentro, ora passivamente percebido

geografica, histdrica, social e culturalmente, implicando
certa interagao ou posicionamento entre o observador,
o fendmeno observado, o contexto e o olhar (ILLERIS;
ARVEDSEN, 2012)
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como o contorno intocavel da experiéncia, ora
perseguido ativamente como sua linha de fuga,
portanto como zona de experiéncia. (DELEUZE
apud ZOURABICHVILI, 2004, p.23)

Os homens se organizam segundo estes te-
rritérios que os delimitam ao passo que os
articulam; termo que pode ser relativo tanto
a um espaco vivido, quanto a um sistema, "em
termos subjetivos se traduz com sensacao de
familiaridade’ (Rolnik, 2006, p.50), no qual um
sujelto se sente erm casa.

Como referimos anteriormente, a mobilidade
e o deslocamento, cada vez mais, se afirmam
como caracteristicas das nossas sociedades.
Longe de serem fluidos ou homogéneos, estes
deslocamentos sao pontuados por origens ou
motivagoes diversas, acontecendo, por vezes,
em territérios que podemos considerar de
transitos provisdrios.

No entanto, é por meio dos deslocamentos te-
rritoriais, desterritorializacdes, nos transitos,
que a vida acontece, buscando a ocupacao de
novos espagos, ao conhecer outros contex-
tos, construir diferentes relagées, vivenciar
o desconhecido - pessoas, lugares, conceitos
-, mobilizando-nos a reterritorializacées, a
experimentar novas perspectivas sobre nds
mesmos, sobre os outros e sobre o que aconte-
cenesses atravessamentos.

Asdesterritorilizactes pelas fronteiras rompi-
das sao, comoressaltam Derrida e Roudinesco
(2004, p. 219):

() fronteiras mdveis, instaveis e porosas, afe-
tando justamente a forma e a existéncia dessas
proprias fronteiras, a mudancga nao cessara de se
acelerar. Para chegar aonde? Nao sei. E preciso
saber, é preciso sabé-lo, mas é preciso também
saber que sem algum nao-saber, nada acontece
que mereca o nome de ‘acontecimento”.

Nesta perspectiva, os deslocamentos terri-
toriais revelam-se uma possibilidade de mu-
danca, de movimento, na qual os sujeitos (re)
elaboram, (re)inventam e (rejconstroem para
si outros mundos a partir destas (des)locacées.

Os espacos de transitos, tornam-se assim carm-
pos do pensar, do que € vivenciado e compar-
tilhado nessas itinerancias, do ‘mobilizado” a
partir desta provisoriedade frente as expe-
riéncias vividas. Considerando que:

Na realidade concreta do mundo de haje, os lu-

gares e 0s espagos, os lugares e os nao lugares
misturam-se, interpenetram-se.Os néo lugares
sao o lugar da supermodernidade, que remete
a termos que descrevem a nova realidade, como
transito em oposicao a domicilio, passageiro di-
ferente de viajante, o vocabuldrio tece a trama
dos habitos, educa o olhar, informa a paisagem.
AUGE (2012, p.98-99)

0 nao lugar, para Augé (2012) compreen-
de este espaco, onde se encontram novas e
diferentes relacées ou nao relacdes. Como
0s proprios espacos de transitos, percebidos
na situacao do viajante, cujo espaco seria ‘o
arquétipo do nao lugar’ O termo espaco é
abstrato, relacionado a "imagem, liberdade,
deslocamento’, oposto ao lugar antropoldgico,
que se refere ao lugar de origem, concreto ou
simbdlico; a um mito (lugar dito) ou a uma his-
téria (lugar histdrico).

Nesse sentido pensar/problematizar os uni-
versos visuais/pedagdgicos é pensar o indi-
viduo como uma construcao social, como este
Ser que se (re)faz, se constrdinos cruzamentos
dos tempos e espacos por onde transita. Onde
as subjetividades ora se deixam contaminar
por constantes variacoes e criacoes desses lu-
gares, ora aceitam deslocar-se em territdrios
marcados pela sua propria hibridacao.

O individuo enquanto ser vivente, hoje, ¢ um
multiplo, de multiplas vozes, tracos e marcas;
¢ artista, espectador, aluno-professor, forma,
conteudo, caos, ordem, multiplo e, ao mesmo
tempo, uno. Para Canevacci (2012), um multi-
viduo - os "eus’ de uma pessoa plural - nas-
ce nesse contexto multiplo. Segundo o autor,
vivemos uma cidadania transitiva e flutuante
entre espagos materiais e lmateriais que nos
interconectam nos fragmentos das metrépo-
les comunicacionais, onde taxonomias identi-
tarlas, territoriais, entram erm crise.

A estética pés-moderna, se caracteriza por
esse ecletismo, nao existe espaco para o uni-
Co ou um unico, mas sim para todos, diversos;
antagonicos, metalinguagens, cotidianos,
efemeridades. Trata-se da diversidade de ma-
teriais, de lugares, olhares, percepgdes e opi-
nides. Nestes lugares, quer os conceituemos
como espagos, territorios da espera, ou ndo
lugares, nos deparamos com lmagens em tor-
no das quais se reconfiguram subjetividades
desterritorializadas, existéncias singulares e
heterogéneas que criam possiveis rotas que
vao sendo tracadas em processos cruzados do
aqui-agora.
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Nos enfrentamentos reconfigurados, dos
vazios, da falta, da dialética (ver/ser visto, o
que vemos, o que nos olha (DIDI-HUBERMAN,
2010) surge uma possibilidade provavel de
se poder pensar e (re) inventar novos ‘en-
tre-mundos' Pois quem vé é um Ser do movi-
mento, onde

o espaco deve sempre ser conquistado de novo e
a fronteira que separa o espaco proximo do es-
paco afastado é um limite variavel. (...)a distan-
cianao é simplesmente a forma espagotemporal
do sentir, € igualmente a forma espagotemporal
do movimento vivo.(DIDI-HUBERMAN, 2010,
p.161-162)

A esse respeito (Didi-Huberman, 2010, p.77)
aponta que'nao ha que escolher entre o que
vermos e 0 que nos olha. Ha apenas que se
Inquietar com o entre. Ha apenas que tentar
dialetizar”. Implica exercer um olhar aberto,
expandido, que possa nos movimentos Ti-
zomaticos-ciliares transitar como um hibri-
do-poroso.

Visto que todos os territdrios vivern a espera
de um modo transitdrio, é precisamente nes-
tas transicbes, nesses entre-deux (DI MEO,
1998), que definem, tomam forma, de ma-
neira imprevista, inesperada, novas leituras
do espaco e das suas potencialidades, novas
relacdes com o ternpo. Vidal e Musset (2011)
designam os territdrios da espera especifi-
camente como 0s espacos destinados volun-
tariamente ou servindo involuntariamente a
pér em espera populagoes deslocadas ou em
deslocamento.

No entendimento de Vidal e Musset (2011) os
territorios da espera diferenciam-se dos nao
lugares, definidos por Marc Augé (2012), como
espacos incapazes de criar ‘nem identidade
singular, nem relacao, mas solidéo e semel-
hanca" Nos territdrios da espera ainda que
num sentimento de incerteza, identidades po-
dem, no entanto, tomar forma. Estas nao apa-
gam necessariamente as identidades anterio-
res, elas sdo, ao contrario, um recurso do qual
os individuos se apoderam em fungéo das suas
necessidades, e das estratégias sociais que de-
finem para fazer face a este tempoincerto. Tra-
ta-se, assim, dos partilhamentos que nascem
num lugar da espera, por individuos que séao
vinculados por uma comunidade de destino.

Estes territdrios deslocados, sao entendidos
como resultado dessas pausas que marcarm as
trajetdrias que se constroem a partir das pra-

ticas dos migrantes em espera que se apro-
priam de maneira tempordria nos espacos
intersticiais. A interseccdo entre o futuro/
destino e um passado/deixado sobre um entre
espacial, vividos entre lugares de partida, de
chegada, em um tempo de incerteza, situagao
de passagem, em um Mmomento passageiro;
para passageiros itinerantes, némades desco-
bridores, a espreita do acontecido, do aconte-
cimento esperado, exposto no espago, movido
por esses universos orbitantes que podem ca-
racterizar uma instituicao de ensino militar.

Nesse sentido, pensar, falar do transitdrio, do
provisorio, de movéncias, percursos; € falar
de afetos, encontros de experiéncias vivas e
vividas, de textos e de contextos rizomaticos
(DELEUZE; GUATTARI, 1995) que se entrecru-
zaram e ainda se podem entrecruzar. Trata-se
entao de pensar um espaco de “invencao'/“in-
tencao’, falar de criacoes e experimentacoes,
rompendo com nogoes engessadas de identi-
dade, de pertencimento e de origem, deslocan-
do, oolhar para o ensino de Arte na Educacgao
Basica, aportando-o para um entre-lugares
num territdrio da espera.

Recarremos as linguagens-viagens como meio
pelo qual se pode transformar e transportar
uma experiéncia em forma simbdlica de criacao.
Estas também poderdo significar reconheci-
mentos, revelagbes que o mundo apresenta;
constituindo um lugar/espaco de materiali-
zacao de subjetividades. Assim, as narrativas
(visuais, escritas) o que e sobre que se conta, das
visibilidades e dizibilidades (PEREIRA, 2010)
transbordam novos e/ou diferentes discursos e
realidades. A este respeito Larrosa (2014, p.112)
aconselha-nos que:

() Eaisso que temos de ser fiéis no modo como
odizemos, 0 nomearmos, 0 representamos ou, em
geral, o significamos. Trata-se, entao, de pro-
blematizar o modo como colocamos juntas as
palavras e as coisas, a linguagem e o mundo, o
inteligivel e o sensivel, o sentido e a experiéncia.

Na experiéncia, o real se apresenta em sua
singularidade, ndo apresenta distingao entre
o sensivel e o inteligivel, o real é um aconte-
cimento/experiéncia, e ao mesmo tempo o
‘sujeito da experiéncia’, aberto e atento que
se deixa afetar por acontecimentos (de saber,
sabedoria e sabor); geram movimentacoes,
espacos criadores como possibilidade de ex-
plorar os campos do sensivel, da imaginacao e
da intuicao. O acontecimento torna-se espago,
de construgoées, conexoes, concebendo as lin-
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guagens como mais um lugar dos processos de
singularizacao e criagao.

(..Joacontecimento se encarna em um estado de
coisas, um individuo, uma pessoa, aquele que €
designado quando se diz: pronto, chegou a hora;
e o futuro e o passado do acontecimento s6 sao
julgados em funcao desse presente definitivo,
do ponto de vista daquele que o encarna. Mas
ha&, por outro lado, o futuro e o passado do acon-
tecimento tomado em si mesmo, que esquiva
todo presente porque esta livre das limitagdes
de um estado de coisas, (..) instante mdvel
(.)(DELEUZE in ZOURABICHVILI, 2004, p.6).

Na busca de novas rotas educacionais possi-
vels, pensamos uma educacao que aconteca,
tenha efeito, muito afeto, e que nos afete.
Trata-se de mapear uma linguagem e um
conjunto de experiéncias mesticas, em forma
simbdlica, de criacdo, revelando novos e/ou
diferentes discursos e realidades, um experi-
mentar plurivocal.

Apropria palavra experiéncia (LAROSSA, 2014),
temoex de exterior, de estrangeiro, de estranho
edeexisténcia. Esse intercambio, esse olhar, ou-
vir estrangeiro, nos convida a traduzir, interpre-
tar, novos modos, com diferentes maneiras de
falar, de diferentes relacées corn o mundo, com
N0SS0S 0UtTos tantos parceiros de jornadas.

Concordamos com Larossa (2014, p.65-67),
quando diz:

O que necessitamos talvez nao seja uma lingua
que nos permita objetivar o mundo, uma lingua
que nos dé a verdade de que s&o as coisas, e sim
uma lingua que nos permita viver no mundo,
fazer a experiéncia do mundo, e elaborar com
outros o sentido(..)do que nos acontece. (...) Uma
linguagem que trate de enunciar a experiéncia
da realidade, a sua e a minha, a de cada um, a
de qualquer um, essa experiéncia que é sempre
singular, e portanto, confusa, paradoxal, nao
identificavel

Desta forma, conceber passe livre as expe-
riéncias vividas, um encontro com a multipli-
cidade, entendendo as experiéncias image-
ticas, os universos visuais como ‘guardados
itinerantes’, preciosidades que carregamos
na ‘malagem” da nossa vida/viagem, pos-
sibilitando abrir brechas, linhas de fuga (DE-
LEUZE 1997), e propor paragens alternativas
e novas existéncias se assim soubermos olhar.

O ato de dar a ver nao € o ato de dar evidéncias

visiveis a pares de olhos que se apoderam uni-
lateralmente do ,dom visual para se satisfazer
unilateralmente com ele. Dar a ver € sempre in-
quietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é
sempre uma operacao de sujeito, portanto, uma
operacao fendida, inquieta, agitada, aberta. En-
tre aquele que olha e aquilo que é olhado”. (DI-
DI-HUBERMAN, 2010, p.77)

Para Huberman um inquietamento com e no
entre (..) um espacamento tramado do ol-
hante" e do olhado, do "olhante” pelo olhado;
tramado em todos os sentidos do termo como
uma metamorfose visual que emerge desse
tecido de espaco e de tempo. (DIDI-HUBER-
MAN, 2010, p.147).

Tal associacao refere-se aos territdrios da es-
pera, também como lugares de memdria, que
ao mesmo tempo permitem-nos subjetivizar
com aquilo que fazemos deles; entao pode-se
dizer que eles nos fazem e sao também aquilo
que nods somos. A memoria imaterial do corpo
(ROLNIK, 2006); é a meméria nao fisica e emo-
cional da sensacao, distinta, embora indisso-
ciavel, da memoria da percepcao das formas,
e dos fatos, acompanhada de suas respectivas
representacoes.

Dentro deste contexto, nos apropriando do
pensar com e sobre as imagens, visualidade
e vida contemporanea, deslocando conceitos,
promovendo desterritorializacoes, estimulan-
do questionamentos sobre nossos pensares e
saberes, consideramos que a cultura visual,
como campo transdisciplinar, seria o mais
adequado a nossa problematica de pesquisa.

Compreendendo e apreendendo que na ex-
periéncia de "ver” e "ser” visto (MARTINS e
TOURINHO, 2015), transitamos por lugares
de conhecimento e questionamentos os quais
envolvem e abordam novas formas relacio-
nais ao enfocar os eventos visuais, munidos
de novas posicées de sujeito, objeto, contexto
e imagem. Como uma caixa de ferramentas,
conceituais, que segundo HERNANDEZ (apud
Martins e Tourinho, 2015), nos permite pensar
e explorar a relacao entre as representagoes
visuais e a construgao de posicoes subjetivas

A interpretacao de objetos e imagens ¢ uma
pratica que mobiliza a memdria visual e retine
sentidos da memdria social construida pelos
individuos e pelas suas comunidades. Memdria
nao como algo passivo, mas que se desloca, indo
e vindo em multiplas diregdes, constituindo

lugares e transitos em territdrios inimagina-
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veis. (MARTINS; TOURINHO, 2015, p. 140)

O olho vibratil (ROLNIK, 2006), aqui se dilata
para as experiéncias vividas, idas e vindas de
alunos/adolescentes em espacos de transitos,
territdrios da espera, sao alunos do Colégio
Militar de Santa Maria (CMSM), integrantes do
Sistema Colégio Militar do Brasil (SCMB). Tra-
ta-se de estarmos atentos a esses percursos
dos fluxos, as obras do cotidiano vivido, aos es-
pacos, itinerancias, desterritorializagdes e re-
verberagoes decorrentes dos/desses trajetos,
labirintos, pontes, afetos-secretos narrados,
percorrendo mermorias, rompendo fronteiras
para compreendermos o que acontece nos en-
tres das coisas vividas.

Nos propormos problematizar/pensar sobre
os deslocamentos territoriais e seus proces-
s0s nos universosvisuais/pedagogicos, e sua
constituicdo como um possivel caminho, um
entre-lugares, um territorio da espera, ou um
intersticio ainda nao nomeavel, ressignifi-
cando mobilidades, deslocamentos, oportuni-
zados pelos tempos e espagos de transitos no
qual fluxos sdo pontuados, movéncias-vidas
sao constituidas.
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Resumo:

Para pensar a escola como invencao devemos
lancar nossos olhares e esforcos em busca
de um organismo vivo, no qual haja o forta-
lecimento de praticas para uma ‘autonomia
criativa e transgressora de forma a se esta-
belecer uma ponte com sujeitos mutavelis em
um mundo onde o amanha é incerto” (Herndn-
dez, 2007, p.14). Por que se mostra tao dificil a
construcao de uma escola para os estudantes
de hoje? O que as escolas tem a oferecer aos
jovens e o que eles tem para ensinar as esco-
las? Podem ser as escolas as vias catalisado-
ras de atos criadores e experiéncias estéticas
vividas no coletivo? Arranjos de um mundo
mais justo? Espacos de compromisso com a ar-
ticulacao de saberes, a refletir projetos educa-
tivos emancipatorios, que pretendam efetivar
relacoes, que possibilitem a superacao da se-
paragao entre os que esperarn e os que agerm?

Como estabelecer no campo das Artes Visuais
uma formagao cidada a partir da emancipacao
do individuo? Nas escolas, as artes visuais po-
dem emprestar suas propostas e reflexdes ao
grande tecido a ser cerzido no coletivo, sob as
multiplas experiéncias juvenis capazes de se
apoderar de seus destinos. Abordar a plurali-
dade cultural nas manifestacoes artisticas, ani-
mar maneiras de ver e pensar o mundo: consi-
derar o estudante coprodutor de sua formagao.
Oensinoda arte centrado na ideia de educacao
democrdtica, orientada pela experimentacao
plastica e reflexao, projetara a possibilidade de

1 -Floriano Romano, artista visual brasileiro, fala feita
e documentario sobre Artes Visuais exibido no canal
de televisdo Arte 1.

descoberta saobre os desejos, vontades e potén-
cias. Propiciard o amadurecimento dos jovens
como inventores das condicoes da prépria vida,
criadores do agora e do prdprio futuro, numa
légica da autonomia e do prazer.

Esta pesquisa propoe registrar uma pratica de
ensino/aprendizagem de Artes Visuais com
alunos do Ensino Médio, enquanto um projeto
educacional contemporaneo de formacao de
jovens construtores de poéticas, criticos so-
ciais e autores de seu tempo.

A ilha que é também porto...

"'A existéncia criativa € uma existéncia revo-
lucionéria por si."!

O que é o mundo sem a criacao? Vivemos para
ampliar a maneira como enxergamos o mundo.
Que estratégias podem ser elaboradas para
criar condicoes de um ensino de Artes Visuais
preocupado com a capacidade critica dos jo-
vens estudantes? Como podemos pensar o en-
sino de Artes Visuais na contemporaneidade?
Quais sao as possibilidades de invengao do coti-
dianoescolar e de curriculos? O que interessa a
juventude em uma aula de Artes Visuais?

Essa pesquisa lanca olhares sobre a pratica
pedagodgica que estou desenvolvendo como
professora de Artes Visuais de sete turmas
do 1° ano do Ensino Médio do Colégio Pedro
I, Campus Sao Cristévao Il na cidade do Rio
de Janeiro, Brasil, durante este ano de 2016.
O Pedro II é um dos mais antigos colégios do
Brasil, fundado em 1837; esta instituicao de
ensino publico federal é extremamente tradi-
cional, e a forma de acesso do corpo discente
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se dd a partir de sorteios e concursos de acor-
docomoano pretendido. Esse sistema sempre
conferiu certo prestigio ao colégio, calcado
numa pretensa elitizagao. Nos ultimos anos
porém, apesar da manutencao das vias de
acesso, 0s CONCUrsos passararm a contar com
um sistema de cotas sociais, garantindo um
acesso mais democratico; que vem mudando
o perfil do alunado e fortalecendo a neces-
sidade, se j& néo suficientemente vinda dos
processos de globalizacao, de atencao a diver-
sidade e a multiculturalidade - prdprias do
corpo desta escola.

Como a juventude pode construir sentidos para
sua vida a partir da escola? Num mundo de
identidades moveis e fluidas, subjetividades
num jogo entre buscar e se perder, com quais
materiais simbdlicos as culturas juvenis podem
se munir nos processos de aprendizagem? De
olho em individuos como processos singulares
e coletivos ao mesmo tempo - ‘cada individua-
lidade é o lugar onde atua uma pluralidade in-
coerente (e muitas vezes contraditéria) de suas
determinacoes relacionais’, escreve Certeau
(2014, p. 37) -, questiona-se de que maneira é
possivel se abrir caminhos para espacos com
condicbes de experimentacao, possibilidades
de sociabilidades alternativas, reinvencoes.

Chego a ilha-escola acreditando num ensino
sustentado pela construcao de um curriculo
praticado, consciente da forca do pulsar do
cotidiano escolar, com ouvidos expostos para
minha proépria atualizacao a partir desses jo-
vens, segurando em uma das méos algumas
ideias sobre arte contemporanea e na outra
um imenso apelo de todas as outras imagens
domundo.Chegoailhajahabitada, chegonum
barco ja combalido pds derivas: estou pronta
para aprender a sermos. Porque a escola que
pretende a formagcao cidada, me interessa. O
que o cotidiano pode oferecer como elementos
de formacdo continuada, de atualizagdo dos
sentidos da escola? Porque cada vez mais, é
preciso levar em conta a alfabetizacao visual
como construcao de pensamentos criticos do
mundo-imagem. "A arte nos devolve mundo e
terra em estado nascente, isto é, com tudo que
eles ainda tém de indeterminado, de desme-
surado e inquietante”, escreve Haar (2000,
p.91). Af, apenas uma arte ligada ao processo
de autoformacao da vida. Entendo como co-
meco, tentativas de processos de producoes
dentro dos coletivos, de aprendizagem partil-
hada - afetos. E nesse transito, me encontro
querendo entender como se pode existir como
professora?

Tentativas para habitar a ilha, construindo
relagdes e percursos...

A educacao deve ser aqui entendida como um
conjunto de praticas capazes de instaurar sen-
tidos na sociedade. Em relacao as forcas que
se dao nos grupos, diz Maffesoli (2014, p.172)
"porque € de sentimento que se trata nas novas
modalidades do viver-junto que se elabora em
nossos dias". E a partir do coletivo, que estao as
bases para o préprio entendimento de si € pela
alteridade que podemos inaugurar o respeito
ao que pensamos ser e aos outros. Um caminho
para artesaos de um corpo plural chamado es-
cola; um processo infindével e magico, porque
salta da imaginacao, dos desejos e nao pode
cessar. Como é possivel entao a ruptura com
permanéncias da/na escola? De que forma
pode-se escapar de presencas muito convoca-
das ao longo dos anos nas escolas e que criam
abismos entre contetdos e estudantes, que eri-
gem verdadeiros afastamentos entre o mundo
tal como € vivido por eles e a escola? E possivel
que a escola pense rotas de escape para novas
vias, trajetdrias de clandestinidade rumo a in-
tersecbes com o novo, com o que é trazido pelos
jovens. As maneiras de organizar as praticas
educativas devem estar em questao, pois como
afirma Sacristan (2000, p. 61)

O aluno que se confronta com os mais variados
aspectos do curriculo nao € um individuo abs-
trato, mas proveniente de um meio social con-
creto e com uma bagagem previa muito parti-
cular que lhe proporciona certas oportunidades
de alguma forma determinadas e um ambiente
para dar significado ao curriculo escolar

E ainda cornum a forma como a aprendizagem
e os conteuidos escolares sao, em muitos mo-
mentos, dissociados das aprendizagens fora
das escolas, como o conhecimento extra-es-
colar corre risco de ser emudecido nas salas
de aula, num jogo de possiveis verdades. E
portanto pertinente a percepcao na atualida-
de daquilo que escreve Boaventura (2000, p.
84), "o cardter autobiografico do conhecimen-
to-emancipacao € plenamente assumido: um
conhecimento compreensivo e intimo que nao
nos separe e antes nos una pessoalmente ao
que estudamos”. E nesse sentido que o coleti-
vo fortalece as praticas escolares, porque esta
VIvO, 0s jovens vibram juntos, emocionam-se
juntos, afetam uns aos outros. E essa vitalidade
que emerge das praticas juvenis, das experién-
cias conjuntas, dos ambientes comuns. Salas de
aulas essas que abragam ares de solidarieda-
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de, nas quais se instauram presencas em uma
conjugacao de quimica coletiva, que reforca a
performance docente e inspira o conhecimento
emancipatério. Um alivio frente a dureza que
se reitera aos passos de conteudos historica-
mente aprovados, engrandecidos ao largo dos
anos, € a transgressao de muitas das regras
que se propde; numa recondugao as vias de ex-
perimentacoes; de percepcoes de quemn se é a
partir da intimagao do outro.

Sentados nailha, pensando imagens...

Almagem pulsa e a cultura que ha nela pulsa
também. (Didi-Huberman, 2013, p.165)

Tudo importa e deve ser visto, tudo que se
deixe preencher pelo prazer das vivéncias
estéticas. Para Ranciere (2009, p. 39) "¢ esse
modo especifico de habitacao do mundo sensi-
vel que deve ser desenvolvido pela ‘educacao
estética’ para formar homens capazes de vi-
ver numa comunidade politica livre". Enten-
dendo aqui a politica como um trabalho de
atos de subjetivacao realizados em nome da
igualdade, que desafiam a ordem em vigor, da
acao, da percepcao e do pensamento. A politi-
ca e a arte provocam rearranjos dos signos e
das imagens: todos constroem saberes, todos
escrevem histdrias e ficgoes, todos sao de al-
guma forma autores. Os jovens reivindicam
ern suas maneiras de ser e de pensar narrati-
vas proprias, mistas, também dentro das salas
de aulas. Podem ser as escolas as vias catalisa-
doras de atos criadores e experiéncias estéti-
cas (de sentido) vividas no coletivo, arranjos de
um mundo mais justo. Penso que o ensino de
Artes Visuais nas escolas basicas pretende re-
conhecer asobras de arte e asimagens em ge-
ral como maneiras de conceber o mundo e se
relacionar comele. Epelodidlogo entre as pro-
postas do professor e os anseios e referéncias
culturais dos alunos que se volta a reciproci-
dade. Reafirmar uma tentativa de igualar os
estudantes a partir de saberes dominantes,
nao pode ser o caminho nem uma alternativa
de ensinar nos dias atuais, ter acesso as plu-
ralidades e aos multiplos saberes traz também
responsabilidade critica aos professores que
pretendem pensar a formacao dos alunos. A
escola construida por todos os individuos que
nela habitam pode redinamizar a légica dos
pensamentos hegemonicos e a partir de um
entendimento da importancia das imagens na
atualidade, perceber essas relagtes de cons-
trucoes identitarias, de grupos e dos olhares
que buscam dar sentido e formas de visibilida-
de ao mundo. Retorna aqui a importancia da

imaginacao que reaviva o didlogo com as ima-
gens possivel e ndo a doutrinagao. O ensino de
Artes como investigacao dos pensamentos e
dos olhares sobre as representacgoes visuais
de diferentes culturas baseado em praticas
artisticas e experimentacao poetica, que per-
mitam aos jovens um desenvolvimento criti-
co para atribuicao de sentidos na escola e no
mundo como autores e protagonistas de suas
proprias vidas. Para Ranciere (2009, p. 34)

oregime estéticodas artes é aquele que propria-
mente identifica a arte no singular e desobriga
essa arte de toda e qualquer regra especifica, de
toda hierarquia de temas, géneros e artes. Mas,
ao fazé-lo, ele implode a barreira mimética que
distinguia as maneiras de fazer arte das outras
maneiras de fazer e separava suas regras da
ordemn das ocupacbes sociais. (...) O estado esté-
tico é pura suspensao, momento em que a forma
¢ experimentada por si mesma. O momento de
formacao de uma humanidade especifica.

A arte deve ser mesmo pensada dessa forma,
como uma atividade que através de inimeras
construgoes de signos, formas e agoes propor-
ciona ligagdes com o mundo. E desse envolvi-
mento com o mundo que brotam todas as ima-
gens. E € a convivéncia com as imagens em
espacos de trocas, de respeito as alteridades
como nas salas de aula, e claro em todo campo
da escola, que se pode pensar o ensino como
emancipacao. Afirmando as aulas de Artes Vi-
suais como espagos-tempo de reflexéo e fazer
artistico: a arte como produgao plastica livre,
como producao poética que habita o coletivo.

A educacao so se realiza pelos encontros de
pessoas. Esses encontros sempre diferentes
promoverm a magica do ensino — professores
e estudantes (entre outros) sdo coautores dos
curriculos e do cotidiano escolar. Sao essas re-
lagdes partilhas de afeto. Sdo ha um so tempo
multiplicacéo e divisao de animo. Importa ser
junto, ser no coletivo, atentos as diferencas
(imensa sorte humana, té-las) fortalecidos
numa atmosfera de indmeras possibilidades,
de multiplos interesses: tao cara ao ensino
de artes visuais, a multiculturalidade - refu-
glo, nem por isso tranquilo, de uma plurali-
dade enriquecedora. E no momento em que
os jovens se debrucam sobre a construgao
pléstica, quando elaboram e produzem poé-
ticas, que questdes se colocam, que lacos se
criam - entre eles: sao risos, gritos, zoagoes,
interpelacdes, elogios, brincadeiras, ajudas.
Configuracoes poéticas como fortalecimento
cognitivo; como construgdes de sl mesmos e
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entendimento de quem sao os outros. Como
liberdade, prazer e critica. E porque meus alu-
nos me ensinam tanto, que meu encanto nNao
pode ser outro, senéo a escola. E porque ao
vé-los praticar a arte que percebo a relevancia
do fazer coletivo, do estar junto, das iniimeras
possibilidades de aprendizados que se mani-
festam de muitas maneiras, das imensas von-
tades de serem o que pensam ser, de serem o
que pretendem ser, de serem o que inventam
ser. Imaginacbes que germinam nas paisa-
gens da escola. Que sorte poder conhecé-los!
E com eles aprender a ser!
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CHOQUE DE MONSTROS: CORPO, IDENTIDADE E VISUALIDADE

NA ESCOLA

Pamela Souza da Silva - UERJ

Resumo

Este é umresumo das investigagdes propostas
pela pesquisa de Mestrado intitulada "Choque
de Monstro!": Corpo, identidade e visualida-
de na escola. Pesquisa baseada nas minhas
experiéncias como Professora no municipio
do Rio de Janeiro e nos afetos causados pelas
existéncias dissidentes nas escolas em que
trabalho.

YO MONSTRUO MIO!
Susy Shock

... Yo, pobre mortal,

equidistante de todo

yo D.N.I: 20.598.061

yo primer hijo de la madre que después fui
yo vieja alumna

de esta escuela de los suplicios

Amazona de mi deseo
Yo, perra en celo de mi suefio rojo

Yo, reinvindico mi derecho a ser un monstruo
nivaron ni mujer
ni XXIniHZo

yo monstruo de mi deseo

carne de cada una de mis pinceladas
lienzo azul de mi cuerpo

pintora de mi andar

no quiero mds titulos que cargar

no quiero mds cargos ni casilleros a donde
encajar

ni el nombre justo que me reserve ninguna
Ciencia(...)

O tema desta pesquisa esta inscrito e cir-
cunscrito pela denominacéo escola publica

1-http://susyshock blogspot.com.br/2008/03/yo-
monstruo-mio.html

popular. Entendida, tal denominacao, como
uma face social nao redutivel aos espacos nos
quais se evidencia. Contudo, € nesses espacos,
0s espagos escolares institucionais, que o que
lhes s&o peculiares se potencializam e se ma-
nifestam com notavel singularidade. Nao en-
tendemos o espago escolar em seus tempos
proprios como dissociado ou impermeavel ao
que lhe circula, atravessa e produz. Entretan-
to, refletimos sobre o que a vida dos protago-
nistas desses espagos traz e nesses espagos
problematiza.

Alguns dos aspectos do cotidiano escolar
constituem o foco da pesquisa dentro desse
tema tao vasto e infinitamente facetado. Das
muitas faces da escola, a face que nos inte-
ressa investigar, é a face que transpondo os
limites institucionalizados dos corpos indivi-
dualizados reconfigura o corpo dos investiga-
dores no atravessamento dos colaboradores
- termos aqui utilizados por falta de algo mais
pertinente.

[nvestigadora sou eu. Colaboradores sao os
estudantes. Professoras e estudantes. Termos
facilitadores.

O problema dentro do epicentro da pesqui-
sa no fulcro do tema. Nos interessa (nés, eu e
meus coletivos de afeto, posso incluir o orien-
tador.) o corpo discente que afeta o docente. E
como essa afetacao pode, como inusitado ora-
culo, anunciar um presente e um futuro ins-
titucional e epistémico que garanta alguma
pertinéncia ao bindémio ensinar e aprender
nas escolas.

Simplificando: aposto que os corpos discen-
tes oferecem a atengao docente problema-
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tizacbes muito mais Uuteis a continuidade e
atualizacao da escola do que outros recursos
supostamente disponiveis. Refiro-me as ques-
toes que a corporeidade clandestina a escola,
corporeidade pds-moralista em relacdo aos
principios, em muitos aspectos, anacronicos,
dos curriculos oficiais, corporeidade juvenil e
em fluxo, ou seja em plenitude existencial e
forca estética, exigem tratar e ocupar espago
destacado nos encontros que so a escola pro-
move e Nem sempre aproveita em concreto e
objetivo beneficio dos estudantes. A hipdtese
que conduz a pesquisa e ao cotidiano escolar, é
que os estudantes seriam a fonte de recursos
mals importante para a sintonia das escolas
com a atualidade. A atencao voltada para as
novas geracoes de estudantes simultanea-
mente a perscrutacao dos efeitos dos seus en-
contros no corpo da professora e pesquisadora
€ o via metodoldgica. Assim, a representagao
do tema se expande. Da escola a uma deter-
minada escola, partindo da ideia que o recorte
aqui é imperativo. Cada escola é uma escola
em seu universo de diferentes e singulares
dias, horas e habitantes. O recorde do cotidia-
no supera a pecha de pouca utilidade, quando
a utilidade é reconhecida apenas pela supos-
ta capacidade de aplicacao generalista. Cada
recorte cotidiano ¢é singular e sua caracterfs-
tica comum aos outros cotidianos é a aludida
singularidade e essa nogao é o mais oportuno
recurso tedrico ao qual a pesquisa recorre.

Recortando o cotidiano em suas minucias,
em suas nuances e surpresas expandimos

ainda mais o campo investigado. Pois, apos-
tamos que as narrativas que a investigacao
nos possibilita produzem efeito paradoxal na
diagramacao do tema, quanto mais mindscu-
lo e fugaz aparenta a experiéncia observada,
quanto mais banal e aparentemente rotinei-
ra a pratica observada, maior a densidade
do aspecto fulcral ao tema que sao, na escola
determinada, alguns dos diversos sujeitos
que a habitam. De uma denominacao gene-
rica chegamos a imparidade dos praticantes
do cotidiano especificado. E assim chegamos
aos sujeitos encarnados que oferecem sabe-
res aos curriculos e a formacao continuada do
corpo da professora.

O entendimento postulado € que corpo, defi-
nitivamente invocado para além do abomina-
vel (pelo menos para nos) corte entre mente
e corpo, € o duto das experiéncias humanas.
Um corpo para além de qualquer organizacao
medical E o que sobrevive as escaramucas do
biopoder. E o que apresenta mais que repre-
senta. O que nao se reduz ao sentido. Corpo sem
organizagao interna ou externa, enxurrada de
sensacoes em guerrilha contra a palavra. Por-
que sua evidéncia anatomica e fisioldgica nao
responde aquilo que o homerm pode sentir nele
de complexidade (Le Breton, 2003: 271).

Sob a égide do corpo, buscaremos a partir da
presenca cotidiana lidar com o ‘monstro’, ou seja
0que se aponta para afirmar uma diferenca de-
fensiva, egofsta e violenta. O monstro é o corpo
no qual nao se discerne cérebro da genitdlia,
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nem tao pouco suas fronteiras, seus limites e
terminais dos de outros corpos. Aceitamos, por-
tanto, os corpos que se nos oferecem, a partir do
que vamos percebendo em nosso corpo. Marcas
de percursos de outros corpos, ideias insurgen-
tes, ponderacoes e 3\t'\1‘emdu sentimentos. Ma
téria com a qual buscamos elaborar as narra-
tivas vertidas em crénicas do nosso cotidiano
Cronicas que narram os coletivos em mim, como
fmcammﬁa vel. Buscamos nas crénicas, eissoja
¢ parte do método proposto, conter e dispe
em oferta ao leitor, o que as presencas diversas
nos oferecem ao longo da pesquisa. Nao damos
a palavra a ninguém, aceitamos as que 1nos sao
dadas ou dispensadas nos nossos cotidianos
Pois, o que vir la ser "darmos a palavra’a alguém
senao é um convite para falar? O que entao quer
dizer esse ato absurdo, essa aparente doagao,
essa generosidade moldada pela forca de auto-
ridadedificilde enganar? Quem vai falar? Quem
determinaria o lugar do outro, quem lhe pediria
que falasse aqui? (Souza, 2012: 266). Trazemos o
que nos fez o monstro, acima aludido, trazemos
0 seu choque contra o nosso espelho, o choque
de monstros!

AT

Os monstros se chocam, nos chocam e seu
choques fendem os curriculos. Pelas fendas
Invadem a cena das aulas e fulguram em mui
tas versoes e visualidades. Corpo, identidades
estilhagadas e criadas, visualidades ressigni-
ficadas, escancaradas e afirmadas na escola

Objetivo

Desejo. Pretendo que a pesquisa funcione um
pouco mais do que tem funcionado. Queremos
que, além do que nos tem propiciado, prazer e
movimento, duvidas e incertezas, estremeci-
mento e emocgao, seus frutos sirvam a outros
da melhor forma possivel, que a pesquisa, em
qualquel um dos seus aspectos, sirva ao me
nos para chamar a atengao para os monstros
para sua relevancia na construcao didria da
escola como campo privilegiado de relagao, de
criacao de modos de encarar e criar o mundo
Oobjetivode uma pesquisa é para seus autores
o enfrentamento do que vive na sua vida pro
fissional e que nao é discernivel da amplitude
de sua vida, é saber mais sobre si por meio dos
outros. O objetivo é um disfarce do desejo. E
o0 desejo ¢ se enfrentar no plano dos afetos e
resisténcias. E colar o corpo na monstruosa
diferenca que aparta corpos de professoras
dos corpos das alunas, € interrogar, a bem de
uma escola mais justa, mals amena, mais feliz
o que faz o monstro, monstro. E a autoria des-
sasaberracoes. Evidentemente nao o monstro,
mas a rede de agbes que produz a apartagao,
a exclusao, a hLHTﬂhdcac e demais violéncias
que arquitetam a monstruosidade do outro

As diferencas apontadas, qual se aponta o
mon’an, dlfonnio o, por meio do indicador
em riste, de nossa normalidade, sao as de-
signacdes anacronicas mas Insistentemente
recorrentes, a negra, o negro, a negritude, a
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sapatona, o viado, a travesti, o pobre, 0 anal-
fabeto, o incompetente, o inddcil, o bandido, o
inadequado, o inoportuno. Aquele que choca,
denunciando em nosso estranhamento, nossa
Incompeténcia diante do que foge aos fraudu-
lentos manuais da normalidade. E mais,
anossa cumplicidade e atuagao no laboratdrio
que cria o monstro

Objetivamos um novo manual, que se inven-
ta na proliferacédo dos monstros, e sem ex-
plica-los, os reverencie. Pois, os monstros, a
despeito de qualquer forca regulatdria, proli-
feram. Invadem o planeta, tornando-se fami-
liares...(José Gil, 2006:11)

Metodologia

A via metodoldgica aplicada é a pesquisa do/
no/com o cotidiano (Alves) que propoe a inten-
sidade na coleta de tudo que o cotidiano in-
vestigado oferece. Sem excluir a participagao
da subjetividade da investigadora que opera,
contamina e atravessa suas agoes No carmpo
da pesquisa como o faz em toda a sua vida.

A descricao densa seria um modo do pesqui-
sador apropriar-se do que o campo oferece e
descrever sua coleta. Nessa via, o pesquisa-
dor devera buscar realizar sua descricao de
modo a alcangar as suas mais sutis nuarnces,
detalhes e particularidades, considerando os
contextos, cenarios e demais elementos que
configuram o acontecimento e personagens
de sua investigacao. O mais significativo nao
seria exatamente o denominado ‘fato social’,
mas, como afirma Geertz (2008, p. 8) o que
maisimporta éaagaosocial decorrente dofato
social. Assim, nao se trataria de procurar leis
gerals, mas, trabalhar com as significacoes e
significados do que se encontra no campo. A
atuacao do pesquisador sera a de criar inter-
pretagoes, sempre relativizadas, em torno das
expressoes e demais acontecimentos sociais,
que segundo o autor podem ser consideradas
"enigmaticas na sua superficie” (idem, p. 4).

Portanto, as generalizagbes nas leituras ou
interrupcoes da observacao na superficie do
acontecimento, superficie muitas vezes cria-
da pelo investigador quando intoxicado por
algum preconceito, devem ser rigorosamente
evitadas. E preciso evidenciar os significados
dentro do ambito cultural estudado, respei-
tando todos seus aspectos e caracteristicas.
Pois, quanto mais densa se constituir a des-
cricao, mais fartos serao os recursos para
sustentar a argumentacao do investigador

Quanto ao arcabouco tedrico que levamos ao
campo, na medida em que algum norte concei-
tual ha de se dispor ao deflagrar uma pesqui-
sa, convém observar, contudo, que as teorias
s6 adquirem importancia meio ao processo de
investigacao, ou seja, em didlogo com o cam-
po. Na medida em que séo as singularidades
culturais, as praticas particulares que faraoas
articulagdes e determinarao a pertinéncia ou
validade das teorias.

Em outros termos, é como se tanto as teorias
quanto os métodos investigativos se contami-
nem pelo campo e sejam recriadas pelo pesqui-
sador. Sobretudo porque, em relacao aos coti-
dianos, os métodos sao criados no movimento
das acbes da pesquisa, ou pesquisar o cotidiano
¢ criar metodologias (Victorio, 2007).

Quanto ao aspecto metodoldgico da forma-
tacao da dissertacao, pretendemos recorrer a
aplicagaodorecursonarrativo, para tanto, en-
tendemos que observadas as definigdes dicio-
narizadas - desde as mais gerais até as mais
especializadas sobre o conceito de narrativa,
devemos considerar que tecnicamente o que
caracteriza a narrativa sao diversos aspec-
tos, dentre os quais destacamos a mengao a
representagao, exibicao ou recapitulacao de
um acontecimento ou de uma série de acon-
tecimentos encadeados em uma ordem de
sucessao ou de decorréncia, representagao
sempre alavancada pelas forca criadora da
rede de subjetividades que se estabelece nas
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ENSINO DE ARTE: DIALOGOS TRANSESTETICOS NA FORMAGAO

DO SUJEITO NA CIBERCULTURA

Debora Cristina Santos e Silva-MIELT/UEG
Leda Maria de Barros GUIMARAES-FAV/UFG

RESUMO

Este artigo apresenta os resultados parciais
de uma pesquisa que desenvolve estudos
de literatura, artes, midias e cultura visual,
em situacoes formais e ndo formais de ensi-
no-aprendizagem. O problema de pesquisa
consiste em Investigar quais as condicoes
necessdrias ao didlogo transestético (intercul-
tural e multissernidtico), no ambito do ensino
de Artes e de Literatura, para uma educagao
que favoreca a formacao integral do sujeitona
Cibercultura contemporanea. Objetiva, assim,
compreender os principios do ensino de Artes,
dentro de uma concepcao rizomatica do con-
hecimento, para a formacao do sujeito com-
plexo, no ambito da Cibercultura. Para isso,
estabelece as seguintes questoes de pesquisa:
Como se configura o cendrio da Cibercultura
e quais as suas implicagdes nas praticas so-
ciais de leitura, escrita e producao-recepcao
de arte, literatura e cultura visual? Quais os
principios fundamentais do ensino de Artes
em contexto intercultural? Que bases tedri-
co-metodoldgicas poderiam pautar um ensino
de natureza Interativa, relacional e colabo-
rativa? Desta forma, a pesquisa se dedica a
criar e avaliar estratégias para o ensino tran-
sestético, a fim de favorecer experiéncias de
transversalidade curricular na escola e o uso
de tecnologias digitais que permitam a apre-
cilacéo critico-criativa da Literatura e das Ar-
tes, por meio da interatividade e da producéo
colaborativa, em ambientes virtuais. Desen-
volve-se no ambito do Grupo de Pesquisa AR-
GUS - Estudos de Cultura, Linguagem e Com-
portamento (CNPg), da Universidade Estadual
de Goids, e do Programa de Doutorado em Arte
e Cultura Visual da Universidade Federal de
Goids, por acoes de mediacao pedagdgica em
escolas da rede publica do municipio de Ana-
polis-Goias.

ABSTRAC

This paper presents partial results of a re-
search that develops literary studies on
arts, media and visual culture in formal and
non-formal teaching-learning. The research
problem is to investigate what the conditions
are necessary for transaesthetic dialogue (in-
tercultural and multisemiotic), under the tea-
ching of arts and literature, to an education
that provides the integral formation of the
subject in contemporary cyberculture. The
main objective, therefore, is to understand the
principles of teaching Arts, within a rhizoma-
tic conception of knowledge, for the formation
of complex subject, under the Cyberculture. To
do so, this study came from the following re-
search questions: How do I set the scene of cy-
berculture and what are their implications for
social practices of reading, writing and pro-
duction-reception of art, literature and visual
culture? What are the fundamental princi-
ples of teaching arts in intercultural context?
What theoretical and methodological bases
could guide an interactive-native teaching, in
anrelational and collaborative way? Thus, the
research Is dedicated to create and evaluate
strategies for transaesthetic education in or-
der to promote curricular transversality expe-
riences at schooland the use of digital techno-
logies to the critical-creative appreciation of
Literature and the Arts, through interactional
and collaborative production in virtual envi-
ronments. It is developed under the ARGUS
Research Group - Cultural Studies, Language
and Behavior (CNPg), the State University of
Goias, and the Doctoral Program in Visual Arts
and Culture of the Federal University of Goias,
for pedagogical mediation actions in public
schools in the city of Anapolis, Goias.

I
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ntrodugao

Colocar-se diante da questao do ensino de
Arte, a luz de uma teoria que justifique e sus-
tente certa pratica docente, € ter o privilégio
de encontrar quem pense a contemporanei-
dade e visite outros tempos, de maneira cri-
tica e equilibrada, numa perspectiva lucida e
envolvente, sem perder, entretanto, o ethos da
liberdade poética.

Considerando as condigoes de producao dos
textos e criacoes digitais em tempos da Ciber-
cultura, marcadas pelo multiculturalismo e
as multissemioses, o utente-leitor se incita a
critica ao modelo de pensar cartesiano, que o
reduz ao lugar circunscrito da duvida, e oam-
plia a praxis cotidiana de suas incertezas, bus-
cando nao mais o ‘retrato’, enquanto ‘reflexo"
da sociedade e do homem, mas a sua propria
‘retratacao’, no sentido mesmo de ‘reparacao’,
numa tentativa de reconstrugao de um novo
modo de ver e questionar o mundo e, a partir
disso, promover mudangas.

Contudo, os instrumentos que possibilitam
ao sujeito colocar-se de forma consciente e
contestadora em relagdo a um pensamento
institucional conservador, parte da acao indi-
vidual de identificacdo e resisténcia até uma
acao coletiva de contestar, e nao somente as-
similar, aquilo que € produto de uma reflexao
critica. E assim que, diante de um realismo
maduro, comprometido com os homens de
seu tempo, a poesia e a arte digital conterm-
poraneas assumem uma postura visiondria
de seu fazer poético, transcendendo os limites
da palavra escrita, para registrar, com a forca
eloquente de suasimagens, esse Zeitgeist que
demarca a Cibercultura.

Com efeito, experiéncias estéticas foram pro-
duzidas, vivenciadas e discutidas das formas
mais diversas, refletindo sobre as realidades
impostas ao humano, em diferentes momen-
tos do processo civilizatédrio. A relagao do ho-
mem coIm a linguagem e as transformacoes
por que ela passou mostra-se, portanto, como
um oportuno tema para o inicio de nossas re-
flexoes.

Educagao estética: didlogos entre Artes,
Literatura e Midias

Tendo em vista as novas configuracoes da so-
ciedade contemporanea, Castells (2009) nos
adverte que uma transformacao tecnolégica
de dimensdes histéricas estaria ocorrendo

com o advento da Internet, qual seja, a inte-
gracao de varios modos de comunicagao em
uma rede interativa. Em outras palavras, da-
seairrupgao, em termos socioculturais, de um
hipertexto e de uma metalinguagem que, pela
primeira vez na histdria, integraria, num mes-
mo sistema, as modalidades escrita, oral, ciné-
tica e audiovisual da comunicagdo humana.
Esse momento histdrico de grande mudanga
interfere em como se pensam os processos de
comunicacgao e sua efetiva agéo nas relagoes
Interpessoais.

O cendrio da segunda metade do século XX foi
marcado pelas consequéncias inevitaveis da
chamada revolucao tecnoldgica. Nesse con-
texto, a literatura salta das paginas do livro e
doespacoreservadodo quartode leitura ouda
biblioteca para as ruas da cidade - nos jornais,
nos cartazes, nos grafites, nas performances
publicas e nas midias em geral, unindo-se a
outras linguagens e produzindo uma série de
criacdes hibridas que se configuram atual-
mente nas ‘criacoes digitais” do ciberespaco.
Nesse contexto, a poesia ressente-se desse
estado de coisas e proclama novas formas
de criagao estética, pelas quais a palavra se
liberta das amarras da sintaxe normativa e
assume sua vocacao metafdrica pela via da
construcao imagética, aproximando-se das
artes visuais. Desta forma, palavra e imagem
se (con)fundem numa proposta de renovacao
estética que busca a apreensao dos processos
de comunicacao desse ‘novo mundo’ que des-
perta na passagem para o século XXI, ja em
efetiva consolidacéo.

Com efeito, as possibilidades de criagao de
imagens pelo uso do computador enquanto
‘maquina seridtica’ (BARBOSA, 1996) inci-
ta-nos a mergulhar nos meandros da pesqui-
sa sobre tecnologias contemporaneas para a
criacao artistica, investigando as possibilida-
des desse estudo nas aulas de Artes e Litera-
tura, com abordagem estética. De fato, dife-
rentes tecnologias estao sendo incorporadas
pelos artistas e webpoetas em suas produgoes,
modificando seu emprego em diferentes téc-
nicas de producao, o que torna hibridas as
criaces digitais, dificultando os limites entre
oartistico e o literario.

Do uso de materiais alternativos para captar o
olhar do expectador, os artistas deslocam-se
do pincel e da tinta para o mouse e milhares
de pixels, num universo numerico e algoritmi-
co. Assim, temos como inquietacao as contri-
buigoes que as poéticas digitais podem trazer
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ao ensino de Artes e Literatura, uma vez que,
além de se constituirem como manifestagao
artistica, estdo presentes no cotidiano de
nossos adolescentes e jovens que transitam
pelo ciberespaco. Trata-se de um fazer tedri-
co-pragmatico que se instala no cruzamento
entre Arte, Ciéncia e Tecnologias.

Nao restam duvidas de que a escola tem o
papel de despertar os alunos para a com-
preensaodasdiferentes linguagensartisticas,
suas particularidades poéticas e possibilida-
des de interacao, marcas retdrico-formais das
criagbes digitais contemporaneas. O ritmo das
mudancas é acelerado e impoe o dominio de
conceitos, técnicas e diferentes maneiras de
produzir literatura e arte que instigam e ator-
mentam o universo de leituras e produgoes
dos alunos. E importante, entéo, que a escola
compreenda as tecnologias contemporaneas
como fruto de um momento histdrico e cultu-
ral (BARBOSA, 2005).

Parece evidente que a integracao das tec-
nologias digitais nos dominios da Arte abre
novas possibilidades para seu ensino na es-
cola, mediado por outras linguagens e midias,
constituindo-se um percurso transestético
que s6 enriquece a experiéncia de percepgao,
fruicéo e apropriacao estética. Isso favorece
asrelagdes existentes nas propostas artisticas
especificas das tecnologias contemporaneas,
bem como a possibilidade de pesquisas nas
areas da Histdria da Arte, da Criacao Literdria
ou da Cultura Visual, bem como na producao e
tratamento de imagens a serem construidas
por projetos educacionais.

De acordo com Hernéndez (2000), a Arte é
uma pratica social, uma forma de conhecer e
relacionar-se com o mundo. A luz da Cultura
Visual, a Arte é compreendida como produgao
social e cultural do sujeito e de sua coletivida-
de, com caracteristicas inerentes aos periodos
em que essas produgoes artisticas foram ge-
radas. Eassim que, na escola, a educagao es-
tética implica um encontro do sujeito consigo
mesImo, pois € na escola que ele expressa seus
anseios, desejos e posturas diante do mundo.
Em suas ponderacées tedricas, Pimentel
(2012) ressalta a necessidade e a relevancia
de se promover um ensino de Arte voltado
para diferentes modos de conhecer e produzir
arte, tanto as tradicionais como aquelas que
se utilizam de tecnologias contemporaneas.
A autora reforca que o uso de novas tecnolo-
gias possibilita aos alunos o desenvolvimen-
to da sua capacidade de pensar e fazer arte

atualmente, representando um importante
componente na vida desses alunos, na medida
em que lhes abre uma gama de possibilidades
para o conhecimento e a expressao em arte.

Desta forma, pensar num ensino de Arte, me-
diado pelo didlogo com a Literatura, é impor-
tante a medida que o perfil do estudante vem
mudando com o acesso as tecnologias con-
temporéaneas. Domingues (2014) propoe ques-
tionarmos o que esta acontecendo com a Arte
nesta era digital, e o que estd sendo produzido
pelos artistas no ciberespaco. A autora observa
que a Arte em tempos de Cibercultura permi-
te maior interacao com o espectador, exigindo
reorganizacoes profundas da sensibilidade,
ampliando o campo da percepcao em trocas e
modos de circulagao que exploram os recursos
computacionais como uma linguagem propria,
transcendendo a arte da pura aparéncia. E isso
se pode estender para a Literatura.

De acordo com Risério (1998), o ambiente tec-
noldgico afeta profundamente o fazer estéti-
o, pois provoca intensas transformacgoes na
dimensao simbdlica da existéncia, pela qual a
criacao tecnoldgica provoca transformagoes,
também, no campo das formas artisticas. Co-
rroborando essa abordagem, Gil (2008) afir-
ma que todo campo cultural, as dimensoées
simbdlicas, as construcdes das subjetividades
que sao base da vida cultural, as linguagens
individuais e coletivas, tudo é afetado pela
vida digital. Sendo assim, a experiéncia artis-
ticana escola é entendida como uma forma de
conhecimento favordvel ao desenvolvimento
intelectual para uma racionalidade cognitiva.
Decorre dai a relevancia de aliar Arte e Lite-
ratura nas experiéncias de leitura na escola
basica. Nesse ambito, Barbosa (2008) ressalta
igualmente a importancia de um aprimora-
mento do olhar sobre as imagens e destaca o
papel da escola nesse processo, a fim de pre-
parar os alunos para compreender e avaliar
todo o tipo de imagem, uma vez que Nossos
alunos hoje estao explicitamente expostos a
leitura de imagens.

Certamente, a educacao do olhar, enquanto
emancipacao, encontra seu ponto fulcral na dis-
cussao das imagens que fazem parte do cotidia-
nodosalunos. Diante disso, Pillar (2014) observa
que ver ¢ dar significado; e esse significado se
constréi a partir das relacdes que estabelece-
mos entre nossas experiéncias e o que estamos
vendo. Neste sentido, € importante uma edu-
cacao estética que promova o aperfeicoamento
do olhar do aluno, mediante ao grande fluxo de
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imagens que invadem seu cotidiano.

Para Pimentel (2012), a velocidade com a qual
percebemos as imagens atualmente nos im-
pede que pensemos sobre elas e selecionemos
as que farao parte de nosso repertério ima-
gético. Portanto, é necessdrio desenvolver a
competéncia de analise de imagens, de forma
que estas tenham significado tanto para quem
as produz como para quem as contempla e de-
las se apropria.

Desta forma, percebemos que uma educagao
estética nao mecanizada, ou tecnicista, acaba
por se realizar durante a fruicao de imagens e
das producdes dos alunos, despertando-se ne-
les o sentimento de autoria em relacao ao tex-
to/imagens produzidas, além de percebé-los
como grande oportunidade de expressao de
idelas, sentimentos e sensacoes.

Ensino de Artes no cenario da Cibercultura

Um olhar mais atento sobre a sociedade con-
temporanea e suas producodes artisticas susci-
tam indagacbes quanto ao que as coletividades
humanas estao vivenciando e quais represen-
tacoes produzem de suas realidades. Bauman
(2001) oferece a perspectiva da ‘liquidez’,
apresentando relagbes humanas marcadas por
caracterfsticas modernas radicalizadas ou apro-
fundadas, sob as quais as transformacoes imi-
nentes sdo uma condigao intrinseca do homem.

Efetivamente, advento das tecnologias digi-
tals acontece num ambiente socichistdrico
apontado por Bauman (2001) corno "moderni-
dade liquida" Nessa concepcao, as sociedades
humanas passam por uma radicalizacao da
modernidade no que tange a negacao do pas-
sado e a reinvencao constante do presente,
com o intuito de aperfeicoar infinitamente o
homem e suas criacoes. Esse ambiente acaba
por criar nos individuos a sensacao de instabi-
lidade e inseguranca, diante do imperativo de
sereinventar a cada instante.

No foco dessas discussoes, Bauman (2009) as-
sinala os mecanismos de como se da a vida na
modernidade liquida, visto que o componente
da liquidez das fronteiras territoriais € fun-
damental no fluxo de destruicao de modos de
vida elaborados e na formac&o de novos mo-
dos de vida. Desta forma, na Ciberliteratura,
¢ notavel a quebra de fronteiras entre autor,
texto e leitor, como também entre um texto e
outros textos disponibilizados na Internet (um
hipertexto por natureza). A dicotomia temn-

po-espaco também é rompida, pois as obras
disponibilizadas séo captadas pelo receptor
instantaneamente. Amaral (2008, p. 48) as-
sinala, sobre esse fendmeno, que ‘o mundo
contemporaneo caracteriza-se por transfor-
macoes aceleradas da nocao relacionada ao
tempo, ao espaco e a individualidade. Todas
elas abrigam a figura do excesso, caracterfs-
tico da supermodernidade”

Esse processo de desvinculacao dos parame-
tros de tempo e espaco, e de fusao de indivi-
dualidades, tem condicionado o que se define
como o fenémeno da "interterritorialidade’, ja
bastante discutido por varios autores, inclusi-
ve Bauman. E nesse novo “espirito de época’,
que Amaral redefine o papel do artista. Nesse
contextode producao e recepgao colaborativa,

para aautora,

(] a "interterritorialidade” operou uma ideia
de que o papel do artista é criar uma arte que
provoca o processo de pensar, de arte compro-
metida com a criacao de uma linguagem da
percepcao, que permite a flutuacao da infor-
macao entre sistemas estranhos um ao outro,
eliminando fronteiras para provocar novas as-
sociagbes e analogias. (AMARAL, 2008, p. 55 /
aspas da autora/)

Diante desse cendrio, percebe-se muito cla-
ramente a crise da escola, uma vez que as
dissecacoes e segmentacoes dos objetos de
conhecimento tornaram o aluno um ser frag-
mentado, com enorme dificuldade de estabe-
lecer relacdes entre os contetidos, problemati-
zados pela escola e no ambito da prépria vida.
Como problematiza Morin (2008), as novas
concepgoes epistemoldgicas demandarm a pas-
sagem, iminente e necessaria, do pensamento
dualista cartesiano (o paradigma da simplici-
dade) ao pensamento complexo, que admite o
carater multidimensional de qualquer realida-
de (0 paradigma da complexidade). Nesses ter-
mos, defende, ainda, Morin (2008, p. 9):

Enquanto o pensamento simplificador desin-
tegra a complexidade do real, o pensamento
complexo integra o mais possivel os modos
simplificadores do pensar, mas recusa as con-
sequéncias mutiladoras, redutoras, unidimen-
sionais [...]. Assim, 0 pensamento complexo aspi-
ra ao conhecimento multidimensional.

E é nesse estatuto sociocultural, multi e con-
troverso que o educador se encontra, desa-
fiado pelo papel fundamental que ocupa na
formacao do jovem contemporaneo, com o fim
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de capacita-lo a exercer sua cidadania com
responsabilidade social e comprometimento
ético, sem esquecer se das prerrogativas da
autonomia e da identidade. Ressalta-se, ain-
da, a necessidade de possibilitar o didlogo in-
terdisciplinar entre as diversas areas do saber
e as diferentes dimensodes do humano, tendo
em vista as necessidades fisicas, materiais, in-
telectuais, afetivas e espirituais desse jovern
em formacgao.

Assim, esta pesquisa em torno do trabalho
pedagodgico no ambito do ensino de Arte, me-
diado pelo didlogo transestético, reafirma
a proposta interdisciplinar que surge como
uma oportunidade de perceber o aluno em
sua totalidade histdrica e cultural, em razao
de uma viséo aprofundada e critica da edu-
cacao estética. Ela possibilita a germinacgao de
consciéncias e diferentes posturas, baseadas
na pesquisa, no didlogo e na aprendizagem
colaborativa professor-aluno, aluno-aluno,
aluno-objeto de conhecimento, aluno-interfa-
ce tecnoldgica.

Considerag6es Finais

Diante do que aqui foi brevemente exposto,
cabe a nds apenas assinalar a relevancia de
pesquisas de natureza interdisciplinar para
os estudos de cultura, da linguagem e do com-
portamento, cuja natureza multissemidtica
alia Artes, Literatura e Midias, num espaco
interterritorial, que nao circunscreve mais
apenas a cultura local, mas se afigura em seu
espaco global de trocas interculturais dina-
micas efetivadas no cotidiano das pessoas,
interferindo na performance do jovern leitor/
fruidor contemporaneo.Nesse contexto, a sala
de aula consiste num espago promissor de
pesquisa para o professor, no qual a reflexao
sobre sua acao pedagdgica expde problemas
concretos, vivenciados e refletidos, retoman-
do as solucées aplicadas e partilhando-as com
os demais colegas, a fim de valorizar a expe-
riéncia e refletir sobre ela.

A proposta transestética busca, desta forma,
pautar-se numa dinamica ciclica, em constan-
te construgao, que transforma seu caminhar
em um longo percurso, capaz de fornecer fe-
rramentas para ajudar o aluno a compreender
sua insercao na vida familiar, social e profis-
sional - e isso inclui, serm duvida, a dimensao
estética. Efetivamente, o trabalho interdis-
ciplinar oportuniza enfoques diversificados
para os multiplos conhecimentos que emer-
gem no ambiente académico e escolar, como

também favorecem o olhar plural do aluno
nas relagdes interpessoais e profissionais.
Assim, perceber-se interdisciplinar é com-
preender que as dreas do conhecimento, as
diferentes culturas e saberes que permeiam
0 ambiente escolar interagem e favorecem a
compreensao do ser individual em meio a um
contexto global. E a escola néo pode abrir méo
de seu papel mediador nesse cenario.
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Resumo:

A presente escrita tem como objetivo apresen-
tar, de forma parcial, algumas discussoes e re-
sultados que estamos desenvolvendo em nos-
sa pesquisa que tem como referéncia o campo
da Cultura Visual vivenciada dentro das aulas
de artes em determinados ambientes esco-
lares. Tendo em conta que as imagens sao
produtos, e ao mesmo tempo caracteristicas
indissocidveis da sociedade contemporanea,
faz-se, assim, indispensavel que seus signifi-
cados dentro das praticas pedagdgicas sejam
investigados cada vez com mais profundidade
e sob novos angulos. Também pressupondo
um panorama da producao e difusao em gran-
de escala de imagens de todos os tipos e mode-
los, e, paradoxalmente, ao mesmo tempo, uma
ideia de naturalizagao\superficialidade das
praticas de ver, vem-se produzindo efeitos
diversos que por ora engessam, e ora poten-
cializam nossas relagoes com estas imagens
Assim, a busca dos significados construfdos
a partir do atravessamento das visualidades
em sala de aula, e que compdem o que aqui
chamamos de ‘cegueiras’, delineiam o escopo
principal desta investigagao. Destarte, a par-
tir de um caminho metodoldgico de carater
hibrido, que esta fazendo dialogar estrate-
gias da teoria fundamentada nos dados e da
fenomenologia hermenéutica a presente in-
vestigacao esta buscando encontrar respostas
possiveis a seguinte questao: Como acontecem
0s atravessamentos das visualidades nas au-
las de artes nas escolas e que tipos de ceguei-
ras produzem? Os colaboradores da pesquisa
sao o grupo componente do Pibid - Programa
Institucional de Bolsas de [niciacaoa docéncia
- das Artes Visuais da UFSM no ano de 2015.
A base tedrica e metodoldgica desta investi-
gacao esta alicercada preponderantemente
nos seguintes autores: Tarozzi (2011); Char-
maz (2009); Hernandez (2000, 2005, 2007);
Freedman (2006); Larrosa (2015); Van Manen

(1998, 2003), Saramago (1995) e Couto (2008,
2012).

Palavras-chave: visualidades; cegueiras; Cul-
tura Visual.

Abstract:

This writing is to present, partially, some dis-
cussions and results we are developing in our
research that has as a reference the field of
Visual Culture experienced within the arts
classes In some school environments. Given
that the images are products, and at the same
time inseparable features of contemporary
society, it is therefore essential that their me-
anings within the pedagogical practices are
investigated with increasing depth and in new
ways. Also assuming an overview of the pro-
duction and diffusion in large-scale images
of all types and models, and, paradoxically, at
the same time, a naturalization/superficiality
idea of practice to see, it has been produced
different effects that on one hand: imprison,
and on the other hand: leverage our relations-
hips with these images. Thus, the search of
the meanings constructed from the crossing
of visual arts in the classroom, and make up
what we call here 'blind spots', outline the
main scope of this investigation. Thus, from
a methodological way of hybrid character,
which is making dialogue theory of strategies
based on data and from hermeneutic pheno-
menology, thisresearch is seeking to find pos-
sible answers to the following question: How
crossings of visualities happen in art classes
in schools and what kinds of blindnesses are
produced? The research collaborators are
from the Pibid group - Institutional Program
of Initiation to teaching Scholarships - Visual
Arts UFSM in the year 2015. The theoretical
and methodological basis of this research is
based mainly on the following authors: Ta-
rozzi (2011); Charmaz (2009); Hernandez
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(2000, 2005, 2007); Freedman (2006); Larro-
sa (1998); Van Manen (1998, 2003), Saramago
(1995), Couto (2008, 2012).

Keywords: Visual Arts; Blindness; Visual Culture.

Ver. Ver na luz. Luz que permite ver. Escuro que
cega. Luz que cega. Escuro que revela, Escuro
que vé. E de clarezas e escurezas que trata esta
escrita. Mas néo dos claros e escuros por eles
mesmos, mas das suasrelactes com a Educacao.
Esta escrita tem o desejo de percorrer caminhos
que nos levem a pensar sobre as potencialidades
e 0s engessamentos de nossas praticas pedago-
gicas quando trabalhamos com visualidades
(FOSTER, 1988). Visualidades estas que englo-
bam imagens e sujeitos no processo de olhar.

Esta pesquisa tem como marco tedrico de re-
feréncia o campo da Cultura Visual e se des-
envolve a partir de uma inser¢ao em aulas de
artes em determinados ambientes escolares.
A Investigacao comeca no didlogo com a lite-
ratura e desponta no interior da sala de aula,
onde os claros e escuros de nossas vistas se
manifestarm e fazem sentido. Nosso objetivo é
percorrer um caminho na busca das clarezas
e escurezas que podem envolver processos
pedagogicos atravessados por visualidades.
Pressupomos um panorama contemporaneo
da producao e difusao em grande escala de
imagens de todos os tipos e modelos, e, para-
doxalmente, ao mesmo tempo, uma ideia de
naturalizacao\superficialidade das praticas
de ver (MITCHELL, 2003). Nesse sentido, en-
tendemos que ocorre, sobretudo no interior
das praticas pedagdgicas, a producao de efei-
tos diversos que, por ora engessam, e ora po-
tencializam nossas relacées com as imagens.
Assim, a busca dos significados construidos a
partir do atravessamento das visualidades em
salade aula, e que compdem o que aqui passa-
mos a chamar de 'cegueiras’, delineiam o esco-
po principal desta investigacao.

As categorias de cegueiras aqui propostas
estao surgindo a partir de encontros que oco-
ITeram e seguemn a ocorrer com autores da
literatura e que tem facultado pensamentos
distintos sobre os olhares na Educacao. Propo-
mos cegueiras que se apresentam como limi-
tadoras - como aguelas que nao nos permitem
ver além do que esta dado, fisica ou simbolica-
mente e cegueiras promissoras, aguelas nas
quais 0 nao ver e a presenca do escuro se ma-
nifestam como potencializadoras da criacao.

Os colaboradores para que este trabalho este-

ja se desenvolvendo sdo os integrantes do Pi-
bid - Programa Institucional de Bolsas de Ini-
clacaoadocéncia - das Artes Visuais da UFSM
noanode 2015.

As cegueiras

Quando pensamos em cegueira, a ideia mais
¢bvia que nos vem a mente € a da perda da
viséo. No entanto, podemos pensar a cegueira
como algo que ndo conseguimos ‘ver', mas nao
necessariamente com a faculdade do olhar.
Referimo-nos aqui ao que seria uma cegueira
simbdlica. E sobre esta cegueira simbdlica que
parece se assolar um dos grandes paradoxos
da sociedade contemporanea, uma sociedade
da tecnologia, da visao, das imagens, mas ao
mesmo tempo, uma sociedade dos cegos.

Algo desta mesma natureza parece ocorrer
no campo da Educacao, e nao poderia ser di-
ferente, tendo em vista que a Escola néo é um
organismo auténomo, mas uma parte inte-
grante-formativa da sociedade. Tal processo
de cegueira parece se afigurar especialmente
quando nos referimos a esfera da Arte e do
ainda muito recente campo da Cultura Visual.
Vivemos um momento de extrema fartura de
todos os tipos possiveis e imagindveis de pro-
ducoes das mais diversas ordens e linguagens
da arte as novas midias e no entanto, o que
esta diversidade de produgoes e produtos tem
feito na e pela Educacao? De que maneira es-
tas imagens visualidades e as relacoes que se
produzem com elas tem nos ajudado e ajudado
nossos alunos a ver mais? Ou a ver menos? OQu
ainda, a ver de maneira diferente? Ou esta-
riamos nods ofuscados de tanta diversidade e
a cada dia mais cegos? Sob esta perspectiva
pareceu-nos interessante aliarmos o estudo
das praticas pedagogicas referentes ao uni-
verso da Cultura Visual e, paradoxalmente,
tratarmos sobre o fendmeno contemporaneo
da cegueira.

O tema da cegueira surgiu, sobretudo, por um
encontro com o Romance ‘Ensaio sobre a ce-
gueira' de José Saramago. Neste texto, 0 escri-
tor portugués desenvolve a narrativa em que
uma epidemia de cegueira branca se apodera
de quase todos os sujeitos de uma sociedade.
Na narrativa, ao contrario da cegueira co-
mum, em que a perda total da luminosidade
da origem a uma cegueira negra, a cegueira
proposta por Saramago era branca, fato que
criava a sensacao doreferido ‘mar de leite' nos
personagens. Ali, a cor branca apontava para
um aspecto diferenciado da cegueira, uma
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perda da viséo que nao ocorria por nenhuma
avaria do sistema ocular: a cegueira nao era
dos olhos, mas uma Cegueira do espirito. A
partir desta perspectiva, passamos a estabe-
lecer relacbes entre esta cegueira branca e os
processos educativos.

Além da perspectiva apontada em Saramago,
um outro encontro com textos do escritor Mia
Couto fez-nos ampliar a maneira de observar
estas cegueiras. No conto chamado O Cego
Estrelinho” do livro 'Estérias Abensonhadas'
(2012), a questao da cegueira, ali uma ceguei-
ra mormal, negra, aquela da nao-visao ocular,
revela seu lado mais potente. Na histdria, o
fato do protagonista, o Cego Estrelinho, nao
ver ‘com os olhos' foi o que lhe permitiu exata-
mente exercitar a sua faculdade de imaginar,
inventar, criar um mundo mais aprazivel e ge-
neroso. A partir desta perspectiva de ceguei-
ra negra que produzia uma capacidade dife-
rencial de ver o mundo € que estabelecemos
uma outra dimensao da cegueira, também no
sentido simbdlico, aquela que, a partir da noi-
tidao' permite nao vendo o mundo, imagina-lo
erecria-lode forma diferente.

Ambas perspectivas de cegueira branca e ce-
gueira negra passaraln a nortear os nossos
pensamentos acerca do atravessamento das
visualidades dentro dos processos pedagogi-
cos em sala de aula.

E que quais caminhos estamos tomando?

Para dar conta deste tema propomos um ca-
minho metodoldgico hibrido. Sabemos que um
entendimento simplificado e essencialmente
objetivo da atividade pedagdgica tenderia a
reduzir as potencialidades inerentes as re-
lagbes de ensino-aprendizagem. [sso torna-se
ainda mais evidente quando nos referimos a
area de estudos que engloba as Artes e a Cul-
tura Visual, uma vez que este campo de ensino
e investigacao se constitui com uma identida-
de bastante particular, pois que trabalha com
linguagens muitas vezes intraduziveis ou in-
tangfveis, conforme questiona Charréu (2013,
p.99): ‘gque aproximactes ou metodologias
podemmos utilizar para abordar o intangivel?
Ou seja, como investigar tudo aquilo que cir-
cunscreve o mundo da arte e dos fendmenos'
artisticos e\ou dele derivados?”

Neste sentido, a presente investigacao esta colo-
cando em didlogo aspectos tedrico-metodoldgi-
cos da Fenomenologia Hermenéutica, encetada
por Van Manen (2003), e a Grounded Theory,
ou teoria fundamentada nos dados, a partir da

visdo de Tarozzi (2011) e Charmaz (2009).

A chamada Fenomenologia Hermenéutica
(FH) aparece como uma metodologia de pes-
quisa qualitativa que tem sido aplicada muito
comurmente nas dreas de psicologia, ciéncias
da saude, bemn como em outras disciplinas das
ciéncias sociais. Neste contexto, Van Manen
vem constituindo-se como o principal expoen-
te em pesquisas que relacionam\aplicam a FH
na drea da Educacao. Em linhas gerais, a in-
vestigacao fenomenoldgica constitui-se, como
assevera Van Manen (2003) em uma 'teoria do
unico', se interessa pelo que é, em esséncia,
‘insubstituivel e que se inicia no mundo da
vida, do que ocorre naturalmente no cotidia-
no das pessoas. A FH €, assim, uma filosofia
do individual, da subjetividade, do incerto,
numa tentativa de resisténcia a racionalidade
cientifica como caminho seguro para a pes-
quisa. Esta prética de investigacao aplicada
em Educacao constitui-se como uma maneira
de buscar uma atitude reflexiva com relacao
a pedagogia da qual estamos envolvidos coti-
dianamente.

De maneira muito aproximada, a Grounded
Theory é uma metodologia de pesquisa que
tem como ponto de partida o mundo da vida.
Aexpressao Grounded Theory nao possui uma
traducao literal para o portugués, mas tem
sido utilizada como 'teoria enraizada’ou ainda,
no Brasil, como Teoria Fundamentada nos da-
dos'(Tarozzi, 2011). O termo Grounded é usado
parareferir-seaalgo que estd 'encravado’, ‘fir-
me a terra’ ou ainda que possui um ‘enraiza-
mento vital nas experiéncias dos fatos' (Ibid).
Destacamos este aspecto pois ele traduz com
clareza a especificidade da Grounded Theory
(GT), uma vez que uma GT é uma teoria que
nasce dos dados coletados no campo, a partir
dos processos de observacao-reflexao inicia-
da no campo pratico.

Desta maneira, buscamos alinhavar alguns
dos principios fundamentais do meétodo da
Grounded Theory com os pressupostos ted-
ricos e a orientacao intelectual e atitudinal
da Fenomenologia Hermenéutica no intuito
de construir um marco tedrico-metodoldgico
hibrido e capaz de dar conta da complexida-
de dos significados de alguns dos fenémenos
educacionais relativos ao atravessamento das
visualidades e a producao das cegueiras no
interior de determinados processos pedagogi-
cosna escola.
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0 ENSINO MEDIO EM LOGOTIPOS E CARTUNS NO BRASIL

Rosilei Mielke (UFPB/UFPE)
Erinaldo Alves do Nascimento (UFPB)

RESUMO

Este artigo sintetiza uma parte da pesquisa
de mestrado, intitulada ‘O Ensino Médio em
logotipos, cartuns e na interpretacao de Es-
tudantes’, que estd em fase de conclusao no
PPGAV-UFPB|UFPE. O objetivo, deste texto,
e analisar um logotipo do MEC e um cartum,
divulgado na internet, sobre o Ensino Médio
no Brasil. A metodologia envolve uma “Analise
da Suspeita" dos discursos, com principios da
Educacao da Cultura Visual e da "abordagem
multimétodos”. Evidencia-se um discurso an-
tagdnico e persuasivo em logotipos e em car-
tuns a respeito do Ensino Médio, com enfoque
na pactuacao social e em criticas a "baixa qua-
lidade educacional”.

PALAVRAS-CHAVE: ensino médio, visualida-
des, educacao da cultura visual.

RESUMEN

Este articulo resume una parte de la investi-
gacion de maestrado, titulado "El Bachillera-
to en logotipos, cémics v en la interpretacion
de los estudiantes", en conclusién en lo PP-
GAV-UFPBJ|UFPE. El objetivo, en este momen-
to, es analizar uno logotipo del MEC y uno co-
mics sobre la ensefianza secundaria en Brazil.
La metodologia consiste en un "Analisis de la
Sospecha" de los discursos, con los principios
de la Educacion de la Cultura Visual y de la
"abordaje multimétodos". Hay discursos anta-
gonicos y persuasivos transmitidos por ima-
genes, respecto a la ensefianza secundaria,
con foco en la pactuacion social y en criticas
sobre la "baja cualidad educacional”.

PALABRAS CLAVES: ensenanza secundaria,
visualidades, educacién de la cultura visual.

Introducao

Este artigo apresenta um recorte da pesquisa
de mestrado 'O Ensino Médio em logotipos,
cartuns e na interpretacao de estudantes’,
realizada no Programa de Pdés-graduacao
em Artes Visuais (UFPB/UFPE), entre 2015
e 2016, encontrando-se, neste momento, em
fase de conclusao. A investigacdo completa
busca responder como o Ensino Médio é re-
presentado em logotipos do MEC, em cartuns
veiculados na internet, bem como em outras
imagens produzidas por um grupo de estu-
dantes da Escola Estadual de Ensino Médio e
Profissional Dr. Elpidio de Almeida, da cidade
de Campina Grande/PB?

A pesquisa analisa um conjunto de cartuns e lo-
gotipos sobre o Ensino Médiono Brasil, bem como
o discurso dos estudantes materializado em
Imagens autorais. Os logotipos foram elaborados
pelo Ministério da Educacao - MEC - e disponibi-
lizados no site oficial - “www pactoensinomedio.
mec.gov.br'. Sintetizam um discurso pedagdgico,
politico e oficial do MEC, sobre o Ensino Médio. Os
cartuns foram selecionados, a partir de buscas
pelo Google, usando as palavras-chave: "ensino
médio’ e “‘cartuns sobre ensinomédio’, publicados
no perfodode 2011 a 2015. Veiculam, pela ironia
e pelo humor, um discurso social e critico, em re-
lagdo ao Ensino Médio.

Neste artigo, centra-se a reflexao em um lo-
gotipo, elaborado pelo MEC, que representa o
Programa Pacto Nacional pelo Fortalecimento
do Ensino Médio, e o cartum “Educacao a Fun-
do!”, de autoria de Genildo Ronchi, disponivel
no site “www humorpolitico.combr/educa-
cao/educacao-a-fundo’. Foram coletados pela
internet, porque as midias virtuais também
veiculam imagens que contribuem para confi-
gurar visdes de mundo e projecdes de sujeitos.
A andlise das imagens utiliza o que passamos
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a denominar de “Anélise da Suspeita’, que é
uma sistematizacao de alguns principios da
perspectiva da Educacao da Cultura Visual
para questionar as imagens. Propoe uma ana-
lise das interpretacoes imagéticas, sobre o En-
sino Medio, considerando a Intervisualidade
A intervisualidade pode ser compreendida
como uma interagao de discursos, um didlogo
entre imagens previamente conhecidas que,
assocladas, promovern outros sentidos.

Trata-se de uma pesquisa de natureza quali-
tativa, com uma ‘abordagem multimétodos"
(GUNTER et al, 2008). A partir da visao de
Bauer e Aarts (2002), busca investigar as re-
presentacoes, entendidas como o resultado
das relacdes entre sujeitos e imagens, que es-
téo ligadas a um meio social

Ensino Médio em logotipos e cartuns

A definicdo da identidade e a contextuali-
zacao do Ensino Médio e do seu publico for-
mante no Brasil é tarefa complexa e inconclu-
sa. Algumas tensoes residem na dissonancia
entre o aprendizado do estudante e o ensino
praticado. O MEC, por meio do Pacto Nacional
pelo Fortalecimento do Ensino Médio, conce-
be a articulagdo de agdes e estratégias entre
a Unido, os governos estaduais e distrital, na
formulacéo e implantacao de politicas para
elevar o padrao de qualidade do Ensino Mé-
dio brasileiro. Viana (2014), em contrapartida,
propée uma reflexao sobre a abertura para
outros olhares e compreensao sobre o Ensino
Médio, contribuindo para mudancas curricu-
lares e que desconstrua ideias generalizantes,
fragmentadas e estanques.

Ao analisar as imagens, o discurso é enten-
dido como "uma construcao social mutante
no espaco, no tempo e na cultura, que hoje se

reflete nas instituicoes, nos meios de comuni-
cacao, nos objetos artisticos, nos artistas e nos
diferentes tipos de publico” (HERNANDEZ,
2000, p. 52). Aimagem interage com palavras,
movimento e sons, produzindo uma rede de
multiplos significados (FREEDMANN, 1994).
Esse entendimento € corroborado com a pers-
pectiva da Educacao da Cultura Visual, que
considera as imagens como ‘modalidades de
pensamentos que se materializam como prati-
ca social" (NASCIMENTO, 2011, p. 216).

A Educacao da Cultura Visual, como campo
emergente, é alimentada e ‘se efetiva median-
te a articulagao de diferentes saberes para
compreender os efeitos e o poder dos proces-
sos de subjetivagao exercidos pelas imagens,
especialmente na conternporaneidade” (NAS-
CIMENTO, 2011, p. 210).

Em relacao a esse aspecto, os logotipos e os
cartuns sobre o Ensino Médio no Brasil, po-
dem associar, constatar, confirmar relagoes
de forcas e de mudangas entre poder e saber
Podem ser uma representacao produzida
para legitimar ou questionar poderes, valores
e divulgar as demandas e os anseios sociais.
A "Andlise da Suspeita’, sem a pretensao de
esgotar as possibilidades interpretativas e
analiticas das imagens selecionadas, traz as
seguintes perguntas motivadoras para ana-
lisar os logotipos e cartuns sobre o Ensino
Médio: quem as produziu? Para quemn? Como
sao divulgadas? Para que? Em que contexto
histdrico e social? Em que espago mididtico?
Como foram materializadas? O que podem
significar? O que tem a ver com a vida? (VIC-
TORIO FILHO; CORREIA (2013), FREEDMANN
(1994), NASCIMENTO (2011)).

Os cartuns e os logotipos, divulgados em pa-
ginas da internet, abrangem um publico mais

Pacto Nacional

pelo Fortalecimento do

Ensino Meédio

Figura 1: Logotipo Pacto Nacional - Ensino Médio
Fonte: http://pactoensinomedio.mec.gov.br/. Acesso em 20/04/2015
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amplo por nao haver limite geografico. Criam
uma 'realidade social e cultural’, estando
abertas aos diversos sentidos, em relacao a
cada contexto e processo interpretativo. Apre-
sentam enunciados comuns aos sujeitos que
Interagern com as irmagens.

O logotipo € o simbolo de uma instituicao e a
identifica junto ao mercado e a sociedade. Se-
gundo Pedn (2000), o logotipo € uma represen-
tacao formada pela linguagem grafica e visual,
oferecida para contemplacao, deleite e a con-
quista do receptor ou visualizador. E uma ima-
gem visual que representa, pela associagao, um
conjuntode interpretacoes discursivas, norma-
tizadas pela cultura do grupo ao qual se desti-
na, podendo ser resignificado pelos sujeitos e
pela comunidade escolar. Adiante, expomos o

logotipo, usado pelo MEC, para representar o
pacto nacional pelo Ensino Médio.

A funcao deste logotipo é identificar o pro-
grama Pacto Nacional pelo Fortalecimento do
Ensino Médio, de modo que represente a ideia
de "inovacac’, dirigida pela perspectiva de in-
clusdo de todos. Materializa discursos politi-
cos e educacionais, defendidos pelo MEC, para
a sociedade brasileira. Busca construir e con-
solidar uma "mentalidade coletiva" sobre sua
qualidade e competéncia, em relacao ao pro-
duto ou servico que desenvolve. Seus funda-
mentos basicos sao o significado e a memoria

O logotipo incorpora a “atracao visual’, ressal-
tando os sentidos evocados pelos signos grdfi-
cos - livro aberto, predominancia de linhas re-
tas, tons de azul e texto escrito com letras em

Figura 2: Cartum Educagao a Fundo!
Fonte: http://www humorpolitico.com br/educacao/educacao-a-fundo/. Acesso em 09/04/2015.
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diversos tamanhos. O design utiliza recursos
da intervisualidade, veiculando um discurso
de trabalho em equipe e comprometimento.
Busca expressar um discurso de facil com-
preensao do programa ‘Pacto Nacional’ As
informacoes aparecem de forma hierarquiza-
da, com uma simplificacéo das formas e tipos,
com economia e equilibrio na organizacao.

O cartum, como discurso visual, de forma
irénica e comica, relaciona-se com situacoes
cotidianas, politicas e sociais, incluindo a edu-
cacao. Segundo Petrini (2012, p. 29), o cartum
‘problematiza sujeitos e situagdes reais por
meio de personagens ficticios".

O cartum, em destaque, representa o espaco
ocupado pelo Ensino Médio, em relagao as
demais etapas da educacao formal no ambito
Fundamental e Superior.

As personagens crianca (Ensino Fundamen-
tal) e jovern (Ensino Superior) encontram-se
separadas por um fosso, dentro do qual esta
uma outra personagerm jovem, representando
o Ensino Médio. Esta etapa € representada no
meio do percurso escolar formal dos estudan-
tes brasileiros, sendo reforcados os indices
que demonstram uma melhor avaliacao da
qualidade do Ensino Superior em relagao ao
Ensino Fundamental e, ambos, em relagéo ao
Ensino Médio.

O cartunista utilizou da expressao facial, de
balées de didlogo e gestos para reforcar um
discurso de baixos indices avaliativos sobre
a educacao atual. As relagtes intervisuais, 0s
condicionantes da producao, do produtor e
da comunicacao, o significado impetrado pelo
visualizador, ndo sao neutros na materiali-
dade deste cartum. Estar no "buraco’, pode
ser depreendido como uma interrupgao ou
obstacularizacao no percurso para o Ensino
Superior. O discurso do MEC, apresentado nas
DCNEMs (BRASIL, 2013, p. 146), atribui aos
jovens estudantes o papel de "sujeitos dessa
etapa educacional”. Coloca-os como foco e su-
jeitos responséaveis pela superacao do abismo,
representado pelo Ensino Médio.

O cartunista, infografista e professor de artes,
Genildo Ronchi, comenta em seu blog, http://
genildoronchiblogspot.com.br: “Nesta drea
a administragdo publica tem mais para tirar
do que para dar! E uma pena os jovem [sic]
ainda estarem passando pelo que passam na
educacdo do ensino médio, principalmente!”
Apreende-se, no discurso, um antagonismo
emrelacaoaresponsabilizacao do jovem estu-

dante pela melhoria do aprendizado e do ensi-
no, no Ensino Médio. O cartunista, se inscreve
como interpretador, politizador e convida seus
interlocutores a partilhar de sua visao critica
sobre o sistema educacional.

O cartum possuidiscursos repletos de sentidos
e confrontagdes bindrias entre o dito e 0 nao
dito, entre o sério e o comico, a suavidade e a
aspereza, arealidade e o exagero, a sutilidade
e 0 escancarado, entre o convencional e nao
convencional. Cada cartunista, além de um
olhar peculiar, construfdo na interacdo com a
sociedade, possui uma expressividade, tragos
identitarios e preferéncias tematicas.

O humor, além de ser um recurso da intervi-
sualidade, evoca um discurso grafico, croma-
tico, simbdlico e ideoldgico. Depende do in-
terpretador para a sua significagao. Serve-se
da piada, que s¢ tem graca, se o interlocutor
possuir as informacoes culturais precedentes.
Sao os codigos formantes de sua memdria e
sua visao de mundo que geram a critica, a sati-
ra, a parodia e a ironia.

Consideracoes Provisérias

A capacidade de persuasao constitui uma carac-
teristica “politica e estética’ do cartum e do logo-
tipo. Nesse sentido, € importante fomentar uma
compreensao critica das imagens, desfazendo
conceitos e discursos preé-determinados, repro-
dutivos e estereotipados sobre o Ensino Médio
no Brasil. O logotipo e o cartum apresentam dis-
cursos que podem alienar e legitimar, despertar
a criticidade e provocar resisténcias em discur-
so0s sobre o Ensino Médio. Nestas narrativas € a
imagem que faz o discurso verbal obter sentido
abrangente no contexto.

OMEC, por meio do logotipo, busca veicular um
discurso de que a melhoria da educacao, que
se pratica no Ensino Médio, necessita de um
"pacto” entre os sujeitos envolvidos no processo
educativo. Neste aspecto, observa-se um an-
tagonismo entre as interpretacdes propostas
pelo logotipo do MEC, para o Ensino Médio, e a
percepcao critica da sociedade no cartum.

O MEC entende que € preciso uma inovagao
qualitativa no curriculo, com interface entre
os conhecimentos das diferentes dreas e na
realidade dos jovens estudantes. Por meio de
seus logotipos e do site do programa ‘Pacto
Nacional pelo Fortalecimento do Ensino Mé-
dio’, busca atingir um publico de jovens estu-
dantes, professores e sociedade que se utiliza
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das tecnologias digitais e virtuais. Veicula um
discurso de “inovacgao’, de unido e de com-
prometimento coletivo. Porém, parece pouco
eficiente no que diz respeito as visualidades
relacionadas ao sentido de "inovacao”.

Algumas indagacoes ou desconfiangas sur-
gem diante dos discursos oficiais sobre ‘ino-
vacao": € esse o modelo de educagao que os
estudantes do Ensino Médio aspiram? E assim
que eles interpretam o Ensino Médio? Como
cada sujeito envolvido no processo escolar
interpreta a etapa do Ensino Médio? E essa
‘liberdade dirigida" pela necessidade de atin-
gir metas e indices, preconizados pelas poli-
ticas, que a sociedade realmente deseja para
a educacao dos jovens estudantes? Quais sao
asreais demandas contemporaneas acerca da
educacao dos jovens?

A Educacéoda Cultura Visual abre outras pos-
sibilidades de investigacao sobre as relacoes
interpretativas em relacao as imagens per-
meadas por relagoes de saber e de poder, sem
hierarquiza-las. Significa também politizar o
publico da educacao, para a transformacao e
para aresisténcia.
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A ESCOLA DE ARTES VISUAIS DO PARQUE LAGE

Claudia Saldanha

INTRODUCAO

Este trabalho faz parte da pesquisa propos-
ta para o Doutorado em Artes no Instituto de
Artes da UERJ. A pesquisa trata do ensino da
arte no Brasil, em especial em instituicoes de
ensino nao formal, criadas como alternativa
ao ensino académico. Na etapa inicial, foram
reunidas trés entrevistas feitas com o objetivo
de reunir reflexdes de professores, diretores
e outros colaboradores sobre a fundacao e os
anos seguintesa criacao da Escola de Artes Vi-
suais do Parque Lage, no Rio de Janeiro.

A Escola de Artes Visuais do Parque Lage
é ainda hoje responsavel pela formacao de
muitos artistas da cidade e do pafs. Eventos
marcantes para o cendrio da arte contem-
poranea ocorrem na instituicao, que é um dos
poucos exermplos de escola livre e nao formal
que continua em plena atividade. O projeto de
pesquisa pretende estudar como a educagao
da arte se desenvolveu no Brasil; mapear e
analisar instituicées e outras iniciativas de
formacao do artista que se estabeleceram em
escolas e ateliés livres; analisar afinidades e
dissonancias entre projetos de formacao do
artista, suas concepgoes, crises e desenlaces
frente ao desenvolvimento da educacao for-
mal, levando em conta o contexto histérico e a
natureza de cada iniciativa. Por fim, o projeto
busca realizar pesquisa que possa prormover
uma releitura de temas amplamente debati-
dos como programas de ensino e capacitagao
de artistas e a importancia de uma escola livre
e naoacadémica hoje.

As trés entrevistas coletadas foram concedi-
das entre 2012 e 2016, a Claudia Saldanha,
[sabela Puct e Marcelo Campos. Na primeira
entrevista, Frederico Morais fala sobre sua
experiéncia como diretor da EAV Parque

Lage; na segunda entrevista, Luiz Ernesto
Morais conta sua experiéncia como profes-
sor; e na terceira entrevista, Helio Eichbauer
discorre sobre sua experiéncia como colabo-
rador de Rubens Gerchman no perfodo inicial
da fundacao da escola - perfodo de conflitos e
ambiguidades, que acabou por instaurar um
ambiente artistico e cultural de contestacao
politica com reflexos em outros centros de
arte e cultura do pafs.

1. HISTORICO

Na segunda metade do século XX surgem no
Brasil, no contexto nao-formal, iniciativas
de artistas que se dedicam ao ensino da arte
como, por exemplo, a Escola de Belas Artes de
Belo Horizonte que funcionou de 1942 a 1963,
sob a coordenacao de Alberto da Veiga Guig-
nard (conhecida como Escola Parque e mais
tarde como Escola Guignard) e que depois se
tornou integrante da Universidade Federal
de Minas Gerais. Outra iniciativa foi a Escola
de Arte Brasil, fundada em 5ao Paulo, na dé-
cada de 1970, pelos artistas Luiz Paulo Bara-
velli, Frederico Nasser, Carlos Fajardo e José
Rezende. Mais recentemente, houve a criacao
da Escola Panorémica, em Sao Paulo.

Dentre os mais importantes centros de for-
macao de artistas, 0 Museu de Arte Moderna
do Rio surge, em 1948, e implementa seus
ateliés, em 1959, com um curso de gravura
ministrado pelo francés Johnny Friedlander e
pela artista brasileira Edith Behring. [van Ser-
pa exerce sistermatica atividade pedagdgica, a
partir de 1952, em especial no ensino da arte
para criancas. Na década de 1950, o Museu
de Arte de Sao Paulo também oferecia aulas
de arte. A partir de entao varios museus assu-
miram o papel de "escolas de arte’. Nomesmo
ano, com a criacéo da Fscolinha de Arte do
Brasil, seu fundador Augusto Rodrigues pas-
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sou a reunir artistas e professores para pro-
porcionar as criangas e jovens um ambiente
onde a arte pudesse ser vivenciada sem fron-
teiras. A Escolinha foi pioneira na formagao
de professores de arte e publicava em seu jor-
nal "Arte & Educacac’, a partir dos anos 1970,
importantes artigos de autores nacionais e
estrangeiros.

Nos anos 1960 Paulo Freire dedicou-se a edu-
cacaode base em Pernambuco. Seu método de
alfabetizacao foi implementado pelo governo
de Jodo Goulart em todo o pafs. Perseguido
pelo governo Castelo Branco, Freire exilou-se
no exterior. Na década anterior, Dra. Nise da
Silveira havia criado o Museu de Imagens do
Inconsciente, em Engenho de Dentro, que
transformou-se em um centro de pesquisa so-
bre a producao artistica de internos do Centro
Psiquiatrico Pedro II, implementando assim
um projeto inovador no campo da psicanalise
e da arte em uma colénia de doentes mentais
até entao tratados com eletrochoques. Dra.
Nise foi responsdavel ainda por disseminar as
ideias do psiquiatra suico Carl Jung no Brasil,
especialmente seus estudos sobre simbolos,
arquetipos e inconsciente coletivo. A este pa-
norama de experimentacao e de novas ideias
somava-se o lastro tedrico trazidos pelas pu-
blicacées de Herbert Read, educador britanico
que propunha a educacgao através da arte de
forma integrada.

A transferéncia da Escola de Belas Artes do
prédio do Museu de Belas Artes, para o com-
plexo modernista da [lha do Fundao, no Rio,
buscou exilar, juntamente com outros progra-
mas de graduacao e pds-graduacao da UFRJ,
cursos superiores engajados na vida politica
dacidade Umaépocadeenfraquecimentodas
instituicbes e também das iniciativas infor-
mais perdurou durante o perfodo da ditadura
militar, recrudescida em 1970 até meados dos
anos 1980. Excecao a isso foi a reestruturacao
da Escola de Artes Visuais em um momento de
extrema crise politica e seu destacado lugar
no ambito da produgao artistica nacional, pro-
movendo encontros e praticas inovadoras no
campo da arte, do cinema, da danga, da per-
formance, da poesia e do debate critico acerca
da cultura do pafs.

1- Coutinho, Wilson "0 Jardim da Oposi¢ao”

2.AESTRUTURA DA ESCOLA DE
ARTES VISUAIS

O Instituto de Belas Artes funcionava no Par-
que Lage ha dez anos, com mais de 1.000 alu-
nos. Seu corpo de professores, de orientacao
académica, se dividia em oficinas onde se
ensinava o desenho, a pintura e a histdria da
arte nos moldes de outras escolas de arte aca-
démicas do pafs.

Convidado pelo entao Secretério de Educacao
e Cultura Paulo Afonso Grisolli, Rubens Ger-
chman chamou artistas e intelectuais para
tracarem as bases conceituais de uma nova
escola. A arquiteta Lina Bo Bardi, o fotégrafo
Roberto Maia, a antropdloga Lelia Gonzales
e os cenodgrafos Helio Eichbauer e Marcos
Flaksman foram os primeiros. Mais tarde,
somaram-se ao grupo os artistas Dionisio Del
Santo, Celeida Tostes, Gastao Manoel Henri-
que e o cineasta Sérgio Santeiro, entre outros.
O projeto de Gerchman inclufa também disci-
plinas como a fotografia, o cinema e o design
e contou com a colaboracao de artistas como
Lygia Pape e José Tenreiro.

Em um extrato do video “Com a Demissao no
Bolso, 1975-1979" Gerchman afirma, em sua
ultima entrevista concedida as filhas, em
2008, ter seguido conselhos da arquiteta Lina
Bo Bardi que o estimulou a assumir a escola.
A primeira medida de Gerchman foi escolher
umnovonome para a escola. O Instituto de Be-
las Artes passaria a ser chamado de Escola de
Artes Visuais. Outra medida foi a adequacao
dos cursos a contemporaneidade: a integragao
das atividades tecricas as de ordem pratica.
Wilson Coutinho aponta que ... ao propor artes
visuais, Gerchman ja indicava o que desejava.
Movimentar o que era velho e romantico no
prédio de Basanzone para o tempo centrifugo
damodernidade. Artes visuais expressava um
comportamento aberto a todas as outras artes,
0 que inclufa o cinema, o teatro, a fotografia,
e deixava claro que novos procedimentos es-
téticos como a performance, happenings, am-
bientes e instalagdes, poderiam ter lugar nos
jardins que rodeiam o prédio veneziano".! Se-
gundo Gerchman, a Escola de Artes Visuais foi
simultaneamente concebida como um depdsi-
todeinformagao e um centro experimental de
arte. "Como depdsito de informacao acumula
e atualiza informacao em geral e sobre artes
visuais em particular, tendo no professor o in-
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termediario que facilita o acesso do aluno, seu
usudrio, a informacao que procura e que pos-
sibilitara ligar sua visao particular com o que
e possivel fazer. Alunos e professores estarao
em contato, atraves de cursos tedricos livres
de curta duracao, sempre renovados e per-
manentemente ligados as oficinas... O projeto
da escola sera reformulavel a cada semestre,
absorvendo a experiéncia obtida corm alunos e
professores, incorporando o desenvolvimento
da experimentagao de cada um. A viabilidade
da escola de arte estd em sua capacidade de
considerar cada aluno um pensador indivi-
dual, e, portanto, um propositor, um descobri-
dor doque éarte"?

Na nova estrutura um programa bdsico obri-
gatdrio para todos os alunos, com disciplinas
praticas e tedricas, eraa porta de entrada para
alunos. Aqueles que demonstrassem possuir
um instrumental pratico e tedrico, através
de testes, teriam acesso imediato as oficinas.
Dentre as oficinas constavam 3D (madeira e
modelagem), 2D (pintura e desenho), Gréficas
(serigrafia, lito, xilo, metal, offset), Oficina do
Corpo, Cenografia, Fotografia, Cinema, Cera-
mica, Tecelagem e Modelo Vivo. As oficinas
eram conduzidas por artistas como Dionfsio
Del Santo, Marcos Flaksman, Sérgio Santei-
ro, Gastéo Manoel Henrique, Helio Eichbauer
e Roberto Magalhaes. De acordo com Gerch-
man, o objetivo da escola era o de propiciar
a vivéncia com artistas e também equipar o
aluno com uma visao do que seria arte con-
temporanea.

‘Ao se reunir, em 1975, um grupo de profis-
sionais ligados a diversas areas das artes vi-
suais viu-se diante daquilo que era ao mesmo
tempo uma grande oportunidade para o des-
envolvimento de saudavel troca de experién-
cias e uma tarefa de insondavel dificuldade:
a criacao de um curriculo para uma escola de
estudos livres. Uma escola livre é uma escola
que nao diploma, que nao forma’ Em con-
trapartida, ela também nao exige do aluno
um ‘nivel” de aprendizado (seja ele primério,
secundério ou superior). Isto faz com que os
alunos em ‘formacao' fujam dela em procura
das escolas oficiais e que os alunos que a pro-
curam nao se sintam ‘compromissados’ pela
perseguicao de seu certificado. O grande valor
desta escola nao é uma ideia, mas as pessoas

2 -0 que ¢é a Escola de Artes Visuais". Folder inaugural
da EAV, lancado por ocasido da inauguracao. 1976

3-Flaksman, Marcos. Oficina de Cenografia 1975/1978

que se reuniram em torno dela. Conseguimos
ter um corpo de alunos altamente estimulan-
te, embora oscilante, entre os cursos oficiais e
as oportunidades profissionais. Desenvolve-
mos um trabalho que nos revelou o maravilho-
so poder do debate livre e sincero... Estudar e
conviver num clima de livre debate € a contri-
buicdo que a EAV deixa nesse perfodo de sua
existéncia"?
Segundo o critico Wilson Coutinho, “... O Par-
que Lage era também um lugar possivel para
uma reafirmacao social da cultura apds os
‘anos de chumbo'.. O Parque Lage se oferecia
como um espaco ideal para se transformar -
embora sua influéncia pudesse ser conside-
rada diminuta socialmente — numa espécie de
embate modernizador e democratico em re-
lacéoaoensinodaarte. Essa nova perspectiva
vinha acompanhada de outras experiéncias
igualmente bem sucedidas no campo da edu-
cacao e da arte... Rubens Gerchman chegava
com um repertorio de novidades que logo viria
balancar a nova estrutura da instituicao... O
Instituto [de Belas Artes] estava, como intme-
ras escolas de arte no Brasil, vivendo um tem-
po descompassado, desatualizado e, material-
mente, sem verbas. Masisto nao era novidade.
Velha, também, era a prépria nogao de ensino
de arte no Brasil, onde a circulacao entre sa-
ber académico e moderno mistura-se numa
argamassa que acaba por edificar o conheci-
mento da arte entre nos".*

Com a safda de Gerchman, em 1979, outras
gestoes sucederam-se e dedicaram-se, cada
qual a sua maneira, as prdticas de ensino da
arte. Embora os diretores que se seguiram a
fundacéo da escola tenham criado diferentes
estruturas, a ideia fundadora de educacao
plural que emancipa o aluno a um propositor,
permaneceu. Aos poucos, um modelo de esco-
la de arte mais previsivel, de oficinas indepen-
dentes, conduzidas por diferentes professo-
res, fol implementado. No entanto, a principal
caracterfstica criada pela primeira gestao - a
de uma escola aberta, de ensino livre - conti-
nua até hoje.

3.ALGUMAS NOTAS

O perfodo de criacao da escola foi repleto de
Iniciativas renovadoras e independentes na

in Memdria Lage.

4 - Coutinho, Wilson. “O Jardim da Oposicao”
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busca do que Thierry de Duve classificou de
‘theory based pratices’ no lugar de "studio ba-
sed art”. A Escola de Artes Visuais nao fugiu a
essa tendéncia que, segundo de Duve, regis-
trou-se nas ultimas décadas. Nao por acaso
Gerchman contava com a presenca de Mario
Pedrosa, Ferreira Gullar, Roberto da Matta e
Lelha Gonzales em palestras e debates sobre
arte e cultura. No inicio de 1970, depois de seu
ex{lio no Chile, durante o governo Allende, Pe-
drosa foi um importante articulador e tedrico
sobre as relagoes entre “arte culta’ e arte po-
pular. E de se supor, portanto, que suas pales-
tras no Parque Lage tenham tratado de temas
correlatos, como o envolvimento de instituigcées
como museus e escolas no ensino da arte.

Por fim, ha de se notar que, embora Gerchman
tenha se cercado de figurasilustres e altamente
qualificadas, nao pode evitar que grande parte
da estrutura de ensino criada em sua gestao re-
afirmasse praticas desgastadas de ensino fun-
dados na ‘studio based art". No folder inaugural
da escola ha uma extensa gama de cursos que
reproduzem caracteristicas de qualquer outra
escola de arte. Essa aparéncia de que nada mu-
douemuma primeira analise pode ser enganosa
e encabrir a importancia de uma das mais reno-
vadoras experiéncias ja implantadas na histéria
do pafs. Mais do que um modelo, o que se criou
na EAV fol um "ambiente’, "uma atmosfera’,
como afirma Frederico Morais, de experimen-
tacao e troca, de ‘reeducacao da sensibilidade’
e de"exercicio experimental da liberdade’, como
dizia Mario Pedrosa.

4 ENTREVISTAS
4.1 Frederico Morais | junho de 2010
Concedida a Isabela Pucti e Marcelo Campos

‘A Escola de Artes Visuais nao € uma escola
no sentido pleno da palavra, porque nao tem
uma estrutura rigida. Mesmo a estrutura que
implantei nunca foi plenamente concluida.
Para mim a Escola sempre foi um clima, uma
atmosfera”.

Para Frederico Morais a Escola de Artes Vi-
suais, sem uma obrigatoriedade curricular
académica, estruturou-se segundo um esque-
ma de integracao entre nucleos praticos e ted-
ricos. Alunos eram estimulados a permanece-
rerm o maior tempo possivel na escola e a se

5 - Documento de 12 de abril de 1988. Biblioteca da Es-
cola de Artes Visuais - Memdria Lage

comprometerem ao maximo com as ativida-
des. Para isso criou-se um setar tedrico forte
e um programa intenso de atividades que se
estendia até o fim de semana. A ampliacao
da oferta de cursos tedricos objetivou criar um
processo de discussao atraves de seminarios e
debates. "Assim, a EAV entende que a arte nao
é mero exerciciode habilidades com materiais
etécnicas, ouapenas o treinodos sentidos e da
intuicéo, mas tarmbém um trabalho intelectual
comprometido com o movimento de transfor-
macao da sociedade... No apoio ac desenvolvi-
mento dos processos individuais estao afasta-
das as posturas paternalista, assistencialista e
autoritdria. Os diversos niicleos se organizam
em torno de um nucleo central ou praga, por
onde passam todos os alunos. Os nucleos sao
territérios do fazer, enquanto na praca sao
discutidas sobretudo as questoes de lingua-
gem. Coracao da escola, este nucleo central
retine matérias tedricas e praticas dadas em
cardter permanente (teoria da cor e da forma,
histéria da arte, filosofia, estética, antropolo-
gla etc.) e semindrios, conferéncias, works-
hops e trabalhos coletivos' >

‘No MAM criei o curso de Cultura Visual Con-
temporanea. Minha ideia sobre educagao ar-
tistica era liberar os processos criativos e daf
os Domingos da Criacao. A criatividade nao se
restringe, necessariamente, ao campo da arte.
Pode-se ser criativo na sociologia, na politica,
na economia, no servico publico, etc. Quando
fui para a EAV levei algumas ideias e estrutu-
ras ja implementadas no MAM. Mario Pedrosa
dizia que a educacao mais importante é a edu-
cacao artistica porque nao s¢ libera a crianca
do medo de fazer aquilo que estéd passando
dentro dela e que os pais proibem e que mais
tarde vai explicar porque ela vai ser um bom
socliélogo ou um bom politico.”

‘Quando cheguei no Parque Lage queria que
os alunos passassem por varios ateliés e que
num determinado momento, escolhessem.
Queria que assistissem aulas de teoria e de
histériadaarte. Programeium férum de ideias
com palestras todos os dias. Todas as tardes
havia conferéncias sobre os mais diversos
assuntos. Tirei a Biblioteca do porao e passei
para o Auditdrio. Queria chamar atengao, sim-
bolicamente, para a importancia da leitura. O
Patio da piscina era uma importante passa-
gem entre todos os ateliés. No Saldao Nobre fiz
a primeira exposicao do Bispo do Rosdrio e a
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partir daf virou uma sala de exposicao”.

'A Escola nao deveria ficar apenas ensinando
técnicas porque as técnicas sao muito eféme-
ras, sao superadas. O atelié, a oficina é onde
vocé estiver e o material é aquele de onde se
estiver. Se for numa praia, o material é a areia,
0 vento, a agua.. Levava meus alunos pra
praia quando queria falar de land art; levava
para o supermercado quando queria falar de
pop art e quando queria falar de minimal art,
alugava um 6nibus para visitar as estruturas
industriais dos gasometros”.

4.2 Luiz Ernesto | dezembro de 2015

Claudia - O que torna a EAV Parque Lage uma
escola tao singular diante de um panorama
cada vez maisamploe, em alguns casos, acessi-
vel de programas de formagao para o artista?

Luiz Ernesto - Podemos analisar aqui, simpli-
ficadamente, dois modos de abordagem da
formacao para o artista. Ou se considera um
curriculo preestabelecido que deve ser segui-
do por todos os alunos, modelo este, em geral,
seguido pelas universidades e indiferente as
suas singularidades, ou o oferecimento de
uma ampla variedade de cursos que pode ser
escolhido pelo aluno de acordo com suas espe-
cificidades e interesses, caso da EAV. Assim,
alunos que frequentarem a mesma escola nao
necessariamente seguirao o mesmo curriculo.
Deve-se considerar também que nos cursos de
mestrado e doutorado, hoje disponiveis para
os artistas, a meta é a tese, ou seja, um texto,
que mesmo tendo o trabalho do artista como
tema, difere-se do processo de realizacao e
criacao deste mesmo trabalho. Na EAV po-
de-se focar nesse processo tendo como meta
o aprimoramento do trabalho.

Quando a gente fala de escola livre pensa na
relacéo da escola com o aluno. Ele tem liber-
dade de escolher sua trajetdria, o curso que
quer fazer, o tempo que vai permanecer na
escola... Mas h& um outro dado importante que
¢ a liberdade do professor. Porque ¢ diferente
numa universidade. O professor que faz um
concurso entra pra dar uma determinada ca-
deira. Ele tem um planejamento preestabele-
cido que nao foi ele quem organizou. Mas esse
tipo de coisa né&o acontece no Parque Lage. O
professor elabora um projeto de aula de acor-
do comaquilo que ele tem mais afinidade, com
0 que ele estd mais interessado, mais sintoni-
zado. Nesse aspecto ha uma chance de quali-
dade na aula muito grande porque eu vou dar

aquilo que eu me sinto seguro e que faz parte
do meu interesse. Essa liberdade, quando se
fala em escola livre, esta nos dois lados. Esta
também em como o professor atua e o que es-
colhe pra oferecer para o aluno.

CS - E interessante notar que algumas pes-
soas procuram a EAV para se preparar para
uIm curso universitario mas também vemos o
contrario.

LE - Houve uma época em que a separacao era
total. Quem estudava no Parque Lage ndo ia
para faculdade. Nao havia cursos de pds-gra-
duacao e hoje existe um transito parala e para
ca de artistas que querem um embasamen-
to em nivel de pds graduacao. Mas o Parque
Lage tem esse lado de atelier, o lado de vocé
produzir o trabalho e discutir essa producao.
A pds-graduacao geralmente esta ligada a
uma tese que é escrita. Mesmo que como ar-
tista vocé tenha seu trabalho como assunto da
tese, 0 que vairesultar e um texto, é um dizer
sobre que nem sempre se mistura com a coisa,
porque odizer tem um limite em relagao a coi-
sa. Quando o aluno volta para o Parque Lage e
para ter essa abordagem diretamente ligada a
producao, sem a mediacao de textos. Nao que
a parte da teoria nao seja importante. Acho
fundamental. Mas ali vocé levanta as ques-
toes tedricas a partir da producao, ao menos
nos cursos chamados praticos. Acho que isso
faz falta as vezes na pés-graduacao. Tem gen-
te que esta fazendo doutorado e volta para o
Parque Lage para fazer cursos que vocé nem
imagina que fossem procurar. Essa € uma ca-
racteristica da escola.

CS - Que aspectos seriam mais importantes
desenvolver na formacao do artista hoje?
Vocé acha importante a formacao tedrica e o
conhecimento sélido de histéria da arte.

LE - Acho que produzir algo de arte é uma
criacao de significados, é juntar coisas que
produzam um outro significado. Necessaria-
mente, ao discutir significados vocé esta dis-
cutindo teoria. A arte ndo nasce como uma
bolha. Ela tem uma referéncia histdrica, tem
séculos de existéncia, tem discussoes atuais
e abordagens de autores diferentes, de ques-
toes diferentes. O artista tem que estar an-
tenado com essas coisas. Acredito ser til ao
artista uma boa formagéo tedrica. Um con-
hecimento sélido de histdria e teoria da arte
¢é fundamental para sua formacéao. O trabalho
de atelier, embora néo seja importante em
alguns projetos artisticos, nao se reduz a um
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desenvolvimento somente técnico. O embate
com o material, os erros e acidentes podem
estimular uma postura em relacao a producao
como a que procurel explicar na pergunta
anterior. As vezes tenho um pouco de duvida,
por ter uma experiéncia muito ligada a uma
escola livre, se ha itens que a gente pudesse
listar como fundamentais para a formacao de
todos os artistas. Como a escola livre singula-
riza esse trajeto? Acho que essa Inocéncla nao
cabe no mundo de hoje. E importante ter uma
referéncia histérica, uma referéncia tedrica,
mas também tem esse lado singular de que a
escola livre permite que o alunobusque neces-
sidades que séo dele e nao, necessariamente,
de todos os artistas. O que também acontece
muito no Parque Lage sao pessoas que voltam
para a escola e, por alguma razao, sentem ne-
cessidade de atualizar alguma questao, de as-
sistir um outro curso, de ouvir alguém.

CS - O que buscam os artistas iniciantes quan-
do chegam a EAV e o que vocé, como profes-
sor, procura oferecer em seu curso?

LE - Considerando especificamente os alunos
que pretendem seguir uma carreira artistica,
percebo uma enorme ansiedade e imediatis-
mo em relacdo a sua insercao no mercado de
arte. O enorme desenvolvimento deste, nos
ultimos anos e a espantosa quantidade de no-
vos artistas, estimula a competitividade Sem
ignorar a presenca deste mercado ou advo-
gar qualquer postura romantica em relagao
a producao artistica, acredito ser importante
uma postura ética do artista em relacao a sua
produgao. Postura esta que deve evitar a ade-
quacao amodismos, acs efeitos e as demandas
passageiras do mercado. O que se espera da
arte e do artista é que duvide, que desconfie
das coisas, das afirmacdes e das verdades.
Que seu trabalho seja um instrumento de des-
locamentos, de surpresas, de re-significados.
Os exercicios que proponho nas aulas buscam
provocar no aluno este tipo de reflexao.

CS - Vocé estava dizendo que independente
do projeto artistico a formagao deve também
contemplar a experiénciano atelier. Fale mais
sobre esse assunto.

LE - Mesmo que vocé nao va utilizar aquilo
que aprendeu como técnica num curso de pin-
tura ou de escultura, a experiéncia do atelier,
com o material, com as tentativas de solugao,
COM S erros, Com 0s acasos, Comm o0s acidentes,
pode produzir alguma coisa diferente. Mais
do que adquirir uma técnica especifica, é im-

portante desenvolver uma maneira de pensar
onde a incerteza e o risco sao parte da coisa.
De um modo geral, quando a gente aprende
acha que vai ter mais seguranga, mais contet-
do e por isso vai errar menos. Na verdade, em
arte o erro é parte do processo. Se nao tiver a
chance do erro, nao hé risco. Se vocé trabalha
com certezas, cai numa formula e comeca o
trabalho sabendo como vai acabar. A parte da
invencao, a parte que cria, depende da chance
de dar errado. No atelier vocé cria uma série
de exercicios nos quais a divida, o risco, a pos-
sibilidade do erro, do acidente sao tao impor-
tantes quanto conhecer os meios que se utili-
za. Achoque otrabalhonoatelier é importante
por desenvolver uma forma de pensar, de se
relacionar com a producao. E uma postura
fundamental para o trabalho. Mesmo que néao
se use uma determinada técnica futuramente,
a experiéncia, a maneira de lidar com as coi-
sas, a possibilidade do erro séo fundamentais.

CS - Thierry de Duve disse em seu livro
"Fazendo escola (ou refazendo-a?)" que "Hou-
ve um tempo em que a arte se transmitia di-
retamente de mestre para aprendiz na ofici-
na. Em seguida, houve um tempo em que sua
transmissao era coroada por um prestigio in-
telectual e era um exclusivo dominio das aca-
demias. Atualmente, ela transita por escolas
de arte herdeiras de grandes utopias pedagd-
gicas da modernidade". Vocé acha que a EAV
¢ herdeira de alguma utopia? Se tivesse que
citar exemplos, ideias, além da gestao inicial e
fundadora do Gerchman, quais seriam?

LE - Nao da pra fazer nada em arte que nao
tenha uma referéncia em algum momento,
em algum movimento, em algum perfodo.
Sao desdobramentos de toda a histéria. Na
multiplicidade da arte vocé tem todo tipo de
abordagem, inclusive pintores com meios tra-
dicionais trabalhando de forma académica
pra fazer um pastiche de pintura cldssica que
exige um fazer tradicional Cursos de modelo
viva sao tradicionais em praticamente todas
as academias e escolas. Hoje no Parque Lage
tem um curso que oferece modelo vivo. E 1¢-
gico que o enfoque e a maneira de pensar mu-
dam. Ha sempre um rastro, um eco de visées
de arte de uma maneira geral. Acho que essa
mistura de tempos, de meios, de abordagens,
de uma certa maneira, estao representadas
no Parque Lage. Existemn artistas de geracoes
e tendéncias variadas e cada um traz um pou-
co de sua formacao. Até um tempo atras a
Escola de Belas Artes era muito tradicional e
muito conservadora. Hoje tem professores no
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Parque Lage que se formaram na Belas Artes
e que dao aula na EAV. E interessante como
as coisas se cruzam, se contaminam. Nao tem
mais essa coisa de que a escola segue uma
orientacao X. Ao menos em relacao ao Parque
Lage... acho isso muito rico. Acho que a escola
reflete muito o que se produz em arte hoje.

CS - Aescola estd sediada em uma mansao do
inicio do século XX, localizada em uma reser-
va florestal, num prédio construido original-
mente para um casal que promovia concertos
e saraus. Hoje possui um local de exposicao
muito cobigado. Vocé acha que o entorno, o
local, a piscina, a arquitetura tem um signifi-
cado importante para a escola?

LE - A escola s6 se desenvolveu na direcao
em que se desenvolveu por estar ali, naquele
lugar. Se ela tivesse acontecido em qualquer
outro predio, qualquer outro bairro, qualquer
outro lugar, serla outra escola. O Gerchman
eraumartista, ndo umtedrico. E légicoqueele
pensou a escola, elaborou um projeto masa es-
cola foise moldandonaquele lugar. Coisas que
naodavam certo iam ficando pelo caminho. As
que davam certo iam adiante. E um processo
de adequacao do mais apto. A arquitetura do
lugar, o fato de se ter um um patio central
onde as pessoas de cursos diferentes se en-
contram... Esse aspecto organico da escola, de
se moldar aquele espaco, influenciou muito
o0 que deu certo e o que nao deu. Ha também
uma condicao de precariedade de verbas que,
por mais que se tentem solucées, nos depara-
mos com isso de novo. Esse lado alternativo
que a escola sempre teve se deve a isso. Em
termos de praticidade talvez nao fosse o mel-
hor lugar mas aquele ambiente € inigualavel.
[sso teve uma influéncia muito grande na his-
toria da escola.

CS - O fato de a EAV ter sido palco de tantas
coisas importantes, filmes, shows, manifes-
tages comoa do MAM, traz pra escola um sig-
nificado, uma simbologia?

LE - Sem duvida. Apesar de ser uma escola de
artes visuais, sempre foi um lugar de encon-
tro das mais variadas formas de expressao
artistica - teatro, musica, poesia, dancga e ou-
tras areas. Tudo isso vai agregando sentidos e
importancia a escola. J& estava na semente do
Gerchman e, felizmente, a escola preservou.
A escola foi fundada na época da ditadura.
Nada podia ser feito em lugar nenhum. Era
uma espécie de oasis, uma bolha de liberdade
no meio da repressao. Depois, muitos poetas

e escritores acabaram se encaminhando pro
seu espaco natural, as livrarias, as editoras, os
cinemas... As pessoas se encontravam la por-
que nao podiam se encontrar em outro lugar.
Hoje néo é maisassim, felizmente. Mas a esco-
la preservou esse espago aberto para as mais
variadas formas de expressao.

CS - Vocé acha que a EAV vai continuar se
reinventando, se adequando, se moldando?
LE -Euachoqueaunicamaneira de ela sobre-
viver e ter um sentido € se ela fizer isso. Es-
tamos vivendo um momento meio tenso mas
espero que a propria situacao de crise seja
uma maneira de inventar alternativas. Espero
que isso dé uma luz para as pessoas que estao
hoje responsaveis pela escola para que ela
continue se reinventando. Se vocé nao tem um
plano B, um jogo de cintura, aquilo ali acaba.
Espero que essa crise ajude, num certo senti-
do, arepensar essa escola, manter ela viva pra
que ela exista.

CS - A curta trajetdria de propostas tao semel-
hantes como o Atelier Livre do MAM, no Rio, a
Escola Brasil, em Sao Paulo, e a Escola Guig-
nard, em Belo Horizonte, que depois tornou-se
académica (1974), nos faz refletir sobre a per-
manéncia da EAV e seu modelo de escola livre.
O que vocé pensa sobre isso?

LE - A EAV desenvolveu-se de uma forma or-
ganica, moldando-se de modo a adaptar-se ao
espaco fisico que ocupa, as dificuldades finan-
ceiras e ao universo da arte nos diversos mo-
mentos. A omisséo do Estado, por muitos anos,
permitiu que sua conducao fosse feita intei-
ramente pelos artistas e criticos. Isto gerou
um sentimento de que a escola, apesar de ser
um orgao da Secretaria de Cultura do Estado,
era um espaco de artistas e da arte e que sua
conducao nao sofria interferéncias motivadas
por orientacoes politicas do governo do Estado
(considere-se também que o nome dos dire-
tores foram, em vdrias ocasides, sugeridos a
Secretaria de Cultura pela prépria escola que
os debatia em reunides internas). A maneira
informal que caracterizou a relacao de tra-
balho entre professores e a escola, aceita por
todos durante anos, demonstra este espirito
de pertencimento a um projeto coletivo. Acre-
dito que este espirito de cumplicidade evitou,
durante muitos anos, a tradicional separacao
entre eles (Estado, direcao, patroes) e nés (pro-
fessores, artistas, funciondrios), contribuindo
para a longa existéncia da escola.
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4.3 Helio Eichbauer, janeiro de 2016

CS - Em sua entrevista concedida ao Instituto
Rubens Gerchman vocé declara ter sido um
dos primeiros artistas a ser convidado por
Gerchman. Nos conte como foi o momento in-
augural da escola. Lina Bo Bardi também cola-
borou com a criacao da escola?

Helio Eichbauer - Lina estava como orientado-
ra, uma pessoa na retaguarda porem, de van-
guarda. Quando eu voltei da Europa, depois de
estudar na Universidade de Praga, com Joseph
Svoboda, comecel a trabalhar com teatro. Nos
anos 1970 ingressei como professor na Esco-
la de Belas Artes e fui coordenador do curso
de cenografia. Nesse periodo em que estava
dando aulas de cenografia e arquitetura cé-
nica, primeiro no predio do museu e depois no
Fundao, o Gerchman me chamou, em 1974,
1975, para participar e criar com ele e outros
grandes professores. E chamou a Lina pra pen-
sar possibilidades e o que seria aquela escola, o
que seriaaquele centrode cultura e saber livre.
Eu tinha ja uma experiéncia didatica grande e
uma formacao muito requintada que inclufa a
vanguarda Russa e a Bauhaus. Essa era minha
formagao européia. Era muito rigorosa, muito
metddica e profunda, que abrangia as van-
guardas do século XX. Conversei com a Lina e
disse que queria dar uma aula com uma certa
liberdade, uma aula ndo académica, sobre a
antropologia do teatro e sobre as vanguardas
do século XX. Esse era meu programa e do
Gerchman também. Essa reunido com Lina foi
fundamental. Eu disse que queria trabalhar
como tema as lendas amazonicas, amerindias,
o Uirapurudo Villa Lobos. Queria trabalhar com
arte africana e toda a sua influéncia na arte do
comeco do século XX - os expressionistas, o
Picasso. Falei: "vamos trabalhar com as nossas
origens afrobrasileiras, amerindias e euro-
pélas porque o Brasil é essa mescla, esse amal-
gama de culturas muito contundentes, muito
fortes, muito expressivas’. Porque a escola era
na realidade uma escola brasileira. Gerchman
era da minha geracao. Nds nos conhecemos
meninos, de colégio.

CS - E tinha acabado de chegar de Nova York,
de uma temporada longa.

HE - Exatamente. Ele queria e deu condicoes
de se criar dentro desse espago urbano do Rio
de Janeiro uma escola livre. Nao dentro dos
moldes académicos como a Belas Artes ou
como as universidades da época, mas uma es-
cola com um programa sofisticado, multi-dis-

ciplinar que envolvia antropologia, sociologia,
mitologia, enfim.

CS - A Lelha Gonzales também estava la?

HE - Convivi muito com Lelha. Era mais amigo
de Celeida Tostes. Fizemos trabalhos juntos
na floresta. A escola foi criada em 1975 mas
COMeCoU MeSMmOo COm UM curso de verao em
1976. Eu tinha um curso de andlise de simbo-
los. Era um programa que eu havia desenvol-
vido também na Escola de Belas Artes, como
coordenador do curso. A disciplina nao era
s6 cenografia e arquitetura cénica. Envolvia
também literatura, poesia e também artes
plésticas, porque era uma escola de artes vi-
suais. Alguns alunos migraram pra Escola de
Artes Visuais e até hoje fazem meus cursos.
Depois que eu lecionei em 1978, voltei ao Par-
que Lage quando vocé me chamou, em 2009,
dentro desses moldes iniciais, dentro do rito.
A palavra rito é muito importante. Quando eu
comecel a trabalhar era uma época de perfor-
mances, happenings, body art... Era um pe-
riodo muito efervescente dentro de um estado
de ditadura. Mas aquela escola representava,
na realidade, um espaco livre de criacao e de
discussao e enfrentava, fazia um contraponto,
a arbitrariedade de um governo militar e re-
trogrado. Tivemos sorte do secretdrio de cul-
tura ser uma pessoa esclarecida, o Grisolli. Era
um diretor de teatro, um dramaturgo. Quando
volteida Europa, em 1966, o primeiro trabalho
que fiz foi com ele e a Cecilia Conde. Fol uma
peca de Euripedes, uma versao de Sartre, "As
Troianas" que Grisolli estava dirigindo. Eram
pessoas muito proximas da minha realidade
como artista e como professor também. Ha-
via um critica a escola nos meios académicos
porque achavam que era uma escola livre
demais, uma escola licenciosa, podia tudo, as
pessoas eram ‘hippies”... A época politica era
muito conturbada. A prdpria Secretaria de
Cultura tinha me retirado e depois me recolo-
cou na escola. Nos ganhavamos um saldrio da
Secretaria de Cultura. Era uma escola gratuita
e, nesse sentido, era uma escola livre. Varias
camadas da sociedade, pessoas de geractes
diferentes e de condicbes financeiras dife-
rentes, pessoas pobres, pessoas maisricas... O
grupo era multidisciplinar, multiétnico e mul-
titude. Era uma escola de artistas plasticos, de
artesaos e de artistas. Essa questao de arteséao
artista é muito importante porque lembra a
Bauhaus, os conceitos e preceitos da Bauhaus.
O Gropius dizia que o artista tinha que ser um
artesao, ter a técnica. Entao quando eu apre-
sentei o meu projeto que chamo de antropolo-
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gia do teatro eu nao estava dizendo nada que
nao conhecia antes porque tive uma formagao
muito requintada, muito profunda. Nos anos
1960, quando voltei, fiz aqueles cursos incri-
vels do Museu de Arte Moderna. Eram cursos
livres também. Tinha dado aula na Venezuela
e uma passagem por Cuba. Entéo eu sabia o
que estava falando, fazendo e dizendo, defen-
dendo minhas ideias.

A Lina foi muito importante. Chegou a fazer
uma conferéncia sobre design. Era muito ami-
ga do Gerchman e minha também. Nds con-
versavamos muito sobre a programacao dos
CUTsos, 0 que seriam esses cursos, 0 que era
criar uma escola? O Gerchman falava muito em
armazém de conhecimento, em atelier livre,
mas também em informacao. Apesar de se tra-
balhar as vanguardas internacionais era uma
escola voltada pra questéo brasileira também.

CS - O Gerchman relatou na entrevista con-
cedida as filhas que a escola deveria oferecer
aos alunos livre acesso a todos os cursos. Po-
deriam entrar e sair quando quisesserm.

HE-Osalunosmigravamde um curso pra outro.
Tinham essa liberdade. Acho isso interessante
dentro da proposta de escola. Nao ficavarm pre-
sos a uma sala de aula e a uma disciplina. Mui-
tos salam de um curso, depois frequentavam o
meu, depois faziam curso com Santeiro, depois
voltavam, faziam uma aula comigo. .. Era livre
nesse sentido. A Itinerancia dos alunos era
muito interessante. Era independente de qual-
quer trabalho universitdrio.

CS - Que autores vocés liam? Havia uma dis-
cussao em torno de algum autor que os que
motivasse?

EH - Eu lia na época muitos ensaios de antro-
pologia, muita literatura também. Meu curso
sempre envolvia literatura por conta do tea-
tro. E uma questao interessante porque nin-
guém estudou como criar uma escola, como
desenvolver um trabalho. Eu acho que a gen-
te fol criando um meétodo ou um nao metodo,
uma forma de se tratar essa questao: a arte, a
sociedade, a vanguarda... Ninguém era pro-
fessor. As pessoas tornaram-se professoras.
Eu j& vinha de uma experiéncia diddtica. O
Gerchman vinha de uma atividade como artis-
ta plastico importante que foi e que € e, como
disse, muito culto. Quando ful professor nao
havia computador. Essa relacéo com o virtual
nao existia. Quando meus alunos tinham que
estudar iam pra Biblioteca Nacional e outras

bibliotecas disponiveis. Se queriam ver um
filme de arte tinham que ir a cinemateca do
MAM ou do [nstituto Goethe. As pessoas se lo-
comoviam muito mais, ndo ficavam plantadas
em casa como todo mundo hoje fica diante do
computador, o que também € muito importan-
te. As pessoas tinham que se locomover pra
aprender, elastinham queralar, pegar dnibus,
se assoclar a Biblioteca Naclonal... Era uma
dinamica que obrigava a pessoa a flanar mais
pela realidade da cidade. As pessoas tinham
que trabalhar com as maos. A filosofia grega
existiu porque eles trabalhavam com as maos.
Os grandes fisicos e filésofos gregos foram
sempre filhos de pescadores, de camponeses,
que usavam sempre as maos. O exercicio, a
criagao, a arte, a techné... E isso fol retomado
na Bauhaus pelo Gropius. Ele falava que o ar-
tista tinha que ser umartesao, tinha que saber
trabalhar corm as maos. A Celeida, comobarro,
com a argila, recriou um mundo. Havia uma
questao ancestral, o ritual da criacao. Isso se
tratava muito no comeco da escola. E ela tinha
uma relagao bonita com o jardim que eu tam-
bém tinha. Minhas aulas muitas vezes eram
realizadas nas arvores, no lago, nas trilhas.
Era uma relacao profunda com a natureza.
Levavamos material organico para as salas
de aula. O Gerchman fez grandes palestras
com o chao coberto de folhas e as pessoas sen-
tadas no chao. Isso é uma influéncia de Lina
também. A Celeida também trabalhava essa
questao plastica do jardim por influéncia de
Lina quejatinha feito, nos 1950 e 1960, expo-
sicbes com o chao coberto de folhas. Ela tinha
essa relacao profunda com a natureza. Quan-
do Lina construiu a Casa de Vidro, no Morum-
bi, era um terreno desmatado como quase
toda grande Sao Paulo. Ela deixou crescer
do nada, tudo. Ela nao organizou o jardim. O
Parque Lage é um pouco assim também. Eum
jardim inglés que nao é desenhado, a néo ser
naquela drea em frente a escola. Mas o resto
era uma floresta. Nao se ficava preso dentro
do espaco quadrangular da sala de aula. Eu
dava aulas no terraco, depois trabalhava com
Celeida, famos queimar barro, fazer buracos
e fogueiras, fornos organicos. Muitos profes-
sores foram criando ali a sua forma didatica.
Nesse sentido, eu acho que é livre. Na reali-
dade, foi livre para os alunos mas sobretudo
para os professores e artistas que exerceram
ali dentro a sua liberdade, sua criatividade,
sua transformacao. Para mim foi um apren-
dizado também. Lia-se muito mais do que se
1é hoje porque tinha-se mais tempo, porque
vocé nao tinha o fascinio do computador que
abriu uma janela pro mundo. Naquela época



-264-

vocé tinha que se reinventar a cada aula. Eu
comecei a trabalhar as lendas amazonicas, as
lendas amerindias, Camara Cascudo, contos
infantis Mundo Mundo, mitologia, estudo de
sfimbolos. .. “O Homem e seus simbolos".

CS - Vocé lia Jung, Mircea lliade?

HE - Muito, quase toda a obra. Eram os auto-
res que eu lia: [liade, Jung, Bachelard. Eram
os autores da época. Sobretudo [liade e Jung,
Influenciaram muitas pessoas, geracoes intei-
ras. Falo muito do espaco sagrado, do espaco
profano. Li toda a obra do lliade e do Jung pra
trabalhar a alquimia. Citava-se menos, estu-
dava-se mais. O mundo hoje, com raras ex-
cessoes, é o mundo da impostura. Acho que ha
muitos impostores. Comecei a estudar mais ul-
timamente. O Black Mountain com Joseph Al-
bers, que terminouem 1957 ou 1958. 0 Black
Mountain tinha poesia, escultura, a geodésica,
tinha festas, dancavam assim como na Bau-
haus. A antiga Escola de Belas Artes também
tinha seus saraus formidaveis. Pouca gente
sabe mas no comeco do século XX, quando foi
fundada, a EBA também teve seu momento
festivo de saraus literdrios e artisticos.

Arelacao afetiva que tenho com a escola é de
uma pessoa, de um professor que comecou a
descobrir a sua potencialidade, exercer sua
liberdade a sua criatividade. As coisas eram
sempre renovadas, nao havia um programa.
Gerchman foi um artista dos mais requinta-
dos que conheci. Tinhamos uma relagao muito
intensa e muito apaixonada pelo Brasil e pela
cultura e o que se podia fazer.

CS - E os estudo dos simmbolos?

O estudo dos sfmbolos foi a partir do Jung. Por-
queoJungéopsicanalista dosartistas. Comecei
a estudar a alquimia e questées da simbologia.
Tenho um cartaz de um curso meu desenhado
pelo Gerchman com o quadrado, o triangulo e
o circulo. Daf escrevemos sem nenhuma hu-
mildade: "Andlise simbolica” como se fossemos
Jung. Era uma coisa de ousadia da época.

CS - Celeida também citava muito Jung.

HE - Muito. Aquela questao do “ovo cdsmico’ e
da terra... O que ela fazia com argila eu fazia
comoutras coisas também, com material orga-
nico e com o tinta. Cor sobre o corpo, pintura
sobre o corpo. “As artes do fogo”.

CS - Fale sobre seu curso, sua oficina Pluridi-

mensional.

HE - Comecou como Oficina do Corpo. O Ger-
chman inventou essa palavra. E af houve uma
reacao de alguns professores que trabalha-
Varm 0 COTpo, COM a expressao corporal, como
o Klaus Vianna, e a Angel Vianna. Eles nao
achavam prdprio a questao do corpo porque
eu trabalhava muito com musica e o corpo em
movimento, cormn danca. Nada que os professo-
res da Bauhaus nao tinham feito. Na Bauhaus
dancavam, se fantasiavam, faziam o balé tria-
dico, havia uma atividade fisica e lidica dos
professares. E eu exercia essa atividade. En-
volvia danga, musica, o movimento esponta-
neo, o movimento nao rigidamente coreogra-
fado. Tudo isso era trabalhado na Oficina do
Corpo. Tanto que o Uirapuru foi uma ativida-
de da Oficina do Corpo, com a musica do Villa
Lobos. Mas tinha também uma parte tedrica
e artesanal de grandes painéis coletivos. Tra-
balhar formas, cor, pintura corporal. O corpo
era muito importante para o meu curso. Como
eunaoeradancarino nem professor de danca,
nao tinha esse preparo. Gerchman inventou, a
pedidos, esse nome Pluridimensional. Na épo-
cands rimos muito porque parecia uma piada.
Hoje, é um termo muito interessante, correto
e de vanguarda porque trabalhava-se com
as dimensoes. Era um grupo grande de alu-
nos da escola, alguns apareciam outros des-
apareciam. Alguns eram estudantes, outros
eram jovens marginalizados da periferia. Eu
tive alunos muito pobres que encontraram no
Parque Lage uma residéncia, um lugar para
se abrigar de toda a dificuldade que era viver
naquela da época, ser uma pessoa pobre do
suburbio, violentada. Alguns até dormiam la.
Encontravam uma casa, um lugar abrigado,
viam coisas que nunca tinham visto. Tinham
muitos jovens marginalizados que apareciam
e que ficavam agregados ali. [sso € uma coisa
interessante e socialmente muito importante.
Fiquei alguns anos com esse grupo grande.
Fizemos conferéncias espetaculo em torno
da piscina. Desde Paul Klee a Bumba meu Boi,
[sadora Duncan, Mondrian.

CS - Vocé acha que o modelo da escola, essa
ideia inicial criada por vocé, Gerchman, Lina,
Celeida e outros que vieram depois € um mode-
loimportante, com suas devidas adaptagées?

HE - Acho que sim, com as adaptacées, o mo-
delo dessa escola inicial é muito importante,
sobretudo para o Brasil de hoje. Nem todos
tém acesso a universidade. A situacao univer-
sitaria no Brasil é muito precaria sobretudo
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pra quem estd iniciando. Acho que uma escola
dessas pode orientar e nortear quem esta ini-
ciando. Nessas discussoes sempre falava: nao
pode ser igual a um curso universitdrio, com
lista de presenca, com punicoes porque o alu-
no faltou e perde a bolsa. Nao pode ser assim.
A escola tem que ser mais aberta. H& modifi-
cacoes, adaptacdes para o mundo de hoje que
é mais rapido e mais violento.

CS - Tinham encontros muito importantes.
Nas fotos do seu acervo e do acervo da escola
vemos o Mario Pedrosa, Lelha Gonzdles, Lygia
Pape, Alair Gomes. .. Ao contrario do que mui-
ta gente diz, era uma escola conectada.

HE - Exatamente! Quando o MAM incendiou em
1978 foi da escola que partiu o grande movi-
mento de restauracao do MAM. Os cartazes fo-
ram pintados na escola. Houve uma marchaem
direcaoao MAM. Era uma escola ativa. Critica e
conectada emrelagdo arealidade, a arbitrarie-
dade da época, do poder. Tanto que o artigo do
Wilson Coutinho O Jardim da Oposi¢ao” é étimo
nesse sentido e nds colocamos na exposicao so-
bre a escola. Mas néo se discutia tanto. Essa foi
a grande critica que se fez a Gerchman porque
era uma escola livre nesse sentido, do exercicio
da liberdade, da criatividade e da experiéncia.
Os professores se experimentavam com os alu-
nos. Acho que é um modelo interessante para
uma a escola. Fu sei que mudou muito. A his-
téria mudou, o pafs mudou, mas acho que é um
grande exemplo para os professores também.
Eelaestd af até hoje.
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MANTRAS DODECAFONICOS: VISUALIDADES MUSICALES

Leisa Sasso (SEDF, UnB) e Belidson Dias (UnB)

RESUMO:

Esse artigo aborda as possibilidades de dialo-
gos entre a educacao em visualidades e a mu-
sica nas praticas que criam eventos artisticos
e pedagogicos em sala de aula no contexto da
Educacéo Bésica na periferia de Brasilia. A
interdisciplinaridade dessas praticas peda-
gogicas tocam também no problema da poli-
valéncia no ensino da Arte e da impossibili-
dade de formacao de profissionais habilitados
em diversas linguagens artisticas, ao mesmo
tempo que também ampliam as relagdes en-
tre o ensino da musica e das artes visuals em
hibridacdo. Em uma escola de Ensino Médio
na periferia de Brasilia, a professora Lefsa
Sasso utilizou o trabalho de John Cage, para
trabalhar a escuta sensivel do siléncio e a
musica aleatdria produzida por esse artista
e recuperada pela Il Bienal de Arte de Lyon
na Franca em didlogo com artistas que se-
gundo o titulo da prépria Bienal: "E todos eles
mudaram o mundo". A professora se serviu
também da musica atonal e das pinturas de
Arnold Schonberg para transitar pelo mo-
dernismo apresentando aos estudantes seus
principais expoentes artisticos bem como uti-
lizou os mantras orientais para estabelecer as
relacGes existentes entre o modernismo e o
resgate pelos artistas da época das obras ar-
tisticas do oriente. A proposta de criacao artis-
tica como desafio para os estudantes consistiu
em criar musica e partituras visuais em que
toda a classe pudesse cantar lendo os signos
correspondentes aos acordes melddicos. O
envolvimento dos estudantes com a ativida-
de proposta possibilitou um transito bastante
fecundo entre as duas linguagens artisticas e
ampliou o repertorio das artes visuais em dia-
logo com as visualidades do cotidiano, como os
mangas japoneses e os clips musicais criados
pela professora.

Palavras-chave: visualidades, musica, inter-
disciplinaridade

RESUMEN:

Este articuloanaliza las posibilidades de didlo-
goentre la educacién en las artes visuales y la
musica en practicas que crean eventos artisti-
cos y educativos en la clase en el contexto de
la Educacién Béasica en las afueras de Brasilia.
El caracter interdisciplinario de estas practi-
cas pedagogicas alcanza también el problema
de la versatilidad en la educacion artistica y
la imposibilidad de la formacién profesional
habilitada en diversos lenguajes artisticos, al
mismo tiempo que ampliam la relacién entre
la ensenanza de la musica y las artes visuales
en hibridacién. En una escuela secundaria de
la periferia de Brasilia, la maestra Leisa Sas-
so utiliza la obra de John Cage, para trabajar
la escucha sensible del silencio y la musica
aleatoria producida por este artista y recupe-
rado por la Segunda Bienal de Arte de Lyon en
Francia en el didlogo con otros artistas de la
Bienal que bajo el titulo: "Y todos ellos cambia-
ram el mundo". La maestra también se sirvio
de lamusica atonal y de las pinturas de Arnold
Schonberg para transitar por el modernismoy
presentar a los estudiantes sus principales ex-
ponentes artisticos, tambien utiliza los man-
tras orientales para establecer la relacién en-
tre el modernismo y el rescate de los artistas e
sus obras artisticas en esta era. La propuesta
de la creacidn artistica como un reto para los
estudiantes fue la creacién de una musica y
las puntuaciones visuales de forma que toda
la clase pudiera cantar a partir de la lectura
de las senales correspondientes a los acordes
melddicos. La participacion de los estudiantes
con la actividad propuesta permite un trafico
muy fructifero entre los dos lenguajes artisti-
cos'y amplid el repertorio de artes visuales en
didlogo con las visualidades de todos los dfas,
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aligual que el manga japonés y clips musica-
les creados por la maestra.

Palabras-clave: visualidades, musica, inter-
disciplinariedad

A principio de 2006, trabajé como maestra de
arte, ubicada en una Escuela Secundaria de
San Sebastido -DF. En una tarde de coordina-
cién pedagogica, un comparnero me preguntd
cémo harfa para ensefiar musica o artes escé-
nicas, si mi formacion fue en las artes visua-
les? Frente a la demanda del gobierno que re-
queria ensenar el contenido curricular de las
artes visuales, musica, teatro y danza juntos,
decididf aceptar el reto y trabajar con musica
en el bimestre. No queria apoyar el despro-
posito legal; pero demostrar que la disciplina
Arte podia moverse entre las visualidades, el
teatro o la musica si articuladas con los clips
de musica, material publicitario, las redes so-
ciales y peliculas que promuevan el didlogo
entre la representacion escenica, la musica,
el disefio por ordenador, en un hibridismo sin
limites. Por lo tanto, estaba claro que se ne-
cesitarfa mucho mas que utilizar la Abordaje
Triangular, la teorfa hegemonica, para poder
adaptar el contenido de los programas de
artes visuales con la vida cotidiana de los es-
tudiantes y la musica. Trate de experimentar
otras posibilidades lo que en este contexto era
una necesidad. Pero mi intencién era literal-
mente hacer "ruido” en la escuela.

Pensé en la cacofonia del mundo escolar y de-
cidf trabajar, en un primer plan, el silencio, la
escuchasensible. Cuando pensamos en las ar-
tes visuales, la musica y el silencio, el trabajo
de John Cage brotd con gran fuerza. Entonces
era una oportunidad para que los estudiantes
comprobasen el silencio, el producto visual y
la musica del viento, esa cancién que normal-
mente no se escucha.

En el contexto de la escuela de la comunica-
cién continua, que no se le permite salir del
verbo, "el colectivo se emborracha mas en-
fermo, harto del lenguaje, adicto al ruido, por
falta de estética, anestesiado" (Serres, 2001,
p.87). Me gusto trabajar y partir de la estética
de John Cage para desintoxicarlos del ruido, o
incluso aumentar el ruido para que se moles-
ten con él y darse cuenta de la realidad ruido-
sa, con otra sensibilidad.

John Cage, conocido en el mundo del arte
como el anarquista del silencio, vivié en plena
modernidad y se encuentra en la vanguardia

artistica del posguerra. Fue compositor, es-
critor, actor, artista, se movio entre las artes
visuales, la musica, texto y representacion,
un tipo descontento con los limites estableci-
dos entre las dreas del conocimiento. Tenia lo
que Walter Mignolo (2003) llama "pensamien-
to fronterizo", un trazado de ruta en el borde.
Cage no cafa en cualquier espacio por comple-
to,esunacosayotra, alavez, noesniunacosa
niotra integralmente.

Asi como la pedagogia cultural de Henry Gi-
roux, definida como pedagogfa de los limites
(Giroux, 2005, 2012), trabajar en la frontera
de la creacion de la préctica educativa como
una forma de produccion politica, es mas una
oportunidad de subvertir el orden estableci-
do en la escuela y el orden cultural, al mismo
tiempo, con el fin de relativizar conceptos
predefinidos de lo que sea la musica, las artes
visuales y la performance. Dias y Fernandez
colocan la pedagogfa cultural, que me sirvo en
mi trabajo, de la siguiente manera:

Estas propuestas provocan perturbaciones que
redireccionan las relaciones entre el arte, la
educacion y la politica. Una pedagogfa cultural
se conecta a esta perspectiva como la que ocurre
en tension fronteriza y mantiene una dindmica
fluida con la cultura. Al final, se trata de enten-
der la pedagogia como una forma de produccion
cultural y la produccidn cultural como una forma
de pedagogia. (DIAS; FERNANDEZ, 2013, p 141)

Esta relacion politica y poética entre la educa-
cién y la cultura impulsaron el proyecto hacia
una produccion artistica e pedagogica. El ma-
terial visual sobresale a los otros sentidos y los
sentidos son afectados por la vision. Cage, sin
embargo, propone la fusion de la audicién y la
vision y ha utilizado objetos de la vida cotidia-
na en su musica, los instrumentos no conven-
cionales, tales como radios, licuadora, batiera,
maceta, vaso de agua, entre otras baratijas. La
percepcion visual de estos objetos tienen sen-
tido para entender el sonido inusual que no
tuvo su origen en los instrumentos musicales.
La audiencia de aquelos dias fue capturada
por la percepcion de los sonidos, asi como los
estudiantes de hoy se quedan atrapados por
los "clips" musicales, donde la fusién de mu-
sicay fragmentos visuales conquista a todos.

Un lunes llegué de forma muy teatral, con
s6lo el diario de clase, me senté, lo que no era
habitual y les dije que hiciesen silencio. Los es-
tudiantes se sorprendieron aun mds, no era mi
costumbre de proceder de tal manera solemne.
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Antes de comenzar la clase dije a los estudian-
tes que por lo general cuando alguien morfa, se
cumple un minuto de silencio en su memoria y
que mi propuesta era hacer aquella manana
4'33 de silencio. Quien muri¢? preguntaron.
Porque 4'33? querian saber los estudiantes.
Me quedé muy seria y les informe que serian
evaluados por esta actividad que serfa un reto.
La propuesta fue escuchar el sonido del si-
lencio. Todo el mundo se echd a refr, pero me
mantuve callada, les adverti que prestasen
atencién a los sonidos que aparecen cuando
nosotros estuviesemos tranquilos para tratar
de describirlos, recrearlos en imégenes. Saqué
de mibolsillo un crondmetro, lo que todavia did
mas seriedad al reto. Rara circunstancia crea-
da, donde el ruido cesa, dice Serres "La ultima
fuente de ruido habita el colectivol..]JCuanto
mads la gente seintegra menos se looye; cuanto
mas molestado por el ruido, menos pertenece
algrupo" (2001, p. 104-105).

Rogar a 45 estudiantes que se quedasen en si-
lenciotanto tiempo fue duro paramiy ainmas
dificil para ellos. Eran 4'33 minutos de agonfa.
Un bromista hacia careta para provocar larisa
en los deméas pero en general los estudiantes
tomaron tan en serio que se quedaron con los
ojos cerrados. Incluso con la clase en comple-
to silencio, ofmos una risa en la distancia, un
toc toc de tacdn alto nel pasillo, una mosca ha-
ciendo zumbido, el crujido de una silla y otros
sonidos que no son habituales de oir.

Aun no se trataba de la musica que hizo el si-
lencio a la audiencia, escucha mas sensible,
silencio que aporta nuevos conocimientos. Al
final del tiempo, la cacofonfa de costumbre se
instald, asi dice Serres "quien habla siempre
sufre: adicto a drogas anestesiado do que se
hadicho" (2001, p91), comosi el reto propues-
to, el callar, era una tarea muy dificil, como si
privado de aire y respirar finalmente, como si
la droga del hablar les faltara.

Cuando se quedaron quietos, les pedi que es-
cribiesen lo que habfan oido durante el silen-
cio de 4'33 minutos y entregar la escritura o
imagenes hasta el final de la clase. Pocoa poco
la sala volvid a silenciar.

Pero creer que el poder de la experiencia es-
téticay en la posibilidad de crear poiesis en el
contexto de la escuela donde haya un deseo
de trabajar en esta direccidn, es en si misma
circunstancia poética. No es raro, que entre
400 estudiantes aparescan visualidades in-
crefbles y casi siempre de aquellos alumnos

que no tuvieron el mejor rendimiento, por el
contrario, la poesfa es casi siempre al margen.
Por desgracia, larealidad educativa es selecti-
va analiza Onfray:

La escuela renuncio este tema, ella se contenta
de reproducir el sistema de las élites, despues,
para acelerar el movimiento y la fuerza centri-
fuga. La mantequilla en el plato de la educacién
nacional envia los menos adaptado al margen,
en los bordes|.. Jal centro, los elegidos]...Ja la pe-
riferia los domesticos, aquellos que van engro-
sar la fila de fallidos, los impotentes y misera-
bles (ONFRAY, 1997, p.56).

Alimentamos las almas de nuestros estu-
diantes con racionalidad pura y muy poca
imaginacidn y sensibilidad. A pesar de estar
incluidos en este sistema injusto, es pertinen-
te considerar lo que Onfray llama de "estética
subversiva que quiere la risa y la provocacidn,
laironfa y el absurdo, el juego y la destruccién
y todavia la belleza" (1997, p.250). En este
sentido, otro trabajo se hacia necessério para
involucrar a los estudiantes en una actividad
con un formato mas feliz, sonriente y atracti-
vo, probablemente menos reflexivo.

Entonces, la composicién de una cancién y el
coro provocaria la risa, la imaginacion y quiza
la belleza. El dodecafonismo de Arnold Schon-
berg en el contexto de la modernidad podria
avanzar con el contenido, incluir el compositor
clasico en la cultura periférica. Relacionar el
plande estudios com la vida de los estudiantes
en estas propuestas de pedagogfas culturales,
es para que el conocimiento tenga sentido, de
modo que un abordaje mas sensible ocupe el
tiempo, la cabezay el corazén de los jévenes. Ir
mas alld del racionalismo puro es siempre un
reto para el profesor.

La clase que siguio a la actividad 4'33 sirvio
para que los estudiantes entendiesen mejor
la actividad de la clase anterior. En primer lu-
gar sentimos, experimentamos para despues,
entender y analizar. Ofmos composiciones
de Cage, al principio sin la imagen de su ac-
tuacidn, al dar visibilidad a su desemperio se
permiti¢ el reconocimiento de sonidos hasta
entonces incomprensibles. Por consiguiente,
las representaciones visuales de los artistas
que compornen la 22 Bienal de Arte Contem-
poraneo de Lyon aparecieron en una linea
dialdgica de imagenes. La obra pictdrica de
Schonberg hace la transicion de la imagen
aun guiada por la representacion de la rea-
lidad del siglo XIX hasta el modernismo. He
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presentado el trabajo de los artistas como un
clip de MTV con la musica dodecafonica de
Schoenberg ritmando formas que bailaban,
corrian, paravam, silenciaban.

Otra manana ordené que se dividiesen en
grupos y cada grupo pensase sobre la forma
de transcribir sonidos a una partitura con co-
digos inventados, como por ejemplo el dibujo
de una olla que tendrfa que ser reproducido
con el sonido plaf o un plato roto con el soni-
do craft. Como prefiriesen. Los grupos dispo-
nian de 2 clases para crear una composicion
musical y transcribir en cédigos. Lo mas dificil
es que el grupo tendria que reproducir en for-
ma de canto la partitura en imagines y toda la
clase tendrfa que reproducir la musica creada
por los companeros desde la lectura de la par-
titura que se dibuja en la pizarra. Listo, el gru-
po comenzo a emitir sonidos y el cantoy larisa
estalld, la alegria juvenil se hiso presente en
la clase de arte. Una circunstancia inesperada
ha permitido la ocurrencia de musica, o casi,
en las clases de artes visuales. Estas articula-
ciones de los contenidos permiten situarnos
en las zonas fronterizas del conocimiento.

El arte aquf ampliada en su concepto se en-
tiende como poder ético y estético, cuando se
articula la poiesis, praxis y theoria se puede
extrapolar sus fronteras como voluntad poli-
tica de cambiar. Ademas, se ha de establecer
un didlogo transversal con otros campos del
conocimiento. La creatividad y el caos, la com-
plejidad y la colaboracién, pensamiento critico
y cambio, comunicacién y conflicto son vias de
mano doble que perseguimos.

La importancia de estar en el grupo, actuando
como grupo promueve la alegria del momento,
el placer de la creacién es magia que ofrece el
compromiso, la reparticién y la entrega. Entre-
tener a la gente joven con nuevas ideas, envol-
verse con retos creativos, poner en tension las
certezas impuestas impulsarlos hasta el limite
de sus posibilidades es reconocer el poder de la
juventud de la transformacién de las propues-
tas educativas en apropiaciones sensibles.

Michel Maffesoli (2014) dijo que no proyecta-
mos otro futuro que estd por venir, no busca-
mos la sociedad perfecta para manana y que
las generaciones mas jévenes viven el presen-
te sin retrasos, lo que les da importancia es la
intensidad de estar con los demas, para vivir
el momento, los jévenes se adaptan, se ajustan
v debemos tener en cuenta este pensamiento
para reordenar las metodologfas que yanosa-

tisfacen las necesidades de este tiempo.

Despues de Cage y de Schomberg introduje
los estudiantes a los mantras orientales que
se originaron en el hinduismo. Se trata sim-
plemente de una silaba entonada, un poema
religioso cantado generalmente en sanscrito.
Aproveche la oportunidad de introducir a los
estudiantes en el arte oriental que ha influido
en el modernismo, mientras que los mantras
eran entonados las pinturas de un cromatis-
mo envolvente y otros conceptos estéticos de
otras culturas en diferentes momentos histé-
ricos podian ser apreciados.

Presenté a los estudiantes varias represen-
taciones de arte oriental. Pero la imagen del
actor Morita Kanya VIII de 1794 pintado por
Sharaku posibilitd informar a los estudiantes
los origenes del manga japonés y hallé en el
trabajo de Okano Reiko y Onmyoji de 1994 la
articulacién del pasado con el presente que
era de Interés de los estudiantes. Relacionar
las imégenes de la historia del arte con los
mangas y mantras me parecid una combina-
cién astuta para involucrar a los estudiantes
v que se interesen por el arte oriental. En las
clases busco mostrar a los estudiantes otras
representaciones de diferentes culturas, para
fomentar actitudes de tolerancia y considera-
cién de la alteridad, "por lo que usted acepta
el pluralismo, la convivencia democratica, el
respeto de las multiples perspectivas que en-
frenta el conflicto y integrando conocimien-
tos y saberes diversos'(Fernandez, 2015, en
prensa). En este sentido, valorar las diferen-
tes representaciones artisticas, puede en el
contexto de las escuelas cambiar prejuicios,
incluyendo también las practicas artisticas
subalternas de Asia y Africa, por ejermplo.

Las clases siguientes fueron de actuacién de
los grupos que se dirigian a la pizarra y escri-
bian sus partituras. Cantavan mezclando jazz,
mantras, muisica dodecafdnica y atonal en voz
alta. Algo asfcomo: AH Ba Uhh Vijig DU aii Bo
Guu. Larisa, aplausosy silbidos finalizaban las
presentaciones. En las ventanas de las clases
vecinas estudiantes acudieron a ver las pre-
sentaciones. Sonidos de: Oh Tic Bum Oh Tic EH
entonados por cuarenta voces causé un albo-
roto enlaescuela.

Esta experiencia de aprendizaje era mas una
ocasién de enlace de los planes de estudios, de
didlogos entre las areas del conocimiento y un
reto no solo para los estudiantes, pero espe-
cialmente para el profesional de forma a es-
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Fig. 1: Presentacién eLeisa Sasso

tablecer las conexiones entre poiesis, praxisy
theoria, moverse a través de fronteras, entre
los conceptos y discursos, entre las practicas
v los haceres pedagdgicos y poética de per-
formances artisticas. Estos eventos tienen el
potencial de cautivar, transgreden o trans
mutan la realidad educativa en la poesfa mu-
sical al mismo tiempo en la poesia visual. La
poética ajusta esta interseccion, No como una
busqueda, sino como una consecuencia.Toda
la produccién de la educacién como un pro-
ceso de uno convertirse en persona y poiesis,
son procesos que deben ser considerados, ya
sea como vivencias y experiencias artisticas o
como una posibilidad de rehacer historias de
sf mismo y nuestra relacion con el mundo, en
el mundo y sobre el mundo
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EXCESSOS E INTERVALOS DE APRENDIZAGENS COM A CIDADE

Tamiris Vaz - Universidade Federal de Goids

Raimundo Martins - Universidade Federal de Goias

Resumo

Empreender uma pesquisa que também se
faz cidade exige atencao tanto aos excessos
quanto aos intervalos surgidos a cada novo
espaco de escrita percorrida. Neste texto,
trazemos uma discussao sobre os cuidados
que tém envolvido o aprender e o escrever en-
tre 0 que excede e 0 que silencia de conversas
com moradores em espagos cotidianos na ci-
dade. Transitando por autores que investigam
autoetnografia e pesquisa educacional ba-
seada nas artes, este artigo, baseado em uma
pesquisa de doutorado em andamento, pensa
percursos pela cidade como disparadores de
narrativas focadas mais no aprender do que
No ensinar, nos quais a imagem nao explica
nem facilita a aprendizagem, mas provoca
didlogos aprendentes com os moradores e
com a escrita.

Palavras-chave:
aprendizagem, imagem, cidade.

Abstract

Undertake a research that also makes itself
a city requires attention both to the excesses
concerning intervals encountered in each
new covered writing space. In this paper, we
present a discussion about the care involving
learning and writing between what exceeds
and what silences conversations with local
people in daily spaces in the city. Browsing by
authors that investigate self ethnography and
educational research based inthe arts, thisar-
ticle, based on a doctoral research in progress,
think routes through the city as triggers fo-
cusing more on learning than on teaching, in
such a way that the image does not explain

1 - Pesquisa de doutorado intitulada 'Aprendizagens
em devir: entre visualidades de excessos e narrativas

nor facilitates learning, but provokes learning
dialogues with residents and with writing.

Key words: learning, image, city
Excessos e Intervalos

Almagem é trazida aqui como um instrumen-
tode deslocamento de aprendizagens em uma
pesquisa de doutorado!. Ao pensar a cidade
pelas imagens produzidas em meio a ela, va-
mos descobrindo possibilidades de entendé-la
e de entender a nés mesmos como parte do
que a constitui. Para tanto, foram experimen-
tados percursos com uma camera fotografica
em maos, e, Nesses percursos, movimentados
devires que reinventam aquilo que a cidade
oferece, fazendo da fotografia uma dispa-
radora de conversas com moradores, inter-
vengoes urbanas e escritas.

Tals aprendizagens nao se dao por um poder
intrinseco a imagem de revelar a cidade. A
Imagem sozinha nao diz nem produz nada
paraa pesquisa. E preciso fazé-la dizer algono
atravessamento com narrativas, colocé-la em
harmonia ou em tensao com ideias produzidas
ao longo da investigacao, seja por meio de lei-
turas, escritas ou de conversas.

Mas como movimentar aprendizagens com
imagens no desenvolvimento de uma pes-
quisa académica? Que didlogos empreender
entre excessos e intervalos que emergem no
processo investigativo?

E pela exploracio de elementos de dois ca-
minhos metodoldgicos que tentamos produzir
algumas respostas para essas perguntas: a
autoetnografia e a pesquisa educacional ba-

cotidianas', iniciada em 2014 junto ao Programa de Pés
Graduagao em Arte e Cultura Visual, UFG
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seada Tacao com
essas abordagens metodoldgicas nao vem
do intuito de neles encaixar a pesquisa, mas
como um aporte para embasar deteumnadas
escolhas e planejar estratégias de didlogos
e acdes com 0s espagos e com a escrita. Uma
escrita autoral, que considere a influéncia do
outrono desenrolar de nossas nocé@s dF‘ mun-
do, que emerja da experiéncia com magerm

e convide o leitor a aprender de suas pl oprias
experiéncias nas provocagoes silenciosas ou
excessivas entre imagens e textos

nas artes (PEBA). A aproxir

Entre meu corpo e a cidade

A fotografia transpassa todas as etapas da in
vestigacao e permite ensalar respostas para
fazer indagacgdes sobre o que aprendizagens
em devir podem produzir em uma pesquisado-
ra e eIm uma pesquisa quando atravessadas por
visualidades e percursos urbanos. Comecando
por movimentos cotidianos nos arredores do
bairro onde a doutoranda passa a residir na
cidade de Goiania, fomos observando as prati-
cas vividas pelos moradores. Das visualidades
recorrentes, selecionamos aquelas que, de al-
guma forma, a provocam a pensar e aprender
atravessada por esses encontros

Ao selecionar acontecimentos visuais e tentar
movimenta-los através da fotografia, vamos
pensando em modos de fazer com que essas

Imagens nao permanegam estaticas enquan-
to registros de uma realidade. Partindo de
escolhas sobre que e como fotografar, foram
priorizados enquadramentos nos quais as in-
formacoes nem sempre estao evidentes, mas
dizem de um conjunto de sensagoes sobre algo
que acontece visualmente de forma multipla
nos percursos. Por nao serem representacoes
evidentes, o modo de fotografar ja deixa vazao
para desencaixes Interpretativos: as imagens
mostram menos do que foi visto e, nesse va-
zio de significados ela acaba oferecendo mais
possibilidades de apromimao por quem as vi-
sualiza. Sao incompletudes que se alimentam
das singularidades do ouUu Sao excessos que
encontram territdrios de assentamento nas co-
nexoes produzidas em narrativas dialogadas

Nos dialogos compostos por deslocamentos
os conceitos de afecto e percepto, de Deleu-
ze e Guattari, entram na investigacao como
ferramentas de narrativas entre cidade, fo-
tografias, textos e aprendizagens. Quando
fotografamos visualidades onde priorizamos
algumas recorréncias que insistem cotidia-
namente, estamos fazendo escolhas a partir
de percepgdes vividas. Para que essas ima-
gens ressoem para além de um 'eu’ fotégrafa,
elas precisam preceder a narratwa pessoal,
tornando-se elas proprias repletas de vida
(DELEUZE; GUATTARI, 1992). A partir dos
perceptos, daquilo que, por menor que seja, se
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magem 2: intervengdes com narrativas. Fonte: acervo da pesquisa

agiganta da banalidade cotidiana, podemos
empreender movimentos narrativos provoca-
dores de novas sensagbes nos quais a visua-
lidade se destaca para ser recombinada com
outras imagens ou elementos textuais, pro-
duzindo estranhamentos, gerando perguntas
e exigindo novas conexdes. Produzir afectos
¢ desempenhar a fungao de artista, movimen-
tando esses perceptos a fim de que outras
pessoas, ao entrarem em contato com a obra,

sintam-se convidadas a se relacionar com ela
a partir de si.

Afectos sao deslocados na pesquisa quan
do, além da producao de narrativas escritas
em dialogo com as imagens, realizamos in-
tervencoes urbanas com a técnica do lam
be-lambe e observamos como as fotografias
impressas se modificam pelos fluxos da cida-
de, desde as pessoas que se deslocam por ela,

IHIH%E[" 3: conversa com moradora. Fonte: acervo da pesqul
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que rasgam, sobrepéem informacoes, até as
intempéries do tempo, que modificam a mate-
rialidade do papel, sujam, amassam e o mes-
clam as demais visualidades do cotidiano.

Nesse movimento, a imagem dispara pensa-
mentos que possibilitam a escrita de novas na-
rrativas, somando outras conexoes aos acon-
tecimentos visuais. Assim, as participacoes
nao linguisticas de quem habita a cidade al-
cancam dimensoes inefaveis, tornando o sutil
mais vivido e significativo (BARONE; EISNER,
2006). Sao experimentacoes através das quais
vamos reconhecendo nao apenas habitos e
pensamentos especificos dos moradores, mas
os efeitos de suas prdticas sobre a imagem e
sobre quem pesquisa, quando nos colocamos
(a imagermn e a pesquisadora) expostas as ins-
tabilidades da rua.

Meses depois, em posse de imagens impres-
sas, interpelamos alguns moradores e os con-
vidamos a conversar sobre a cidade a partir
dessas imagens (segunda movimentacéo de
afectos). Isto se da em didlogos mais diretos,
mas nem por isso mais completos e definitivos,
ao passa que cada pessoa inventa as imagens
e a cidade a partir de si, somando novas possi-
bilidades aos percursos ja percorridos.

A aprendizagem que temos buscado nessa
pesquisa decorre desses desencaixes dos en-
contros com a cidade, experiéncias que nao
podem ser contempladas por um relato, nem
apreendidas por uma repeticao de percursos,
mas que podem servir como disparadoras de
desejos. Ellsworth (2012), a partir de DeBolla,
apresenta o conceito de 'eu aprendente’ (lear-
ning self) para tratar de caminhos de apren-
dizagens que acontecem em movimentos/
sensacoes que borram fronteiras entre o eu, o
outro e os espacos. Nas palavras dela,

nao posso decompor minha sensagao/movimen-
to desse cruzamento numa explicacao dele, mas
posso gesticular as coordenadas de sua passa-
gem e convidar vocé junto, num itinerdrio - uma
pedagogia — designado para abrir um intervalo
para que vocé caia para o lado de fora daquilo
que j& sabemos. Se esse intervalo se abrir para
VOCé, e se VOCé cair, 0 meu lItinerario vai ser
transformado pelo seu, enquanto ele emerge
em processo, e no caminho para um destino
unicamente seu. (ELLSWORTH, 2012, p.162,
tradugao livre)

Sabendo que nesses itinerdarios nem tudo
pode ser dito e nem tudo que é dito é ouvido

e processado com a mesma intensidade com
que fol enunciado, essas trocas envolvem ex-
cessos, aparentes exageros, sobras que nao
sabemos onde encaixar, perguntas que ul-
trapassam condicoes de respostas. Ao mesmo
tempo, envolvern também vacuos porque ad-
mitem nossa incapacidade e despretensao de
compreender totalidades. No papel de dispa-
radora de pensamentos, pela imagem se 'bus-
ca o sentido denso e intenso das coisas e [se]
estuda formatos alternativos para evocar ou
provocar entendimentos e saberes”, tal como
Dias (2013, p.25) descreve os caminhos em-
preendidos pelos pesquisadores que utilizam
a Pesquisa Educacional Baseada nas Artes
(PEBA). A aprendizagem, assim, se desenvol-
ve pela provocagao, pelo convite a duvida, pelo
retorno aos mesmos lugares e imagens justa-
mente para percebé-los em processo, para du-
vidar de certezas anteriores e movimenta-las
em novos devires, deixando-se contaminar
pelas falas e agbes dos outros.

Entre a escrita e o leitor

Reconhecendo o corpo do pesquisador como
parte saliente do processo de investigacao,
Spry (2001) acredita em um borrar de fron-
teiras entre o pessoal e o social através da
interacao. Esse social nao diz respeito apenas
ao contexto no qual um autor se insere para
realizar a pesquisa, mas também as suas ca-
pacidades de produzir uma escrita que envol-
va o leitor, que o provoque a pensar sobre seus
lugares nessa trama. Para provocar necessita-
mos antes ser provocados, realizar agoes que
nos facam duvidar de certezas iniciais, que
nos enredem ao social para que nossas escri-
tasnao se limitem a contos confessionais.
Excessos e intervalos na narrativa criam cur-
vas, linhas diversas que escapam do relato
linear, nos forcando a escrever por vazios
poéticos, acrescentando as incertezas da ex-
periéncia para que o leitor perceba as insta-
bilidades do processo e trace seus proprios
percursos de aprendizagem.

Convém enfatizar que uma tese nao acontece
somente através da experiéncia com lugares
e pessoas e da escrita sobre isso. Ela envolve
encontros com autores e conceitos que nos
acompanham e nos ajudam a desenvolver
pesquisas coerentes e embasadas. Quando
lemos, nos deparamos com leituras que nos
Inspliram a escrever, Nao COIl as Imesmas pa-
lavras que o autor utiliza, mas com um desejo
similar ao que o autor teve pelo leitor enquan-
to escrevia (Barthes apud Oliveira, 2015). Nao
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se trata de quais palavras utilizar, mas do
quanto essas palavras, ao se conectarem as
imagens, convidam o leitor a nos acompanhar
nesse processo de aprender. Oliveira (2015)
diz ainda que uma "escrita precisa estar per-
meada de vacuolos, de siléncios, para que o
leitor tenha algo a dizer, e disponha da chance
de duvidar, contestar, refutar e acrescentar”
(p451) Com isso, a escrita autoetnografica
parte de resfduos culturais ao mesmo tempo
em que inscreve no texto residuos a serem
explorados pelos leitores. Imagens que trans-
bordam sensagées e pensamentos, que nao
se identificam plenamente com os lugares de
onde se desprenderam, ainda que conservem
uma familiaridade suficiente para dar inicio a
uma conversa: ‘¢ uma praga’, ‘¢ um dia de sol,
‘¢ uma rua muito suja’

Spry (2001) entende que a abertura de uma
forma estilistica na escrita académica introduz
uma espécie de emancipacao do corpo e da voz
através de um discurso que rompe limites e re-
gras académicas e possibilita o que ela chama
de 'pesquisa viva, distanciada da dualidade
entre mente e corpo. A autoetnografia, para
Spry (2001), precisa propor uma leitura tanto
emocional quanto critica, aliar poesia a um dis-
curso teoricamente berm embasado, interrogar
as politicas que estruturam o pessoal, emergir
da experiéncia vivida pelo investigador, recon-
hecendo e interpretando os residuos que a cul-
tura inscreve na sua subjetividade.

Oqueaimagemea palavramostram € algomais
que se conecta a experiéncia vivida. [sso porque
0 que se vive é movente, é fluido e se compoe
também pelo acontecimento da escrita. De acor-
do com a PEBA, a pesquisa pode ser provocagao
artistica, focada mais nos processos do que nos
resultados alcancados, criando, como diz [rwin
(2013), concepcbes expandidas dos eventos,
das condicoes e dos encontros, tendo em vista
que cada intervencao pode mudar e repensar as
praticas vividas em um contexto.

Provocagées Finais

Seguindo as provocagoes de Ellsworth (2012),
tentamos nos jogar nos intervalos da pesqui-
sa-cidade, pois € caindo que nos arriscamos a
aprender para além do programado. Nao bas-
ta entender o que foi dito, é preciso encontrar
intervalos que nos levem para fora da palavra
proferida, que nos facam transbordar novos
itinerdrios atraves de visualidades ja tantas
vezes percorridas, pensadas e aprendidas.

Como aprender nos intervalos entre o medo

de falar errado, o amendoim plantado pelo
chaveiro na praga, o incémodo com os foras-
teiros, a curiosidade sobre a arte contempora-
nea, a arvore que nao mais floresce porque
fol podada, a cultura do medo trazida pelos
jovens de outros estados, a preocupagao com
a perda, os lamentos, as saudades, os desejos?
Nos excessos de vida que ecoam de moradores
quando percorremos a cidade, vamos enten-
dendo, duvidando, provocando, escrevendo,
conversando e aprendendo a pesquisar com
Imagens.
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0 QUE PODE UMA DOCENCIA AO GARIMPAR HETEROGENEOS E APRENDER

NOS ENCONTROS COM SIGNOS?

Angeélica Neuscharank — Universidade Federal de Santa Maria
Marilda Oliveira de Oliveira — Universidade Federal de Santa Maria

Resumo

Trata-se de um mapeamento da Dissertacao
de Mestrado escrita sob o olhar das experi-
mentacoes docentes com relacao a alguns es-
pagos e encontros que tive com signos, emitidos
por pessoas, leituras, conversas, situagbes de
vida, fragmentos dos locais onde estive docen-
te, estudante e leitora. Uma escrita produzida
na pretensao de capturar os heterogéneos que
estavam presentes nos encontros com as trés
escolas onde atuei, as aulas de mestrado, os es-
tudos do Grupo de Estudos e Pesquisa em Arte,
Educacao e Cultura (GEPAEC) e a literatura de
Proust. Tais movimentacoées foram tecidas com
0 proposito de pensar o exercicio da docéncia
como um processo de garimpagem e a aprendi-
zagem pelos encontros com signos (DELEUZE,
2010), que séo conceitos problematizados ao
longo desta escrita. Também se fez necessario
0 tensionamento com outros conceitos, como:
heterogéneos, atencao cartografica e memaria
involuntaria. Estes compodem, juntamente com
0 método da cartografia, uma possibilidade
para o que designo como garimpagem de hete-
rogéneos. Portanto, nao me propus ao exercicio
da memdria recente enquanto umresgate, mas
de uma memdria involuntaria, que permitisse
sobrevoar certos acontecimentos e, assim, po-
tencializar algo que ja estava naturalizado.

Palavras-chave: docéncia;
encontros; signos; Proust.

aprendizagem;

Resumen

Se trata de una cartografia de Disertacion de
Maestria escrita bajo la mirada de las experi-
mentaciones docentes con relacion a algunos
espacios y encuentros que tuve con signos,
emitidos por personas, lecturas, conversacio-
nes, situaciones de vida, fragmentos de los lo-
cales donde fui docente, estudiante y lectora.

Unaescrita producida en la pretension de cap-
turar los heterogéneos que estaban presentes
en los encuentros con las tres escuelas donde
actué, las clases de maestria, los estudios del
Grupo de Estudios e Investigacion en Arte,
Educacién y Cultura (GEPAEC) v la literatura
de Proust. Tales desplazamientos fueron teji-
dos con el propdsito de pensar el ejercicio de
la docencia como un proceso de colectar datos
y aprendizaje por los encuentros con signos
(DELEUZE, 2010), que son conceptos proble-
matizados a lo largo de esta escrita. También
se hizo necesario el tensionamiento con otros
conceptos, como: heterogéneos, atencion car-
tografica y memoria involuntaria. Estos com-
ponen, junto con el método de la cartografia,
una posibilidad para lo que denomino como
colecta de heterogéneos. Por lo tanto, no me
propuse al ejercicio de la memoria reciente
en cuanto unrescate, sino de una memoria in-
voluntaria, que permitiera sobrevolar ciertos
acontecimientos v, asi, potencializar algo que
ya estaba naturalizado.

Palabras clave: ensefianza; aprendizaje; en-
cuentros; signos; Proust.

COMO FUI COMPONDO A DISSERTAGAO...

Intento apresentar neste artigo, algumas ques-
téesadvindas de minha Dissertacdode Mestra-
dodefendida em junhode 2015, que me poten-
cializaram a produzir esta escrita, tais como:
o0s movimentos/deslocamentos que a docéncia
realizou, as escolhas de algumas experiéncias
a partir dos signos que forcaram meu pensa-
mento a sair do que estava naturalizado, trazer
para o contexto académico também uma edu-
cagao nao institucional/formal, pois cornpartil-
ho da concepcéo de encontros, e, portanto, tra-
go afetos de outros contextos que compuseram
este estar docente garimpeiro, um olhar para
com os desconfortos, para o que "nao deu certo"
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ou 0 ‘inesperado’ na docéncia.

Assim, para Deleuze; Parnet (1998) "um en-
contro é talvez a mesma coisa que um devir
ou nupcias... Encontram-se pessoas (e as vezes
sem as conhecer nem jamais té-las visto), mas
também movimentos, idelas, acontecimentos,
entidades’ (pag. 6). Encontrar-se € achar, cap-
turar, roubar, mas sempre uma dupla captura,
um duplo roubo, pois é o que acontece "entre"
dois elementos, nao estd no sujeito nem no ob-
jeto. Por isso, para perceber os encontros na do-
céncia, fol preciso estar a espreita, ativar uma
atencao cartografica, ou ainda, estar disponi-
vel a forca de um movimento garimpeiro, puro
modo de garimpagem de heterogeneidades.

Me propus a experienciar, dessa forma, um ol-
har mais demorado sobre uma docéncia e uma
aprendizagem, sobre os espagos que circulava
enquanto docente e discente, uma materialida-
de que surgiu a partir dos encontros com trés
escolas da educagao basica em que atuava, das
aulas de mestrado, dos estudos do Grupo de Es-
tudos e Pesquisa em Arte, Educacao e Cultura
(GEPAEC), das leituras da obra Em busca do
tempo perdido de Marcel Proust e autores que
trabalham com as filosofias da diferenca.

A problemadtica da dissertacao foi pensada
a partir da seguinte questao: como produzir
uma docéncia pela garimpagem que se deixa
atravessar pelas heterogeneidades e a apren-
dizagem pelos encontros com signos? Assim,
consiste em pensar uma docéncia que acon-
teca em varios lugares ao mesmo tempo, nao
estando isolada pelo espago da escola, e que ao
garimpar heterogeneidades também aprende,
pois ao emitir signos aos estudantes, tem en-
contros com os que deles sao produzidos. Pensa
a aprendizagem pelos processos, pois a memo-
ria que esta a falar, nao é da ordem do resgate,
mas acionada pelas forcas dos signos a pro-
duzir sentidos, ocorre no “entre’, entre as coi-
sas, as pessoas e situagdes que val encontrando
que nao dizem respeito apenas a inteligéncia
organizadora, mas o exercicio da sensibilidade.

Assim, a coeréncia dos conceitos trabalhados
emrelacaoa metodologia, dizemrespeitoain-
tencao por nao fazer dos dados um decalque,
0S Mesmos Nao estavam prontos, nNao eram
representados, mas pensados segundo sua
composicao. O conceito de heterogéneos foi
escolhido devido sua ligacdo a garimpagem
e a pluralidade dos signos, sua multiplicida-
de como o informe, as impurezas, o que ainda
nao adquiriu forma, sentido, representacao.

J& a memdria involuntaria enquanto as lem-
brancas dos encontros, do que produzimos de
sentido forcados pelos signos; uma memdria
que independe de uma vontade, de um con-
ceito prévio, mas do resultado de uma violén-
cla sobre o pensamento e esta ligada as asso-
clagbes passagelras, Impressoes, sensagoes...

A APRENDIZAGEM PELOS ENCONTROS
COM SIGNOS

Ser sensivel aos signos, considerar o mundo
como coisa a ser decifrada é, sem duivida, um
dom. Mas esse dom correria o risco de permane-
cer oculto em nds mesmos se Nao tivéssemos 0s
encontros necessarios; e esses encontros fica-
riam sem efeito se ndo conseguissemos vencer
certas crencas (DELEUZE, 2010, p. 25)

Quando Deleuze nos apresenta uma aprendi-
zagem que sucede das filosofias da diferenca,
e um tipo de pensamento que nao € da iden-
tidade e da representacao, nos faz pensar em
todos os ambitos envolvidos nos processos de
aprendizagem, tanto no ser que interpreta os
signos, como onde sao produzidos. Se decifrar
os signos é um dom, é dom nao porque advém
de algo divino, mas porque Deleuze nos pro-
pde observar o quanto € custoso ser sensfvel
aos signos. Neste caso, as palavras decifrar e
interpretar utilizadas pelo filésofo, nao estao
vinculadas a leitura de imagem e ao desvela-
mentode cédigos, mas a forca de um signo que
movimenta o sujeito a produzir sentidos.

Podemos encontrar nestas pistas, observagoes
de Gilles Deleuze para uma “quase-teoria do
aprender’, que difere da tradicao ocidental
centrada na recognicao platénica. Nos livros
"Proust e os Signos” e "Diferenca e Repeticao”
percebemos esses ensaios de escritas embe-
bidas na discussao desta teoria do aprender
como um 'encontro com signos’. O aprender se-
ria assim, interpretar e interpretar seria expli-
car ou explicitar o signo enunciando o sentido,
que vive enrolado no signo, no que nos forga a
pensar, e so se pensa quando somos coagidos.

Considerando tais proposicoes, me ponho a
pensar quem sabe como um estudante pode
tornar-se repentinamente ‘bom em latim', que
signos (amorosos, sensiveis, mundanos, artis-
ticos! ou até mesmo inconfessaveis) lhe ser-
viriam de aprendizado? Para Deleuze, nunca
aprendemos alguma coisa nos diciondrios
que nossos professores e Nossos pais nos em-
prestam. O signo implica em si a heterogenei-
dade como relacéo. Nao se aprende fazendo
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como alguém, mas fazendo com alguém, que
nao tem relacao de semelhanca com o que se
aprende. (DELEUZE, 2010, p. 21).

Talvez nao seja possivel saber como uma pes-
soa aprende, mas, de qualquer modo como
aprenda, podera ser por intermédio de signos,
nao pela absorgao e memorizagao de conteu-
dos pré-estabelecidos. A Recherche de Proust
¢ interpretada por Deleuze (2010) como uma
busca inconsciente e involuntaria da verdade,
do conhecimento, um aprendizado que é dos
signos, uma busca pensada néao apenas pelos
depdsitos ou sedimentos da memdria, mas
pelas séries de decepgoes descontinuas, por
essas rupturas que fazem o aprendiz se inte-
ressar por outras coisas.

Se ensinar € 'colocar sinais para que outros
possam orientar-se’, aprender é encontrar-se
comessessinais. Isto é, Deleuze tiraoacentoda
emissao dos signos (o ensinar) para coloca-lo
no encontro com os signos (o aprender), nao
importa por quem ou pelo que eles tenham sido
emitidos (GALLO, 2012, p.3).

O que nos movimenta a pensar que 0s proces-
sos de aprendizagem pelos encontros com os
signos nao estarao mais sob a dualidade de
responsabilidade, do docente que deva ensinar
nem no estudante que deva aprender, mas no
que ocorre quando ambos estao em contato.
Por isso, a relevancia de potencializar os en-
contros, para que o sentido se faga presente.

Quando Deleuze fala arespeitodointérprete e
das decepcbdes, ele expde duas ilusdes que co-
locam a interpretacao em perigo, dificultando
o aprendizado: o objetivismo e o subjetivismo.
No objetivismo, atribui-se ao objeto os signos
de que é portador. O préprio ‘objeto” traz o se-
gredo do signo que emite e sobre ele nos fixa-
mos, dele nos ocupamos para decifrar o signo.
O subjetivismo deposita nas associacoes sub-
jetivas, no sujeito, as ideias da interpretagao
dos signos.

1 - Formadores do sistema pluralista, Deleuze dispde os
signos em quatro grupos: signos mundanos, signos amo-
rosos, signos sensiveis, signos artisticos. Os signos mun-
danos - surgem nas relagoes sociais dos personagens
da Recherche. Cada meio ou grupo tem seu sistema es-
pecifico de signos, os seus maiores emissores de signos
que criam a consisténcia dos grupos. Os signos amorosos
assumem que apaixonar-se é individualizar os signos
que cada um emite, é também tornar-se sensivel a esses
signos, apreendé-los. Apaixona-se nao por umsigno que
a pessoa emite, mas um conjunto de signos, por isso, sao
como uma pluralidade, uma multiplicidade de mundos

Alguém so se torna marceneiro tornando-se
sensivel aos signos da madeira, e médico tor-
nando-se sensivel aos signos da doenga. A vo-
cagao é sempre uma predestinagao com relacao
a signos. Tudo que nos ensina alguma coisa
emite signos, todo ato de aprender € uma inter-
pretacao de signos ou de hierdglifos (DELEUZE,
2010, p. 4)

O aprender pelos encontros com signos diz
respeito a principio, considerar nao so uma
matéria, mas um objeto e um ser como se emi-
tissem signos a serem interpretados. E nas
relagdes, nos encontros com pessoas ou Corm
coisas que ativamos o potencial de mobilizar
em nos um aprendizado, ainda que nao ten-
hamos consciéncia durante o processo, pois é
‘ao final que aquele conjunto de signos passa
a fazer sentido; e, pronto, deu-se o aprender,
somos capazes de perceber o que aprendemos
durante aquele tempo, que nos parecia perdi-
do"(GALLO, 2012, p.3).

No entanto, disciplinar e educar os sentidos
¢ um trabalho arduo. Em Proust e os Signos,
Deleuze (2010) fala sobre o aprendizado como
uma dolorosa experiéncia do mundo, um du-
plo movimento de decepcao e compensagao
diante da exploracao e interpretacgao dos sig-
nos - oque ele chamou de "aprendizado de um
homem de letras”.

Trata-se da aprendizagem que acontece expe-
rimentalmente, como um processo constituido
por meio da violéncia dos signos no percurso
de toda a vida. Aprendizado que, neste caso, s6
encontrara a revelagao final, a descoberta do
sentido espiritual ou da esséncia absoluta dos
signos na velhice, quando o desejo do verdadei-
roe anaturezareta do pensamento forem aban-
donados e as faculdades, adestradas (HEUSER,
2013,p.7)

Os signos recortam o mundo sem formar re-
lacbes entre continente e conteudo, nem re-
lagbes entre as partes e o todo. Se o caminho

Inacessiveis, misteriosos e desconhecidos. Como um
mundo secreto, uma caixa de mistérios, que disparam
o ciume e o sofrimento dos que amam. Os signos sen-
sivels sdo formados pelos signos da natureza, exalam
sensibilidades, heterogéneos. A estes signos, deve-se os
eNcontros que nos surpreendem por sensagoes, por me-
marias revisitadas, por vapores inexplicaveis. O quarto
signo, sdo os artisticos, segundo Deleuze, considerando
a musica, a pintura e a literatura. Sao estes signos que
trazem o tempo redescoberto, tempo original absoluto
que compreende os outros
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do aprendizado passa pelos signos mundanos,
amorosos, sensiveis, até chegarem aos signos
da arte, tais como apresentados por Deleuze
(2010), este sisterna nao se da de forma linear
e seqliencial.

O abandono do tempo cronolégico e linear
pela coexisténcia, talvez seja um dos prin-
cipais temas que contribuem para pensar a
aprendizagem pelo encontro corm o0s signos.
[sso parque, se distancia do racionalismo car-
tesiano e aborda a importancia do corpo, em
especifico a superioridade da memdria cor-
poral sobre a do espirito. Faz-nos pensar tam-
bém em algumas padronizacdes referentes a
esta tematica, como: definicao das etapas do
desenvolvimento humano, a fragmentacao de
determinados contetidos e a distribuicao dos
mesmos por séries (nas escolas) e semestres
(nas universidades), isso porque, ao pensar
nesta perspectiva de aprendizagem, ela in-
depende do tempo de escolaridade e de um
possivel amadurecimento humano.

A LITERATURA COMO UM DISPARADOR
QUE FAZ PENSAR A DOCENCIA

Em busca do tempo perdido, obra de Proust,
atuou por estas linhas de pesquisa para con-
versar com os autores das filosofias da dife-

renca e movimentar o que propus discutir em
educacao: a docéncia e a aprendizagem. Pen-
sar a docéncia a partir de experimentagoes,
0 que se experimenta ao fazer uma leitura,
neste contexto a partir do encontro com um
livro, das significacoes produzidas no “entre”
leitor e livro, dos significados diante de uma
obra repleta de signos, de uma escrita que
Deleuze menciona funcionar como blocos
de sensacdes, pois ao revisitar as paginas, os
paragrafos, ao realizar um trajeto nao linear
de leitura, iniciar por um fragmento que nos
interessa, seja pelas ultimas paginas ou pelo
meio, a producao de sentido ocorre sempre na
diferenca, independe de qualquer sequéncia,
circunstancia, explicacao e representagao.

Em Busca do Tempo Perdido, distribuidos em
sete volumes, constitufram uma das materia-
lidades da pesquisa, utilizados para pensar
a docéncia pela garimpagem, para pensar a
relacéo dos signos com a aprendizagem. Nao
pretendi fazer uma analise da obra e nem utili-
zei todos os volumes, tampouco das relagées do
autor com os signos que a ele foram afetados,
no entanto, me pus a pensar Nos meus encon-
fros corm espagos, coisas e amores, esses signos
produzidos na docéncia, nas leituras e na vida.

Concomitante as leituras, realizei alguns re-
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Proust, Marcel. Em busca do tempo perdido: as sombras das raparigas em flor, 2006b, contracapa.

gistros escritos e fotograficos durante minhas
aulas, seja como professora na escola ou como
discente na universidade. Estando a espreita
dos heterogéneos e de possivels encontros com
estudantes, coisas e acontecimentos. Fiz esse
movimento de intérprete dos signos, utilizan-
do da atencéo cartografica (KASTRUP, 2009)
como urma concentragao sem focalizagao, como
uma preparacao para acolher o inesperado,
ativacao de uma atencao a espreita - flutuan-
te, concentrada e aberta - € um aspecto que se
destaca na formacao do cartégrafo. Ativar esse
tipo de atencao significa desativar ou inibir a
atencao seletiva, que habitualmente domina
nosso funcionamento cognitivo.

Ao garimpar nas muitas palavras e paginas
dos volumes de Proust, fol quase inevitavel
0 encontro com os signos amorosos, talvez
porque essas relagbes, tao intensas para o
autor, atravessam facilmente aquele que esta
a espreita dos encontros com esta leitura
Tais signos, que nao sao os mais importantes
para mim, talvez nem para o autor e muito
menos para Deleuze, aparecem enredados
na pesguisa porque compoem 0s movimentos
de vida, fazem parte do que fui encontrando
como garimpeira, do que fui produzindo de
sentidos. Além disso, me afetaram naquele
mormento de escrita, propuseram um pensa-
mento sobre a docéncia que antes talvez eu
néo tivesse observado, pois foi com os signos

amorosos que pensei sobre o aprender atraves
das experimentacoes, sobre o aprender ao es-
tar sozinho ou em meio a dois

Quero dizer que tais signos atuaram como
forcas que fizeram pausas, como mormentos
de aprendizagens solitérias e de desacele-
racao na docéncia. Isso porque é um tanto
confortavel ao docente adentrar no ambien-
te de trabalho, desenvolver o planejamento
para a aula e consultar, mais ao final, o que
fol compreendido, permanecendo nessa sis-
tematizacao. E um processo naturalizado por
mim e por outros tantos professores, nao ten-
do em vista o que acontece nas fissuras dessa
mecanizagao, o que nagqueles encontros esta
ocorrendo e que faz fugir de controle certos
momentos, os signos que também nos afetam.

Esse retiro voluntario, essa solidao desejada, dos
motivos de busca e de luta do espirito consigo
mesmo estd presente em varias passagens do
primeiro volume de Em busca do tempo perdido,
quando o narrador relata suas lembrangas de
infancia, como o episédio em que aceita uma xi-
cara de chd com o biscoito de madeleine, ofere-
cido por sua mae. Ao provar, o herdi tem um so-
bressalto e sente “um prazer delicioso" invadi-lo
Ocorre o despertar por uma experiéncia senso-
rial semelhante a que tinha quando sua tia-avo
lhe oferecia as mesmas iguarias nas manhas
de domingo antes da missa em Combray. "Essa
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lembranca involuntaria, enterrada sob diver-
sas camadas de esquecimento e indiferenca,
lhe descortina subitamente uma outra possibi-
lidade de acesso ao passado e a suas riquezas
insuspeitadas (GAGNEBIN, 2006, p. 554)". Ou
seja, a memdria involuntdria realiza, com suces-
so, aquilo em que a voluntdria sempre fracassa:
retém o passado puro, o ser-em-si do passado,
atinge o virtual e ultrapassa todas as dimensoes
empiricas do tempo (HEUSER, 2010).

Ainda, a ideia do involuntario, muito elabora-
da pelo autor, é acentuada pelo olhar ao acaso
dos acontecimentos na narrativa. A persona-
gem nao aparece em busca de uma verdade,
mas, de repente, passa pela experiéncia. Mas
nao se trata de um acaso de pura contingén-
cia: "Como, porém, buscar o essencial, aquilo
que esta liberado da imperfeicao do tempo
empirico e da matéria? Como acessar os sig-
nos? Como pensar?' (HEUSER, 2010, p. 125).
Para Deleuze, o pensamento abandona a ma-
téria quando é coagido e forcado sob a agao
dos encontros. Ainda, o acaso dos encontros é
que pode garantir a necessidade daquilo que
¢ pensado, que pode garantir a decifracao dos
sentidos portados pelos signos e que a vida co-
municou atraves de uma impressao material,
porque é descoberto pelas sensacoes.

A garimpagem na docéncia, dessa forma, per-
mite que a imprevisibilidade agencie os en-
contros pelo que acontece sem que tenhamos
querido ou previsto: ndo depende de decisdes
conscientes, escapa ao controle de nossa in-
teligéncia’. Assim, pensando um pouco em
Deleuze, depende de estar a espreita acolher
0 acaso, disponivel a irrupgao, ao exercicio da
atencao cartografica e, por isso, ao que pode
nos afetar: " [ ] trata-se de uma ascese da
disponibilidade em vez de um treinamento
de controle, ou ainda de uma temporalidade
do kairos, do instante oportuno e fugaz,
em oposi¢ao aos planejamentos cronoldgicos
(GAGNEBIN, 2006, p. 556)"

Nessa mesma linha, quando me aproprio das
leituras de Proust para pensar o conceito de
aprendizagem pelos encontros com os signos,
pode ser, pelo menos, por dialogar com a di-
ferente vertente de busca da verdade que o
autor defende. Para o mesmo, as verdades da
inteligéncia tém pouca importancia, pois elas
explicitam e repetem o que ja era sabido. Tals
verdades nao sao produzidas por mim, mas
chegam até mim e me surpreendem, trans-
tornam, deixam-nos estupefatos, produzem
‘um sobressalto’, um despertar. Da-se um ex-

travio da inteligéncia organizadora a partir de
uma sensagao corporal.

Aprender diz respeito ao conjunto de recursos
que contam das rememoracoes através dos
signos culturais cujas técnicas de reflexao
surgerm Como uma tecitura e nao mais como
fatos sequenciais, pois seguem certas cons-
tancias e dizem muito sobre associagdes pas-
sageiras, que deixam a memdria renovada,
sem espaco para o acimulo, mas voltada para
a dinamica de acontecimentos.

A TMPESSOALIDADE DA NARRATIVA:
DESTITUIR A PRESENCA DE UM “EU”

O encontro com esta literatura, além de ser-
vir como disparador, compbs com a pesquisa
a partir de um exercicio de desprendimento
do 'Eu autor, isso porque a escrita foi pensa-
da a partir de minhas experiéncias, a partir e
com uma docéncia garimpeira, mas também
para além dela. Intentei produzir uma escrita
em que o sujeito do enunciado nao estava evi-
denciado, mas abria espaco para que o leitor
pudesse se colocar, para que 0 mMesImo pensas-
se nas suas experiéncias docentes e nas suas
relacbes com os signos trabalhados.

Na obra de Proust, é possivel perceber certa
auséncia de referenciais precisos quanto a
temporalidade e espacialidade, que faz com
que a narrativa esteja a deriva dos encontros
dos personagens com os signos que os violen-
tam. Em inimeros momentos, nao € possivel
identificar se a personagem principal esta
adormecida, sonhando, se esta recordando,
ou se aquela cena esta de fato acontecendo,
como, par exemplo, em uma das passagens em
que o 'eu’ adormece e, no entanto, continua a
produzir pensamentos.

Esta impessoalidade que marca a narrativa de
Proust - cabe ressaltar as relagées com o que
Deleuze propée sobre o sujeito transcenden-
tale do 'Eu gordo' - reforca "o fato que o 'eu’ s
pode apreender a si mesmo enguanto sujeito
da enunciacao do discurso’ (GAGNEBIN, 2006,
p. 543), aquele que assume a palavra e dire-
ciona-se a um outro, a um leitor que encontra
fissuras, espagos que permitem-no adentrar
navoz narrativa.

Portanto, Em busca do tempo perdido desafia
muitas das definicées dos géneros literarios,
pois trata de uma escrita que cria um roman-
ce, um ensaio estético-filosofico, um tratado
de psicologia. O 'eu’ que narra, é o mesmo que
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reflete sobre simesmo, que tateia o mundo pe-
las palavras e pelos sentidos. Ninguém conhe-
ce esse 'eu’ que fala, e assim ele é mantido no
anonimato - sem dados biograficos, sem data
de nascimento, sem sobrenome. Ha apenas
um nome de menino, ‘Marcel’, pronunciado
duas vezes ao longo das milhares de paginas
(GAGNEBIN, 2006).

Pensar tais relacoes na producao de uma pes-
quisa € tentar sair de um"eu"egocéntricoa fim
de ampliar as conexges, pensar as proprias
experiéncias como uma producao coletiva,
que advém das muitas relagdes com outras
pessoas, coisas e contextos, assim como Larro-
sa (2011) nos propoe, € pensar a experiéncia
como um modo de estar no mundo, um aconte-
cimento que é exterior, estrangeiro e fora de
nds, Uma passagern, Um risco, um atravessa-
mento, uma aventura e um perigo.

EXERC{CIO DA DOCENCIA COMO UM
PROCESSODE AGEM

A proposta metodolégica que me escolheu...

Um tanto cansada dagqueles mapas estrategi-
camente tragados, que demonstravam rotas
e possivels percursos a serem seguidos, abra-
cei-me ao ser cartégrafo e me permiti pensar
outras maneiras de encontrar preciosidades,
maneiras que movimentassem a atengao de
cartégrafo, e até mesmo o olhar desatento, para
0 heterogéneo. Sabia, ou pelo menos imaginava,
quao doloroso seria largar o conhecido, o territo-
rio. Para tanto, foi preciso abandonar a bussola
e também os astros, pois a cartografia, nesse
caso, acompanha e faz, ao mesmo tempo, o des-
manchamento de certos rumos - sua perda de
sentido - e a formagao de outros mundos que se
criam para expressar afetos

No garimpo, as melhores pedras sao aquelas
ainda brutas, e meu interesse esta na heteroge-
neidade de cada uma, nos seus lados multiface-
tados, isso porque nao ha preferéncia pelo que
¢ normalmente entendido como precioso. Tudo
pode vir a ser precioso, tudo que se mistura ao
que se convencionou considerar precioso pode
potencializar algo, e a preciosidade das coisas
estd nestes encontros que temos com elas, a
preciosidade depende do encontro, pois o que
para mim € precioso para o outro pode nao ser.
Desta forma, a garimpeira escreve por memo-
rias, por vivéncias, considera os signos que a
movimentam e que a violentam a pensar a te-
matica e suas praticas. Nao nos cabe encaixar
essas relacoes comometaforas, mas cartografar
0s encontros com os signos produzidos em ga-

rimpos distintos, por pessoas com pouco tempo
de estudo, por aquelas que hd algum tempo es-
téo nesse local e também pelas que trabalham
comadocéncia (NEUSCHARANK, 2015, p. 10).

Escolher a metodologia da pesquisa pode ser
um processo dificil, que exige certo demora-
mento, pois diz respeito ao modo como pre-
tendemos operar a pesquisa, compor corm ela,
costurar os dados aos autores, aos encontros,
a0 Nosso pensamento, as nossas inquletagoes.
Pesquisar a partir das nossas experiéncias,
me parece uma das possibilidades escolhidas
e pensadas por varios pesquisadores no con-
texto atual em educacéao e arte, e em outros
ambitos conceituais. Apesar desses camin-
hos apresentarem certas semelhancas, penso
que uma pesquisa se produz de varios modos,
de forma singular, pois é necessdrio apaixo-
nar-se pelo método e entrar em sintonia com
os autores escolhidos.

Diante da naturalizacéo de algumas agoes
como docente, comecel a pensar a cartogra-
fia, mais especifico o que Kastrup (2009) fala
sobre a atengao cartografica. A proposta me-
todoldgica me acolheu por permitir trazer
algumas experiéncias desses espagos que
transitava, de modo que o mapeamento das
mesmas pudesse sair do que acreditava ser
uma rotina, da repeticao do mesmo. Também
me escolheu, por se tratar de uma metodolo-
gia que nao possui procedimentos a priori,
pensa 0 Processo, uma pesquisa que possa
brotar pelo meio, através dos encontros (DE-
LEUZE; PARNET, 1998), e se tratando dos
mesmos, permitir-se reparar em detalhes e
situagdes que nos pareciam banais e pouco
potencializadoras.

Assim, como seria o exercicio da ateng¢éo car-
tografica? Como se fazer cartdgrafo nesses
espacos? Foram muitas inquietacoes, e talvez
por ser um campo movedico e sem coordena-
das, a cartografia na pesquisa foi se fazendo
ao longo dos encontros que tive e na produgao
dos dados (o pesquisador faz parte desta pro-
ducao), pois me permiti estar a espreita de
uma aula, anotar coisas, escutar mais o que os
estudantes tinham a dizer, o que antes ocorria
e eu achava que era um empecilho, ou algo a
atrapalhar o planejado, agora passaria a ser
um motivo de escrita, um encontro que forga-
ria meu pensamento, pois nada estava pronto,
a producao de sentido dependeria de mim, da
minha abertura e do meu olhar.

No entanto, trabalhar com a cartografia nao
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foi suficiente, porque ao realizar o exercicio de
mapear, eu acabava escolhendo questdes que
me pareciam prontas, situacoes que davam
certo, que por sua vez, nao condiziam com 0s
autores escolhidos (pensar uma educacao por
um viés nao idealizado, progressista), aquilo
que "mao dava certo’ néo ganhava espaco. Des-
se modo, pensel No garimpo, na procura pelo
precloso, COIo esse processo acontecia, e cormo
seTla garimpar o que Ime acontecla nos espagos
que percorria, Como garimpar se parecia corm
o movimento docente de procurar o melhar, o
certo, de tentar escolher o que nos agrada em
uma sala de aula, isso porque nos conforta, nos
traz "satisfacao” profissional, e nos faz pensar
que estamos “acertando’ como professores.

Em uma orientagao coletiva’ o grupo me pro-
pbs pensar no que nao era da ordem das pre-
ciosidades no garimpo, mas das heterogenei-
dades, e nomear as coisas que ia garimpando
com este conceito. A partir desta concepgao,
comecel @ pensar No garimpo Nao como uma
selecdo, mas como movimento do que fazer
COITL 0 que eNcontramos e que ainda nao gan-
hou forma, sentido, significacao, aquilo que
ainda é bruto, que difere da ordem do certo e
do errado, do precioso e do descartdvel, mas
diz respeito ao que encontrarmos e faz inven-
tarmo-nos na docéncia.

Assim, denominei como agenciamento®o mo-
vimento de combinacao entre a garimpagermn
e a cartografia, uma possibilidade metodologi-
ca que pensa o processo, o rizoma (DELEUZE;
GUATTARI, 1995) por se tratar das multiplas
entradas e conexoes em um processo de pes-
quisa e seu olhar para a docéncia, da produgao
da materialidade através do que se recolhe no
caminho, do que nos movimenta a partir dos
encontros. A garimpagem se recombina com
a cartografia porque é um movimento violen-
to, doloroso e trabalhoso, tudo perpassa pela
peneira do garimpeiro, nao basta a atencao e
estar a espreita como na cartografia, é preci-
so recolher tudo o que encontramos, todas as
heterogeneidades, e depois, somente depois,
inventar com o que se recolheu, nesse mo-
mento em que as coisas estao lado a lado, sem
distingao de valores e significacoes, que opta-

2 - A orientacao coletiva consiste em encontros entre os
orientandos da Profa. Dra. Marilda Oliveira de Oliveira
onde discutimos nossas pesquisas, apresentamos ao
grupo, este faz uma leitura prévia a apresentagao, exa-
tamente como no processo de banca e emite pareceres
contributivos com sugestoes e alterages

3 - Para Deleuze e Guattari (1995), criadores deste con-

mos e produzimos o que Nos € caro, precloso.
O agenciamento entre a garimpagem e a car-
tografia, faz pensarmos as possibilidades de
uma pesquisa que se produza enguanto Ti-
zoma - "um uso ativo de esquecimento e nao
de memdria, de subdesenvolvimento e néo de
progresso a ser desenvolvido, de nomadismo
e nao de sedentarismo, de mapa e nao de de-
calque” (DELEUZE, 2006, p.35). Dar visibilida-
de na docéncia aos heterogéneos, o que ainda
nao ganhou sentido, ao inesperado, ao proces-
so, ao recolhimento do que vamos encontran-
do ao peneirar, selecionando o que nos afeta,
nos desacomoda.

Didrio visual - estudante do 3° ano
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OCULTAMIENTO/REVELACION: UN ESTUDIO SOBRE IMPACT OSE
INTER-RELACIONES ENTRE SUJETOS Y DISPOSITIVO TECNOLOGICO
VISUAL DE VIGILANCIA EN ESPACIO PRE-DETERMINADO.

Marcela Blanco Spadaro Universidade Federal de Goias (FAV/UFG).

Resumen

Vivimos en una sociedad donde cada vez hay
mas camaras registrandonos -vigilandonos
Algunas veces determinan nuestra conducta,
en general las naturalizamos o les restamos
importancia. Corresponderfa repensar las
Imagenes que proporcionan tales dispositivos;
profundizar el andlisis, la critica y la creacion
en las sociedades contempordneas como so-
ciedades -hiper-vigiladas-, convirtiendo, es-
pacios cotidianos, intimos y publicos, en luga-
res susceptibles de ser observados.

Mirzoeff, considera las bases del impacto y
relevancia de las tecnologias visuales y sus
consecuencias en la cotidianidad, basandose
en ejemplos, como el secuestro de Jamie Bul-
guer en la ciudad de Liverpool o el atentadoen
los Juegos Olimpicos de Atlanta. Diré que “casi
siempre hay alguien observando y grabando
Hasta la fecha no se ha perseguido a nadie
por ello. La visualizacién de la vida cotidiana
no significa que necesariamente conozcamos
lo que observamos." La investigacién se centra
en las condiciones visuales contemporaneas,
relacionadas con la subjetividad, con las re-
laciones interpersonales, con las formas de
control y vigilancia social. Baudrillard mani-
festaba el mundo enteroyano esreal, vivimos
en el orden de lo hiperreal y de la simulacién,
donde no se interpreta la realidad, sino que se
intenta ocultar que ya no es necesaria

Palabras claves:
Vigilancia; [magen; Sociedad.

Este esun pequenorecorte de la investigacion
que se inicio en el "Instituto Escuela Nacional
de Bellas Artes"y en estos momentos continua
en el Programa de Pds-Graduagao em Arte e

1 - He sees you when you're sleeping. He knows when
you're awake. He knows if you've been bad or good,so be

Cultura Visual de la Faculdade de Artes Vi-
suais (UFG).

La permanente vigilancia hacia los sujetos en
la sociedad contemporanea, no es algo nuevo,
la musica popular constantemente propor-
ciond grandes ejemplos de vigilancia social
omnipresente. ‘Santa Claus Is Coming to
Town"es un ejemplo de ello. Este villancico fue
compuesto en 1932 por John Frederick Coots
y Haven Gillespie, en una parte de su letra
expresa lo sigulente: ‘El te vera cuando estés
durmiendo. Sabe cuando estds despierto. El
sabe si fuiste malo o bueno, asi que sé bueno,
ipor el amor de Dios! "

Esta letra musical nos muestra un claro panop-
tismo religioso, direcciona en este caso a los
ninos a comportarse bien, porque "El" siempre
te esta observando, vigila cada instante de tu
vida, sabe si duermes o no, si te portas bien o
mal, en definitiva sabe todo. Y de esta manera
se comienza a introducir conceptos de vigilan-
clay control enlos ninos. Se empieza a infundir
el miedo, si no haces tal cosa, acontecera otra,
tienes que hacer lo que se debe, no salir del pa-
dron de comportamiento, sino seras castigado

Los afios van pasando, las maneras de querer
vigilar y controlar a la sociedad son cada vez
mas evidentes. Internet nos vigila a través de
nuestros clicks, Google es otro patrén de vigi-
lancia cuando accedemos a una determinada
pagina, los siguientes resultados seran simila-
res a nuestro click original. Esto se debe a los
algoritmos, que es como si fuese un tejido, el
primer click es la entrada de datos que activa
el paso siguiente, o sea el proceso. Este proce-
so es la salida de datos, es otro algoritmo que
se codifica y manipula para que arroje cier-
tos resultados de las paginas visitadas, pero

good for goodness sake!
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también de ese proceso depende el resultado
de esa informacion que nos arroje nuestra
busqueda es el ordenador desde el cual estoy
procurando los datos, el pafs, y el explorador
que se utiliza para realizar la consulta.

Nuestra sociedad esta dominada por la tec-
nologia en todas sus expresiones, dispositivos
de videovigilancia, Circuito Cerrado de Televi-
sion, ya son parte del decorado de las ciudades
actuales. Pero que son los Circuito Cerrado de
Television (CCTV), es un sistema tecnoldgico
creado por la empresa Siemens AG, para el
ejercito aleman en 1942, estos querfan conse-
guir monitorizar el lanzamiento de sus misiles
V2. Consiste en un sistema formado por apa-
ratos de vigilancia conectados a monitores o
televisares. Estos receptores de imagen estan
conectados a una unidad de almacenamien-
to para estas imdgenes, todos los elementos
que integran este sistema estan entrelazados
entre si, por eso se llama circuito cerrado, ya
que las imagenes ingresan por la camara, se
muestran en un monitor y se almacenan en
un dispositivo. La primera aparicion al mer-
cado comercial fue en 1949, promovida por
la empresa Vericon. Pasaron los afos y este
sistema comenzo a ser cada vez mas popular,
ya no solo las entidades publicas las usaban,
sino que también las empresas privadas lo
incorporaron como una forma de controlar la
seguridad de sus negocios.

La propagacién de estos aparatos electroni-
cos se torno indiscutible en ciudades como
Londres, Madrid o Nueva York, urbes donde
sucedieron atentados terroristas y se coloca-
ron como elementos imprescindibles contra

cualquier ataque terrorista y delictivo. Con-
cordando con Mirzeeff, (2003, p. 17) "La vida
moderna se desarrolla en la pantalla. En los
pafses industrializados, la vida es presa de
una progresiva y constante vigilancia visual:
camaras ubicadas en autobuses, centros co-
merciales, autopistas, puentes y cajeros au-
tomaticos". Como es el caso de la figura 1, un
dispositivo de seguridad vigilando un cartel.

;Ambiente seguro?

En las sociedades contemporaneas se afronta
la dificultad del encierro, jamas se alcanzard la
libertad, esto se debe a la excesiva vigilancia.
Como sefiala (ALCANTARA, 2008, p.100)“ Pre-
guntese a sl mismo ¢qué pensaria si cualquiera
pudiera verle tal y como se despierta por las ma-
nanas, sin vestir, peinar ni duchar? ;No le gus-
tarfa poder controlar a partir de qué momento
pueden verle las personas que le rodean?”

Tomemos como ejemplo Londres, esta ciudad
tiene 1 millén de cdmaras que cuidan a sus ha-
bitantes, pero en varias declaraciones el Comi-
sario en Jefe de la policia Mick Neville declaro
que “de los 296 casos de atraco que se registra-
ron en un mes, solo 8 han sido resueltos con
la ayuda de las camaras", estos datos son de
julio del 2015. Otras de las declaraciones que
impactaron a la sociedad son las de Ms. Porter,
Comisionado de las Camaras de Vigilancia en
Reino Unido, donde cuestionado por la BBC
Radio Five Live ante la pregunta si habfa cama-
ras inutiles o en desuso su respuesta fue "Creo
que, sin duda hay, porque sabemos que es un
hecho.” Y agregd: "La actual autoridad local en
la regién de West Midlands hizo una revision

Fig. 1, camara vigilando un cartel. Fuente: acervo personal.

2-http://www eliberico.com/sonria-por-favor-le-es-
tan-grabando.html

3-http://www telegraph.co.uk/news/politics/11369485/
Too-many-useless-and-ineffective-CCIV-cameras-in-Bri-
tain-says-surveillance-commissioner html
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que ejercen una vigilancia mucho mas pene-
trante que las cdmaras de seguridad. Plan-
teando lo que Gilles Deleuze llama "sociedad
de control"

Reformar la escuela, reformar la industria, re-
formar el hospital, el ejército, la cércel; perotodos
saben que, a un plazo mas o menos largo, estas
Instituciones estan acabadas. Solamente se pre-
tende gestionar su agonfa y mantener a la gente
ocupada mientras se instalan esas nuevas fuer-
zas que ya estan llamando a nuestras puertas
Se trata de las sociedades de control, que estan
sustituyendo a las disciplinarias. "Control” es el
nombre propuesto por Burroughs para designar
al nuevo monstruo que Foucault reconocié como
nuestro futuro inmediato. (DELEUZE, 1999, p. 5)

Lo que Deleuze nos dice es que dejamos atrds
la sociedad disciplinar para darle paso al con-
trol. Enlos siglos XVIITy XIX son ubicadas por
Foucault las sociedades disciplinares, se fun-
damentaban en el castigo por el encierro y la
vigilancia. Los sujetos se desplazan de un en-
cierro a otro, donde cada uno de esos sectores
tendra sus propias leyes “primero la familia,
después la escuela ("ya no estds en tu casa"),
despuésel cuartel ("yano estas en la escuela"),
a continuacion la fabrica, cada clerto tiempo el
hospital y a veces la carcel, el centro de encie-
TTO por excelencia.

Podrfamos sefialar que nuestra vida gira en
un entorno donde lo visual es preponderante,
concordando con Martins y Tourinho (2009)
lasimdgenes se nos presenta de un modo irre-
flexivo, los aparatos multimedia estan al al-
cance de todos. Mirzoeff, plantea (2003, p. 23)
‘la cultura visual no depende de las imagenes
en si mismas, sino de la tendencia moderna a
plasmar en imagenes o visualizar la existen-
cia" . Esto pretende explicar que la sociedad
busca representar las cosas que no son visua-
les, con la ayuda de la tecnologfa, porque de
otra forma no lo conseguirfamos ver.

La reconocida obra TV Buddha, (Fig.3) de
Naum June Paik es analizada por Garoian y
Gaudelius, donde concentran su atencion, en
lo que ya Paik advertia en 1974. Los autores
crean una alerta critica a la condicién visual
en la contemporaneidad

A reproduction, a ready-made statue of the
Buddha sits gazing at an image of itself on a
television screen, which is mediated by a clo-
sed-circuit video camera. A solipsistic meta-
phor, the Buddha stares ate the television as

the television stares back a the Buddha as the
camera stares at the Buddha. What does TV Bu-
ddha signify with closed-circuit video system?
Could the electronic mediation of visual cultu-
re through television be considered a ‘closed
system” unto itself within which viewers are
seduced and anesthetized by the visual tropes
of commodity culture? (GAROIAN; GAUDELIUS,
2008, p.95-96)

Fig. 3. TV Buddha. Fuente: https://switchtalk.
wordpress.corn/2010/01/01/tv-buddha-1974/

No existe la obviedad en el proyecto plantea-
do por el artista, ninguno de los elementos son
lo que representan (GAROIAN; GAUDELIUS,
2008, p.97) "Paik desafid el concepto del cuer-
po como la "pantalla” en la que se proyectan
continuamente los codigos imperantes de
la cultura y a través del cual se determina la
identidad." En esta obra Paik elabora una me-
tafora contempordnea de la funcién del cuer-
po humano, un cuerpo bombardeado con con-
ceptos, doctrinas culturales que constituira
una identificacién. El Buda es una proyeccion
intrinseca de una imagen de un cuerpo que
esta siempre en constante transformacion
Un cuerpo que se va adaptando, se va discipli-
nando a la sociedad en la que vive.

Con respecto a los dispositivos de seguridad
es interesante plantearse de que manera son
usados, el poder que ellos representan o el po-
der que se hace creer que tienen a los indivi-
duos comunes.

El Pandptico es la utopfa de una sociedad y un
tipo de poder que es, en el fondo la sociedad
que actualmente conocemos, utopia que efec-
tivamente se realizé. Este tipo de poder bien
puede recibir el nombre de panoptismo: vivimos
en una sociedad en la que reina el panoptismo.
(FOUCAULT, 1996, p.43)
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Para algunos como es el caso de Foucault vivi-
mos en esa ilusién que Jeremy Betham fanta-
sed en 1787 con su idea del pandptico (Fig.4),
IO es preciso construir una gran torre, con el
solo hecho de salir a recorrer las calles de la
ciudad como un flaneur, deambulando, obser-
vando, circulando de forma andnima por el
engranaje de la ciudad iremos percibiendo la
utopia realizada

Fig. 4. Diseno de Pandptico. Fuente: "Vigilar y
castigar’, 2003.

(MARTINS; TOURINHO, 2009, p.225) "cameras
de telefones celulares, satélites, jornais, revis-
tas e inumeros outros dispositivos de multimi-
dia aumentam nossa visao, representam ideas
e ajudam os seres humanos a verem e a serem
vistos" coincidiendo con estos autores, la gran
oferta, el bajo costo de los aparatos tecnoldgi-
cos crean un camino en el cual los sujetos ya
notienen que tener clertas circunstancias para
ejercer esa vigilancia, basta con poseer algu-
nos aparatos, todos estos facilitan de alguna
manera el panoptismo que Foucault describe.

Hoy endia, los estudios de cultura visual ofre-
cen una perspectiva, en donde la condicién
del ser y su imagen supera la realidad, a la
que antes aquella se constitufa como refe-
rente o medio, en esta postmodernidad como
menciona (PRADA, 2005, p.131) ‘lo visual se
ha convertido en pensamiento, y ya no es su
resultado, medio o lenguaje”.

Baudrillard® plantea que el mundo entero ya
no es real, vivimos en el orden de lo hiperreal

4-Esta idea Baudrillard la desarrolla en “Cultura y simu-
lacro’, traducida al castellano en 1978.

y de la simulacion, donde no se interpreta la
realidad, sino que se intenta ocultar que ya no
es necesaria. Es de esta manera que lo visual
se convierte en el producto de una irreflexién
que pertenece a la plenitud de lo ilusorio, ple-
nitud simulada, con un exceso de sentido en
un sistema que se autoproduce. La imagen ya
no es el reflejo, ni desnaturaliza, ni enmasca-
ra la ausencia de una realidad profunda, sino
que nada tiene que ver con la realidad, siendo
su simulacro

Consideraciones finales

Acompanando las ideas de Deleuze (1999),
Garoian e Gaudelius (2008), Martins e Tourin-
ho (2009), Prada (2005) e Baudrillard (1978),
cabe aquf introducir el cuestionamiento so-
bre ¢quienes somos, tenemos el control de
nosotros mismos?. Y la respuesta radica en
la relacion que tenemos con el otro. Entonces,
la comprension radica en la empatia con los
otros individuos, de adquirir una cierta agu-
deza para as{ conseguir la capacidad de al-
canzar y percibir tan solo por un momento ese
estado ajeno a nosotros.
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CONVERSACIONES HIPERVISUALES. ESO TAMBIEN ES UNA VISUALIDAD!
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Este articulo tiene como objetivo reflexionar
sobre la relacién de las visualidades en la
construccion de los géneros y la produccién
de relatos hablados que no usan imagenes
visuales pero que siempre se apoyan en vi-
sualidades. La experiencia de la cual se deriva
este texto corresponde a una de las primeras
sesiones del trabajo de campo de mi investiga-
cion doctoral realizada en el mes de diciembre
de 2015 en la Universidade Federal de Goids.
Este encuentro hace parte de un laboratorio
vivo donde las narrativas de los participantes
son materia deconstructiva sobre los géneros
y las visualidades. Uso como pretexto para
escribir este articulo la inquietud de un estu-
diante que dejo percibir su preocupacion, en
repetidas ocasiones, sobre la diferencia en-
tre visualidad, imaginario e imagen. Ademas,
aprovecho sus preocupaciones por el uso de
imagenes y desconocimiento de la aparicién
de innumerables visualidades en sus relatos
personalesy grupales. Para narrar esta expe-
riencia empleo algunas intervenciones de los
v las participantes e imagenes producidas al
final de encuentro. Con las ideas, textos y fo-
tografias resultantes tejo algunas relaciones
entre las palabras, las imagenes vy las visua-
lidades, acciones que he denominado conver-
saciones hipervisuales y las cuales enmarcan
las reflexiones finales de esta ponencia.

¢Por qué una clase de cultura visual
omienza sin imdagenes?

¢Por qué una experiencia desde los estudios
da cultura visual con pocas imagenes, con
poco arte? Esta fue una preocupacioén/provo-

1-Este texto es un fragmento "bricolado’ del avance de
mitesisde doctorado del programa de postgrado en Arte

cacion de uno de los estudiantes de la materia
de nucleo libre Cultura Visual e Construcées
de Género, ofrecida por la profesora Carla de
Abreu y en la cual hicimos pasantia la estu-
diante de maestria Nayara Joyse Silva Monte-
les y yo como estudiante de doctorado, ambos
del programa de postgrado en Arte y Cultura
Visual de la Universidade Federal de Goids. A
propasito, esa preocupacion del estudiante, en
una de las sesiones que usé de este curso para
realizar uno de los encuentros del laboratorio
que compone mi investigacion doctoral!, me
motivo a escribir este texto y repasar viejas
discusiones y recientes configuraciones de lo
que se configura hoy dia como contextos hi-
pervisuales.

Desearfa centrar la discusién en las conversa-
ciones hipervisuales; sin embargo, considero
Importante retomar las nociones de imagen,
vision y visualidad, las cuales aun haciendo
parte de nuestro trabajo como investigadores
de los estudios de la cultura visual, a veces pa-
reciera que las usamos/pensamos como sind-
nimos y de ese modo restringimos la potencia
de las visualidades, especificamente, como
ese ‘punto de encuentro entre las imagenes y
los imaginarios". Punto de encuentro que revi-
saré en la primera parte de este articulo y que
conducird las demas discusiones sobre las que
delibero en este texto.

Usaréunadiscusién sobre los génerosy la per-
formatividad para ahondar sobre cuestiones
concernientes a las imagenes y visualidades
sobre dichas construcciones, concretamen-
te sobre la masculinizacion de los discursos
visuales y de las subjetividades. Recordemos
que los géneros son proyectos para moldear
las subjetividades conforme los intereses so-

y Cultura Visual de la Universidade Federal de Goids
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ciopoliticos de los diversos contextos; si bien
los discursos sobre estos se originaron en una
estrecha relacién con las sexualidades, estas
categorias van mucho mas alld, interfiriendo,
inclusive, en la produccién y consumo de ima-
genes visuales.

Revisando una antigua discusién

Comencemos por la provocacion del estudiante
que sentfalaausencia deimagenes, equiparan-
dolas con el concepto de visualidad. Aunque en
algunos momentos de la materia ya habfamos
introducido las visualidades como materia
para los procesos pedagdgicos desarrollados
en sala, aun persistia en los estudiantes la ne-
cesidad de contacto con las imagenes visuales.
A pesar de ser un asunto tratado con primor
desde hace algunas décadas, desde el llamado
giro pictdrico ampliamente discutido por auto-
res como Mitchell (2009) y Hal Foster (2001),
todavia persisten brechas en el tratamiento de
términos como imagen, vision, visibilidad y vi-
sualidad, todos ellos conceptos imbricados pero
que no se equiparan.

Revisar cada uno de los anteriores términos
noeselfocodeeste texto; sin embargo, de ma-
nera breve centraré la discusién en la relacién
del término visualidad con los demas. Existen
centenas de definiciones sobre lo que signi-
fica visualidad, en mi caso, por ejemplo, en la
época en que realicé el encuentro la presenté
como un ‘punto de encuentro entre las image-
nesy losimaginarios', un "punto de encuentro
entre los estudios visuales y los estudios de
corte mads antropoldgico” tal como aparece en
laFigural Ahorabien, despuésde variasbus-
quedas y exploraciones bibliograficas pienso
que las visualidades son mucho més que ese
‘punto de encuentro’, inclusive, ellas son las
culpables, en el buen sentido, de la existencia
de esos campos y conceptos mencionados.
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Figura 1. Mapa conceptual para explicacion
sobre visualidades Fuente: propia

Hal Foster, criticode arte que abordd de mane-
ra amplia la crisis de la representacion nom-
brada en la figura anterior, realizé en 1987
unas jornadas llamadas "Visién y Visualidad”.
De ellas se derivaron numerosos textos y es-
tudios que pensaban el papel de campos como
la antropologfa visual, artes visuales y los
nuevos, para la época, estudios de la cultura
visual, todos campos que comenzaron a usar
el concepto visualidad en sus quehaceres.

Antes de llegar a ese soporte tedrico que me
permite hoy dfa dar una respuesta mejor fun-
damentada para aquel estudiante, considero
importante remitirnos a algunas definiciones.
Anna Maria Guash, por ejemplo, aporta la si-
gulente definicién sobre visualidad,

Una disciplina téactica que busca dar respuesta
al rol de la imagen como portadora de signifi-
cados en un marco dominado por los discursos
horizontales, las perspectivas globales, la de-
mocratizacién de la cultura, la fascinacion por
la tecnologia y la ruptura de los limites alto-bajo
mas alla de toda jerarquizada memoria visual
(Guash, 2003, p. 12)

En su definicién, Anna Marfa nos presenta
una vision esperanzadora sobre un concepto
de visualidad, visién que también tuve du-
rante muchos anos pero la cual actualmente
coloco en duda, pues pareciera que cuando
se habla de visualidades se estan profesando
procesos mas democraticos y hoy reconozco
que no es asi. Realizo de ese modo una errata
conceptual, sin querer durante mucho tiem-
po coloqué una connotacién positiva en el
concepto de visualidades y una connotacion
menos positiva en los regimenes escopicos, de
hecho algunas veces los usé como anténimos
olvidando que dichos regimenes son sistemas
de visualidades. Ahora bien, siempre estamos
en proceso de articulacion conceptual y la ma-
nera como usamos las palabras, las imagenes
y construimos discursos con ellas cambian.

John Walker y Sarah Chaplin (2002), por su
parte, consideran que los observadores no son
meramente sujetos con dos 0jos; estos tienen
ademds mentes, cuerpos con diversos senti-
dos de percepcién, géneros, personalidades
e historias de vida. Los autores discuten con-
siderablemente la diferencia entre visién y
visualidad, aportes que fundamentan la dife-
renclacion que quiero presentar entre imagen
visual y visualidad. De esa forma, contermplo
la imagen visual como una reproduccion im-
presa o proyectada que consegulimos perci-
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bir a través de procesos de visidn, accion que
ocurre por medio de acciones fisioldgicas
pero que solamente gana sentido mediante
las diversas estructuras culturales e imagi-
narios que conforman las visualidades, el otro
concepto que deseo discutir. En palabras de
los autores, una forma distinta de abordar la
visualidad es tratarla como un tipo de visién
socializada, es decir, la forma como se tornan
inteligibles los discursos.

Juan Martin Prada (2013), considera a las vi-
sualidades como elementos conformadores
de las sociedades, es decir, aquellas narrati-
vas que hacen que los procesos de comunica-
cién tengan diversos matices y condicionen
los modos como los sujetos producen y con-
sumen discursos. Esta perspectiva se conecta
con uno de los conceptos colocados en el mapa
conceptual mostrado y que serfa uno de las
vias que permite ese "punto de encuentro’ que
llamo visualidades, los imaginarios.

En consecuencia, podemos considerar los ima-
ginarios como los conjuntos de representacio-
nes simbdlicas que determinan las normas y
las interacciones entre los sujetos. Estos tienen
como funcién hacer que, de manera coordina-
da, el orden de lo simbdlico se mantenga. Los
imaginarios sociales decretan el lugar de las
representaciones en lasinstituciones socialesy
cabe resaltar que estas negociaciones no siem-
pre ocurren de manera tranquila ni equitati-
va. Cornelius Castoriadis (2007), en su trabajo
inaugurador sobre esta nocion, reconoce tres
componentes de los imaginarios sociales: las
religiones, los mitos y las ideologias.

La propuesta de este fildsofo presenta dos ti-
posde imaginarios: los imaginarios instituidos
v los instituyentes. Los primeros estan confor-
mados por los discursos que profesan las insti-
tuciones sobrey para los sujetos, mientras que
los segundos son de alguna manera una opor-
tunidad de agencia para los sujetos, es decir,
una respuesta de emancipacion a la normali-
zaciony contra los modelos de representacion
hegemodnica.

Las representaciones sociales, por lo tanto,
son las formas designadas, a traves del sen-
tido comun otorgado por los imaginarios ins-
tituidos, para definir los bienes simbdlicos y
fisicos que hacen parte de nuestro entorno.
Ahora bien, ese sentido comun no se refiere a
lo comunitario y sf a las coincidencias que las
instituciones disciplinantes logran mantener
endiversos estratos socioculturales. En conse-

cuencia, los imaginarios sociales conforman
las representaciones y también hacen que las
Imdgenes visuales posean y generen sentidos
a través de creencias, valores y simbolos. De
ese modo, dichas representaciones se equipa-
ran con los regimenes escopicos por conducir
las miradas sobre los objetos y los sujetos.

En sintesis, realizando una revisién bibliografi-
caparaeldesarrollode este punto del textoen-
cuentro que las discusiones sobre visualidades
estan caminando en otra direccion. Ello no in-
dica que yo también deba hacerlo, pero sfllama
mi atencion esa nueva linea de pensamiento
que coloca sobre las visualidades una carac-
terfstica negativa usada como pretexto para
pensar viejas cuestiones relacionadas sobre
la dominacién de las miradas. No se trata en-
tonces que el término visualidad haya entrado
en desuso, sino que es una alerta para pensar
las visualidades a partir de una postura critica,
una deconstruccion del término y una relativi-
zacién de aquello que ya fue dicho sobre ellas.

Esta nueva percepcién de las visualidades
dentrode los estudios de la cultura visual tam-
bién fundamenta el concepto que he acunado
para este texto, conversaciones hipervisuales,
puesrefuerza la contaminacion positiva de los
demas sentidos en los procesos de percepti-
vos. Esta perspectiva se distancia de la forma
como presenté en la ocasion citada al inicio la
definicién de visualidad, pero al mismo tiem-
pome ofrece soporte para pensar la propuesta
metodoldgica de mi investigacién.

En la tltima década, a raiz de la diseminacién
de medios de comunicacién mucho mas hori-
zontales como las redes sociales y de la critica
a otros medios convencionales, normalmente
liderados por las grandes élites econdmicas
como la television, las contravisualidades, tér-
mino acunado por Nicholas Mirzoeff (2011),
aparecen para colocar en jaque a las visuali-
dades hegemodnicas y repensar la autonomia
de las miradas. El autor nos cuestiona del si-
guiente modo: ¢son las visualidades un tema
ultrapasado para hablar de discursos y auto-
ridad? De mi parte y siguiendo el ya usado es-
quema de preguntar cuestiono: ;:De qué se ha-
bla cuando se hace mencién a la autonomia de
las miradas? ¢Existe dicha autonomia? ;Qué
papel tienen aqui las visualidades?

Sinelanimo de ofrecer una respuesta cerrada
a los anteriores interrogantes, considero que
la autonomfa de las miradas no se refiere a un
proyecto individualizado o voyerista, al con-
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trario, se trata de la posibilidad de hablar so-
bre lo que vemos para los colectivos de los cua-
les hacemos parte, dejar trasparecer nuestras
construcciones subjetivas y al mismo tiempo
posibilitar procesos intersubjetivos que naz-
can de las margenes (Mirzoeff, 2011). En ese
sentido, se torna relevante revisar el plantea-
miento de Sergio Martfnez Luna (2012) quien
considera que

En un contexto en el que la gestidn de los ima-
ginarios, la promiscuidad de las imagenes y la
fuerza constitutiva de los signos trabajan den-
tro de los procesos contemporaneos de subjeti-
vacion e identidad, se abre la cuestién acerca de
la implicacion de las practicas visuales en esos
procesos de formacion del yo y en la articula-
cidn ética de esos margenes de autonomia para
la desobediencia o la modificacién de los signi-
ficados (p. 27)

No s6élo encuentro interesantes los términos
nuevos, los considero apropiados para abor-
dar una temadtica de investigacion en la cual
los procesos de normalizacién, censura, invisi-
bilizacién y el desconocimiento que esta trae,
entre otras acciones, hacen que las visualida-
des sobre los estudios de género sean visua-
lidades precarias y en este punto me apropio
del adjetivo "precario” bastante discutido por
la filésofa Judith Butler (2006; 2015; 2015a)
para admitir que los estudios de género, por
contemplar principalmente asuntos de las mal
llamadas minorias, se han constituido a partir
de visualidades que minimizan su potencia.

Masculinidades y visualidades

La investigacién doctoral que desarrollo esta
norteada por dos preguntas principales que
envuelven los conceptos que conceptuan el
estudio, dichos interrogantes son: ;De qué
forma se configuran las masculinidades en
las visualidades que usamos/usan para repre-
sentarnos? ;Cudles son las co-implicaciones de
deconstruir las visualidades masculinizadas?

Abordo las masculinidades en dicha investi-
gacion a partir de varios caminos pero princi-
palmente como proyectos escdpicos que de-
terminan las representaciones que usan los
sujetos para establecer relaciones de poder y
saber. Me interesa especialmente discutir con
los participantes de la investigaciéon de qué
forma las masculinidades, en cuanto proyectos
socioculturales liderados primordialmente por
sociedades heteronormativas, determinan la
produccién de visualidades masculinizadas.

Ademas, contemplo dos conceptos que pue-
den parecer obvios pero que decido resaltar
para continuar y mantener la deconstruccion
como un proceso de perturbacién conceptual
y politica en su sentido més amplio. Eses con-
ceptos son la masculinizacién de las miradas
y las visualidades sobre las masculinidades,
ello a pesar que serfa mas sensato hablar de
masculinizacion de los sentidos, no sélo en
sentidos perceptivos sino también culturales.
Lo anterior resulta no solo de los postulados
‘anti-ocularcentristas’ sino también por el
tipo de narrativas usadas como material de
analisis para la investigacion, conversaciones
hipervisuales.

Siguiendo la linea conceptual de las ideas dis-
cutidas en el apartado anterior, aungue cuan-
do hago referencia a la masculinizacion de las
miradas y a las visualidades de las masculini-
dades pareciera que hablo de un mismo asun-
to, deseo mantener esa diferenciacién para
discutir mas adelante el proceso desarrollado
con los y las participantes.

Deseo aclarar, también, sin intenciones de ce-
rrar un asunto tan importante como el tratado
aqui, lamanera como contemplo las masculini-
dades dentro de mi investigacién. Observo las
masculinidades como proyectos sociocultura-
les que se han vinculado y estudiado, principal-
mente, a partir de surelacién con las sexualida-
des en cuanto modos de poder. Por ese motivo,
las abordo como “permisos restringidos" para
acceder a los discursos, tanto a su produccion
como a su recepcién. Como menciona Pablo Pé-
rez Navarro (2008), tanto las masculinidades
como las feminidades, como actos performa-
tivos de género, “son por tanto comprendidos
como vehiculos de transmisién de ciertos im-
perativos culturales, y el reconocimiento de
los mismos sélo se convierte en subversivo bajo
determinadas condiciones' (p. 128).

Los estudios de la cultura visual, como cam-
po que problematiza cuestiones relacionadas
con las visualidades, se proponen realizar un
trabajo pedagodgico que movilice conceptos
fijados por las instituciones y subvertirlos,
Caso sea Necesario, para preguntarnos por los
discursos que se desprenden de una imagen
visual, por las visualidades que interfieren
en la concretizacién de estas y por los proce-
sos intertextuales que presenciamos a travées
de ellas. Todos estos puntos aproximan en mi
investigacion los estudios de géneros con los
estudios de la cultura visual.
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Las visualidades sobre los géneros aun reci-
ben timidas aproximaciones, al menos en lo
que concierne al contexto latinoamericano,
region marcada por una tradicién patriarcal y
conservadora. Al respecto Valle Galera (2012)
considera que

Los roles de referencia estan presentes en la
historia, la interaccién social y en la cultura vi-
sual. Y parte de esta cultura visual la asimilamos
a través de fotografias y videos que repetimos
en nuestra cotidianeidad. Por eso, la fotografia,
el video y la performance son medios predilec-
tos dentro del mundo artistico para trabajar
cuestiones identitarias, porque trascienden la
obra artistica y se convierten en herramienta
que trasforma nuestra percepcién del ser (p. 83)

La autora continua su reflexién aportando lo
sigulente,

En el intento constante de amainar estas fron-
teras opresoras del género, el arte ha senalado,
parodiado y deconstruido caracteristicas que
construyen la femineidad y la masculinidad,
aunque esta ultima no con tanto ahinco. Centra-
do mas el analisis en la presidén que ha recibido
la mujer y la construccién de una femineidad
subyugada, ha dibujado una relacién de opues-
tos dénde lo masculino es connotativo de opre-
sién 'y dominio (p. 82)

Al respecto, he decidido realizar un proceso
de deconstruccidn de estos regimenes a tra-
vés de algunos conceptos, nociones proximas
al campo de "lo visual” visibilidad, sexualiza-
cidn, censura, autoria, entre otros. Si bien las
sexualidades son un camino para abordar
dichas construcciones culturales, he decido
estudiarlas a través de aquellas palabras que
son a su vez enlaces con el campo de los estu-
dios de la cultura visual.

Conversaciones hipervisuales

Existe una estrecha relacién entre la imagen
visual y la imagen verbalizada, dicha relacion
se compone de las visualidades que las tornan
discursos y que hacen que estas adquieran
sentido en la vida de las personas. Podemos
intercambiar, adquirir y construir conoci-
mientos mediante procesos de visualizacion
de datos icdnicos, linglifsticos (aunque las
letras sean también imagenes visuales), so-
noros, tactiles, entre otros. Esos datos cobran
sentido cuando son incluidos dentro de las na-
rrativas que hacen parte de los contextos por
donde transitamos.

Logramos comunicarnos con los demas suje-
tos a partir de las estructuras discursivas que
estan detras de los signos que usamos como
interfaces. En ese sentido, las visualidades
que edificamos sobre los procesos, las relacio-
nes socioculturales, los sujetos y los objetos,
son las responsables de que se formen socie-
dades. En otras palabras, los imaginarios, des-
critos anteriormente, permiten que las ima-
genes visuales, en cuanto objetos, se tornen
reales, por tanto, artefactos discursivos.

Las conversaciones hipervisuales, desde mi
perspectiva, guardarian relacién con la dis-
tribucion o divisidn de lo sensible acufiada por
Jacques Ranciére (2009), en la cual interesa
ademas de la distribucién de los discursos, la
manera como estos son y pueden ser usados
en cuanto espacios de agencia para pensar,
entre otras cuestiones, las subjetividades. Si
pensamos con detenimiento la propuesta de
los estudios de la cultura visual y la renova-
cién conceptual sobre su materia prima, las
visualidades y contravisualidades o "visuali-
dades menores", no resultara complicado que
cuando los crucemos con procesos educativos
estemos creando espacios de intervencion,
concepto de la feminista bell hooks (1994).

Dichos espacios contemplan las represen-
taciones e imaginarios de los actores de los
procesos educativos, son invitaciones a pen-
sar de manera Interseccional, invitaciones a
arriesgarse a saltar los obstéculos de las zo-
nas de confort, oportunidades para escuchar
historias de vida y conversar a través visuali-
dades. La profesora bell hooks, en ese sentido
considera que

Es significativo que los que intentamos criticar
los prejuicios en el ambito de la clase nos ha-
yamos visto impulsados a regresar a nuestros
cuerpos parareferirnosanosotros mismos como
sujetos de la historia. Todos somos sujetos de la
historia. Debemos regresar a un estado carnal
para deconstruir la orquestacién tradicional del
poder en clase, negandole subjetividad a algu-
nos grupos para concedérsela a otros. Cuando
reconocemos la subjetividad y los limites de la
identidad, trastocamos esa despersonalizacién
que resulta tan necesaria en una cultura de do-
minacién. Por eso los esfuerzos encaminados a
reconocer nuestra subjetividad y la de nuestros
alumnos han generado criticas violentas y re-
percusiones negativas (hooks, 1994, p. 139)

Recapitulando, con la produccién de relatos a
partir de visualidades y la produccién de ima-
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genes visuales que contemplen esas conver-
saciones hipervisuales, intento aproximarme
de précticas de intervenciéon que cuestionen
las visualidades masculinizadas, una vez que
analizar el contenido de las narrativas se
convierte en una practica para repensar las
relaciones de poder. Cuando uso el término
cuestionar no hago referencia a una obliga-
toria contestacion, cuestionar es también una
forma de cercar un objeto para analisis, en el
caso particular narrativas.

Propongo, también, las conversaciones hiper-
visuales como una forma de acercar el abor-
daje metodolégico usado en mi investigacion
(Figura 2) con la tematica central del Coloquio
Internacional Educacion y Visualidad que en
su quinta versién tiene como tépico principal
de discusion las Investigaciones Pedagdgicas
en Contextos Hipervisuales. Dicha conexion
me ha permitido reflexionar sobre el papel de
las visualidades y las nuevas respuestas fren-
te a este tipo de construcciones que no siem-
pre “‘conversan’ de todos ni para todos.

Figura 2. Mapa mental del proceso metodoldgico
Fuente: propia

Las conversaciones hipervisuales, de ese modo,
consideran las visualidades menores como
discursos que también interesan. Resalto en
este punto de la discusion los aportes de Ser-
gio Martinez Luna (2012), quien para pensar
esas "visualidades menores” se remite a Gilles
Deleuze y Félix Guattari con su texto Kafka:
por una literatura menor para llamar nuestra
atencion sobre la potencia y necesidad de con-
siderar esas visualidades construidas por otras
culturas visuales, contextos que por no ser
contemplados dentro de los grandes centros

normativos y escopicos terminaron por pasar
desapercibidos, invisibilizados y silenciados.
Aprovecho en este punto, la advertencia reali-
zada por Martin Jay (2003) sobre los regimenes
escopicos diferenciados y su contribucion para
hablar de las subculturas visuales.

En las conversaciones hipervisuales realizadas
con el grupo de participantes de mi investiga-
cidn, las visualidades precarias, concepto que
también ha comenzado a ser usado a partir de
posturas como las de la filésofa Judith Butler,
como ya comenté, no se hicleron invitar, ellas
aparecen en lamayoria de momentos. Entre re-
latos jocosos y otros menos amigables los y las
participantesreconocieron cualesdiscursos los
erigen, usaron imagenes visuales, reflexiona-
ron sobre los imaginarios instituidos en nues-
tras sociedades, utilizaron sus experiencias
para hablar de contravisualidades, pensaron
en las porosidades de ‘lo normativo".

A continuacion presento dos ejemplos de ima-
genesvisualesproducidas despuésdealgunas
conversaciones hipervisuales con el grupo de
investigacién. Las tematicas centrales del en-
cuentro del cual surgi¢ este material fueron la
perfomatividad y los actos performativos sub-
versivos, ambos conceptos desarrollados por
Judith Butler (2007) en su texto El género en
disputa. Cada grupo, conformado porentre Sy
© personas, debfa realizar un ensayo fotogra-
fico que narrara las situaciones conversadas
en el primer momento del laboratorio.

Una de las tematicas recurrentes durante el
encuentro fue la visualidad construida sobre
la hipersexualizacién de las personas homo-
sexuales. Resultado de preconceptos hete-
ronormativos, esencialistas y religiosos, el
Imaginario instituido que se ha construido, so-
bretodo del hombre homosexual, lo presentan
como alguien promiscuo, tal como comentaron
los y las participantes a la hora de exponer las
fotografias. El grupo considerd esta situacién y
aprovechg, ademads, una grafiti que muestra un
juego de palabras que mezcla el nombre de su
ciudad, Goiania, con la palabra gay (Fotografia
1). Esta nueva palabra o sobrenombre para la
ciudad trae consigo una carga de mitos, una vi-
sualidad precaria que remite a la homosexua-
lidad masiva de los habitantes de esa ciudad
imaginada llamada Gaydnia.

Este sobrenombre se repite en diversos sopor-
tes, el senala y estigmatiza, inclusive dentro
de un campo universitario donde se promulga
elrespetoy la diversidad. Tal como ocurrié con
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Fotografia 1. Imagen realizada por participantes de la investigacion
Fuente: Archivo de la investigacién

Fotografia 2. Imagen realizada por los participantes de la investigacion
Fuente: Archivo de la investigacién

la palabra queer que termind por ser un con-
cepto reivindicador podria ocurrir lo mismo
con Gayania como una ciudad que armoniza
con la homosexualidad. Ahora bien, losrelatos
de bullying y homofobia por parte de los estu-
diantes demuestran que su connotacion aun
no resulta tan positiva

La segunda imagen producida por el grupo
tuvo como origen las conversaciones sobre
visualidades relacionadas con los feminismaos,
liderazgo femenino y acoso (Fotografia 2).
Muchas visualidades sobre patrones de esté-
tica femenina fueron discutidas en la sesién
Con la intencién de registrar un acto perfor
mativo subversivo, los estudiantes aprovecha-

ron unrelato de una de sus comparieras quien
aliniciode la conversa habld de las miradas no
siempre cordiales que obtiene por no depilar
sus axilas. De manera jocosa, esta estudiante
conté como una vez que 1ba en el bus hacia
la universidad usé como "arma antiacoso” sus
axilas peludas. Varios hombres la miraban de
manera lasciva y cuando ella les mostro sus
axilas todos se quedaron callados, imagino
que a la mente de estos hombres llegaron mu-
chas imdagenes que conforman visualidades
sobre el “‘cuerpo deseable” de una mujer.
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Conversemos...

Para finalizar quisiera advertir que esta apro-
ximacion entre el campo de los estudios de la
cultura visual y los estudios de género aun se
encuentra en proceso de construccién y se ha
tornado en un trabajo casi artesanal donde he
ido cortando, pegando, superponiendo, entre-
lazando, transcribiendo, imprimiendo y mu-
chasmasacciones que implican experimentar
y proponer un laboratorio sobre géneros y vi-
sualidades. He trabajo en aras de reunir pre-
misas, consensos y disensos de ambas areas
con unas realidades especificas provenientes
de los y las integrantes de la investigacion.
Realidades transitorias que otorgan el cardc-
ter particular de mi estudio, pues si bien ellas
abarcan problematicas universales, nuestras
conversaciones hipervisuales, siempre con-
textualizadas, logran relativizar y perturbar
las masculinidades en cuanto identidades de
género, las visualidades en cuanto proyectos
que construyen realidades y experimentar
con la unidn de esas dos nociones que son el
nudo gordiano de mi investigacion.

Las visualidades nos han permitido pensar la
accion de mirar a través de conceptos como el
poder, los discursos, los textos, los procesos
intertextuales e intersubjetivos. Del mismo
modo que la performatividad de las institu-
ciones sociales juega un papel decisivo sobre
las subjetividades, las visualidades hegemo-
nicas también lo hacen. Por este motivo, con-
templar las contravisualidades o visualidades
menores Nos Permitird reconocer otras narra-
tivas, otras formas de narrar vidas.

Por ultimo, abro una serie de interrogantes
que me acompanaron durante el proceso de
escrita de este texto y que dejan provocacio-
nes para futuras lecturas y conversaciones:
cCual es el costo de apegarse a neologismos?
Ahora, ;Cuél es el costo de no abordarlos por
lo menos como provocacién conceptual? ;Va-
mos a continuar usando los conceptos anterio-
res? ;las problematicas actuales contindan
conversando con esos términos?
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“ESSA NAO SOU EU": UM ESTUDO SOBRE AS CULTURAS JUVENIS

DO CORPO NO ESPACO ESCOLAR

Karina Dias Silveira!
Leonardo Charréu?

Os jovens, conectados com o mundo digital,
atravésdasredessociais, se veerm bombardea-
dos por imagens de corpos estetizados, trans-
formados, cravejados de concepcoes estéticas
do que é culturalmente aceita. De que forma
os jovens lidam/investermn em sua aparéncia,
delineando assim seus ideais de beleza frente
a estes artefatos culturais midiaticos? A partir
deste questionamentoinicial, busco nesta pes-
quisa um aprofundamento nas questoes refe-
rentes ao discurso dos jovens em relagao ao
corpo na atualidade, atravessados por ideais
presentes nas diversas midias, tais como re-
presentacgoes de género, beleza, classe social
Tenho por um dos objetivos desta investigagao
reconhecer como as representagoes midiati-
cas do corpo, construidas por meio das peda-
gogias culturais, circulam hoje dentro dos es-
pacos escolares. Proponho a discussao a partir
das representacbes de beleza propagadas
pelas redes sociais e blogs, de como os jovens
investem em praticas corporais para serem
considerados "belos” e que canones e modelos
sao utilizados. Disponho-me a investigar as
formas de embelezamento do corpo utiliza-
das pelos jovens, bem como os discursos mi-
didticos e artefatos culturais que perpassam
suas concepcdes em ambiente escolar a sele-
cionar. Pretendo trazer a voz dos estudantes
para a presente pesquisa, consequentemente,
procuro utilizar os discursos gerados em con-
versas em grupos focais, dirigidas a partir de
um roteiro especifico, como dados principais
a serem analisados numa base qualitativa de
estudo de caso.

Palavras-chave: Culturas do corpo, Cotidiano,
Cultura Visual.

1-Mestranda do Programa de Pés-Graduacao em Edu-
cagao - PPGE UFSM - Linha de Pesquisa Educacéo e
Artes - meninakaka(@hotmail.com

O presente trabalho propde um recorte em
meu projeto de pesquisa, onde pretendo apon-
tar, a partir das culturas do corpo, do cotidiano
e da cultura visual, a forma pela qual os jo-
Vens se relacionam com seus corpos, atraveés
de ideais de beleza presentes nos artefatos
culturais midiaticos e nos regimes de visua-
lidade que os atravessam. Devido ao formato
do trabalho, irei me deter, neste momento da
pesquisa, nas questoes referentes ao corpo e
a midia que os jovens enfrentam nos dias de
hoje, deixando a possibilidade de outros apro-
fundamentos para um momento mais avanca-
do da pesquisa.

Para tanto, me questiono incialmente: Quais
sao as intencionalidades dos jovens manifes-
tadas através de seus corpos? De onde surgem
suas concepgoes sobre o que € belo? Bauman
(2008, p. 8) aponta que "todas as sociedades
sao fébricas de significados". Se valendo des-
ta afirmativa: Que significados temos hoje
perpassando os corpos desses jovens? Que
sujeitos estéo sendo criados a partir dessa
avalanche mididtica em funcao de imagens
estetizadas?

O desafio desta pesquisa € o de evitar pers-
pectivas preconceituosas relativas as micro-
politicas do corpo e nao se deter na dicotomia
moralista do certo ou do errado. Em nossa
sociedade sabe-se que o apelo pela singulari-
dade pode conduzir-nos a faléncia dessa von-
tade de ser original, quando as singularida-
des comecam a ser norma. Pode-se dizer, em
outras palavras, que a oferta de todas essas
imagens corresponde a um desejo de ser di-
ferente dentro de certa igualdade aparente.
Enquanto buscam se agrupar, para se senti-

2 - Professor do Programa de Pés-Graduacao em Edu-
cacao - PPGE UFSM - leonardo.charreu@gmail com
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rem socialmente inseridos em determinadas
tribos, os jovens buscam ao mesmo tempo se
diferenciar dos demais, contudo se parecendo
muito com os que os cercam. Conforme Victo-
rio Filho (2013, p. 8)

Nas escolas, nas cidades, a determinacao ju-
venil se realiza de variados modos, sobretudo
comportamental, para demonstrar valores con-
trarios e agir com oposicao, sugerindo desercao
e afirmando suas diferencas. Nessas praticas,
nem sempre notadas, nao sao as formulacoes
discursivas os atos mais pregnantes E o cor-
po que tem a preferéncia dialégica na comu-
nicacao juvenil E com ele que sera dito como
veem o mundo e a si proprios, posicionando-se
sobre o que é relativo as suas vidas. Corpo ordi-
nariamente natural transformado em um atri-
buto monumental da cultura contemporanea

O ideal de beleza do corpo, construido histéri-
ca, social e culturalmente através dos séculos,
se configura de diferentes maneiras, con-
forme a sociedade, o tempo e o lugar. Em um
mundo permeado por imagens, os artefatos
culturals cada vez mais tendem a idealizar e a
homogeneizar a beleza de diferentes formas.
Asredessaciais alimentam, e muito, oapeloas
Imagens e ao que € socialmente aceito como
belo. Cria-se um perfil, um ser que ‘habita"
este mundo das imagens, que as manipula e é,
talvez, manipulado por elas.

Conforme Didi-Huberman (1998, p. 105) “s6
podemos dizer tautologicamente Vejo o que
Vejo se recursarmos a imagem o poder de im-
por sua visualidade como uma abertura, uma
perda - ainda que momentanea - praticada
no espaco de nossa certeza visivel a seu res-
peito". E é exatamente daf que a imagem se
torna capaz de nos olhar. A afirmagao ‘essa
nao sou eu” abre brechas para que se pense
sobre quem realmente somos, como achamos
que somos vistos, e quem queremos deixar
ver-nos (Rose, 2001, p.28). De qualquer forma,
0 Corpo € sempre o suporte dessas transitorie-
dades e desejos de ir e vir, entre quemeu sou e
quem eu qUero ser, ou parecer ser.

Diante do apelo midiatico constante sobre
corpos e desejos, 0 jovemn se percebe em uma
rede de transitoriedade, que para além de sua
adolescéncia, lhe propde um ir e vir baseado
no que é culturalmente aceito. Martins (2015,
p. 107) coloca que

Essas imagens circulam em um fluxo cada vez
mais intenso, ocupando os espagos-tempos do

mundo contemporaneo e seus cidadaos, forne-
cendo-lhes as ferramentas com as quais possam
mediar suas relacoes entre si, e de si com o mun-
do, um mundo nao mais representado nessas
imagens, mas expandido por elas porquanto
configurem uma nova dimensdo desse mesmo
mundo.

As imagens, dispositivos visuais que invadi-
ram o século, vieram com forga total para ficar
e para desestabilizar territdrios na contem-
poraneidade. Se antes produzir uma imagem
exigla equipamentos que n&o eram acessivels
a todos, hoje em dia pode-se dizer que a popu-
lacao temnas maos, em seus smartphones, um
poder sobre a producao da imagem.

Dessa forma, ao produzir e controlar o acesso
a suas imagens, o jovem tem a possibilidade
de filtrar e manipular as formas pelas quais
deseja se mostrar e ver o mundo. Justamente
neste viés entram os critérios de estetizagao,
de como podem ser produzidas imagens so-
cialmente aceitas, que estao dentro de deter-
minados limites, estrategicamente "invisiveis’,
ou presentes nas redes sociais.

Talvez no cendrio atual, no que tange princi-
palmente as culturas jovens, de certa forma,
exista uma colonizacdo. Uma colonizagdo
estética (Jameson, 1996, p.46 apud GASTAL,
2006, p.115) das formas de como o corpo
deve/pode se apresentar. Pelo viés do ves-
tuario, dos cabelos, das maquiagens, as redes
sociais permitern manipular as imagens - da
forma que se desejar.

Klein (2009) aborda historicamente a ascensao
das marcas no decorrer das décadas, deixando
claraaforma pela qual as mesmas se valem de
diferentes recursos para sua progressao den-
trodomercado e como vao adentrando a escola
de forma crescente. Para a mesma autora

embora as marcas parecam estar em toda parte
- nos shows da garotada, ao lado delas no sofa,
no palco com seus herdis, em seus grupos de
discussao on-line e em seus campos de futebol e
quadras de basquete -, por um longo tempo uma
importante fronteira da juventude sem marca
permaneceu intacta: um lugar onde os jovens
se reuniam, conversavam, fumavam, escreviam,
formavam opinides e, 0 que era mais enlouque-
cedor, ficavam por ali parecendo cool por horas a
fio. Este lugar é chamado de escola. E, claramen-
te, as marcas tinham de ir as escolas (2009, p.11).

Neste sentido, a escola aparece como o ponto
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de encontro de ideais convergentes e diver-
gentes, possibilitando que as diversas tribos
circulem neste espaco de interagao e de cons-
trucéo - de conhecimento formal e informal.
Viver na escola implica a adocao de determi-
nadas posturas - que podermn ou nao desafiar
oque éinstituido. Asimagens sao negociaveis,
o0s jovens podem partir delas como dispositi-
vos de interacao com seus colegas, como po-
dem usa-las como referéncia. A capacidade
de produzir e difundir as imagens em tempo
real, bem como obté-las a partir dos espacos
virtuais, passa a por em questao as praticas
escolares e a forma pelas quais os estudantes
passam a lidar com o mundo iconografico que
estd em sua volta.

Conforme Martins e Tourinho (2014, p. 12)

As pedagogias culturais aspiram empossar as
préticas educativas com a energia e eficacia das
coisas vividas, tomando partido dos efeitos, usos
e rumos que elas vao concebendo e projetando
em nossas identidades e subjetividades E um
campo que nao se aparta da escola, porém, vé
a 'escola’ para além de um lugar fixo, com fins
pré-determinados. Alarga-se, com as pedago-
gias culturais, a consciéncia de onde, como e
por que se aprende, pois elas enfatizam que,
querendo ou nao, continuamos aprendendo,
independentemente do lugar onde estejamos,
dos recursos que dispomos e manipulamos, das
pessoas com as quais interagimos.

A cultura visual, no que tange as imagens,
abre um leque para possibilidades de se
pensar a partir dela. Abordar o contexto da
cultura visual implica em “considerar que as
lmagens e outras representagoes visuals sao
portadoras e mediadoras de significados e po-
sigbes discursivas’, como aponta Hernandez
(2011, p. 33). Por outras palavras, as imagens
deixam de ser apenas meros artefatos repre-
sentacionais, elas condensam ou exprimem
0s posicionamentos dos sujeitos que as expe-
rimentam, quer como produtores, quer como
consurmidores e sao, erm muitos casos, deter-
minados e condicionados por elas.

Uma boa parte das imagens artificiais que
hoje circulam no espaco mididtico sao sobre
0 COrpo ou o tém como tema, implicita ou ex-
plicitamente. Sao incontornaveis em qualquer
pesquisa sobre sociedade contemporanea, e
um bom numero das obras bibliograficas so-
bre metodologias de pesquisa j& contemplam
significativos capitulos sobre investigar com
imagens (Bauer e Gaskell, 2002)

'As imagens tornaram-se hoje as pegas para a
conviccao de uma realidade sempre mais eva-
nescente. O mundo faz-se amostragem (e, por-
tanto, demonstragao); ele organiza-se, antes de
tudo, nas imagens que lhe dao a ver. Da mesma
maneira que o desenrolar do crime decifra-se in
abstentia pelos indicios deixados pelo crimino-
so, a Modernidade da-se a ler a partir das mirfa-
des de signos que se afirmam mais reais do que
oreal, e se lhe substituem. Uma nova dimensao
da realidade se oferece por meio da universali-
dade do espetaculo, e 0 homem se faz essencial-
mente visao, em detrimento dos outros sentidos.
Asimagens tornam-se o mundo (midia, tecnolo-
gia de ponta, fotografia, video..). Elas o simpli-
ficam, corrigem suas ambivaléncias, aplainam
suas sinuosidades, tornam-no legivel (frequen-
temente destinado apenas aos especialistas).”
(Le Breton, 2016, p. 241)

Para as consideragbes das imagens em re-
lagé@o ao corpo, me apoio nas ideias de Le Bre-
ton (2016, p. 7), que através de uma visdo an-
tropoldgica, menciona que “viver consiste em
reduzir continuamente o mundo ao seu corpo”.
O corpo é unico, e de uso individual, sua estru-
tura individualista faz dele o recinto do sujei-
to, o lugar do seu limite e de sua liberdade (Le
Breton, 2016).

Todos estes fendémenos que afetam a vida dos
jovens ocorrem dentro de uma ideia de cultu-
ra que é revista por Bauman (2012, p.28) par-
tindo do principio de que

(..)a cultura, como tende a ser vista agora, € tanto
um agente da desordem quanto um instrumento
da ordem; um fator tanto de envelhecimento e ob-
solescéncia quanto de atemporalidade. O trabalho
da cultura n&o consiste tanto em sua autoperpe-
tuacao quanto em garantir as condicoes para fu-
turas experimentacoes e mudangas. Ou melhor, a
cultura se "autoperpetua’na medida em que nao o
padrao, mas o impulso de modifica-lo, de altera-lo
e substitui-lo por outro padrao continua viavel e
potente com o passar do tempo. O paradoxo da cul-
tura pode ser assim reformulado: o que quer que
sirva para a preservacao de um padrao também
enfraquece seu poder. (Bauman, 2012, p. 28)

Para aproximagao com o campo de pesquisa
e consideracdes a partir do que acaba sendo
vivenciado ao pesquisar, optei pelo viés do es-
tudo de caso. A vida dos estudantes dentro da
escola implica a adocao de posturas frente as
demandas, e neste caso olhar especificamen-
te para determinado ambiente proporciona a
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aproximacao com o objeto de estudo. A meto-
dologia qualitativa conhecida como “estudo de
caso’, definida por Stake (1998, p. 11) traz que

De um estudo de caso se espera que abarque a
complexidade de um caso particular. Estudamos
um caso quando term um interesse muito especial
em si mesmo. Procuramos o detalhe da interacao
com os seus contextos. O estudo de caso € o estu-
do da particularidade e da complexidade de um
caso singular, para chegarmos a compreender
a sua atividade em circunstancias importantes
O investigador qualitativo destaca as diferencas
sutis, a sequéncia dos acontecimentos no seu
contexto, a globalidade das situacoes pessoais.

Sera por meio do didrio de campo, grupos de
discussoes e analises a partir de determina-
dos dispositivos visuais (com destaque para as
fotografias), que pretendo desenvolver a pes-
quisa em andamento. Num primeiro momento
serdo sujeitos da amostra (e colaboradores)
cerca de dez estudantes do ensino medio, na
faixa etéria dos 13 aos 17 anos, provenientes
de uma escola publica.

Até agora, com as primeiras abordagens e ob-
servagoes no espago escolar, pode-se afirmar
que existe um terreno fértil a partir dos su-
jeitos que foram observados. Neste ambiente
emergem visualidades e caracteristicas cor-
porais que podem ser interessantes para con-
tribuicées com este trabalho. Vale ressaltar
que a continuidade da pesquisa, vai provavel-
mente necessitar de uma maior abrangéncia
e uma profundidade de conceitos, bem como
de uma maior articulacao e aperfeicoamento
metodoldgico que a continuidade das nossas
leituras poderé proporcionar.
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Resumo

Este artigo explora algumas reflexdes e co-
nexoes entre o ensino de artes visuais e pra-
ticas de justica social, centrando-se, especial-
mente, nas questoes de género e sexualidade e
no papel dodocente de ampliar o conhecimento
sobre a diversidade cultural. Parte-se da idela
que a educacao em cultura visual, ao romper
com a neutralidade das imagens, incentiva os
professares e professoras a valorizar a plura-
lidade dos produtos culturais e dos repertdrios
que influenciam as percepcoes imagéticas do
alunado, com a intengao de experimentar es-
tratégias que sejam capazes de desafiar hege-
monias, favorecer novas interpretagoes e criar
possibilidades de novas identificagdes e de no-
vos referentes.

Palavras-chave: educacao em cultura visual;
diversidade; género; justica social

Resumen

Este articulo explora algunas reflexiones vy
conexiones entre la educacidn artistica y las
préacticas de justicia social, con especial aten-
cion a las cuestiones de género y la sexuali-
dad vy en el papel del profesorado de ampliar
el conocimiento sobre la diversidad cultural
A partir de la idea de que la educacién en cul-
tura visual, al romper con la neutralidad de las
imagenes, invita a los profesores y profesoras a
valorar la diversidad de los productos cultura-
les y de los repertorios que influyen en la per-
cepcion visual del alumnado, con la intencién
de experimentar estrategias que sean capaces
de desafiar hegemonias, fomentar nuevas in-
terpretaciones y crear posibilidades de nuevas
identificaciones y de nuevos referentes

Palabras-clave: educacion en cultura visual;
diversidad; género; justicia social

Introducao

Escrevi este artigo motivada pelos recentes
acontecimentos politicos no Brasil cujas con-
sequéncias reverberam diretamente na drea
da educacao. Em Montevideo, por ocasiao do
V Coloquio Internacional Educacion y Visua-
lidad, fiquei sabendo que a presidenta Dilma,
depois de uma morte longa e anunciada, foi
afastada do cargo, assumindo o posto maximo
do Executivo, o vice, Michel Temer. Voltei ao
Brasil dia 12 de maio, primeiro dia do pais sob
nova administracao. Pessoalmente, um dia
triste e com péssimas expectativas que aca-
baram por concretizar-se. Senhor Temer ins-
titulu um governo prioritariamente masculino
e conservador. Oindicado para a pasta de edu-
cacao fol o deputado Mendonga Filho, um dos
principais criticos aos programas sociais des-
envolvidos por Lula e Dilma, filiado ao partido
Democratas (DEM), com um legado histdrico
ligado ao conversador{ssimo maximo no pafs.
Antes mesmo da consumacao do golpe poli-
tico, o cendrio ja era preocupante. Em 2015,
grupos catolicos e evangélicos lideraram uma
campanha nas Camaras Municipais brasi-
leiras com o Intuito de evitar que a palavra
‘género’ fizesse parte dos Planos Municipais
de Educacao, repetindo o que ja fol visto em
2014, durante a discussao do Plano Nacional
de Educacao, quando o lobby conservador
também suprimiu a palavra do texto final

Em Alagoas, em 26 de abril de 2016, foi apro-
vado o projeto de lei, ironicamente chamado
"Escola Livre", cujo teor protbe o professorado
da rede publica estadual de expressar opi-
nides em sala de aula, baseado em uma supos-
ta ‘meutralidade” ideoldgica. Talvez os politicos
nao percebam € que definir o que pode ou néo
ser dito em sala de aula, também € uma forma
de ideologia. Neste caso, a busca pela "impar-
cialidade’ fica escondida atras de um viés juri-
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dico, onde a censura atua, legitima e legaliza
a reproducao dos discursos normativos. Mas,
como trabalhar os contextos sociais e ser ideo-
logicamente neutro? Uma frase atribuida a
Paulo Freire contribui a pensar essa questao:
‘nao existe imparcialidade. Todos sao orienta-
dos por uma base ideoldgica. A questaoé: asua
base ideoldgica € inclusiva ou excludente?”

As pressoes e éxitos dos grupos conservado-
res significam um retrocesso para os direitos
humanos e desvelam a dificuldade de parte
significativa da sociedade brasileira em re-
conhecer as diferencas e defender os gru-
pOS que Nao comungarn corm as Construgoes
culturais da maioria. As auséncias e siléncios
do Poder Publico e da prdpria sociedade re-
forcam a necessidade da Educacéo de rever
os marcadores responsaveis pelas injusticas
sociais, tais como a sexualidade, o género, a
raca, a cor da pele, renda, origem e repertério
cultural, de modo que possamos reconhecer
e nos aprofundar nos desafios vinculados as
desigualdades e experimentar estratégias ca-
pazes de favorecer novas interpretacoes que
desestabilizem as narrativas hegemdnicas.

Nesse cenario preocupante torna-se urgente
as discussdes sobre a importancia em des-
envolver a convivéncia pacifica com a diver-
sidade cultural, seja ela qual for, inclusive
diversidade de opinices. Temos a nosso favor
o privilégio de trabalhar na drea de artes, um
campo de estudos que favorece a difusao da
ideia da heterogeneidade das préticas hu-
manas e oferece diferentes modos de pensar,
representar e imaginar as situacoes vividas.
Ensinar e estudar "artes" é falar sobre a vida,
as praticas humanas e propor formas de ima-
ginar outras maneiras de ser, fazer e saber.

A educacao da cultura visual, especialmente,
tem um compromisso conceitual com a va-
lorizacao da diversidade e das diferencas. E
uma perspectiva empenhada em revelar as
operacoes invisiveis de poder que sustentam
arede de privilégios e direitos desiguais, atra-
vésdareflexao critica e de praticas atentas as
especificidades locais e os obstaculos que difi-
cultam os ideais de justica social. A énfase se
centra nas experiéncias dos sujeitos e nos sig-
nificados subjetivos que cada pessoa constroi
de suas vivéncias (sociais e pedagdgicas). Isto
significa questionar a suposta neutralidade
da arte e dos artefatos culturais e, assim, pro-
blematizar os significados naturalizados pro-
movedores dos esteredtipos, dos preconceitos
e das discriminacoes.

A educacao da cultura visual, perspectiva
desde onde me posiciono como docente, ofe-
rece ferramentas com potencialidade para
desaprender os conhecimentos socialmente
construidos e destaca “as multiplas represen-
tacoes visuais do cotidiano como os elementos
centrais que estimulam praticas de producao,
apreciacao e critica de artes e que desenvol-
Vern cognicao, imaginacao, consciéncia social
e sentimento de justica” (DIAS, 2012, p. 61).
Em outras palavras, o ensino de artes visuais
a partir dos estudos culturais, dos estudos fe-
ministas, dos estudos de género e da cultura
visual, pode ser um lugar sedutor para buscar
caminhos inovadores, mais justos e adapta-
veis as complexidades do nosso tempo atual.

Atualmente, posicionar-se criticamente no
Brasil tornou-se vital em face dos discursos
retrégados que voltaram a ganhar forca e
espaco nos contextos politicos e, consequen-
temente, na educacao. A situacao exige um
esforgo extra para imaginar alternativas que
superem o pessimismo e o imobilismo diante
do recrudescimento das iniciativas de contro-
le sobre os processos educacionais. Os fatos
pedem acao e, a imparcialidade, ndo é uma
postura viavel. Os siléncios, historicamente,
fazem parte dos contetdos curriculares e as
omissoes também sao formas de educar. Com-
bater a apatia e o cinismo politico, nesse mo-
mento, exige mais do que boa vontade, exige
mobilizagao politica.

Neste artigo, apesar de ciente das varias es-
truturas que reproduzem as injusticas sociais,
o foco serd as construgdes de género e sexua-
lidade no contexto educacional, especialmen-
te nas artes visuais, dado a emergéncia em
problematizar essas questoes e refletir sobre
as praticas docentes que podem desestabili-
zar os discursos hegemonicos e pluralizar os
conteudos nos processos de ensino e aprendi-
zageln em artes visuais.

Conectando o ensino de arte visuais,
género e justica social

A justica social é por definicao complexa e
controversa, nunca € neutra e varia conforme
os contextos de cada individuo. Em realidade,
nao ha consenso, e os clamores por justica ins-
tituem uma torre de babel sempre susceptivel
a criticas e insatisfacoes. Portanto, sua com-
preensao exige reconhecer a impossibilida-
de de estabelecer uma declaracao universal
que englobe todas as experiéncias e reivindi-
cacbes. Bem como, a impossibilidade de prever
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métodos de ensino que promovam a justica so-
cial em diferentes contextos educacionais.

O debate sobre as relagées entre justica social
e arte/educacao nao € algo novo. Desde 1970
podemos encontrar literatura que relaciona
a arte/educacdo com as questdes sociais e,
hoje, existe um farto material de pesquisa.
No Brasil, essa questao ressurge em um mo-
mento histérico particular do contexto politi-
co, cujas consequéncias repercutem por toda
a sociedade, criando um estado de incertezas
e desesperancas. Posicionar-se frente a esses
novos desafios tornou-se especialmente rele-
vante para o futuro da arte/educacao; emrea-
lidade, para a educagéo como um todo.

O lugar desde onde reivindico praticas de jus-
tica social é a sala de aula do curso de Licen-
clatura em Artes Visuals. Faco parte do grupo
docente que pensa que todas as pessoas tém
direito as mesmas oportunidades de reali-
zagao académica, independentemente da
sua origem social ou privilégio adquirido. Tal
disposicao pede respostas pedagdgicas diver-
sificadas para combater os efeitos das discri-
minacoes baseadas na raca, classe, sexuali-
dade, orientacao de género, idade, aparéncia
fisica, capacidades e crencas religiosas. Min-
ha nocao pessoal de justica social exige iden-
tificar e problematizar as formas complexas
como esses marcadores sociais atuam silen-
ciosamente nos processos de ensino e em seus
conteudos curriculares, sustentando e repro-
duzindo os discursos que promovem as des-
igualdades no campo das artes visuais.

Como vérios estudiosos sugerem (DUNCUM,
2011; ELLSWORTH, 2005; hooks, 1994; RAN-
CIERE, 2008), a arte ¢ uma forma particular-
mente potente para ativar uma compreensao
mais ampla sobre os mecanismos que pro-
movem as desigualdades sociais e suas con-
sequéncias na vida das pessoas. Construir
conhecimento usando a cultura (dudio)visual
como dispositivo para a reflexdo, contribui
para transformar o sistema de privilégios e
opressotes, fazendo visiveis outras histdrias,
vozes e experiéncias que ficaram a margerm
dos discursos de poder e saber. Escutar as
vozes silenciadas implica problematizar o sis-
tema normativo e criar oportunidades para

1-Alguns exemplos: ATKINSON, D, & DASH, P. (eds)
Social and critical practices in art education. Stoke on
Trent, UK: Tretham Books, 2005. / BERSSON, R. Why art
education lacks social relevance: A contextual analysis.
Art Education, 39(4), 1986, 41-45. / FREEDMAN, K. So-

os futuros professores e professoras de artes
visuais se sentirem desafiados a pensar a luz
de novas condigdes. Obviamente, atuar desde
essas premissas traz implicacoes que dizem
respeito a forma como estipulamos a relacéo
docente/estudante.

Para exemplificar, em varias ocasides, muitos
estudantes expressaram abertamente (ou em
privado) suas preocupactes sobre as questoes
de género e sexualidade. As narrativas des-
crevem situacoes pessoais especificas de dis-
criminacoes socais e familiares quando suas
acobes nao correspondemm aos papeis de género
tradicionals. Em um mundo onde o binarismo
sexo/género ainda exerce uma poderosa in-
fluéncia discriminatdria na vida das pessoas,
esses relatos nao surpreenderm.

Apesar do consenso sobre a impossibilidade
da neutralidade nos discursos sobre a Arte e
sobre as préprias imagens, também é comum
aos docentes de Licenciatura em Artes Vi-
suais da Faculdade onde atuo expressarem
suas dificuldades em elaborar contetdos que
explorem criticamente os marcadores de gé-
nero e sexualidade nos processos de ensino e
aprendizagem. As falas descrevem receios e
Insegurancas, quais recursos e metodologias
usar e como usa-los de maneira adequada.
Essas narrativas me incentivam a buscar es-
tratégias para validar essas experiéncias e
buscar contetdos que problematizam as re-
presentagoes visuais desde os marcadores de
género e sexualidade.

Minha compreensao sobre a varidvel ‘génerc'
estd alinhada as perspectivas dos estudos fe-
ministas e da teoria queer, nas quais este con-
ceito é pensado néao como uma caracteristica
fixa, mas sim dinamica e multidimensional.
O género, como explica Butler (2007; 2002), é
uma construcao cultural, é o que fazemos em
mormentos concretos. Mas € também uma cons-
trucdo incorporada. Seja qual for o contexto,
em encontros presenciais, pelo telefone ou na
internet, quando interagimos com outras pes-
soas ativaremos esses padroes de comporta-
mentos com os quais fomos nos familiarizando
através de sua repeticao frequente.

Nesse processo a heterossexualidade € apre-

cial perspectives on art education in the U.S.: Teaching
visual culture in a democracy. Studies in Art Education,
41(4), 2000, p. 314-329. / ROSE, K. & KINCHELOE, Joe L
Art, culture, & education: Artful teaching in a fractured
landscape. New York: Peter Lang, 2003
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sentada como o modo mais ‘natural” de ser,
reproduzido e mantido por melo de praticas so-
ciais reiterativas. E o que Judith Butler (2007)
chamou de "performatividade de género', um
elemento construido em um universo discursi-
vo, moldado por multiplos discursos politicos e
praticas sociais que se atravessam mutuamen-
te. Neste sisterna, o binario masculino/fermini-
no ¢ a linha principal de classificacao identi-
taria e funciona como uma extensao da logica
que fundamenta a inteligibilidade cultural da
subjetividade, do ser centrado em um “eu’ fixo,
coerente e portador de uma “esséncia’ natural.

Esta ilusdo de permanéncia teve e tem con-
sequéncias reais, baseadas em regras cul-
turais que indicam ‘quem’ e ‘o que" podemos
ser. Se pensarmos pelo ambito dos repertérios
visuais e desde uma perspectiva pds-estru-
turalista de andlise, as visualidades também
sao ativamente construfdas e culturalmente
determinadas pelos contextos politicos e so-
ciais. Funcionam como roteiros-guias para a
estabelecimento de formas de ver, ser e estar
nas sociedades. Em outras palavras, orientam
nossas maneiras de perceber a realidade ou,
usando um termo de Baudrillard (1991), cons-
troem ‘hiperrealidades’, do mundo, de nds
mesmos e dos outros. Adquirem, portanto, um
sentido que vai além de sua materialidade e
produzem efeitos e afetos sobre as subjetivi-
dades dos visualizadores.

Entretanto, qual seria a relagdo que precisa
ser construida para desestabilizar as nogoes
estereotipadas nas visualidades e diminuir as
desigualdades em minhas praticas docentes?
Qual concepcao de ‘justica de género" tem o
alunado? Como pluralizar os contetdos e, ao
mesmo tempo, atender o conteldo conceitual
das disciplinas curriculares? Como formar
professores e professoras de artes visuais
preocupadas em subverter as normas e ao
mesmo tempo sobreviver em um campo sur-
preendentemente tradicional?

Esses séo alguns questionamentos que fazem
parte do meu cotidiano como docente. Sem
nenhuma resposta a essas inquietacoes e,
parafraseando a Gandhi, penso que o auto-
conhecimento pode ser um caminho coerente
para fazermos as mudangas que queremos
no ensino de artes visuais, pois, ao identificar
0s pré-conceitos que nos autolimitam em al-
gumas situacdes, teremos mais ferramentas
para fazer novas significacées sobre os valo-
res internalizados e muitas vezes ignorados.

Para diluir as incertezas e os receios dos e das
estudantes, sempre que possivel, promovo a
ideia de que nao existe uma masculinidade
ou feminilidade pré-estabelecida, mas sim
uma série de maneiras de performar o géne-
TO, expressoes estao presentes em varias pro-
dugoes artisticas, de diferentes épocas. Neste
cenario, busco valorizar as producées de ar-
tistas mulheres, bem como criar espago para
a visibilizacao de artistas gays, transexuais
ou queer que usam o género e a sexualidade
commo fonte inspiradora para suas criacoes.

Desde meu ponto de vista, € essencial ofere-
cer outras narrativas para as futuras profes-
soras e professores entrarem em contato com
a pluralidade dos repertdrios visuais e criar
possibilidades que despertem a consciéncia
das normas impeditivas das acdes humanas,
que boicotam a imaginacao, o bom-senso e a
criatividade. Diversificar os contetdos dos
planos de ensino e explorar visualidades mais
heterogéneas pode transformar os desejos
e oferecer olhares novos sobre nossas cons-
trugdes sociais. Normalmente, esses e essas
artistas nao estao nos livros, nos acervos de
museus ou nos catalogos das grandes galerias,
muito menos, nos curriculos oficiais do ensino
formal. Essa situacéo cria uma circunstancia
na qual o conhecimento deriva da pratica e de
pesquisas em outros canais de informagoes,
como a internet, por exemplo.

Paul Duncum (2011), no artigo “Engaging Pu-
blic Space: Art Education Pedagogies for So-
cial Justice’, discute as formas como os artistas
estao usando os espacos digitais para ilustrar
e criticar o mundo, onde a internet é suporte
e inspiracao para a intervencao politica e a
acao social. O autor também destaca as for-
mas como artes/educadores(as) tém utilizado
o0s espagos digitais para envolver o publico de
forma critica nas questoes de justica social.
Duncum nos recorda do papel histérico dos
espacos publicos e enfatiza a internet como
um lugar importante para encontrar camin-
hos alternativos para o didlogo democratico e
a agéo coletiva.

Lamentavelmente, as questées que envolvem
sexualidade e género ainda configuram um
terTeno arenoso e, muitas vezes, o professo-
rado prefere nao mostrar essas referéncias
visuais para evitar potenciais conflitos com
o0 alunado, os pals, consigo proprio ou com a
propria instituicao. Evitando o conflito, esse
comportamento gera uma espécie de cumpli-
cidade com os discursos conservadores que
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pensam o sexo como pecado e, a sexualidade
nao heteronormativa, como um disturbio mo-
ral. Ao mesmo tempo, ignora a pluralidade de
representacoes identitdrias contemporaneas
que fogem dos modelos hegemonicos, se mul-
tiplicam e colorem nossas salas de aulas.

Valorizar as diferencas e diversificar os
contedidos no ensino de Artes Visuais

A arte sempre fol um terreno de muitas con-
testacOes e transgressoes. Seus objetos, ima-
gens e artefatos foram e sao, como diz Imanol
Aguirre (2006), ‘condensadores de experién-
cias', intricadas, localizadas e muitas vezes
perturbadoras. Penetrar nesse condensado,
significa permitir-se devir em novas expe-
riéncias, para questionar as visualidades na-
turalizadas e pensar naquelas que ficaram de
fora dos contetidos curriculares, procurando
diluir os esteredtipos por meio da reflexao cri-
tica sobre as camadas de significados escondi-
dos nas imagens e nos artefatos culturais.

Valorizar a diversidade das praticas humanas
significa identificar as estruturas, culturas,
atitudes, comportamentos e opressdes que
operam na conformacao das desigualdades
sociais. Significa, também, trabalhar desde a
interculturalidade e o respeito por uma edu-
cacao onde todas as pessoas possaln se sentir
representadas e nao apenas aquelas "ajus-
tadas" as normas de moral e bons costumes,
diluindo qualquer tipo de preconceito e as
restricdes nesse imenso leque que constitui a
cultura humana.

Fomentar a ideia da diversidade como um
bem cultural leva o alunado a pensar em po-
sicbes mais relativistas e posicionar-se em
um contexto social mais amplo e plural. No
entanto, apesar de existirem pesquisas sobre
as problematicas de género e sexualidade no
contexto da educacéo em artes visuais, como
os estudos de Belidson Dias (2012; 2013) e Lu-
ciana G. Loponte (2005), ainda séo poucas as
inciativas que buscam identificar as relacoes
desiguais nas arquiteturas do ensino em artes
visuais no contexto brasileiro.

A dificuldade de trabalhar géneros e sexua-
lidades dissidentes em sala de aula ou as
questoes relativas as subjetividades fora das
estruturas normativas, esbarra na nogao fixa
e ficticia da estabilidade das identidades e
dos corpos, como apontou Deborah Britzman
(2000, p.87):

Quando pensamos em tudo aquilo a que o sexo
pode se referir, quando pensamos que mesmo
quando nao estamos falando de sexo direta-
mente, ainda assim conseguimos produzir, de
forma indireta, significados erdticos, esbarra-
mos NuIm curioso limite: a insisténcia dominante
na estabilidade dos corpos, no corpo como um
fato e na transmissao de informagoes dbvias.
Essa insisténcia tem mais a ver com a fantasia
que supde que os corpos dizem o que eles que-
rem dizer e querem dizer o que eles dizem.

Britzman, ainda em relacédo a insisténcia na
nogao das identidades fixas e corpos homo-
géneos, chama a atencao a cultura da escola
que "faz com que respostas estaveis sejam es-
peradas e que o ensino de fatos seja mais im-
portante do que a compreensao de questoes
fntimas" (2000, p.85). Tal pratica incentiva e
abre espaco para o professorado e estudantes
ocultarem suas préprias questoes intimas e
interesses pessoais. O bloqueio interno, pro-
duto direto da performatividade de género e
da crenga ficticia no género bindrio, continua
a fazer muitos estragos.

Neste sentido, parece inevitével pensar em
como concebemos a educagao dentro do con-
texto onde atuamos, porque este posiciona-
mento vai interferir diretamente nas relagoes
construidas em sala de aula. Pensar o “tipo” de
professor ou professora que se quer ser e quais
sao as premissas e limitaces que interferem
nas escolhas tematicas, obriga o professorado
a repensar suas proprias crengas e, conse-
gquentemente, nos preconceitos internaliza-
dos e seus reflexos nas praticas pedagdgicas.
Afinal, a consciéncia da ‘agéncia" é a chave
para transformar os desejos e resistir aos dis-
cursos de poder atrelados ao ensino de artes
visuais. Dessa forma, teremos mais ferramen-
tas parareconhecer o valor da diversidade na
construgao dos conhecimentos e perceber as
diferencas apenas como formas distintas de
expressar as experiéncias humanas.

Os conhecimentos levados as salas de aula no
contexto do ensino de artes visuais, em geral,
estao impregnados pelo véu de fumaca da he-
teronormatividade, das normas que impoem
as representagoes heterossexuais como as
Unicas possiveis e reforcam a ideia do mundo
como um lugar bindrio, onde somente exis-
te a possibilidade de ser mulher ou homem,
sem gradacodes ou outras alternativas. A con-
sequéncia de apresentar a heterossexuali-
dade como padrao dominante das narrativas
visuais nao é trivial, ao contrario, faz parte
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responsaveis pela exposicao Paul B. Preciado,
Hans D. Christ, Iris Dressler e Valentin Roma
se recusararm a fazé-lo e, por esse ato de des-
obediéncia, Roma e Preciado, que dirigiam o
‘Programa de Estudos Independentes' no MA-
CBA, foram demitidos.

Censura ideoldgica. Censura politica. Censura
a liberdade criativa e de expressao. Censura
as producoes de artistas dissidentes no con-
texto das artes visuais.

A escultura mostra a lider feminista boliviana
Domitila Barrios sodomizando o monarca rel
Juan Carlos [ Este, aparece mastigando (ou
vormitando) umas ervas. Sobre ele, capacetes
de mineradores ou de soldados nazistas. Um
cachorrodaraca pastor alemao também sodo-
miza a Domitila. A obra, claramente, fala dos
oprimidos, do soberano e da besta, e faz um
recorte delicado e sensivel de nossa complexa
estrutura politica globalizada:

A arte politicamente engajada nos obriga a pen-
sar criticamente e tem o potencial de construir
diferentes formas de olhar para contextos parti-
culares de opressao. No entanto, embora a arte/
educagéo tenha mudado radicalmente desde o
fim do século 19, nocées formalistas de ensino
ainda insistem em enfatizar a conformidade e a
neutralidade nos contetdos curriculares. Conti-
nua-se a ensinar a arte feita por maos brancas,
estrangeiras, sob o dominio da energia mas-
culina. Nessa reproducao de conhecimentos
estandardizados sdao esquecidas as produgoes
nacionais, locais, as de nossos vizinhos da Ame-
rica do Sul e as de artistas dissidentes que nao
se engajaram do circuito das artes legitimadas.

Apesar do potencial tematico, os assuntos in-
comodos geralmente ficam invisibilizados nos
processos educacionais. O motivo? Estao fora do
canone de visualidades bem-comportadas, inte-
ligfveis ou politicamente corretas. Essa tendén-
cia demonstra a dificuldade de trabalhar temas
considerados polémicos e ignora a potencialida-
de dos estudos visuais para produzir novas sig-
nificacdes e desvelar alguns dos problemas que
fazem parte do cotidiano das pessoas.

Em minhas experiéncias, poucas, porém inten-
sas, tenho descoberto que para desconstruir
os ideais normativos se faz necessario reivin-
dicar novas formas de olhar os imagindrios
socioculturais e incentivar a criacao de novas
subjetividades para "ver’ o mundo. Ao mencio-
nar o termo ‘imaginarios’, me refiro aos siste-
mas de poder explicitos, onipresentes, embora

silenciosos. Operam intercruzando as coisas,
influenciando a construcéo das subjetivida-
des e perpetuando velhos modelos de repre-
sentacoes ao longo do tempo. Historicamente,
essas construgdes sociais tiveram e tém con-
sequérncias particularmente perversas sobre
as mulheres, as identidades fora das classifi-
cacoes heterossexuais e muitos outros grupos
discriminados pelas mais diversas razoes, to-
das elas provenientes da incapacidade de con-
viver pacificamente com as diferengas.

A arte/educacao, como veiculo e instrumen-
to para a compreensao do mundo, nao deve
deixar de fora as narrativas alternativas que
também fazem parte do escopo cultural mun-
dial. Se desejamos preservar e fortalecer a de-
mocracia, € preciso assumir a responsabilida-
de de promover o didlogo com as pluralidades
das desobediéncias civis, das representacoes
identitarias e dos diferentes modos que as
pessoas encontram para viver suas vidas.

Asrelactes entre arte e narrativas dominantes,
patriarcado e discriminagoées, acoes politicas e
praticas de resisténcia contra os discursos se-
xistas, racistas, machistas e homo/transfébicos
sao temas potentes para serem discutidos em
salas de aula, justamente porque os contextos
do século 21 exigem reformulagoes de nossos
conceitos sobre sexualidades, orientacbes de
género, representacoes, familias e relaciona-
mentos. Temos que pensar diferente porque
o mundo esta radicalmente diferente. A edu-
cagao da cultura visual ajuda entender os con-
flitos e ambiguidades da pés-modernidade e
desenvolver estratégias que tém potencialida-
de para valorizar as diferencas e incentivar a
construcao de uma cultura onde a diversidade
nao seja um problema social.

Basta observar o mundo a nosso redor para
perceber que o cendrio das identificacées esta
cada vez mais diversificado e inclassificavel.
Se queremos entender as subjetividades dos
jovens sujeitos que transitam pelas salas de
aulas é importante ter em conta as aborda-
gens heterogéneas, as praticas que ampliam
os referenciais pré-fixados sobre as formas
de "ver" o mundo, principalmente para refletir
sobre os indicadores sociais baseados em es-
teredtipos e categorizacoes, detonadores de
tantas injusticas sociais. Trabalhar a justica
social no ensino de artes visuais significa cola-
borar na construcao de uma sociedade demo-
cratica, onde as pessoas possam deslumbrar
lgualdade de oportunidades e de realizacoes
pessoais. Significa, também, contribuir com a
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formacao de sujeitos comprometidos em re-
velar os mecanismos invisiveis e as formas es-
corregadias que o poder usa para reproduzir
seus discursos.

E um momento politicamente importante para
entendermos o contexto educacional como um
espago para praticar a diversidade e um lugar
especial para explorar estratégias que criem
possibilidades de contra discursos e/ou na-
rrativas alternativas as representacdes domi-
nantes. Discutir as visualidades desde a pers-
pectiva dos problemas, das discriminagoes, do
contraditorio, do polémico, do estranho e do
abjeto, colabora para a construcao de novas
alteridades, o respeito as singularidades hu-
manas e as diferencas individuais. Problema-
tizar estas questoes facilita entender a estre-
ita relacao entre as visualidades e o territério
cultural onde as discriminacoes de género e de
sexualidade foram ou sdo negociadas
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AS VISUALIDADES INTERATIVAS DOS ROBOS PARAIBANOS

NO ROBOCUP JR. DANCE
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Resumo

Este artigo enfatiza aspectos conceituais de
robos, robdtica, robdtica pedagdgica e visua-
lidade interativa. Configura-se como um re-
corte da pesquisa de mestrado "Visualidades
interativas dos robds paraibanos no Robocup
Jr. Dance'". A pesquisa objetiva compreender
como sao as visualidades interativas dos ro-
bds da Rede Municipal de Jo&o Pessoa-PB, no
campeonato nacional RoboCup Jr Dance. Fun-
damenta-se nos principios da Educacao da
Cultura Visual e da Robdtica Pedagdgica.

Palavras-chave: visualidade interativa - ar-
tes visuais - robdtica pedagogica

Resumen

Este articulo plantea los aspectos conceptua-
les de los robots, robdtica, robdtica pedagdgica
y visualidad interactiva. Es una parte de la in-
vestigacion "Visualidades interactivas de los
robots paraibanos en RoboCup Jr. Dance’. La
Investigacion tiene como objetivo comprender
como son las visualidades interactivas de los
robots de la Rede Municipal de la ciudad de
Jodo Pessoa -PB, en el campeonato nacional
RoboCup Jr Dance. Los principios son funda-
dos en la Educacién de la Cultura Visual y en
la Robdtica Educativa.

Palavras-chave: visualidade interativa — ar-
tes visuales - robdtica pedagdgica

Introducao

A pesquisa de mestrado "Visualidades inte-
rativas dos rob6s paraibanos no Robocup Jr.
Dance" esta sendo realizada no Programa
de Pds-graduacéo em Artes Visuais (UFPB/
UFPE), entre 2015 e 2017. Discute a possibi-
lidade de conexoes entre as Artes Visuais e a

Robdtica Pedagdgica na Rede Municipal de
Jo&o Pessoa-PB (RMJP).

As suas pretenstes podem ser resumidas na
seguinte indagacao: como € o processo edu-
cacional de projetar, construir e apresentar
robos pela RMJP no campeonato nacional Ro-
boCup Jr. Dance??

O objetivo € conhecer o processo educacional
de projetar, construir e apresentar robds pelas
RMIJP nos campeonatos do Robocup Jr. Dan-
ce. Este evento € uma categoria do RoboCup e
uma derivacao do RoboCup Jr., que é a de maior
atuacaoda RMJP. O evento pretende introduzir
arobdtica entre criangas e jovens da RMJP.

No evento Robocup Jr. Dance, as equipes sao
desafiadas a planejar, programar e executar
robds para apresentagdes, de dois minutos,
devidamente coreografadas com musicali-
dades. O juri elege o vencedor pelos critérios
de programacao, inovacao, caracterizagao e
coreografia. Os robos devem ser “auténomos’,
com traje tematico e movimentos sincroniza-
dos. Nao podem ultrapassar o espago e o tem-
po pré-estabelecidos.

Na RMJP, as aulas de robdtica sao semanais. Os
monitores de informatica, em parceria com pro-
fessares, diretares e equipe pedagdgica, tracam
metas para usar a tecnologia. A produgao dos
protétipos serve-se das artes para competir.

Duas equipes participam da pesquisa: “Educ-
dance’, da Escola Municipal Moema Tinoco,
no bairro Funcionarios II, e "RobdApolo’, da
Escola Apolonio Sales de Miranda, em Cruz
das Armas, na cidade de Jodo Pessoa/PB. Fo-
ram escolhidas porque ambas participam do
campeonato Robocup Jr. Dance, sendo uma
Iniclante e a outra mals experiente.

De abordagem qualitativa, a pesquisa recorre
a um hibridismo na coleta de dados, usando a
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Figura 1: desenho autoral- Bordado de memdrias escritas. Fonte: acervo pessoal

observacao etnografica, grupos focais, entre-
vistas semiestruturadas, registros fotogra-
ficos e desenhos coloridos sobre o processo.
Esta coleta foi realizada nas visitas as escolas
eno RoboCup Jr. Dance 2015.

A pesquisa vem usando os quatro mormentos
adaptados da "metodologia viva" (PLA, 2013,
p.155-171): 1° conversando sobre os robds
(projeto); 2°Conversando com Robés (cons-
trucdo); 3° Conversando a partir dos robds
(apresentacdo RoboCup Jr. Dance, em Uber-
landia/MG, entre 29 de outubro a 01 de no-
vembro de 2015); 4° Conversar para além dos
robés (pds-evento).

Desenhos e outras formas de produgao de
imagens, junto com a escrita, conectam as
reflexdes. Baseia-se em principios da a/r/to-
grafia, tida como um conector de diferentes
modos de registrar o pensamento.

Em suma, enfatiza-se, neste artigo, o entendi-
mento conceitual sobre robos, robdtica, robdti-
ca pedagogica e visualidade interativa.

Robds, Robética e Robdtica Pedagégica

A caracteristica principal de um robo € a au-
tomacao, ou seja, a habilidade da maquina de
verificar seu proprio funcionamento, produzir
mediacoes e criar correcoes, serm a necessida-
de da interferéncia do ser humano. [sso con-
diz com Matarac (2014, p. 16), quando diz: "um
robd pode ser definido como um sistema au-
toénomo que existe no mundo fisico, podendo
sentir o seu ambiente e agir para alcancar al-
guns objetivos". Esse principio de automacao,
faz-nos entender que nem toda maquina que
executa tarefas é um robd. Existem mdaquinas

A

aspirantes a robds e os robos "auténticos".

A robdtica é um campo de conhecimento en-
carregado de planejar e construir robos. Refe-
re-se ao estudo e a utilizacao de robos. Integra
diversas dreas, como a engenharia eletronica,

matematica e inteligéncia artificial, entre ou-
tras (RIBEIRO, 2006. P.8).

Em decorréncia, a robdtica pedagdgica pode
ser entendida nos seguintes termos:

€ uma atividade que retne construcao de robos
e pode ser desenvolvida na escola utilizando kits
comercializados no mercado brasileiro ou sucata
eletrénica. A aula geralmente é direcionada para
a construgao de um protétipo e, posteriormente,
¢ feita a programagcdo através do computador e
um software de programacao. A montagem € o
momento onde os alunos utilizam blocos, pegas
ou placas que se movimentarao autonomamente
apos serem programados atraves do software no
computador (CABRAL, 2010, p. 29).

Segundo a Secretaria de Educacao de Jodo
Pessoa (SEDEC), a cada ano, hd um aumento
no numero de escolas da RMJP comprometi-
das com o desenvolvimento de projetos rela-
cionados com a Robdtica Pedagdgica. Essas
experiéncias roboticas tém diferentes moti-
vagoes. Entretanto, para esta pesquisa, o in-
teresse esta focado na participagao dos robés
das equipes da RMJP no Robocup Jr. Dance.

Visualidade interativa

O termo visualidade interativa € um conceito
construido para sintetizar o foco da pesquisa
em relacao as agoes das equipes da RMJP no
Robocup Jr. E uma maneira de olhar o pro-
cesso de apresentacao de robos pela ética do
Ensino de Artes Visuais e pela perspectiva da
Educacéo da Cultura Visual.

Trata-se de um complexo percurso, que inclui
o0 ato de projetar, construir e apresentar os
robos, com vistas a encenacao inventiva, pau-
tada na interacao maquina-humano. Atenta
para a conexao entre a tematica escolhida, o
espaco/termnpo de apresentacao, a trilha sono-
ra e os elementos, humanos e robdticos para
interacao no palco.
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O termo docorrc da juncéo de dois outros con
ceitos: visualidade e performance. Visualida-
de pod le ser LOIle eendida como

diferentes tipos e modalidades de imagens,
abrangendo as mais corriqueiras até as ‘pre
servadas’ em renomados museus, reconhecidas
como ‘obras de artes’, prodt em diversos
\porais. Envolvem tam-
ssiveis maneiras de in 3:’proter
IMENTO, 2012, p. 3

ntextos culturais e terr
N as p
diversasimagens (NASC

Avisualidade dos rob6s envolve a configuracao
visual associada com repertdrios interpretati-
vos derivados do contexto social e cultural.

O conceito de Performance provém do campo
das artes visuais. Trata-se de uma modalidade
do criagao artistica, quo emergiu na década de
970, cuja caracteristica principal ¢ a explo-
Iagdo fch aldocorpo. Consiste numa acao pre
viamente planejada, na qual o publico somente
observa. Atrai a atencao para o artista e os ma-
terlais que utiliza para ‘chocar” o publico

A pesquisa, a partir do enfoque que adota, en-
tende o rob¢ como um produto ou artefato pre
dominantemente visual. A contextualizacao
cultural esta diretamente relacionada pela
escolha do tema da apresentacao. Esta escol-
ha tematica, juntamente com a musicalidade,
conduzem as etapas de projetar e de construir
robds para, depois, apresenta-los no palco do
campeonato

Para analisar a visualidade interativa, a pes-
quisa leva em consideragao os seguintes crité-
rios: escolha tematica, personagens, plasticida-
de ou caracterizacao dos robds, performance,
acessarios do palco; vestimenta dos atores hu-
manos, planos de fundo; trilha sonora e mate-
rial auxiliar especificos dos sensares.

Além dos criterios elencados, a andlise ainda
contempla cinco tipos de visualidades intera-
tivas, pautadas na interacao entre humanos,
maquinas e aderecos do palco, que estao dis
postas adiante

1 Visualidade interativa entre humano-ade
recos: movimentos humanos dos aderecos
elaborados de acordo com o enredo idealizado
No campeonato em foco, os aderecos nao tém
importancia tecnoldgica. Alcancam interagao,
mas nao pontuar;

Figura 3: estudante interagindo com objetos
nao robaticos da apresentacao. Equipe Educ-
Dance, em 30/10/2015- Uberlandia/MG Ar-
quivo pessoal

2 Visualidade interativa entre humano-huma-
Nno: a preocupacao € com a disposicao dos ato-
res humanos no espago. Por exemplo, o casal
que danga durante a apresentacao tem que fi-
car atento para nao danificar ou atrapalhar os
rob6s. Alcanca interacao, mas nao pontua;

Figura 4: estudantes interagindo no palco do
campeonato. Equipe, e 30/10/2015- Uber-
landia/MG Arquivo pessoal

3 Visualidade interativa entre humano-publi-
co: as equipes lancam brindes ou fazem movi-
mentos que animam os visitantes. Objetivama
dinamizagao e o envolvimento do publico, mas
nao pontuam. O publico, ao aplaudir, provoca
confianca na equipe. O cuidado com a escolha
sonora garante uma maior participacao do pu
blico. Quanto mais popular e atual for a trilha
musical, mais o publico costuma interagir;

a s m
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Flgura 5: estudantes interagindo com o publi-
co, distribuindo brindes, durante o campeona-
to. Equpe EducDance, em 30/10/2015- Ar-
quivo pessoal Uberlandia/MG

4 Visualidade interativa entre humano-mad-
quina: a interacao entre robds e humanos
proporciona a atengao do juri e aumenta as
condicoes de uma maior pontuagao. Alcanga
pontuacao significativa;

) - o

Figura ©: estudantes interagindo com robos
durante o campeonato. Equipe EducDance
30/10/2015- Arquivo pessoal Uberlandia/MG

5 Visualidade interativa entre mdquina-md-
quina: esse momento requer um aprofun-
damento sobre a robdtica. A visualidade e a
performance também s&o tratadas atenta
mente e Interativamente, sem obstrugoes na
apresentacdo. Pontuagao maxima. E a maior
expectativa do jurl

B - »

Flgura "/

magica, sem contato humano, du
peonato. Equipe EducDance, ern 30/10/2015-
Arquivo pessoal Uberlandia/MG

: rob0 magico acionando o robd bola
rante o cam-

Para concluir...

Até o momento, a partir da coleta de dados,
algumas consideracdes podem ser destacadas
sobre a participacao da RMJP no Campeonato
RoboCup Jr. Dance. E importante evidenciar
que o material robdtico, utilizado pela RMIP, é

um produto pedagégico e mercadolégico. Em

razao disso, a visao empresarial da robdtica
pretende atingir professores de diferentes
campos de conhecimento. O processo pedagd
gico pretende promover processos de ensino
e de aprendizagem por meio da robdtica das
escolas envolvidas com o projeto

Assim, a presenca das artes, no campeonato
e nas atividades, configura-se como uma "ta-
tica atrativa” para inserir outros discentes e
docentes, tornando o estudo da robdtica mais
prazeroso e envolvente. Inclusive, a partici-
pacao das meninas, nestes projetos, é motiva-
da pela presenca da danga e das visualidades
As visualidades dos robds assumem carac-
erfsticas das personagens diversas, coeren-
tes com as tematicas das equ ,pes, tais como
magico, dinossauro, Luiz Gonzaga, cartola
mdgica, entre outras. A tecnologia robética ¢
complementada com materiais alternativos.
O cenario, integrado com a performance e
a musicalidade, auxiliam na construcao dos
processos interpretativos

Atenta-se, também, que praticas educativas,
associando a robdtica e a arte, favorecem as
‘atividades em grupo"; a “concentracao’ e o ‘in-
teresse” dos estudantes; geram possibilidade
de Inserir estudantes no mercado de trabalho
mecatronico.

Apreende-se que os projetos roboticos, dire

cionados a participacao no campeonato Robo-
Cup Jr. Dance, salvo os interesses mercadolo-
gicos, contribuem para qualificar e visibilizar
a escola publica.
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DA INVENGAO DE INFANCIA A ADOLESCENCIA ESTENDIDA:RELACAQ
ENTRE JOVENS E EDUCAGAO NO ADVERGAME “SALVANDO A FONTE".

Jordana Falcao Tavares - Universidade Federal de Goiés
Raimundo Martins — Universidade Federal de Goias

Resumo:

Este artigo € parte da pesquisa de doutora-
mento sobre a representagao imagética da
nocao de juventude em “Salvando a fonte" En-
tende-se por advergame jogos digitais criados
para promover uma marca. O texto discute
como se configurou historicamente a ideia de
juventude tal como a entendemmos hoje e deba-
te aspectos sobre a representacao de jovens
contemporaneos no referido jogo. Retomamos
a invencao do conceito de infancia e aborda-
mos algumas mudangas socioecondmicas que
contribuiram para que o espirito de 'ser jovern'
se tornasse um ideal para individuos de dife-
rentes faixas etdrias. Apds uma breve con-
textualizacao, o trabalho foca na descricao e
analise do jogo digital desenvolvido pela mar-
caderefrigerantes ‘Fanta’ cujo mote se pauta
na acao de um grupo de adolescentes tentan-
do devolver a alegria perdida a um universo
ficticio. O objetivo é refletir sobre que cons-
trucdes sao usadas para representar a nogao
de juventude contemporanea nessa narrativa
visual, bern como sobre o que falam as ausén-
cias percebidas no advergame acerca desta
representacao.

Palavras chave: Advergarmes; juventude; re-
presentacao visual; educacao.

Resumén:

Este articulo es parte de una investigacion
doctoral sobre la representacion imagetica del
concepto de la juventud presentado por el ad-
vergame "Guardando la Fuente". Advergames
son juegos digitales disefiados para promover
a una marca. El texto analiza cémo se ha con-
figurado historicamente la idea de juventud
como la entendemos hoy y debate aspectos de
la representacion de la juventud contempora-
nea en ese juego. Reanudamos la invencion

del concepto de infancia y los cambios socioe-
condmicos que contribuyeron con que el espi-
ritu de ‘'ser joven' sea un ideal para diferentes
grupos de edad. Después, el trabajo se centra
en la descripcién y analisis del juego digital
desarrollado por la marca de refrescos “Fan-
ta" que es guiado en la accidn de un grupo de
adolescentes que tratan de devolver la alegria
perdida de un universo ficticio. El objetivo es
reflexionar sobre qué construcciones se utili-
zan para representar el concepto de juventud
contemporanea en esta narrativa visual, asf
como lo que dicen las ausencias que se perci-
ben en el advergame.

Palabras clave: Advergames; juventud; re-
presentacion visual; educacion.

‘Salvando a fonte" é o nome do advergame
desenvolvido para a marca de refrigerantes
Fanta dentro do universo ficcional de "Mais
Fanta, mais diversao’. Nesse ambiente virtual
sao ambientados comerciais, cartazes e ou-
tras pegas promocionais, inclusive o jogo que
compode a acao de marketing. A publicidade
em torno do refrigerante criou uma realida-
de fantastica na qual a diversao é imperativo
para seu publico alvo: os jovens. A represen-
tacéo da juventude contemporanea em "Sal-
vando a fonte" (figura 1) é o objeto de pesquisa
de doutorado que da origem a esta reflexao.
Nesse recorte, tendo em vista que educacao
e Imagem nortelam os debates do evento, va-
mos apresentar como se configurou historica-
mente a idela de juventude tal como a enten-
demos hoje e debater construgoes e auséncias
que representam a relacao entre os jovens
contemporaneos e a escola no jogo ja citado.
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CALCRAFARTA

Figura 1

Inventando a infancia

Atese de que a infancia nao é natural, mas cul-
tural, foi tratada pelo historiador francés Phi-
lippe Aries (2011) em seu livro Histdria Social
da Crianca e da Familia. Aries defende que a
crianca foi ganhando importancia junto a fami-
lia e a sociedade apenas depois da [dade Média
Publicactes dos séculos XV ou XVI menciona
vam diferentes fases da vida humana como
terminologias para os cientistas da época

ida’ ou ‘idades do homem'
ito de nossos ¢

As 'idades), 'idades da

correspondiamno es
) conhecidas, t
i do chmm o d.
um. Hoje em dia nao temos

deidadenas

)1

0es positivas, t

tao usua

éncia com

aoda experié
mais ideias da importancia danogaoc
antigas representacoes do mundo. Aidade do ho-

memm era uma ('at?gom% “ientifica da mesma or-

dem que o pesooua vel
contemporaneos (ARI

sao paranossos

2011, p. 4)

A palavra crianga, por exemplo, é citada em
uma publicacao do século XVI para designar

ma pessoa aos 24 anos, ja em outra, do século
XV1I, fala-se de um jeune enfant (uma jovermn
crianca) de 14 anos. “A ideia de infancia esta-
valigada aideia de dependéncia. (..) Sé se safa
dainféncia ao se sair da dependéncia" (ARIES,
2011, p. 11)

As condicées demograficas, econdmicas e so
ciaisnaldade Médiaacarretavam grandemor-
talidade infantil. Era extremamente comum
que bebés nao chegassem aos 7 anos e sua
morte tornava-se quase banal Aries(2011) se
surpreende com a precocidade do surgimen-

Vista do site Fanta em que se pode acessar o advergame "Salvando

B e e e —

SALVANDO A FONTE

a fonte

to da infancia enquanto as condigées sociais
agiam contra a sobrevivéncia dos pequenos
Para ele, a cristianizacao foi responsavel pela
mudanca de costumes, pois se acreditava que
antes dobatismoas criangasnao tinhamalma,
mas o sacramento lhes conferia relevancia di-
vina e social.

As roupas Infantis demonstram a pouca atengao
dada as criancas, pois até o século XIII s¢ exis-
tiam trajes de adultos em diferentes tamanhos
Somente noséculo XVl surgemasroupas especi-
ficas para crianga, mas cormurm aos dois géneros

Tornou-se impossivel distinguir um menino de
uma menina antes dos quatro ou cinco anos,

esse habito se fixou de maneira definitiva dL
olta de 1770,
0s meninos deixaram de usar o Ve
quatro-cinco anos. Antes dessa id:
les eram vest
continuaria até o fim J:J
sfprw*wal 0S menino

rante cerca de dois séculos. Por

gola a

¢ dos como menin )
lo XIX: o habito de
) desapareceria apds a

‘m, e

1 abandono deve

das mulheres: uma revolucao do traje que tra
duz a mudanga dos costurnes. (...) A informacao
fornecida pelo traje co nfirma os outros teste
munhos : stumes: os

foram as primeiras criancas E‘SPGCL&ML’&C&S

meninos

Surge também, em meados do século XV, o
zelo pela inocéncia. Jean Charlier de Gerson,
religioso e intelectual, deu inicio a uma re-
forma moral que condenava as brincadeiras
corporais (que poderiam tornar-se sexuais) e
a masturbacao infantil, censurava situacoes
de contato entre criangas e adultos, tais como
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dividir camas, habito corriqueiro até o mo-
mento (apud ARIES, 2011, p. 80 e 81). O pudor
e a decéncia passaram a regular a lida com
a crianga de modo que no século XVII livros
eram editados para adequar-se as criangas,
divertimentos divididos em bons e maus,
criadagem e educadores deveriam vigia-las
seguindo rigidos limites e com o minimo de
contato fisico.

Sibilia (2012, p. 32) argumenta que tanto a in-
fancia quanto a escola sdo produto da moder-
nidade: “para que houvesse escola, tinha que
haver criangas; por isso diante da necessidade
histérica de realizar o projeto modernizador
anunciado pelas revolucées cientificas, in-
dustriais e democraticas, fol preciso inventar’
as duas'. Para Ariés (2011), a vida escoldstica
também foi significativa para a invencao da
infancia. Na Idade Média, os colégios e escolas
eram lugares de formacéao de clérigos em que
se misturavam meninos de varias idades - as
meninas eram excluifdas. Para as mulheres
a infancia era normalmente mais curta, pois
tinha fim com o casamento que podia aconte-
cer logoaos 13 ou 14 anos.

Por volta do século XV os colégios viraram
instituicdes educativas e a partir daf veio a ne-
cessidade de dividir os alunos de acordo com
o nivel de aprendizagem. No século XVII, aos
10 anos um garotinho era considerado apto
a entrar na escola. Antes disso era conside-
rado incapaz de acompanhar o conteudo mi-
nistrado. Assim, a primeira infancia, periodo
no qual a crianca é totalmente dependente,
fragil e tola, se prolongou até os 10 anos. Nos
colégios, mantinham-se grupos separados por
idades: 10a 14, 15a 18 ou 19a 25 anos. Todas
essas ldades se encaixavam numa segunda
infancia que era substituida, visando uma
formacao profissional, pela vida adulta. Nem
todos tinham acesso ou interesse pela vida
escolastica, assim seu perfodo na infancia era
estendido até o momento em que se tornasse
adulto desempenhando um servico laboral ou
militar (ARIES, 2011).

Até o século XVIII, portanto, a infancia ence-
rrava com a independéncia econdmica, no
caso dos homens, ou com casamento, No caso
das mulheres. Esse cendrio mudou porque o
‘conceito de adolescéncia, que se estende em
certos pafses até o final da juventude (hoje em
dia ndo hesitamos em chamar adolescente a
um moco de 20 anos), term uma origermn e uma
histdria que coincidem com a modernidade e
a industrializacao”, diz Kehl (2004, p. 91) con-

cordando com Sibilia. A partir dafa juventude
continuou a ser considerada como o intervalo
entre a infancia e a vida adulta, entretanto,
nao como fase de maturacao fisica e emocio-
nal, mas segundo um “modelo conformista de
juventude, o ideal de adolescéncia como pe-
riodo livre de responsabilidades, politicamen-
te passivo e décil” (FEIXA, 2004, p. 41).

As criangas viram jovens

A juventude produto da industrializagao e
da modernidade, para Campos (2007), é uma
categoria ocidental, inventada politica, midia-
tica e academicamente no século XX. As in-
vestigacbes especificamente voltadas a esse
grupo etario ganham forga a partir da segun-
da guerra, quando ser jovem "entra na moda’.
Feixa (2004) explica, contudo, que, ou antes
disso ou em outros arranjos sociais diferentes
do que estamos inseridos, o periodo que pre-
cede a vida adulta ja recebia atengao especial.

Em seu levantamento, Feixa (2004) apresenta
estudos antropoldgicos de culturas primitivas
- ou seja, sem Estado - nos quais a adolescén-
cia esta ligada a um segundo nascimento, uma
vez que MOITe a crianga para nascer o adulto.
Os ptberes, passam por ritos quie marcam sua
maturidade sexual e comprovam sua com-
peténcia como provedores. Essas cerimonias
marcam o fim da infancia definindo os papeis
dos individuos e organizando essas sociedades.

Nas sociedades em que o Estado era proe-
minente, como por exemplo entre os antigos
gregos e romanos, a hierarquizagao social, a
divisao de trabalho e a urbanizacao possibili-
taram o surgimento de um grupo etario espe-
cializado. Parte da populacao dedicava-se a
tarefas nao produtivas e formacao militar na
efebia, na AtenasdoséculoVa.C. Ainstituicao
dedicava-se a formar militares, mas logo pas-
sou a enfatizar os aspectos educativos (FEIXA,
2004, p. 27). Aimagermn dos jovens efebos pas-
sou a ser vinculada ao amor erdtico, a ansia de
saber e o desejo de reforma e beleza.

Na Idade Média, como explicado no tdpico
anterior, cria-se a crianca antes do mogo(a),
que Ariés (2011) relata ser o menino ou me-
nina, entre os / ou 9 anos, que deixavarm
suas familias para viver com outras. A ideia
era formar-se em um oficio e aprender sobre
relagdes sociais e outros aspectos da vida na
pratica. Poucas pessoas dispunham do ensino
escolar que recebia e misturava gente de to-
dasasidades. Tao logo se tornasse financeira-
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mente independente - ou casasse, no caso das
garotas -, o individuo chegava a vida adulta.

Durante a industrializacao da Europa, com o
capitalismo suplantando o feudalismo, quatro
instituicoes incidiram sobre o jovem (FEIXA,
2004). Familia, escola, exército e trabalho
foram reconfigurados. A familia comecou a
cultivar um sentimento cada vez maior de
responsabilidade e respeito pelos filhos que
se tornaram dependentes moral e financel-
ramente por mais tempo (ARIES, 2011). Junto
a isso, a escola se especializou como lugar de
educacao, se converteu em instrumento de
iniciacao social e ganhou a responsabilida-
de de afastar os jovens do mundo adulto ao
mesmo tempo em que 0s preparava para ele
(FEIXA, 2004).

Com a Revolucao Francesa veio a obrigatorie-
dade do servigo militar. Longe de suas familias,
jovens de vdrias origens conviviam e desse
modo desenvolverarm a consciéncia de geragao.
Servir ao exército também passou a equivaler
a um rito (Idem). Por fim, os avancos técnicos
da industrializacao diminuiram a necessidade
de méao de obra dispensando especialmente
criangas e requisitaram mais preparacao tec-
nica. Dessa forma, os jovens foram excluidos do
mercado e voltaram para as salas de aula.

Com a necessidade de mais tempo de for-
magao sob a tutela dos pais, da-se o “desco-
brimento” dos adolescentes na primeira me-
tade do século XX. E por essa época também
que o conceito se democratiza abarcando
pela primeira vez mulheres e se estendendo
para classes operdrias e zonas rurais (Ibid.).
A marcha adolescente € barrada pelas gran-
des guerras, mas encontra caminho aberto no
pos-guerra.

Para Feixa (2004) o pés-guerra permitiu que
a juvenilidade ganhasse destaque na metade
final do século. O crescimento econdmico e o
estado de bem-estar social privilegiaram os
jovens incrementando seu poder de compra,
além de oferecer possibilidades de formacao,
tempo livre e servicos especificos. Com mais
dinheiro e tempo, os jovens promoveram o
enfraquecimento da autoridade familiar e
outras formas de controle, tomando, ainda
que precariamente, as rédeas da propria vida.

1 - A geracao screenager ‘(...) nasceu [a partir da] na
década de 1980 e interage com os controles remotos,
joysticks, mouses, internet, pensam e aprendem de
forma diferenciada. Aprendem com a descontinuidade,

O mercado percebeu af uma oportunidade e
segmentou o consumo produzindo conteudo
e produtos destinados a esse publico - tais
como moda, lugares de ¢cio etc. -, o teenager
marketing. A comunicacao de massa reite-
rou essa ldeia legitimando a representacao
de uma cultura juvenil em filmes e musicas,
por exemplo. Com isso 0s jovens passararm a
identificar-se mais com seus pares etarios do
que com membros de classes ou etnias. Essa
geracao vivenciou ainda a crise do puritanis-
mo e a revolugao sexual proporcionada pelos
anticoncepcionais, o que permitiu relacées
afetivas outras além do casamento.

O papel do capitalismo na “invencao” da juven-
tude foi, de acordo com Kehl (2004), decisivo.
Para a autora, o jovem passou a ser conside-
rado cidaddo quando percebido como consu-
midor em potencial: “essa longa crise, que alia
o tédio, a insatisfacao sexual sob alta pressao
hormonal, a dependéncia emrelagao a familia
e a falta de funcao no espaco publico, acabou
por produzir o que as pesquisas de marketing
definem como nova fatia de mercado’ (p. 91).

O jovem contempordneo e a sociedade de
controle

O século XX ainda nao parece um passado
distante quando nem chegamos ao final da
segunda década do século XXI. Mas as reno-
vagoes tecnoldgicas que se popularizavam por
volta dos anos 1990 marcaram as geragoes
nascidas nessa década de forma definitiva.
A era do computador de mesa da familia com
acesso discado a internet transformou-se ra-
pidamente no tempo da conexao a rede quase
ubiqua, por meio de aparelhos celulares estri-
tamente pessoais.

Sibilia (2015, p.17), ao refletir sobre a geracao
screenager”, afirma as mudangas trazidas pe-
las tecnologias incidem sobre vdrias instan-
cias davida, inclusive sobre sua organicidade:
"Hoje proliferam outros modos de ser e de na-
rrar o que somos: novas definicdes de vida, dos
corpos e das subjetividades, em sintonia com
as mudangas ocorridas no campo tecnocien-
tifico". Para a autora os screenagers sao parte
da sociedade de controle e para entender o
que isso significa é preciso antes falar sobre a
sociedade disciplinar.

aceitam que as coisas continuem mudando sem se pre-
ocupar com um final deterministico’ (RUSHKOFF, 1999,
p.33in ALVES L, 2005).
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De acordo com Sibilia (2015), instituicdes mo-
dernas como a escola e a industria, se alinha-
vam para conformar as massas em sujeitos
socialmente controlados e plenamente ope-
rantes na linha de montagem. Sérvio (2015,
p. 134) detalhando este argumento, comple-
menta explicando que:

Com a modernidade, a queda das monarquias
e a consolidacdo do modelo burgués, cresce
a necessidade de um poder que agisse sobre
0s corpos, nao para destrui-los, mas, para tor-
néa-los ddceis e uteis, produtivos. Isso dependia
da introjecéo de valores que justificassem a
necessidade de uma ordem para um progresso
incessante.

Desde a arquitetura pandptica a regulacao do
tempo, os mecanismos de vigilancia sujeita-
vam todas as pessoas a regras. As tecnologias
de biopoder modelavam a vida seguindo os
preceitos modernos de ordem para progresso:

Os organismos humanos foram adestrados para
alimentar as engrenagens da producao fabril e
as fileiras dos exércitos nacionais. Por isso tais
corpos nao eram apenas ddceis, mas também
Uteis, jd que respondiam e serviam a determina-
dos interesses econémicos e politicos (SIBILIA,
2015, p. 32).

Nessa organizacao social as identidades eram
fixas e, em notadvel medida, atreladas a cida-
dania e ao trabalho. Entretanto, a disciplina
perdeu forca numa nova ordem em que a eco-
nomia de mercado passou a ditar as regras.
A ldgica capitalista pds-moderna lancou ao
desuso o conceito moderno de propriedade,
por exemplo, ja que "é uma instituicao lenta
demais para se ajustar a nova velocidade da
nossa cultura" (RIFKIN, 2001, p. 5, apud SIBI-
LIA, 2015). Assim a estabilidade das identida-
des foi desgastada dando lugar a fluidez da
l6gica da identificacao (CAMPOS, 2007). Se a
organizacao social em que estamos inseridos
esta pautada pelo consumo, mais vantajoso é
que o mercado possa atender varias buscas ao
invés de uma s¢ demanda:

Na sociedade, a permissividade de certa flexi-
bilidade de acao para os individuos é compo-
nente que alimenta o sistema. Neste momento
de intensa flexibilidade, as massas tornam-se
amostras, dados, mercados que precisam ser
rastreados, cartografados e analisados para que
padrdes de comportamento possarm ser percebi-
dos (SERVIO, 2015, p. 333).

Sérvio (2015) busca intersecbes entre a teo-
ria da sociedade do espetaculo, de Debord,
e a sociedade do consumo, de Deleuze, para
entender por que a sociedade contemporanea
valoriza mais a flexibilidade do que o molde.
Em uma andlise sucinta, podemos dizer que
uma sociedade do espetaculo baseada no mo-
delo de producao capitalista isola as pessoas.
A publicidade, como parte dessa estrutura,
impulsiona o consumo. Enquanto Debord
acredita no conformismo e homogeneidade
da sociedade do espetaculo, Deleuze pensa
que uma sociedade de consumo vai além da
conformacao, pois os individuos produzem
ativamente sentidos outros ao consumo que o
mercado trata de capitalizar. Ainda de acordo
como Sérvio (2015, p. 334)

Na sociedade de consumo, a permissividade de
certa flexibilidade de ac&o para os individuos
é componente que alimenta o sistema. Neste
momento de intensa flexibilidade, as massas
tornam-se amostras, dados, mercados que
precisam ser rastreados, cartografados e ana-
lisados para que padroes de comportamento
possam ser percebidos. Hoje, vigiar nao signi-
fica apenas confinar, regular, mas interceptar,
ver, ouvir e interpretar. Da posse desses dados,
por meio de estudos qualitativos e quantitati-
V0s, empresas buscam constantemente criar
estratégias para sobreviver em mercado extre-
marmente competitivo e gerir um crescimento
econdmico com regularidade.

Cartoes de crédito e débito, transferéncias au-
tomaticas e informatizacao do sistema finan-
ceiro modernizaram os fluxos econémicos. O
atual mercado trabalha com grande voracida-
de para langar novos produtos e servigos que
possam representar subjetividades por meio
de sfmbolos. De acordo com Hebdige, (1976,
apud CAMPOS, 2007, p. 114), é a associacao de
uma estética a uma ideologia, ou estilo, porque:

A identificacao das identidades socioculturais
dos jovens é realizada em grande medida, a cus-
ta da ostentacao e manipulagao simbdlica dos
ténis Adidas ou Nike, das calgas Levis, da MTV,
da Shakira, dos Arcade Fire, dos piercings ou
dos fanzines, independente do local do mundo
onde tem origem como objeto ou mito coletivo.

O apelo e o0 acesso a juventude sao reforca-
dos pelos mass media. Por meio do consumo
¢ possivel afiliar-se a uma ideia de juventu-
de, independente da faixa etdria. Como disse
Kehl (2004), essa nogao juventude ¢ somente
um estado de espirito que externamos. Bau-
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man (2011) e Canclini (2006) concordam que
a sociedade disciplinar composta por trabal-
hadores transformou-se em uma sociedade
de consumidores na qual consumir equivale
a existir. Sibilia (2015) adjetiva tal existéncia
como a de consumidores controlados. [sso por
que aparelhos teleinformaticos nos conectam
virtualmente a tudo. Toda e qualquer agao que
fazemos sao controladas:

O modo de funcionamento associado aos novos
dispositivos de poder ¢é total e constante, opera
veloz e em curto prazo. Sua impulsividade e ubi-
quidade costumam ignorar todas as fronteiras:
atravessam espagos e tempos, devorando tudo o
que poderia ter ficado de fora e desativando al-
ternativas que se interpdem em seu caminho. Por
1sso, apesar da leveza e dos tons coloridos com
que costuma se apresentar, a nova configuragao
socioecondmica e politica pode ser vista como “to-
talitaria” num novo sentido: nada, nunca, parece
estar fora de controle (SIBILIA, 2015, p. 29)

A juventude contemporanea tem intima re-
lacao com o consumo e se posiciona associan-
do sua imagem a marcas, estilos e, em grande
proporcao, a artefatos tecnoldgicos. Entre eles
0s games, que motivam esta investigacao. Para
Moita (2005) os videogames sao simbolos de
uma geracao globalizada, sem apego a tra-
diges regionais e para a qual o lidico esta des-
territorializado: "Esses jogos representam para
a cultura ludica infantil e juvenil nao sé o que
h& de mais moderno e inovador em matéria de
diversao eletrdnica. Também aparentam ser a
expressao cultural do processo de mundiali-
zacaad" (ORTIZ, 1994 apud MOITA, 2005).

Atenta a essa juventude a marca de refrige-
rantes Fanta desenvolveu o advergame "Sal-
vando a Fonte", pois nesse universo fantasti-
co s¢ existem jovens e suas identidades sao
construidas em grande parte por suas posses,

predominantemente gadgets eletronicos. O
tdpico seguinte propde uma analise darelagao
construida entre a “galera Fanta" e a ideia de
escola no jogo.

Salvando a fonte: onde fica a escola?

Pode parecer contraproducente escolher ana-
lisar a relacao proposta pelo jogo entre edu-
cacao e aideiade juventude ali representada
quando o universo de Fanta omite a escola.
Entretanto, o interesse parte exatamente de
tentar entender a auséncia dessa instituicao
cuja presenca é inegavel para a maioria dos
adolescentes. Antes de iniciarmos a analise é
necessario apresentar ao leitor o advergame
do qual falamos até aqui.

Afigura 1, no inicio deste texto, apresenta uma
vista geral dosite na qual é possivel acessar todo
ouniverso que envolve ‘Salvando a fonte”. Ana-
rrativa é baseada no desaparecimento da diver-
sao, pois na cidade ficticia Utopia h& um reldgio
que marca a hora da diversao comegar. Oreldgio
quebrou e a falta de diversao esta transforman-
do os habitantes do lugar playless, que passare-
mos a chamar de entediados. Cinco ambientes
compdem o jogo: Utopia, um lugar ensolarado
e colorido, com prédios e casas, praia, parque
de diversoes, circo, fliperama e outros espacos
de lazer; a Cidade, que antagoniza Utopia, esta
em rufnas e sem vida; a Casa de Todd, equipada
com muita tecnologia e objetos para diversao;
a Cachoeira e a Floresta de frutas onde os per-
sonagens se aproximarm de uma natureza fan-
tastica; da primeira, a cachoeira, escorre Fanta
e asegunda é composta por arvores de laranja.
Além desses espacos, € possivel acessar no site
o0 ranking com a pontuagao dos jogadores, um
perfil no qual o jogador pode caracterizar-se
como personagem do jogo, a descricao de cada
membro da “galera Fanta” (figura 2) e um comic
book que descreve a histdria em inglés.

Figura 2 - Maude, Gigl, Todd, Floyd, Tristan e Andy, parte da "galera Fanta"
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A dindmica escolar da I[dade Média em quase
nada se atualizou. Continua pautadana trans-
missao do saber do professor para o aluno, a
exigir disciplina e docilidade se contrapondo
a indole exploradora do jovemn de hoje. Mes-
mo estranhando seu corpo discente da atua-
lidade, a escola ainda é importante lugar de
aprendizado e sociabilidade (SIBILIA, 2012)
e, por esta razao, merece nossa atencao erm
relacao aos desafios pelos quais tem passado.

Se a escola foi determinante para a propria
invencao de infancia e definidora para o en-
tendimento do conceito de adolescéncia, como
observamos anteriormente, parece que as ins-
tituicdes educacionais perderam em impor-
tancia na contemporaneidade. Corroborando
os argumentos de Feixa (2004) e Kehl (2004)
sobre o enfraquecimento da autoridade em
relacéo a juventude de hoje, em Salvando a
fonte, nem familia, nem escola tem lugar. Em
0posicao a essa auséncia, ha nessa represen-
tacao midiatica uma proliferacao de alusoes
aodivertimento - danga, namoro, esportes etc.
- e aos apetrechos tecnoldgicos - celulares e
computadores.

Para Canclini, as identidades hoje sao muito
mais organizadas a partir do consumo e dos me-
dia do que das instituicdes democrdaticas, como
era na modernidade - ou na sociedade discipli-
nar. Asidentificacées se baseiam em considera-
vel proporcao sobre discursos mididticos:

Para muitos homens e mulheres, sobretudo,
jovens, as perguntas proprias dos cidadaos |...)
sao respondidas antes pelo consumo privado
de bens e meios de comunicagao do que pelas
regras abstratas da democracia ou pela partici-
pacao em organizacoes politicas desacreditadas
(2006, p. 14).

Sibilia (2012) acredita que o enfraquecimento
do papel do Estado e o afrouxamento das ins-
tituicoes de controle como familia e professor
geram um descompasso entre a realidade dos
jovens de hoje, notadamente ligados ao consu-
mo e as tecnologias, e a escola, que permane-
ce, em grande proporcao, estruturada sobre a
légica disciplinar moderna. A geracao perso-
nificada no jogo é a screenagers. Esses sujei-
tos estao constantemente ligados por meio de
aparelhos celulares, computadores ou tablets
e usarmn a internet como um espaco tanto pri-
vado - quando substituem os didrios por blogs,
por exemplo - quanto publico - ao compartil-
har musicas, videos, imagens etc. Para Palfrey
e Gasser (2008 in PESCADOR, 2010) essa tur-

ma leva uma vida offline apartada da internet,
mas também online usando aparelhos como
smartphones e as redes de relacionamentos
para criar de personas online.

Essa representacao virtual é uma exigéncia
da sociedade de controle baseada na légica
capitalista contemporanea em que tudo ali-
menta o mercado. Assim, se o sujeito moderno
era disciplinado e entre suas caracteristicas
desejdveis estava o autocontrole e a normati-
zagao, o sujeito contemporaneo deve ser ele
mesmo gerido como marca, criando uma ima-
gem publica por meio da qual seja possivel
expressar-se (SIBILIA, 2012). Entre os proble-
mas enfrentados pela escola frente ao aluna-
do de hoje, a autora chama a atencao também
para os alunos menos ‘performaticos’ nas
salas de aula e a transformacao de tracos de
personalidade em desvios: “aloja-se também o
problema da timidez com uma ‘falha’ cada vez
mais intoleravel, que chegou a ser catalogada
como patologia passivel de tratamento neuro-
quimico” (p. 73).

Numa sociedade fortemente midiatizada, fas-
cinada pela incitacao a visibilidade e instada
a adotar com rapidez os mais surpreendentes
avanqos tecnoldgicos, em meio aos vertiginosos
processos de globalizacao de todos os mercados,
entre em colapso a subjetividade interiorizada
que habitava o espirito do 'homem-maquina’,
isto €, aquele modo de ser trabalhosamente con-
figurado nas salas de aula e nos lares durante
os dois séculos anteriores (SIBILIA, 2012, p.49).

Utopia esté mais para um espaco de atuagéao
das personas online. Ali as imagens pessoais
devem ser construidas para serem consumi-
das por jovens. A escola tradicional torna-se
desnecessaria e obsoleta nesse sentido, pois
seu modelo disciplinar pouco mudou e conti-
nua dando pouco ou nenhum espago de visi-
bilidade a essas marcas pessoais em processo
de autogestao. No jargao publicitario, a escola
nao seria o veiculo certo para o tipo de mensa-
gem - jovialidade - que se quer transmitir ao
publico alvo - os pares.

A educagdo escoldstica sempre preconizou
atencao e consciéncia pela selecao dos estimu-
los a que se ater. Ler e escrever pressupoem
um tempo linear e o avanco gradativo. Para o
sujeito contemporaneo os estimulos sao tantos
e tao sucessivos que pouco chega a se alojar na
consciéncia, suas ‘vivéncias sao dominadas pela
percepcao’ (SIBILIA, 2012, p. 119). A logica hoje
¢ o esfacelamento e a sobreposicao sem neces-
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sariamente a composicao de uma narrativa uni-
ca, como nos videogames. Em ‘Salvandoa fonte',
por exemplo, existern algumas possibilidades de
entender os acontecimentos. Ha um comic book
contando a histéria em que tudo se baseia, mas
ele tem pouco destaque, pois 0 que se pressupde
€ que os jogadores recomponharm a histdria a
medida que exploram os espagos e jogos:

No caso dos videogames, por exemplo, quan-
do se aprende a usa-los, é claro que ocorrem
aprendizagens e pensamentos, mas estes nao
parecem ser reflexivos, conscientes e racionais,
baseados na explicacdo ou na interpretagao, e
sim em "uma eficdcia operativa que nao necessi-
ta de consciéncia” (SIBILIA, 2012, p. 119 120)

Esse novo jovem consumidor de Fanta tem
sido rascunhado a partir da reconfiguracao
socioecondmica neoliberal tanto quanto da
revolugao tecnoldgica. Em se tratando da es-
cola, sua dindmica de aprendizagem € tam-
bém fragmentada e contingente, ou seja, em
grande parte, motivada pela necessidade de
responder a uma provocagao:

Esta geracao nao consegue simplesmente ficar
parada, sentados em seus lugares, enquanto o
professor discorre em aulas expositivas. Para
eles, por exemplo, ndo faz sentido ler um manual
de um aplicativo ou de um jogo para saber usa-
lo. Os nativos digitais preferem, num processo
de tentativas e erro, Ir se apropriando da ldgi-
ca do programa ou do jogo, para utiliza-lo. Esse
processo pode revelar uma forma de aprendi-
zagem, que nao é baseada em informacoes/ins-
trucoes (que seria dada pelo manual), mas numa
busca que parte daquele que precisa aprender,
fucar, explorar (a forma como o programa fun-
ciona). (PESCADOR, 2010, p. 4)

Embora néao haja no cendrio a educacao ins-
titucionalizada, o estilo de vida encenado no
advergame "Salvando a Fonte" parece ir ao
encontro do que esperam os jovens e valoriza
o mercado de hoje, pois se baseia na esponta-
neidade, na aprendizagem por engajamento
(aprender fazendo) e na autorrealizacdo. Ain-
da de acordo comn Sibilia (2012, p. 48):

Nossa época convoca as personalidades a se
exibir em telas cada vez mais onipresentes e
interconectadas. (..) os novos ritos trabalhistas
requerem outras habilidades e disposicoes cor-
porais e subjetivas, ao mesmo tempo em que
desprezam certas capacidades ou aptidoes an-
tes valorizadas, mas que sao consideradas cada
vez menos Uteis. (...) Hoje se estimulam a criati-

vidade e o prazer, inclusive nos ambientes labo-
rais. E, é claro, também nos outrora circunspec-
tos territdrios escolares. (...) Sem esquecer, por
outro lado, que tudo isso se da numa cultura que
enaltece a busca da celebridade e a satisfacao
instantanea, exaltando valores como a autoesti-
ma, a aparéncia juvenil e 0 gozo constante.

Ao omitir a escola em Utopia, Fanta nao dimi-
nui a importancia da juventude como perfodo
de preparagao para o mercado de trabalho,
mas destaca valores atualizados para tanto.
Sociabilizacao, criatividade, experimentacéao
e realizacao, por exemplo, sao reafirmados
COmo necessarios para o desenvolvimento in-
telectual e afetivo dos jovens, ainda mais em
se tratando de um espaco de interagao virtual.

Para concluir

Embora nao haja escola em "Salvando a fonte”,
abordar arelacaoc entre educagéo e anocao de
juventude é importante para pensarmos sobre
os desafios para educadores nos dias de hoje.
Mesmo sendo desinteressante para os scree-
nagers e com altas taxas de evasao, a escola-
ridade continua sendo determinante para a
colocacao profissional (FRIGOTTO, 2004) tanto
quanto é um espaco essencial para a criagao
de lagos sociais (SIBILIA, 2012).

Em um cotidiano marcado por tecnologia, co-
nexao, fragmentacao e pela crise na producéo
de sentidos, a escola permanece proporcio-
nando a sociabilidade juvenil e permitindo aos
jovens a conformacéo de novos significados
produzidos em conjunto:

E por esse motivo (para conectar-se) que, as
vezes, 0s jovens continuam a assistir as aulas,
mesmo que o confinamento tenha perdido seu
sentido e que a situagao de aprendizagem nun-
ca chegue a se consolidar: haveria nesse gesto
outros motivos, como o mero fato de “estarem
juntos” compartilhando a coesao minima, por
que isso seria preferivel a intempérie e a disper-
sao de um tempo-espago desprovido de muros e
outras ancoragens (SIBILIA, 187)

Para além do apelo social que a escola tem
junto aos jovens, € preciso que sua organi-
zagao seja repensada para capitalizar as ca-
racteristicas da contemporaneidade a favor
do engajamento dos alunos na propria for-
macao. Esta analise de "Salvando a fonte” tem
por intencao apontar como a midia enxerga
0s jovens e listar os artificios dos quais ela se
vale para conseguir cativar esse publico. Nao
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estamos propondo que a escola transforme-se
ela mesma em espetaculo divertido e intera-
tivo, apenas que docentes e pensadores da
educacao atentem para as mentalidades que
agora se apresentam de forma a manter-se a
abertos para as atualizagées por que passa a
sociedade.
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V COLOQUIO INTERNACIONAL EDUCACION Y VISUALIDAD
INVESTIGACIONES PEDAGOGICAS EN CONTEXTOS HIPER-VISUALES:

SINTESIS Y COMENTARIOS
Alice Fatima Martins (UFG, CNPq, FAPEG)

Entre os dias 9 e 10 de maio de 2016, os pro-
fessores Fernando Miranda e Gonzalo Vicc,
do Instituto Escuela Nacional de Bellas Ar-
tes — Universidad de la Republica, ligados ao
Nucleo de Investigacion en Cultura Visual,
Educacién y Construccion de Identidad, es-
tiveram a frente na realizacao do V Coloquio
Internacional Educacion y Visualidad, cujas
atividades ocuparam os espacos do belo Tea-
tro Solfs, em Montevideo. Os temas em pauta
organizaram-se em torno ao eixo Investiga-
ciones pedagdgicas en contextos hiper-vi-
suales. Sua realizacao integra as atividades
desenvolvidas regularmente pelo Grupo de
Pesquisa Cultura Visual e Educacao (CNPg/
Brasil), de modo que dele participou o corpo
de pesquisadores do grupo, e seus orientan-
dos matriculados nos diversos programas de
pos-graduacao aos quais se vinculam, no Bra-
sile Uruguai. Encerrando a programagao aca-
démica, foi organizada uma sessao com o ob-
jetivo de se esbogar uma sintese acrescida de
comentarios e observagoes a respeito dessa
que foluma breve mas intensa jornada. A em-
preitada foi designada, pelos coordenadores,
a Prof® Rachel Fendler e a mim. Assim, a nés
coube a tarefa de acompanhar toda a progra-
magao e, ao final, enfrentar o desafio de apon-
tar as principais questoes emergidas ao longo
das apresentacoes de trabalho e das conver-
sagoes, bem como sinalizar aspectos que tal-
vez devessem sem enfatizados nos proximos
coldquios a serem realizados pelo Grupo.

Desse exercicio, pudemos constatar que, de
um modo geral, as conversacoes e os trabal-
hos apresentados ressaltaram preocupagoes
e interesses no tocante a um amplo conjunto
de temadticas que atravessamm o carmpo, ou 0s
campos, seja a partir dos estudos da cultura
visual, de um modo mais amplo, seja no tocan-
te aos contextos considerados hiper-visuais
e seus desdobramentos, conquanto tematica

do coléquio. Destarte, ganharam destaque as
tensdes e inquietagdes em relagao as questoes
de género, etnia, e pedagogias, com destaque
aos referenciais identitarios. Também foram
tratadas questdes referentes as tecnologias da
imagem, da informacao, das relacées, e suas
reverberagdes nos processos educativos, em
seus diversos contextos e ambientes. Assim,
a énfase esteve nos processos de ensinar e
aprender atrelados as visualidades da arte, da
publicidade, dasruas, dasredes, dos ambientes
digitais. Nesses termos, o visivel e o0 nao visi-
vel, as visualidades autorizadas, legitimadas,
foram problematizadas em relagéao as demais,
as nao autorizadas, trazendo-se a discussao os
modos de visibilizar e os sistemas de regulacao.
O corpo compareceu como um dos temas mais
potentes, se nao o principal, nessas questaes,
nas relagdes de tensao entre o visivel e 0 nao
visivel, o autorizado e o néo autorizado.

Nas discussdes, recorrentemente esteve em
destaque a énfase na abordagem de temas
que envolvem, diretamente, os conteudos,
as tematicas capazes de inquietar e motivar
o desenvolvimento das varias pesquisas em
pauta. Contudo, e talvez por isso mesmo, fi-
cou ressaltada a necessidade de haver uma
aproximagao maior as questdes de ordem
metodoldgica e epistemoldgica em relagao
ao tema-eixo proposto para o coléquio. Foi
possivel notar que os temas desenvolvidos ja
traziam alguma demarcacao prévia a respeito
da nocéao de visualidade e hiper-visualidade,
no tocante a suas implicagbes em processos
de investigacao, aos modos de abordagem. Na
maioria dos casos, essas demarcagoes prévias
nao foram colocadas em questao, nao foram
problematizadas. Por essa razao, sentimos a
necessidade de haver um avango maior sobre
a abordagem epistemoldgica, bem como na
discussao a respeito das metodologias de pes-
quisa. Tal énfase poderia fornecer parametros
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norteadores para articular, de modo mais
consistente, a abordagem das tematicas em
pauta. O que sao os contextos hiper-visuais?
Qual a natureza das visualidades referidas
nas pesquisas reportadas? As visualidades re-
percutemn nas questoes em processo de inves-
tigacao? De que forma? Elas permitem pensar
de outra maneira? Em que medida, ao trazer
asdiscussoes sobreimagens, e fazer uso delas,
corre-se o risco de reproduzir as coisas que ja
se sabe de antemao, ou de reiterar certos con-
juntos de crencas, em vez de questiona-las?

No caso das pesquisas apresentadas, todas
desenvolvidas no ambito dos programas de
pos-graduacao que tomam parte do Grupo de
Pesquisa Cultura Visual e Educacao (CNPg/
Brasil), pareceu-nos interessante perguntar,
por exemplo, como se déo as relagdes entre as
pesquisas desenvolvidas pelos orientadores
e os estudantes a eles vinculados? Como fun-
cionam os grupos e as redes de investigacao
no tocante a circulacéo de visualidades, além
da discussao a respeito das mesas?

Ainda a esse respeito, e intentando um exer-
cicio de autocritica, sugere-se fazer uma
reflexdao a respeito dos tipos de imagens ge-
ralmente articuladas nas apresentacoes das
conferéncias que tratam de imagens. Ou seja,
como se fazem uso das visualidades quando
se abordam questdes relativas ao visual e ao
hiper-visual? Como as estratégias de uso des-
sas visualidades articulam as tensoes entre os
conteudos em discussao e a organizacao do
pensamento?

Finalmente, ressaltou-se a intensidade com
que a programacao foi desenvolvida, com al-
gumas manifestacoes relativas ao desejo de
que houvesse mais tempo para o aprofunda-
mento nos debates. Esta queixa resulta da di-
ficil equacao a ser resolvida pelos organizado-
res, em todas as edigdes do Coldquio, entre os
parametros que envolvem nuimero de partici-
pantes apresentando trabalhos, o tempo des-
tinado a apresentacao de cada comunicagao
e o tempo de debate e conversacao. Ainda e
assim, tal observacao aponta, sobretudo, para
o0 desejo de aprofundar compartilhamentos, o
que so ocorre onde ha solo fértil, acolhimento,
encontro proficuo. Tais qualidades podem ser
atribufdas ao V Cologuio Internacional Educa-
ciény Visualidad, sem duvidas.

Nao poderia fechar este breve relato sem
agradecer o desafio proposto pelos organiza-
dores, que me levou a participar da progra-

macao com os sentidos mais atentos, resultan-
do em aprendizagens ampliadas. Do mesmo
modo, nao poderia deixar de referir o cuida-
do e o rigor com que a Prof® Rachel Fendler
acompanhou os trabalhos, cuja interlocucao
considero um privilégio, neste exercicio.









