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Os comentarios dos organizadores foram enviados aos autores, que, mediante
a aprovacdo, receberam tempo habil para eventuais corregoes.

O livro foi posteriormente avaliado e aprovado pelo avaliador externo
Dra. Natalia Martin Viola (Universidade Estadual Paulista - UNESP), que
informou parecer positivo a publicagdo da seguinte forma:

No Livro A arte na contemporaneidade, em cuja coordenagao
encontramos Aida Carvajal, Alice Fatima Martins e Regilene Sarzi, se
revela uma obra essencial e de grande relevancia para o entendimento
das multiplas abordagens e praticas artisticas no contexto atual. Com
uma coletanea de artigos que exploram temas diversos, como arte
téxtil, animagao, video, critica cultural, e educac¢ao artistica, a obra
proporciona uma reflexdo rica sobre o papel da arte em nossas vidas,
ao mesmo tempo em que questiona suas fungdes estéticas, sociais
e pedagogicas. Ao reunir artigos que discutem desde a arte visual
até as implicacdes pedagdgicas da pratica artistica,o livro A Arte na
Contemporaneidade oferece uma contribuigdo valiosa para estudantes,
artistas, educadores e pesquisadores, além de um convite a reflexao
sobre o papel transformador da arte nas sociedades contemporaneas.

O parecer foi enviado previamente ao langamento.
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A ARTE NA CONTEMPORANEIDADE



APRESENTACAO

O ecossistema midiatico contemporaneo traz desafios que supe-
ram os espagos midiaticos, chegando a sociedade em si e suas dinamicas
organizacionais. Cada vez mais seres-meio (Gillmor, 2005) - tema do
6° Congresso Internacional Media Ecology and Image Studies -, os
cidadaos precisam se educar midiaticamente. Neste contexto, devem
ser considerados ndo somente a formagao técnica, mas também a pre-
ocupagao ética e a no¢ao do que € ou nao verdade. Isso tem feito com
que processos democraticos, que evoluiram nos ultimos séculos para
promover a paz ¢ a harmonia entre as pessoas, fossem afetados. E esse
problema nao se limita a sociedades consideradas subdesenvolvidas ou
em desenvolvimento. Paises que se autodefinem desenvolvidos, como
os pertencentes a Unido Europeia e os Estados Unidos, caem frequen-
temente nos contos das “verdades” midiaticas, que frequentemente
distanciam-se radicalmente da verdade.

Com base nestes parametros, promoveu-se o 7° Congresso Inter-
nacional Media Ecology and Image Studies, que teve como tematica
“Democracia e Educacao Midiatica”. O tema, alids, ¢ apropriado para o
campo da ecologia dos meios, e enfrenta um desafio global. Com base
nisso, foram programadas 15 videoconferéncias e nas 13 mesas de
trabalho, reunindo representagdes de nove paises. Das mesas de tra-
balho, surgiram os textos completos que compuseram 16 livros que,
apos serem avaliados por pares, foram publicados pela Ria Editorial.
Uma das obras ¢ esta, que reflete resultados cientificos e/ou empiricos

observacionais sobre o ecossistema midiatico.
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Através deste livro, o Congresso MEISTUDIES e a Ria Editorial
cumprem com um compromisso comum entre as duas entidades: a disse-
minagao do conhecimento cientifico sem limites ou barreiras. Como dire-
tor geral do MEISTUDIES, desejo uma excelente leitura, repleta de
aprendizados e reconexdes criticas. Viva a Ecologia dos Meios. Viva a

Democracia. Viva os estudos sobre comunicac¢ao. Vivao MEISTUDIES!

Denis Reno
Diretor Geral
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A 35 BIENAL DE SAO PAULO E A ARTE
DO VIDEO: HABITANDO O IMPOSSIVEL
ATRAVES DO AUDIOVISUAL

Regilene Aparecida Sarzi-Ribeiro’
Manassés Vieira de Moura’

Neste momento em que o Videobrasil On-Line, fundado em
1991, por Solange Ofakas, revisita a historia da arte do video e seu
papel questionador para a arte contemporanea, ¢ interessante pensar
e perguntar: como se apresenta o video na mais importante mostra de
arte do pais, a 35* Bienal Internacional de Sao Paulo?

A partir desta questdo surgiu a proposta deste artigo, e, dela, o

material que trazemos a seguir.

1. Pos-doutorado em Poéticas e culturas nas Humanidades Digitais pelo PPG em
Performances Culturais da UGB (2022) e Pés-doutorado em Artes, pelo instituto
de Artes da UNESP/SP (2013).
regilene.sarzi@unesp.br

2. Discente da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho, cursando
0 8° semestre de Licenciatura em Artes Visuais, Bauru-SP.
mv.moura@unesp.br
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A 35" Bienal Internacional de Sao Paulo ocorreu de 6 de setem-
bro ao dia 10 de dezembro de 2023 e exibiu cerca de 1100 obras, de
121 artistas, que trabalham com multiplas linguagens. Aberto de ter¢a a
domingo, nove horas por dia e com entrada franca, a exposi¢ao ocorreu
no Parque Ibirapuera, em Sao Paulo, onde acontece desde 1953, (tendo
a sua primeira edicdo acontecendo em 1951, na Avenida Paulista, no
terreno onde hoje esta localizado o Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand, mais conhecido como MASP), sendo a segunda exposicao
de arte mais antiga do mundo, e ¢ considerada um dos trés principais
eventos do circuito artistico internacional, ao lado da Bienal de Veneza,
na Itdlia, e Documenta de Kassel, na Alemanha, segundo o coletivo de
curadores do proprio evento.

A equipe de curadores dessa edi¢do toma uma iniciativa diver-
gente: a proposta de formar um grupo com relacao horizontal, sem um
curador-chefe, e conta com nomes como Diane Lima, Grada Kilomba,
Hélio Menezes e Manuel Borja-Villel. A equipe acredita que essa
decisdo refletiu de forma positiva na 35* edicdo da Bienal. Com o
tema ‘Coreografias do Impossivel’ os curadores nos convidam a pensar
radicalmente sobre o desconhecido, e em figuras das impossibilidades
ou até mesmo possibilidades. Como esses movimentos coreografam o
possivel, dentro do impossivel?

Tomamos o termo coreografia para realcar a pratica de desenhar
sequéncias de movimentos que atravessam o tempo e o espago, criando
varias e novas fragdes, formas, imagens e possibilidades, apesar de toda
inviabilidade, de toda negacdo. Neste caso, nos interessam os ritmos,
as ferramentas, as estratégias, tecnologias e procedimentos simbdlicos,

econdmicos e juridicos que saberes extradisciplinares sdo capazes de
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fomentar, e assim produzir a fuga, a recusa e seus exercicios poéticos
(Borja-Villel et al., 2022)

Dessa forma, a equipe buscou representar o impossivel sem
defini¢des, compreendendo que suas questdes estdo além do imaginario
e se preocupando em descrever sem reviver quaisquer violéncias gene-
rativas, sendo elas imensuraveis ou ndo. “E assim j& comega o ensaio
a coreografia.” (Borja-Villel et al., 2022). Essa proposta curatorial se
demonstra aberta a experimentacdes que podem, por muitas vezes,
transformar o inexistente em existente, preenchendo sua cinesfera’ e
expandindo a mesma para lados inesperados anteriormente, dando vida
a algo novo, original, inédito.

Com um espaco amplo, o sagudo do edificio Bienal, sediado no
Parque Ibirapuera, conta com trés andares de exposicao, sendo dividido
entre ‘Andar Verde’, ‘Andar Roxo’ ¢ ‘Andar Azul’, onde as diversas
obras se encontram expostas, trazendo uma gama ampla de experién-
cias, vivéncias e conhecimentos. A exposi¢do da atual edi¢cao da Bienal,
também conta com a ‘Cozinha Ocupac¢do 9 de Julho - Movimento Sem
Teto do Centro (MSTC)’, atuando desde 2017, sendo uma rede com
politicas de redistribuicdo, sem desperdicios e com seguranga alimen-
tar. “Trata-se de um espaco que vai além do preparo e do consumo de
refei¢des. Representa a forca da solidariedade e a poténcia do trabalho
coletivo em torno de questdes como direito ao uso pleno do espago
urbano” (Monasterios, 2023, p. 63). A cozinha ndo atua somente com

movimentos politicos de lutas por moradia ou organizagdes sociais, mas

3. Segundo Rudolph Laban, a Kinesfera, ou Cinesfera, é tudo o que se pode alcancar
com as partes do corpo. E a esfera que delimita o limite natural do espago pessoal,
no entorno do corpo do ser movente. Ela o cerca, esteja em imobilidade ou em
movimento, sempre se mantendo constante.
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atua, também, em conjunto com a classe artistica, transformando-se em
um centro cultural, promovendo encontros e debates entre ativistas,
intelectuais, artistas e até mesmo liderancas politicas.

A 35%Bienal Internacional de Sao Paulo traz esculturas, quadros,
instalacdes sensoriais, videoinstalagdes, videoartes, workshops e ativi-
dades culturais propostas pelos curadores ou até mesmo pelos proprios
artistas que expunham suas artes em ‘Coreografias do Impossivel’.
E interessante ver como essas obras abordam temas relacionados com
povos marginalizados e como a curadoria faz uma ponte que atravessa
a historia dessas pessoas ao longo do tempo, demonstrando uma coreo-
grafia que da voz as suas lutas, as suas conquistas. Hélio Menezes ainda
traz paralelos importantes sobre como o tempo ¢ visto e entendido de
diversas maneiras diferentes por diversas culturas, como essa coreo-
grafia evoca a ‘propriedade espiralada’ do tempo, demonstrando sua
diversidade poética e técnica, privilegiando afinidades sensiveis, seja
em nucleos tematicos ou outrem.

Menezes ainda traga um ponto importante e atual sobre como
o governo brasileiro vem lidando com o caso dos Yanomami, cujo
territério vem sendo devastado e onde 570 criangas foram mortas
devido a contaminacdo por mercurio, desnutrigdo e fome, segundo
dados do Ministério dos Povos Indigenas. Se o governo nao promove
um espaco para que esses povos falem e sejam ouvidos, ‘Coreografias
do Impossivel’ se demonstra um campo propicio para esses levanta-
mentos importantissimos, para essas manifestacdes, seja por meio de
happenings, por meio de videos, de quadros, de esculturas, seja qual

for o meio artistico-cultural que melhor se adequar.
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Olhar para essas culturas que hd muito sdo marginalizadas requer
um cuidado especial, principalmente quando se busca dar voz as mesmas.
Manuel Borja-Villel explica que uma das ideias da 35 edicdo € trazer
uma visao descolonizada dessas culturas, propondo uma ‘critica dupla’,
segundo os conceitos de Abdelkebir Khatibi (1938-2009). “Quando
alternativo ou independente ¢ usado apenas como um estilo, ele ndo
designa nada fora da cultura convencional” (Borja-Villel, 2023, p. 21)
tendo isso em mente, o grupo curatorial busca que as artes expostas
fujam desse aspecto, promovendo uma quebra de pardmetros ao se olhar
para as expressoes artisticas, para a historia dessas culturas. “Trata-se
de transformar a historia, ndo apenas de se lembrar dela” (Borja-Villel,
2023, p. 22).

Outra proposta ¢ que a Bienal seja entendida como um local onde
o conhecimento seja “constantemente revivido e recriado por repertorios
orais e corporais, gestos e habitos” (Borja-Villel, 2023, p. 22) transfor-
mando a forma de enxergar exposicdes artisticas, museus, bibliotecas
e arquivos, demonstrando a sua inscri¢ao no espaco.

A partir disso, quando se chega na 35 Bienal Internacional de
Sao Paulo ¢ possivel observar diversas obras de artes visuais espalha-
das pelo pavilhdo, como grandes esculturas dispostas nomeadas de
‘Parliament of Ghosts’ de Ibrahim Mahama, por onde vocé consegue
caminhar por elas. Ao longo do mesmo andar, € possivel ainda encontrar
outras instalagdes, sejam de esculturas feitas a partir de natureza morta,
unindo técnicas de povos originarios com figuras da cultura pop atual e
entidades provindas de culturas indigenas, como o ‘Igpupiara’ (termo
em tupi para monstro marinho) e ‘Syokoy’ (espécie de homem-sereia)

de Kidlat Tahimik, seja videoinstalagcdes, como “Yuri u xéatima thé
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(A pesca com Timbo)’ das artistas Aida Harika Yanomami, Edmar
Tokorino Yanomami ¢ Roseane Yariana Yanomami; ‘Meditation on
Violence’ de Maya Deren; ‘Shango’, ‘Charm Dance From ‘L’Ag’Ya’e
‘Ag’Ya Fight from ‘L’Ag’Ya’ de Katherine Dunham.

A videoarte nessa Bienal esta presente em alguns vieses dife-
rentes, trazendo videos mais voltados a antropologia, outros sobre a
relagdo de corpo-dancga, e um terceiro tipo trazendo algumas imagens
propriamente ditas. Observar algumas dessas artes que tem como
suporte o video, ¢ como entrar em uma sala de cinema, ser separado
da exposi¢do, mas ainda permanecer nela.

Ainda no primeiro pavilhao, é possivel analisar as obras de Maya
Deren (1917-1961), artista ucraniana, refugiada da Unido Soviética por
conta de motivos econdmicos e politicos, estudou jornalismo e literatura,
tendo um mestrado em literatura, trabalha com coreografia, fotografia,
danca e cinema. Segundo Sanchez, a artista contribui para a coreografia
ao “considerar a propria camera como parte integrante da realidade
dinamica da dan¢a” (35* Bienal de Sao Paulo, 2023), dessa forma, a
camera deixa de ser apenas um instrumento de registro e passa a ser
um membro da danga, trazendo também para os movimentos a pessoa
que se encontra filmando. Compreende-se entdo, que o movimento
acontece envolvendo todos aqueles que estdo presentes no momento da
filmagem. Em sua criagdo ‘Meditation on Violence [Meditagao sobre
a violéncia]’ (1948), a despersonalizagdo tanto do dangarino quanto da
camera reflete o abandono habitual dos rituais de posse. No entanto,
a violéncia ¢ apresentada de forma contida e silenciada, ndo para ser
negada, mas para ser revelada a distancia, em sua proximidade com a
beleza e a vida (Sanchez, 2023).
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Mais a frente temos a obra ‘Min Tanaka a La Borde [Min Tanaka
em La Borde]’, dos artistas Min Tanaka (1945) e Frangois Pain (1945).
Realizado pelo cineasta francés, a obra aborda questdes de antipsiquia-
tria e esquizoanalise, compreendendo o cinema como uma maquina que
gera espagos de cuidados. A obra apresenta o dangarino japonés Min
Tanaka, enfatizando, com a sua técnica de performance chamada pelo
mesmo de ‘hiperdanga’, a unidade psicossocial de um corpo desprovido
de orgaos ou fungdes predefinidas. (Monasterios e Almeida, 2023)

Em salas escuras pensadas para um conforto acustico, toda a
atencdo volta-se para a video-obra em si, projetada contra uma parede
escura, facilitando-nos a visdo. Como ‘Moving Backwards’ de Pauline
Boudry e Renate Lorenz, onde vocé precisa passar por um corredor
para chegar a sala onde a videoinstalacdo acontece. A curva espiralar
de tempo ¢ pausada por alguns minutos, e somos abordados por ques-
toes de vivéncias de determinados povos e culturas, como em ‘Urihi
Haromatimapé (Curadores da terra-floresta)’ e em ‘Mari Hi (A Arvore
do sonho)’, de Morzaniel framari, onde acompanhamos os Yanomami
em percursos tragados entre os sons da mata.

Em outro momento, ao adentrar em um corredor escuro, na
forma de espiral te leva a uma coreografia completamente diferente,
com uma cortina feita em papel laminado brilhante cortado em tiras,
pendurado ao teto no centro da sala, a Bienal Internacional de Sao
Paulo, juntamente com as artistas Pauline Boudry e Renate Lourenz,
te levam a uma viagem a lugares semelhantes a boates, com musica e
danca sendo projetado nos dois extremos da sala. Os videos demonstram
a relacdo de corporalidade e danga, e também abordam questdes sobre

desejo.
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Aliés, neste ponto cabe destacar que a videoarte € o corpo t€ém
uma longa historia de parceria expressiva centrada na presenga do corpo
que, conforme Ribeiro, “podem gerar, para além da mediagdo entre
sujeito e maquina, a construcdo de sentido do corpo que se v€ no corpo
do outro por meio da sinestesia, numa relagdo direta de espelhamento
do publico e do privado: corpos que se tornam intimos no compartilhar
de suas ac¢des na presenca do outro” (Ribeiro, 2013, p. 95).

E também ha videoinstalagdes que estdo dispostas no meio dos
pavilhdes, juntamente com as demais obras expostas, como as televi-
soes de Katherine Duham, antrop6loga e bailaria, que trazem o corpo
negro em movimento, demonstrando sua cultura e como a dancga se
faz presente no cotidiano daquelas pessoas. Ou até mesmo em Zumbi
Zumbi Eterno, de Julien Creuzet, composto de imagens de esculturas
em movimento atreladas a uma instalagdo maior no espago.

Julien Creuzet, artista francés (1986), desenvolve e apresenta
uma pratica multidisciplinar, explorando e unindo as possibilidades
existentes nas variadas técnicas e substratos que estdo a disposi¢do do
artista. Segundo Nicole Smythe-Johson, Creuzet se demonstra com-
prometido com referéncias que invocam “a multiddao” do pensamento
e da experiéncia pan-africanista.

Em sua obra ‘Zumbi Zumbi Eterno’ (Figura 1) exposta na
35* edi¢do da Bienal Internacional de Sao Paulo, presente no andar roxo,
Creuzet expande os limites da arte ao relacionar o espago fisico com o
espaco digital, convidando os espectadores a submergir em sua obra,
a instalacdo fala sobre a agua e sua conexao, realizando uma volta no
tempo para completar a ligacdo com sua ancestralidade. Apresentando

em suas imagens, representagdes de mitos e seres que se apresentam
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intrinsecos com o atlantico, com a dgua, e também com sua cultura

ancestral.

Figura 1

Zumbi, Zumbi Eterno, de Julien Creuzet

ey

Levi Fanan, Funag:ﬁo Bienal de Sao Paulo, 2023.
org.br/participante/julien-creuzet/

https://35.bienal.

Ao caminhar pela videoinstalacao, os tons de azul claro e branco
evocam memorias da agua, as formas distribuidas pela instalagdo nos
remetem a seres aquaticos, como peixes e corais. Os materiais usados
também estabelecem um didlogo com o tema, variando de tubos, canos,
redes de pesca e galdes de agua.

E interessante pensar na escolha de materiais que o artista fez
para representar o mar em sua obra. “Noés, a humanidade, vamos viver
em ambientes artificiais produzidos pelas mesmas corporagdes que
devoram florestas, montanhas e rios” (Krenak, 2019, p. 20) logo, o uso
de redes de pesca, tubos e galdes de agua também fazem uma alusao

a poluicdo dos mares e denuncia a forma materialista que enxergamos
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o meio ambiente. As formas que lembram ossadas de peixes podem,
juntamente com as redes de pescas e demais objetos de plasticos pre-
sentes na obra, denunciar como a poluicdo dos mares e rios afetam
negativamente a vida marinha.

Aproximadamente quatro painéis digitais estdo dispostos ao
longo da videoinstalagdo, trazendo a imagem de esculturas Bakongo*
em movimento — onde elas se esticam, torcem ¢ distorcem, dancando
pelo espago disponivel na tela. Atrds dessas esculturas, em um plano de
fundo, tem-se imagens em um fluxo semelhante ao da 4gua — criando
uma dualidade para a obra: enquanto o mar aborda sobre morte e explo-
ragdo, as esculturas abordam sobre vida e diversidade cultural.

As videoartes presentes em tais painéis realizam uma conexao
entre o ancestral e o atual. O que a torna extraordinaria vai além da
simples demonstra¢do das pegas Bakongo, mas a interferéncia digital
realizada para que elas possam, entdo, ganhar vida diante dos olhos de
quem esta assistindo aos videos. Seus movimentos variam entre pausas;
movimentagdes rapidas e grotescas; e até mesmo sutis movimentagoes,
como o vai e vem das ondas do mar.

Creuzet utiliza da imagem em movimento e da danga corporal
para inovar a forma de expor a peca de arte. O espetaculo ndo ¢ mais
somente sobre os movimentos, nem sobre quem esta realizando, mas
sim sobre ambos em repleta harmonia, onde a danca das pegas auxilia
em um conhecimento multidimensional da imagem que estamos vendo,

relacionando-a com a instalagdo que a acompanha.

4. Grupo etno-linguisyico de Angola, situado no norte do pais e também presentes
na Republica Democratica do Congo e na Republica do Congo, na Africa Central.
Segundo Pereira (2009)
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Em Zumbi Zumbi Eterno, Julien Creuzet ndo somente resgata sua
ancestralidade, como d4 um novo significado para ela, relacionando-a
com o cotidiano e suas tecnologias atuais, entrelacando amplamente
as linguagens das artes, explorando seus potenciais, possibilidades e
significados, correlacionando os assuntos e temas pertinentes para as
artes do autor. A obra perpassa por varios elementos da cultura africana,
seja a danca, a corporalidade, a escultura e a natureza, representada

pelas 4dguas, que inundam e unem todos esses elementos.

Figura 2
‘Between The Waves’, de Tejal Shah

Levi Fanan, Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, 2023. https://35.bienal.
org.br/participante/tejal-shah/

Outro artista que merece destaque, apresentado pela 35* Bienal
Internacional de Sao Paulo, ¢ Tejal Shah, da ndia. Sua visdo de mundo
¢ baseada na filosofia e pratica budista ndo-dual, pela eco-poética e pelo
queer-feminismo. Tejal € representado por algumas amostras de sua

exposi¢ao intitulada ‘Between the Waves (Entre as Ondas)’ de 2012,
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(Figura 2) uma instalacdo que aborda temas como o amor, o corpo, a cura,
relacionalidade, formas de honrar as diferengas, feminismo, ecologia,
privilégios e desvantagens ao longo de linhas interseccionais complexas
e até mesmo o extraordindrio através da estética de seus videos.

O video principal que compde a obra narra um momento intimo
de duas mulheres, onde ambas se apresentam nuas, usando um objeto
semelhante a um cone branco na cabega. O video explora a relacao
entre ambas, mas sempre no mesmo cenario: a varanda de um prédio.
Os corpos nus das mulheres ndo ¢, de forma alguma, sexualizado, mesmo
que a videoarte se trate de um momento intimo entre elas. A presenga
da roma no video ¢ simbdlica, podendo evidenciar a fome ndo somente
sexual, carnal, mas também romantica, afetuosa. Todo o contexto cola-
bora para que a cena seja mais romantizada do que sexualizada, de fato.

E possivel tracar um paralelo do video com o conceito de con-
trassexualidade. Segundo Beatriz Preciado, agora conhecido como Paul
Preciado, “a contrassexualidadendo ¢ a criacdo de uma nova natureza,
pelo contrario, ¢ mais o fim da Natureza como ordem que legitima a
sujeicao de certos corpos a outros” (Preciado, 2014, p. 21) logo, enten-
de-se a amostra principal, trazida pela 35* Bienal Internacional de Sdo
Paulo, como uma proposta de quebra do contrato social heterocentrado
(Preciado, 2014). Trazer duas mulheres em um momento de intimidade,
de uma forma nao pornografica, vai além da representacdo do feminino
como protagonista, dando voz a corpos que fogem do padrao de beleza,
trazendo o protagonismo para mulheres ndo-brancas e queer.

Entender essa videoarte como uma manifestagcao contrassexual,
¢ entender que a artista propde em sua obra uma das razdes da contras-

sexualidade: “proclamagao da equivaléncia de todos os corpos-sujeitos
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falantes” (Preciado, 2014, p. 22) Tejal entdo ndo quebra somente com o
contrato heterocentrado, mas propde uma equivaléncia social e sexual
da mulher, e das mulheres queer, com o homem.

Em alguns momentos do video, pode-se observar o casal de
mulheres brincando com romas, onde elas esbarram nas frutas, jogam
levemente umas nas outras, esmagam a fruta em partes de seus corpos,
esfregam suas sementes pelos bragos, partes intimas e até mesmo comem
as sementes. A roma, segundo Brandao (2012), simboliza a fecundidade,
e sua imagem esta associada ao desejo e a propria genitalia feminina,
dentro da cultura asiatica. E possivel também associar o uso da fruta
como uma evocag¢ao a mitologia grega, mais especificamente ao conto
de Perséfone, que ¢ forcada por Hades a comer uma semente do fruto.

Outro ponto interessante sobre o uso da roma na videoarte, vem
nao somente da representagdo da vulva através do fruto, mas do costume
que as mulheres indianas tinham de beber o suco das sementes de roma
para combater a esterilidade. Em algumas culturas antigas, a fruta era
associada a deusas como Hera e Afrodite, e o penteado das mulheres
que ja estavam casadas era feito com ramos de romazeira entrelagados
(Brandao, 2012).

Ha também a representa¢do da méscara de gés com respirador de
tubo, onde as personagens muitas vezes fazem gestos que sugerem atos
sexuais, seja com a lingua, com os dedos e até mesmo analogias a asfixia
erdtica. E possivel tragar um paralelo entre esses atos e a demonstragio
de um sexo de dominancia e sem penetracao, utilizando-se de outros
meios de estimulos para o prazer sexual. Trazendo uma dominancia
sexual sem precisar da figura masculina, enfatizando assim os corpos

femininos presentes no video, reforcando a sua contrassexualidade.
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Os cones brancos em suas cabe¢as podem causar diversos
sentimentos aos espectadores, passando de estranheza, a comicidade.
Ao mesmo tempo que eles causam uma quebra na nudez das mulheres
da videoarte, os cones também podem ser interpretados como formas
falocéntricas, utilizados em determinados momentos do video para
realizar penetragdes umas nas outras. Apesar do aspecto falico, ele nao
traz uma correspondéncia genital, também se passando por nadadeira,
chifre, entre outros, incumbindo uma animalidade e objetualidade aos
corpos presentes. (Spinelli, 2023).

Essa estética trazida pelos cones brancos ¢ vista também em
outra obra da mesma artista presente na 35 Bienal Internacional de Sdo
Paulo. A videoarte apresenta um grupo de pessoas caracterizadas com
roupas brancas, utilizando adornos na cabeca, que vao desde os cones
falicos, até a outros tipos de adornos como gorros e funis. Alguns uti-
lizam maéscaras, deixando apenas os olhos em vigor. A obra perpassa
assuntos como ecologia, producao de lixo e corporalidade, trazendo as
personagens em ambientes poluidos pelo acimulo de lixo, que vao desde
dunas de areias até praias. A corporalidade se faz presente nas dancas
dessas personagens e em sua interagdo com o meio. As roupas usadas
pelas dangarinas trazem certo estranhamento, um contraste evidente ao
meio em que eles se apresentam.

As questdes de saneamento basico levantadas pela produgado
audiovisual em questdo podem ser percebidas através da interacao das
dancarinas com o ambiente apresentado. Suas roupas podem remeter a
algo extraterrestre, ou ndo humano, causando estranheza ou destaque.
Quando colocados em um meio insalubre como o que eles estavam,

denunciam que tais lugares ndo sdo adequados para a sobrevivéncia
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humana. Segundo a curadora Eva Huttenlauch, no video postado pela
Lenbachhaus, na plataforma de videos YouTube, a videoarte levanta
e denuncia questdes como o esgotamento de matérias-primas, como a
poluicdo afeta a vida individual dos cidaddos, a condi¢do de moradia
dessas pessoas, e como essas questdes ambientais e de habitacdo sdo
tratados pelo governo indiano.

Sendo assim, a 35* Bienal Internacional de Sdo Paulo propde
um regresso no tempo para o avango em debates com questdes extre-
mamente atuais através da exposi¢ao de obras de povos marginalizados,
nos noventa e cinco dias em que a exposicdo acontece. A curadoria
propde uma transformacao da forma como estamos acostumados com
as exposigoes, através de sua horizontalidade. A amostra também contou
com oficinas e workshops que visavam o protagonismo de pessoas que
pertencem a esses povos cujo a representagdo fora minima ao longo
desses anos, fazendo com que seus participantes tivessem um momento
maior de reflexdo ao produzirem o que estava sendo proposto, sendo
transportados no tempo e no espaco, entendendo os fazeres de outras
culturas. As artes visuais nessa 35 edicdo conta com nomes de peso
e artistas com propostas inovadoras, seja em pinturas, instalagdes ou
até mesmo no audiovisual, tal como o Julien Creuzet, que nos convida
a entender qual a relagdo da 4gua, do mar, com a sua ancestralidade,
trazendo uma videoinstalagdo de pecas bakongo que dancam movi-
mentos sutis, permitindo que o espectador tenha uma visdo completa
da pega sem precisar vé-la ao vivo e demonstrando uma dualidade de
vida e morte. J4 com Between The Waves, da artista Tejal Shah, que
pode ser considerada um exemplo de como o video ¢ uma linguagem

consolidada na arte contemporanea e demonstrando como ele pode se

29



relacionar com a arte e assuntos politicos-sociais, como ecologia, a
vida de pessoas marginalizadas, a cura, ao amor, dando voz a corpos
femininos, queer, que se expressam e relacionam-se entre si € com 0
ambiente, que alids ¢ uma das bases da videoarte que geram na atuali-

dade, o artivismo, mas ai ja ¢ assunto para outro artigo.
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CAMINHOS ABERTOS: A PERSPECTIVA
DECOLONIAL NA ARTE

Marcela Fernandes’
Juarez Tadeu de Paula Xavier’

No campo das arte, da estética e de suas variadas formas de
expressao, € urgente a discussao sobre a colonialidade para combater e
destruir suas estruturas. Para se pensar sobre a arte na América Latina,
¢ necessario se desprender de tudo o que foi sedimentado pelo projeto
eurocentrado em anos de colonizagdo. Através da decolonialidade, pode-
mos compreender como a sociedade foi formada seguindo um padrao
hegemonico desde o periodo colonial. As sociedades que invadiram e
conquistaram territérios na América Latina, faziam a imposicao de suas

culturas como a Unica cultura vélida. Apesar do colonialismo ter sido
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finalizado na maior parte dos paises como processo formal e politico, a
dominagdo em suas diversas formas ainda nao teve fim. Podemos com-
preender a colonialidade como o pensamento colonial reelaborado, onde
se justifica padrdes excludentes e de exploragdo, com seus argumentos
pautados na raga, género, classe e religido. As perspectivas decoloniais
buscam questionar e transformar os padrdes eurocéntricos impostos pelo
colonialismo, enriquecendo o debate epistémico e buscando superar o
entendimento eurocéntrico hegemonico na sociedade, a partir de dis-
tintas e multiplas epistemes, com o objetivo de descolonizar o poder, o
saber e o ser. Através da construg¢do de narrativas contra-hegenonicas,
busca-se alternativas ao sistema elitista das artes e producao de saberes
culturais, resistindo e desconstruindo os padrdes, conceitos e perspec-

tivas que foram historicamente impostos aos territorios e identidades.

Arte e re-existéncia: desafiando o pensamento hegemoénico

Quando falamos em arte decolonial, estamos falando sobre uma
arte que busca a problematiza¢ao da manutengdo do pensamento e eps-
temologias colonizados em nossa sociedade, uma luta pela emancipagao
de todas as formas de opressdo e dominacdo e uma articulacio entre
diversas areas da vida humana em busca de possibilidades de cons-
tru¢do de um campo de conhecimento plural e diverso, considerando

territorialidades, pessoas e suas subjetividades. Paiva (2021) reflete:

O protagonismo branco e europeu manteve-se firme em seu
projeto de epistemicidiol para a manutencdo de uma sociedade
colonial e patriarcal, na qual as chamadas minorias politicas e
sociais sdo violentamente eliminadas pelos grupos das elites
historicamente assentados nos lugares de poder e de decisdo.
Entretanto, estd em curso no Brasil um gigantesco projeto
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de “desobediéncia epistémica” que tem como ideal politico
reforcar processos de liberalizagdo das experiéncias, memorias
e histdrias daqueles que foram silenciados pela colonialidade.
(Paiva, 2021, p. 3)

Vivemos um momento muito importante, pois ha uma tendéncia
para mudancas estruturais a partir do pensamento decolonial na Arte.
O pensamento decolonial, abre um novo mode de pensar que se des-
vincula das cronologias das novas epistemes e paradigmas modernos,
como o pds-moderno e a teoria quantica., e dentro do pensamento deco-
lonial podemos encontrar outros modelos que ndo apenas os do Norte
Global, para orientar nosso pensamento e fazer. Esse projeto global
ocidentalizador entrou em colapso logo no inicio do nosso século, mas
ndo significa que perdeu forcas. Somos chamados a resistir e re-existir

nesses novos tempos. Paiva (2022) nos diz ainda:

O debate decolonial incide diretamente na construcao de bases
solidas e sustentaveis para o desenvolvimento de politicas
publicas que possam impactar fortemente na inovagao da indistria
criativa por meio do fortalecimento de seus agentes (institui¢des,
equipamentos, curadores, gestores, artistas) ¢ de tecnologias
sociais que promovam o desenvolvimento baseado efetivamente
na inclusdo social e na igualdade de acesso. A virada decolonial na
arte brasileira aponta para a urgéncia na constru¢ao de um novo
paradigma na arte contemporanea, que abarque experiéncias e
epistemologias historicamente excluidas dos coddigos dominantes,
ajudando a configurar uma geopolitica do senspivel socialmente
justa e igualitaria. (Paiva, 2022, pp. 66-67)

A resisténcia contra as opressoes ¢ silenciamentos coloniais

sempre existiu, mas a abordagem do pensamento decolonial, consi-

derando central as experiéncias de artistas indigenas, negras, negros e
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periféricos ganha forca nos ultimos anos. Segundo Mignolo,“os desafios
do presente e do futuro consistem em poder imaginar e construir uma
vez que nos liberamos da matriz colonial de poder e nos langamos ao
vazio criador da vida plena e harménica.” (Mignolo, 2017, p. 31). O autor
reflete ainda sobre a libertacdo da Aesthesis da Estética, onde o sentir,
o pensar, o fazer e o acreditar se ddo através de um sentimento inverso
ao pensamento colonial, pensamento construido desde o Renascimento
€ que criou mitos que aprisionaram a arte a uma sensacao de belo uni-
versalizante (Mignolo, 2010). Podemos ver essa virada decolonial nas
fotografias do artista Kgomotso Neto Tleane, onde retratos posados em
estiidio reproduzem praticas urbanas de cuidar da aparéncia, principal-
mente do cabelo que que ¢ uma poderosa marca da Negritude (Kilomba,
2019) e que por muito tempo foi fomentado pela branquitude como uma
maldicao corporea (Fanon, 1967, p. 122).

Fig, 01
Turning Heads — Kgomotso Neto

Mbiza (2020).
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Na contemporaneidade, vemos expressoes artisticas se libertando
e produzindo um novo vocabuldrio, ou melhor dizendo, trazendo a luz
um vocabuldrio cheio de significados que foi brutalmente suprimido
pela cosmovisdo eurocéntrica por muito tempo. Quijano (2002) aponta
que “a colonialidade do poder, entretanto, esteve e sempre esta de todo
modo ativa, pois faz parte do contexto global dentro do qual ocorrem
os processos que afetam todos os espagos concretos de dominagdo”
(Quijano, 2002, p.10), inclusive da Arte. A cultura de subalternizagdo
cultivada pelo colonialismo, afeta diretamente a forma de organizacao
da sociedade, mantendo assim as premissas da colonialidade a partir
da exploracdo e discriminagdo de pessoas, além de outros aspectos, o
que caracteriza o processo de desumanizacdo que mantém as velhas
estruturas de poder. A inferiorizagao racial e epistémica decorrentes de
aparelhos visuais que acompanharam o processo de invasdo, conquista
e dominacao, fortalecem a colonialidade do poder e do ver, como reflete
Barriendos (2019). Por isso as perspectivas decoloniais sdo essenciais
para que possamos vislumbrar novos horizontes e a transformagao
dos padrdes eurocéntricos impostos ao Sul global. E quais seriam as
contribuigdes das artes visuais no processo de decolonizacdo a partir
de uma perspectiva intercultural?

Segundo Mignolo (2008), um dos objetivos do pensar decolonial
¢ descolonizar o pensamento historiografico e a historia narrada. Vemos
essa busca nas obras propostas pela artista Rosana Paulino, artista visual
multimidia, que expde as violéncias do racismo estrutural e de género, e

busca ressignificar essas questoes. Sobre ela, Hollanda (2020) comenta:

Ponto importante de sua obra ¢ que a questdo racial na
colonialidade sera trabalhada no proprio mito fundador da
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identidade latino-americana e brasileira que ¢ a democracia
racial. O questionamento desse mito tem sua for¢a inicial no
feminismo latino-americano que introduziu a articulacdo de
sexo/género/raca nos estudos sobre os efeitos do sistema patriarcal
dos estados nacionais, denunciando a mestigagem fundadora e
sua ancoragem na violéncia e violagdo das mulheres nativas.
(Hollanda, 2020, pp. 20-21)

Entre os temas das obras de Rosana Paulino, estdo as reflexdes
sobre os processos geradores da sociedade brasileira, explorando questdes
sociais, étnicas e de género. Suas obras dao énfase ao lugar da mulher
negra no Brasil, as violéncias por elas sofridas devido aos preconceitos
raciais, invisibilizagdes e resquicios historicos da escraviddo. A artista
tem tido um importante papel para a arte brasileira, principalmente
para artistas negras, sendo inspiragdo no campo profissional de artista
e no académico. Em sua série Bastidores (imagens transferidas sobre
tecido, bastidor e linha de costura 30,0 cm diametro, 1997), imagens
em preto e branco sdo transferidas para os tecidos presos por bastidores
e partes dessas imagens sdo cobertas por uma costura grosseira, que
oculta partes do rosto, semelhante a uma sutura, mostrando a violén-
cia sofrida por mulheres negras e a0 mesmo tempo seu silenciamento.
A artista ressignifica o uso do bastidor no bordado, que deixa seu uso
transitorio e invisivel, para dar lugar a uma moldura, que limita o espaco
e movimento da agulha no tecido, uma alegoria do espaco ocupado
pela mulher negra na estrutura da sociedade brasileira, que ¢ limitado,

periférico e velado.
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Fig. 02
Bastidores (1997)

Paulino (2009).

Pensar Arte como ato Decolonial

O debate das estéticas decoloniais propde uma sutura para
o trauma colonial que separou a mente do corpo, corpo da natureza
e a arte de outros campos da vida. Como reflete Schelenker (2019),
decolonizar a arte e a estética implica em tomar consciéncia sensivel e
sensorial da vida em toda a sua dimensao, juntando as parte que foram
desmembradas pela violéncia colonial.

Os povos do Sul global sofreram e sofrem com o epstemicidio.
Achinte (2017) elabora o conceito de re-existéncia, onde a possibili-
dade do giro decolonial vem também através da Arte e ressalta ainda
que algumas caracteristicas da Arte sdo compativeis com a proposta de
criar e construir decolonial latino-americano, como uma possibilidade
de re-existéncia. O autor direciona suas contribuigdes partindo da per-
cepcao de que a Arte vai além da producao de objetos artisticos, mas €
um espaco de reflexao sobre as desigualdades sociais, das violéncias e

do autoritarismo do sistema moderno-colonial. A partir da agdo artistica,
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¢ possivel construir um espago de vida distinto, que foge da norma
moderna, oferencendo a popssibilidade de ndo negociar a dignidade e
humanidade. Este ato de re-criacdo da realidade afeta ao artista e o que
estd ao seu redor, o que aproxima a construcao criativa e critica da agdo
criadora a um ato politico e que € capaz de registrar as memorias de um
tempo. A criatividade se torna uma ferramenta decolonial, contribuindo
para o desaprender e reaprender, permitindo a imaginagao se expressar

para além da rotina, como o autor descreve:

Crear o ser creativos no es mas que hurgar en las profundidades
de nuestro propio ser desde donde afloran realidades que nos
interpelan e interpelan nuestras propias realidades; es darnos la
oportunidad de dejar descansar la rutina para enfrentar el echo de
permitirle a la imaginacion que se pronuncie a favor de nuestra
propia subjetividad. (Achinte, 2017, p. 36)

A expressao da imaginagdo em favor de nossa propria subjeti-
vidade no ato criador, o coloca como poténcia de movimento na arte de
recriar criticamente a realidade, enfrentando as dinamicas de dominacao
e exploragdo ainda presentes em nossos tempos. Nessa perspectiva,
a criatividade se torna uma poténcia emancipatoria diante de um sis-
tema que impos culturas, linguas ¢ modos de expressar que negaram
e marginalizaram os povos e suas expressoes locais. No ato criador, o
artista sente o seu entorno, como um mundo dentro e fora de si, num
movimento do sensivel, expressando-se na pluralidade de linguagens
artisticas possiveis, acessando afetos, escolhas e memorias, perpassando
suas percepgoes do mundo e de sua dinamica.

Nem sempre essa percepcao sera compativel com as expec-

tativas da sociedade moderna, gerando tensdes e contradigdes com o
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projeto colonial moderno. Esse projeto visa transformar tudo o que
ndo ¢ ocidental em “o outro”, o diferente e exotico, pressionando as
acOes artisticas a que sigam a racionalidade hegemonica estabelecida
geopoliticamente. Segundo Achinte (2017), ¢ esse processo que tem
convertido a América Latina em um receptaculo de tendéncias que
universalizam a arte. Esse processo dificulta a valorizagdo e reconhe-
cimento da arte latino-americana, com seu aporte proprio de criagdo,
expressdo e producdo, tornando a produgao de artistas com trajetdrias
e expressoes distintas da racionalidade hegemonica, em artesanato exo-
tico para turistas e as producdes e manifestagdes artisticas do passado,
primitivas ou de baixo valor estético. O mesmo acontece nas produgdes
e expressoes periféricas urbanas.

As estéticas decoloniais pensam em uma outra sociedade, onde a
diversidade estética possibilite uma compreensao de outras percepcoes
do belo, do criativo e do artistico. As narrativas da vida cotidiana sdo
estratégias para o desenvolvimento da autoafirmagao, onde a arte e suas
manifestagdes atuam como possibilidade de uma auto representagao,
ressignificando e construindo novos simbolos e estéticas, evidenciando
a pluralidade de experiéncias e existéncias, abrindo caminhos na com-
plexa contemporaneidade. Bispo (2015) reflete sobre esse apagamento
das identidades, no caso do trecho cita os povos originarios, perpetrado

pelos colonizadores para manipular os povos:

Como sabemos, esses povos possuem varias autodenominagoes.
Os colonizadores, ao os generalizarem apenas como “indios”,
estavam desenvolvendo uma técnica muito usada pelos
adestradores, pois sempre que se quer adestrar um animal
a primeira coisa que se muda ¢ o seu nome. Ou seja, 0s
colonizadores, ao substituirem as diversas autodenominagdes
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desses povos, impondo-os uma denominagdo generalizada,
estavam tentando quebrar as suas identidades com o intuito de
os coisificar/ desumanizar. (Bispo, 2015, p. 27)

A decolonialidade tem impulsionado reflexdes, vivéncias e fazeres
que buscam se desconectar da modernidade eurocéntrica e vincular-se
as cosmologias e saberes que devem ser preservados, valorizados e
difundidos como forma de existéncia, produ¢do de conhecimento e
subjetividade. E uma possibilidade de revisdo nio apenas da Arte, mas
da educagdo, com caminhos abertos para outras narrativas, reconectan-
do-se e dando visibilidade ao que foi historicamente silenciado. E um

repensar as praticas de existéncia humana. Mignolo (2019) nos diz:

Pessoas se organizando em todo mundo para desvincular-se das
ficcdes da modernidade e da logica da colonialidade encontram
o vocabulario e as narrativas que lhe proporcionam afirmacgao:
eles estao se desvinculando da modernidade/colonialidade para
revincular-se as suas proprias memorias e legados, e desse
modo reafirmando modos de existéncia que os satisfazem.
Esses modos de existéncia nao podem ser pensados como uni-
globais, uni-formes e homo-géneos. Todas essas demandas sao
asser¢oes imperiais modernas: a uniformidade segundo projetos
globais com a inten¢ao de homogeneizar o planeta. Isso acabou.
(Mignolo, 2019, p. 13)

Vemos esse refletir e repensar as praticas de existéncia humana
na obra da artista Rosana Paulino. A partir das memorias do corpo que
a artista transita por afinidades afetivas, lembrando e preservando a
histdria preta a partir de uma perspectiva decolonial e expressando a
dor da opressao colonial transmitidas de diversas maneiras, € sdo per-

cebidas nos codigos cotidianos, na educagao e na arte, expoe as marcas
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da estrutura excludente politica, social, educacional, econémica e cul-
tural. Mbembe (2017) diz que “Nao procuramos apagar os vestigios
do passado. Tentamos cercar o arquivo, extraindo desses vestigios do
passado as nossas multiplas silhuetas. O arquivo produz um dispositivo

de espelho, uma alucinacdo fundamental e geradora de realidades”.

Vencendo demandas: confrontando o sistema de arte hegemonico

Ao falarmos em decolonialismo na arte brasileira, estamos
abordando uma contextualizacdo complexa dos sistemas simbodlicos que
sustentam nossas engrenagens sociais. As disputas pelos poder social
e econdmico, cultural e artistico sdo pecas-chave na manutencao das
hegemonias. A arte ¢ mais um dos campos reprodutores de desigual-
dades sociais com articulag@o entre institui¢cdes e agentes que definem
suas regras e valores. Diante desse sistema da arte brasileira, artistas e
teoricos historicamente silenciados pressionam as estruturas mostrando
suas poténcias, pontos de vistas, narrativas, visdes de mundo e lugares
de fala. Mulheres e homens negros, povos originarios e pessoas de géne-
ros ndo bindrios buscam seus lugares de representacdo e produtores de
narrativas. Se as portas ndo se abrirem serdo derrubadas, pois a virada

decolonial ¢ inevitavel. Paiva (2021) afirma:

Se paradigmas ndo surgem da noite para o dia, podemos dizer
que estamos vivenciando um momento unico em nossas historias
simbolicas e culturais; a virada do decolonialismo nas artes.
Sim, a mudanca de paradigma bate a nossa porta. Ela vem sendo
gestada hd muito tempo; alias, desde que a invasdo europeia se
espraiou pelas primeiras colOnias, quinhentos anos atrés. Se,
desde entdo, a resisténcia contra o silenciamentos dos povos
oprimidos sempre existiu, foram nas ultimas décadas que o
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pensamento decolonial comegou a ganhar um corpo nas artes
que nao terd mais volta. (Paiva, 2021, p. 7)

E muito recente o interesse de instituicdes de arte e cultura pelas
questdes de raga, género e classe. Por exemplo, a Pinacoteca de Sdo
Paulo, uma das mais importantes institui¢des de arte no Brasil, realizou
pela primeira vez uma exposic¢ao dedicada a producdo de artistas indi-
genas, curada pela pesquisadora Naine Terena. A exposi¢do contou com
pinturas, esculturas, objetos, videos, instalacdes e ativagdes realizadas
por grupos indigenas. O MASP (Museu de Arte de Sao Paulo) tam-
bém realizou diversas agdes, como o projeto de longo prazo intitulado
Arte e Descolonizagdo. O objetivo € a investigagdo de novas praticas
artisticas e curatoriais que questionam as marcas e legados coloniais
nas produgdes, curadoria e critica de arte. Entretanto, apenas expor e
debater essas tematicas ndo € uma agao tdo efetiva quanto parece, para
promover uma mudanga real nas estruturas e na inser¢ao de pessoas
negras e indigenas nas institui¢des e de forma ndo apenas subalternas,
mas sendo capazes de tomar decisdes e apontar caminhos e novos hori-
zontes, como afirma Ribeiro (2020). Uma pesquisa realizadaem 2019 e
publicada em 2020 pelo Projeto Afro, deixou evidente a disparidade de
raca e género na representacao de artistas negros, indigenas e brancos
nas galerias de arte do circuito paulistano, 24 galerias participaram e o
autor foi o pesquisador e artista Alan Arié. Entre as diferengas indicadas,
notou-se que, dos 619 nomes indicados, apenas 46 eram pessoas nao
brancas, 27 pessoas negras, 23 homens e apenas 4 mulheres, 14 pessoas
asiaticas, 9 homens e 5 mulheres e apenas 1 pessoa indigena mexicana,

ou seja, ndo haviam indigenas brasileiros.
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Apesar dessa triste constatagdo, vemos uma virada decolonial
que vem mudando as paisagens nas galerias de arte brasileiras. Lugares
importantes e primordiais para que a diversidade adentre aos espagos
institucionais, estdo sendo disputados por pessoas negras, indigenas e
LGBTQIA+ e pessoas das classes populares. Essas presengas impoe
uma nova ética nas relagdes cotidianas, epistemologias inovadoras na
produgdo de conhecimento, novos modos de representar e fazer arte,
transformacdes na midia, no cinema e pressionando mudangas nas
estruturas da sociedade. Um exemplo pratico ¢ a mudanga proposta pelo
artista Yhuri Cruz, que modifica uma tradicional imagem de mulher
negra torturada com um mascara de flandres que ocupava os livros
didaticos de historia no Brasil, por uma nova imagem dessa mesma
mulher, com um leve sorriso ¢ rosto altivo. Kilomba (2019) reflete

sobre a imagem original:

Tal mascara foi uma pe¢a muito concreta, um instrumento real
que se tornou parte do projeto colonial europeu por mais de
trezentos anos. Ela era composta por um pedago de metal colocado
no interior da boca do sujeito Negro, instalado entre a lingua
e a mandibula e fixado por detras da cabega por duas cordas,
uma em torno do queixo e a outra em torno do nariz e da testa.
Oficialmente, a mascara era usada pelos senhores brancos para
evitar que africanos/as escravizados/as comessem cana-de-aglcar
ou cacau enquanto trabalhavam nas plantagdes, mas sua principal
fungdo era implementar um senso de mudez e de medo, visto
que a boca era um lugar tanto de mudez quanto de tortura. Como
podemos observar, conforme Kilomba, a méscara representa o
colonialismo como um todo. Ela simboliza politicas sadicas de
conquista e dominacdo e seus regimes brutais de silenciamento
dos(as) chamados(as) ‘Outros(as)’: Quem pode falar? O que
acontece quando falamos? E sobre o que podemos falar?
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Fig. 03

Anastacia Livre — Yhuri Cruz

Anastdcia Livre

Primeiros negros. (s.d.).

Este ¢ um importante movimento, pois pressiona a sociedade,
que ¢ impelida a rever ndo apenas suas producdes artisticas, mas gra-
des curriculares, elencos em produgdes audio visuais, composi¢des em
importantes institui¢cdes, narrativas € mudangas nas politicas publicas.
A partir disso, vemos uma mudanga nos temas apresentados em muitas
obras de arte. E ndo apenas o tema, mas ha uma coeréncia entre as nar-
rativas e quem as produz, como indigenas tratando de questdes relativas
ao povos originarios, negros e negra tratando das questdes ligadas a
negritude, LGBTQIA+ abordando temas ligados a diversidade sexual
e género, pessoas periféricas tratando das questdes de suas comuni-
dades. Esses grupos também falam das contemporaneidades, de suas
experiéncias com o amor ou a rejeicao. O importante € que suas vozes e
produgdes artisticas encontrem lugar e peso que as produgdes e pessoas

brancas sempre tiveram. Mas Paiva (2022, p. 32) alerta:

Ainda assistimos a um lento processo de decolonizagdo das
institui¢des, nas quais ainda permanecem modos de operagao
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segregadores e racistas, que se explicitam de diversas maneiras,
especialmente, na reserva de cargos decisérios a pessoas
majoritariamente do sexo masculino, de cor branca, e pertencentes
a classes sociais abastadas. (Paiva, 2022, p. 32)

Essas questdes ainda s3o um desafio a ser vencido e a0 mesmo
tempo sinalizam um caminho aberto, indicando novas demandas que
o universo da arte ainda ira enfrentar. Nomes importantes tem promo-
vido intervengdes e discussdes importantes como Daiara Tukano, Sueli
Maxakali, Priscila Rezende e Criola. Essas e tantos outros artistas tem
proposto discussdes essenciais para se pensar a diversidade e novas
possibilidades de perceber nossa propria historia e raizes estéticas.
Além da representatividade de suas identidades na plasticidade de seus
trabalhos, fazem impactantes reflexdes decoloniais na apresentagao de
seus conceitos artisticos em formato de texto, gerando impacto nao
apenas nas influéncias tematicas, mas também nos processos criativos

e no vocabulario artistico. Segundo Lopes (2016):

a produgao artistica em si revela-se um territorio rico e complexo,
um espaco de enunciagdo repleto de discursos, relagdes de
sentido, apropriagdes, ressignificacdes e assimetrias tanto de
carater estético como de carater semantico. Ela revela-se um
lugar de didlogo com a histéria da histéria da arte — ela mesma
uma narrativa —, que sugere inser¢des no discurso oficial de
outras narrativas formadas por tradi¢des nao ocidentais: historias
e memorias pessoais e coletivas, modos de ver, perceber e
experimentar a realidade, filtrados por tradi¢des africanas,
tradi¢des indigenas, linguagens populares e eruditas interpeladas
entre si, num movimento continuo e dinamico de criacdo de
novas possibilidades. (Lopes, 2016, p. 40)

Apesar de toda a estrutura contraria a suas presengas, negros

e negras, indigenas e LGBTQIA+ estdo marcando seu territorio na
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contemporaneidade e colocando em cheque a branquitude e normati-
vidade teorica e institucional nas artes brasileiras. A atitude decolonial
requer um corpo € mente abertos, questionadores e criativos. A deco-
lonialidade requer sujeitos com a mente critica e sentidos capazes de
perceber o mundo para além das separagdes. A partir do giro decolonial
na estética, ¢ possivel um distanciamento da colonialidade, na visao,
cosmovisdo, no sentido, na subjetividade. E nesse distanciamento da
colonialidade, ¢ possivel a conexdo com aqueles saberes, fazeres e
seres antes marginalizados, abarcando experiéncias e epistemologias
historicamente excluidos, sendo a decolonialidade um projeto coletivo
para configurar uma geopolitica estética socialmente justa e igualitéria.
Maldonado-Torres (2020) aponta que “A estética decolonial tem também
esse carater: liga e interliga, conecta e reconecta o eu consigo mesmo,
o conhecimento com as ideias, as ideias com as questdes, as questoes

com os modos de ser”. (Maldonado-Torres, 2020, p. 48).

Consideracoes finais

Neste artigo, apresentamos reflexdes a partir da perspectiva de
significa¢des e experiéncias do Sul Global, promovendo um debate
critico sobre a virada decolonial na arte brasileira que abre caminhos
nos ultimos anos enfrentando os tentaculos da colonialidade e do euro-
centrismo na estética e no sensivel da arte brasileira ao longo da histdria.
No contexto artistico, vemos a crescente pratica da re-existéncia, um
fazer artistico diverso que se d& dentro e fora das institui¢des de arte,
alcancando lugares e formas para além das propostas eurocentradas,
um movimento de humanizacao de si e do coletivo, impedindo que

seu corpo, suas experiéncias, subjetividades e ancestralidades sejam
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coisificadas pelo sistema da colonialidade. A ocidentalizagdo do mundo
atingiu historias e memorias com sua ideia de civilizag¢do a partir da
intervengdo, dominacao e exploragcdo. Foram as respostas decoloniais
que contribuiram para o processo de desestabiliacdo da colonialidade,
desconectando da modernidade e do pensamento hegemonico ocidental e
reconectando as ancestralidades e legados deixados a margem da historia.

Ao percebermos como o artista se relaciona com o mundo,
a partir de sua pratica reflexiva construindo uma rede complexa de
significagdes, simbolos, relacdes sociais, econdmicas e culturais,
somadas ainda a suas experiéncias pessoais, ¢ notorio seu impacto
na sociedade, capaz de afetd-la num sentido profundo e estrutural.
Por meio de uma investigacdo bibliogréfica, foi possivel refletir sobre
o paradigma epistemologico decolonial e como a colonialidade afeta
as produgdes e a participacdo de artistas ndo hegemonicos nos circuitos
de arte brasileiros. Ao vermos experiéncias artisticas que buscam uma
linguagem decolonial em espagos antes dominados apenas por narrativas
da colonialidade, podemos pressionar por uma discussao e revisao do
sistema de arte ocidental que predomina em nosso pais. Mas esse nao
¢ 0 unico ponto de virada, mas uma revolu¢do ainda mais interessante,
a possibilidade de independéncia dos circuitos de arte, levando grupos
em condi¢des de subalternidade a ndo esperarem apenas as oportuni-
dades e valorizagdes dos contextos hegemonicos e apresentarem suas
produgdes em espacos alternativos e mais proximo das classes menos
favorecidas. Nos espacgos académicos e curatoriais, permanecem ainda
com grande for¢a a mentalidade colonial, onde se mantém a estrutura
de sempre, pois seguem ditando as tematicas a serem visibilizadas, e

artistas periféricos representam suas identidades e pautas em galerias
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dominadas por pessoas em situagdo de privilégio social. A estrutura
segue intacta. Apesar da resisténcia do sistema, o impacto das reflexdes
e acdes decoloniais nos espagos de producdo e visibilidade artistica ja
sdo notdrios na contemporaneidade.

Por fim, ha um longo caminho para que as institui¢des artisti-
cas se tornem espacos decolonizados, onde veremos implementadas
abertura de espacos de decisdes e poder para pessoas negras, indigenas
e LGBTQIA+, que poderdo exercer trabalho técnico e obter ganhos
financeiros condizentes a esse trabalho, participando de forma autonoma
das transformacdes no circuito artistico. E necessario fomentar uma
politica de incorporagao de obras decoloniais nos espagos de exposi¢ao
e a formagao de publico, principalmente de pessoas das classes menos
privilegiadas. Os caminhos abertos pela decolonialidade na arte nos
ultimos anos trazem novas indagacdes, como a reflexao de que, apesar
do sistema de arte no Brasil estar repensando e sinalizando que a nar-
rativa artistica hegemonica ocidental ndo ¢ mais central, ndo podemos
esquecer que o capitalismo costuma cooptar o que esta em evidéncia,
seduzindo de forma perversa o potencial criativo pelo capital. A arte
pode contribuir para a superagdo das injusticas sociais impostas pela
colonialidade, onde a decolonialidade da arte e da estética, além da
capacidade de resistir, pode desestabilizar a estrutura de poder que opera
a partir delas, possibilitando a abertura de espacos a outros saberes, a
partir do Sul Global, superando as dores e feridas coloniais que perma-

necem nos corpos, comunidades, memorias e subjetivades.
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distanciamento, possibilidades de solugdes aos problemas com os quais
eles se defrontavam nesta procura. Entre os cineastas mais notdrios
podemos citar o brasileiro Glauber Rocha, o cubano Tomas Gutierrez
Alea, o hungaro Miklés Jancso, o sérvio Dusan Makavejev e, em tempos
mais contemporaneos, o dinamarqués Lars Von Trier. A questdao que nos
interessa neste breve artigo ¢ quais caracteristicas a tentativa de uma
cinematografia de inspiragdo brechtiana, como aquela pretendida por
estes cineastas, adquire levando em consideragao as especificidades da
arte cinematografica e suas diferencas em relacdo a arte teatral, para
a qual as técnicas do teatro épico foram pensadas, e como o efeito de
distanciamento, peca central na teoria de Brecht, se manifesta, ou ndo,
numa obra deste tipo. Para tanto, escolhemos como nosso objeto a dupla
de cineastas franceses Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet.

Ambos eram conhecidos aderentes do método €épico de Brecht,
chegando até mesmo a filmar a adaptacdo escrita por este da peca
“Antigona”, de Sofocles, dando a este filme o nome de Die Antigone
des Sophokles nach der Hélderlinschen Ubertragung fiir die Biihne
bearbeitet von Brecht 1948 (1992), deixando explicita sua filiagdo ao
dramaturgo alemao. De certa maneira, poderiamos dizer que eles tenham
sido, talvez, aqueles que mais longe levaram a tentativa de um cinema
de inspiracao brechtiana. Uma caracteristica bastante forte no corpo da
obra da dupla, ¢ a forma com que a mise-en-scene € utilizada. Seus filmes
geralmente dao maior peso as técnicas de atuagao, utilizando-as de modo
bastante especifico, em conjun¢do com os enquadramentos de cimera
e os cortes entre estes enquadramentos, para causar o estranhamento
necessario para o efeito de distanciamento, sendo este um elemento

presente na quase totalidade da obra da dupla. Nesse sentido, Relagoes
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de Classe (1984) ¢ um exemplo tipico desta maneira com que Straub e
Huillet utilizam os métodos épicos de atuagdo. Aqui observaremos uma
cena proxima do inicio do filme, onde o protagonista, Karl RoBmann,
se encontra com seu tio, o senador Jakob, ao mesmo tempo em que um
trabalhador do navio em que todos estdo, o foguista, protesta, ao capitao,
sobre o tratamento que recebe de outro trabalhador, 0 maquinista romeno
Schubal, seu superior imediato. Porém, antes disso, serd importante
falarmos sobre o conceito de épico em Brecht, particularmente sobre
aquilo que este viria a chamar de efeito de distanciamento, de modo a

embasar nossa argumentacao.

O Efeito de Distanciamento no Método Epico

A primeira vez em que Brecht tratou de modo sistematico sobre o
efeito de distanciamento foi no ensaio de 1936 Efeitos de distanciamento
na arte dramatica chinesa. Ele abre este ensaio nos dizendo que o efeito
de distanciamento “foi, ultimamente, utilizado na Alemanha, em pecas
de dramatica ndo-aristotélica (que ndo se fundamentam na empatia): foi
utilizado a servigo das tentativas realizadas para a estruturagcdo de um
teatro épico [grifo adicionado]” (Brecht, 2005, p. 75). Partindo desta
colocagdo, ja podemos observar a importancia que, para Brecht, este
efeito tinha para a propria ideia de um featro épico, uma vez que era
peca central para sua estruturagao.

Correndo o risco de cairmos em certo esquematismo, sera
necessario apontarmos as caracteristicas gerais que, para Brecht e seu
adeptos, compdem o método épico para um teatro politico. Primeira-
mente, enquanto o teatro aristotélico tipico trabalha sob a logica do

tempo narrativo presente, ou seja, os personagens vivem as situagdes
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de seus destinos no agora, sendo que o enredo deve se mover por conta
propria, por meio do encadeamento causal e logico das agdes dos per-
sonagens, de modo que a figura do narrador, correspondente ao autor,
fica ausente, no teatro épico, ndo ha essa rigidez formal quanto ao seu
desenvolvimento narrativo. Ao invés disso, no teatro épico existe uma
estrutura muito mais aberta, com, por exemplo, o uso de cenas episo-
dicas, que possuem uma finitude em si mesmo, € que rompem com o
encadeamento cronologico e espacial da diegese, as chamadas unidades
de acdo. Com isso, este teatro se abre a um mundo maior, por meio dos
saltos que opera de tempo, espago e dos fragmentos episddicos que
apresenta. O didlogo individual ¢ superado por este novo tipo de enca-
deamento, onde a multiplicidade de elementos visuais e imaginarios
tendem a quase se sobrepor a exposicao verbal. Para além disso, esses

saltos temporais e espaciais

pressupdem a participacdo de um narrador (mesmo que nao
explicito) que, sem se preocupar com a concatenagdo causal
rigorosa da agdo, seleciona de um tecido de eventos multiplos,
entrelagados com outros eventos, os episddios que se lhe afiguram
dignos de serem apresentados. (Rosenfeld, 2012, p. 325)

Desnecessario dizer, essa estruturagdo narrativa no teatro épico
estd longe de ser um expediente formal meramente estético. Sua razao
de ser esta na necessidade deste teatro de demonstrar as determinagoes
sociais do tecido da experiéncia interindividual, coletiva. Para tanto, ¢
necessario, para que seja possivel integrar este homem social presente
no teatro épico aos amplos contextos universais ou sociais do qual ele
faz parte, recorrer a qualquer tipo de recurso narrativo que permita

ir além dos limites da moral individual e da psicologia racional. Em
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termos de diegese, ir além do didlogo interpessoal. Eis um dos motivos
do método épico: historicizar o homem, fazer com que este se perceba,
ndo como fixo e imutavel, como se assim fosse sua “natureza”, na sua
situacdo de opressdo, mas muito pelo contrdrio, como pertencente a
um contexto historico determinado e, portanto, passivel de mudanca.
“O fito principal do teatro épico — tal como concebido por Brecht — ¢ a
“desmistificacdo”, a revelagdo de que as desgragas do homem nao sdo
necessarias e eternas, mas sim historicas, podendo por isso ser supera-
das” (Rosenfeld, 2012, p. 370).

Ou como coloca o proprio Brecht:

O que o teatro burgués sempre real¢a nos seus temas ¢ a
intemporalidade que os caracteriza. Apresenta-nos uma descri¢ao
do homem subordinada por completo ao conceito do chamado
“eterno humano”. Estrutura a fabula de modo que o homem
de todas as épocas e de todas as cores — o homem, pura e
51mplesmente — possa ser expresso através dela. [...] Uma
concepgdo como a que vimos nos referindo pode permitir a
existéncia de uma historia, mas €, ndo obstante, uma concepcao
nao-histérica. Modificam-se algumas das circunstancias,
transformam-se os ambientes, mas o0 homem nao se modifica.
Ahistéria ¢ uma realidade no que se refere ao ambiente, mas nao
o ¢ em relagdo ao homem. [...] A concepcdo do homem como
uma variavel do meio ambiente e do meio ambiente como uma
variavel do homem, ou seja, a reducdo do ambiente as relacdes
entre os homens, € fruto de um pensamento novo, o pensamento
historico. (Brecht, 2005, p. 85)

Poderiamos, nesse sentido, pensar um pouco como o expediente
da montagem no cinema, ¢ as suas possibilidades de quebra narrativa,
dialogam com as quebras da unidade de agdo proposta pelo teatro épico.

De fato, se considerarmos que um dos elementos mais importantes da
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estruturagdo épica € justamente a rejeicdo do encadeamento causal
dramatico, temos na montagem cinematografica um instrumento bas-
tante interessante e, até mesmo, ideal para uma abordagem deste tipo.
A separagdo ontologica existente entre o mundo ilusorio do filme e o
mundo real da sala de projecdo, que Metz considera um dos elementos
que possibilita ao cinema criar a impressdo de realidade que este ¢é
capaz de imprimir sobre seu publico, (Metz, 2019, p. 24), d4 ao cinema
uma liberdade de associacdes imagéticas e construgdes narrativas
quase inalcangédveis no teatro. Diferentemente deste, que estd preso
irremediavelmente ao mundo concreto que o obriga a apelar ao jogo da
cumplicidade cénica junto ao publico, tornando suas quebras de unidade
mais conceituais do que materiais, nada ¢ impossivel ao cinema, que
estd “livre” do mundo real, e pode operar saltos temporais e espaciais
nao so conceitualmente, mas também imediatamente materiais.
Entretanto, qual ¢ a consequéncia desta impressdo de reali-
dade que o cinema possui sobre seus espectadores? A mais imediata
¢ compelir o espectador a criar uma forte sensacdo de identificagdo
com a ficcdo que se desenrola na tela, que corresponde ao processo
mencionado anteriormente de participacao afetiva. Essa participagdo
afetiva causada pela impressdo de realidade ndo se da pelo “realismo”
de determinado enredo e nem muito menos pela simples presenca de
atores em determinada cena. Muito pelo contrario, o que nos faz “impri-
mir” uma realidade no que vemos na tela ¢ justamente a existéncia
ténue e fantasmagorica das figuras que se movem durante a projecao,
figuras estas incapazes de resistir as nossas investidas de projecdes de
realidades que partem de n6s mesmos, uma realidade que ¢ a diegese

da fic¢do. Se o espetaculo cinematografico da uma forte impressao de
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realidade, € porque ele corresponde a “‘um vazio no qual o sonho emerge
facilmente” (Metz, 2019, p. 23).

Se aceitarmos que a participagdo afetiva causada pela impres-
sdo de realidade ¢ de fato um fendmeno que faz com que o processo
de identificacdo no espetaculo cinematografico seja tdo poderoso ao
ponto de, como nos diz Metz, ser quase irresistivel, temos entdo um
grande problema em termos de aplicacdo do efeito de distanciamento
Brechtiano ao cinema. A impressdo de realidade também existe no
teatro, porém, devido a propria tangibilidade da arte teatral, ela opera
de modo bem diferente e bem menos intenso. André Bazin considerava
que o espago da mise-en-sceéne no teatro era um espacgo de confronto.
Confronto por qual razao? No espetaculo teatral, as imaginacdes que
se apresentam ao espectador, na forma da diegese, diferentemente do
cinema, sdo materializadas por corpos integrais, tangiveis, e rigorosa-
mente sexuados. Nesse sentido, segundo Rosenkrantz, no teatro, o que
se exige do espectador € mais que ele assuma uma posi¢do em relacao
aos atores, muito reais, e menos que ele se identifique com os persona-
gens interpretados por eles. Nesse sentido, o peso da presenga real do

ator frente ao publico, vem se “opor”

a tentagdo, sempre sentida durante o espetaculo, de percebé-los
como os protagonistas de um universo ficcional, e o teatro ndo
passa de um jogo, espontaneamente aceito, que se desenvolve
entre cumplices. E talvez por ser o teatro excessivamente real que
as ficgdes teatrais dao apenas uma leve impressdo de realidade.
(Metz, 2019, p. 22)

Dai podemos compreender o motivo pelo qual os métodos

Brechtianos e o seu efeito de distanciamento sao tao especificamente
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pensados ao fendmeno teatral e ¢ tdo complexa sua aplicabilidade a
outros campos da arte. Na sua propria forma de existir, como colocado
anteriormente, o teatro mantém o publico em uma posi¢ao de, a0 mesmo
tempo, cumplicidade e consciéncia da ilusdo. A identificagdo ocorre,
porém ela ocorre a meio caminho. Diferentemente do espetaculo cine-
matografico, e aqui nos referimos especificamente a diegese da ficgao,
que existe “fora” da realidade, em um plano ontoldgico que nao inclui
e nem influencia o plano da sala de proje¢do, o espetaculo teatral faz
parte da vida, de modo muito material e objetivo, com seus intervalos,
o ritual social, o espaco real do palco, etc. Devido a isso, poderiamos
dizer, que estariam facilitadas as possibilidades do método épico, e
o0 efeito de distanciamento, alcangarem sobre o publico os efeitos de
esclarecimento e historicizacdo pretendidos, uma vez que o publico
nunca alcancaria uma identificagdo completamente mistificadora frente
ao espetaculo teatral. No cinema, por outro lado, essas possibilidades
estariam dificultadas, pois: “E porque o mundo ndo vem interferir na
ficcdo para contestar a cada instante suas pretensdes de constituir-se em
mundo — como ocorre no teatro — que a diegese no filme pode provocar
essa estranha e famosa impressdo de realidade [grifo adicionado], que
estamos tentando entender” (Metz, 2019, p. 24).

Pensando sobre o efeito de distanciamento, este poderia ser
descrito, em termos gerais, ¢ de modo muito simplificado, como um
processo de desnaturalizagdo dos fendmenos sociais que, devido a
ideologia dominante, estdo internalizados em nossas consciéncias, de
modo que ndo mais percebemos o absurdo de sua realidade, assim,
distanciar-se deste fendmeno ¢ voltar a tornar excepcional aquilo que

parece banal, desvelando neste movimento a sua real natureza, sendo
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esta distanciagdo feita através da quebra da identificagdo, ndo s6 do
publico, mas também dos proprios atores, com 0s personagens € Situ-
acdes apresentados. Esse processo implica também na transformagao
qualitativa das emocgdes que o espectador tem ao se engajar na obra.
E passar de uma emocio qualquer, suscitada pela identificagdo, como
por exemplo o efeito catartico purificador de perder-se em determinada
situacdo representada, para a emogao especifica ligada ao conhecimento,
aquela que se tem ao descobrir algo. E desenvolver no publico uma
atitude de observacdo, expectante (Brecht, 2005, p. 78). Em ultima
instancia, para Brecht, a arte deve ser, por meio do efeito de distancia-
mento, um instrumento de dominio da vida, no sentido de compreensao
cientifica dos fendmenos aos quais nos deparamos, e que a primeira

vista consideramos naturais.

Nao ¢ por achar evidente a formula “duas vezes dois sdo
quatro”, nem tampouco por nao a conceber, que alguém podera
ser considerado um matematico. O homem que pela primeira
vez observou, com surpresa, uma lampada a balangar numa
corda e a quem ndo pareceu evidente, mas, sim, extremamente
estranho, que ela oscilasse como um péndulo, e, ainda mais, que
oscilasse dessa forma, e ndo de outra, aproximou-se, com esta
constatacdo, da compreensao do fendmeno e, simultaneamente,
do seu dominio. Clamar que a atitude aqui proposta convém
a ciéncia, mas ndo a arte, ndo me parece justo. Por que razao
ndo havia a arte de tentar servir, com seus proprios meios,
naturalmente, essa grande tarefa social que ¢ dominar a vida?
(Brecht, 2005, p. 84)

A atitude do ator frente ao papel que lhe é responsavel, para que

se alcance o efeito de distanciamento, deve ser uma atitude também

de busca de compreensao e de distanciamento. O ator ndo deve, em
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absoluto, identificar-se com o personagem que representa. Ao invés de
encarnar este personagem, substituindo sua propria personalidade pela
dele em um movimento de identificagdo total com o papel, o ator deve
apresenta-lo, descrevé-lo ao publico, de modo que jamais se esquecam
de sua presenga dupla, como o personagem, mas também como si
proprio. O ator épico deve estudar o personagem no palco, do mesmo

modo que a plateia.

o artista é um espectador de si proprio [grifo adicionado].
Ao representar, por exemplo, uma nuvem, o seu surto imprevisto,
o seu decurso suave e violento, a sua transformacao rapida e,
no entanto, gradual, olha, por vezes, para o espectador, como se
quisesse dizer-lhe: “Nao ¢ assim mesmo?” (Brecht, 2005, p.77)

Nesse sentido, cabe ao ator épico desnaturalizar, através de seu
proprio distanciamento daquilo que apresenta e estuda no palco, tudo
que parece natural na interacdo social dos personagens, seus Gestus.

Como coloca o proprio Brecht:

Por Gestus [grifo adicionado] compreendemos um complexo
de gestos, de mimica e (geralmente) de declaragdes, feitas por
uma ou mais pessoas dirigidas a uma ou mais pessoas. Uma
pessoa que vende um peixe mostra o Gestus [grifo adicionado]
de vender, entre outros. Um homem que escreve seu testamento,
uma mulher que seduz um homem, um policial que espanca um
homem, um homem que paga o salario de outros dez: em tudo
isso ha Gestus [grifo adicionado] social. Segundo essa definigao,
a suplica de um homem rogando ao seu Deus s0 se torna Gestus
[grifo adicionado] quando ele a realiza em vista outras pessoas,
ou em um contexto no qual emergem relagdes entre pessoas
(o rei rezando em Hamlet). (Brecht, 2022, p. 57)

62



Ele deve buscar meios de tornar, como colocado anteriormente,
o aparentemente banal em algo excepcional e, portanto, suscitar o desejo
de compreensao na plateia que se estranha frente aos fendmenos histo-
ricos-sociais apresentados no espetaculo. Sobre este aspecto particular,
o de tornar aquilo que ¢ banal, pois corriqueiro e, portanto, “natural”,
em ocorréncia excepcional, estranha, e, portanto, digna de atencao e
escrutinio, o cinema pode ter solugdes bastante radicais. O cineasta
cubano T. G. Alea dir4, inclusive, que o efeito de distanciamento no
cinema adquire modalidades especificas e tem potencialidades ndo
totalmente exploradas. Uma das especificidades que Alea comentara
sobre o aparelho cinematografico ¢ o fato que este, ao registrar suas
imagens, ndo capta a realidade em si, mas tdo somente aspectos da rea-
lidade e, mais que isso, aspectos isolados desta realidade. Nesse sentido,
o cinema teria uma potencialidade inata de realizar a desnaturalizacdo
proposta pelo método épico, uma vez que a propria forma do cinema
de dar materialidade ao que filma retira, a partir deste isolamento que
o plano cinematografico cria, o fato registrado do seu contexto fami-
liar, ideologizado e internalizado, e lhe da um carater novo, recontex-
tualizado, abrindo caminho para que o espectador, que se confronta
com esta imagem renovada, pois agora fazendo parte do espetaculo
cinematografico em sua especificidade, possa descobrir nela novas
ligagdes e significados. Alea sintetizara, citando Eisenstein e a questdo
da montagem, deste modo esta suposta afinidade intrinseca do cinema

com o efeito de distanciamento:

a consequente “revelagdo” de novos significados ndo € mais que
o germe de uma atitude de estranheza frente a realidade e brotou
exclusivamente de um efeito puramente conjuntural: a mudanca
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de um aspecto isolado da realidade para outro contexto. Isso
que constitui 0 mecanismo mais elementar de distanciamento
a aparecer no cinema de forma menos deliberada que no teatro,
simplesmente porque a imagem da realidade captada pelo cinema
¢ uma imagem “documental, capaz e criar mais facilmente a
ilusdo de que se esta frente a propria realidade. As associagdes
de montagem constituem uma modalidade especificamente
cmematograﬁca do efeito de distanciamento [gnfo adicionado]
ndo somente quando se trata de uma sucessdo de imagens
que podem ser dispostas numa ordem como motiva¢do para
descobrir novos significados, como também quando esta ordem se
estabelece entre o som e a imagem (o que Eisenstein denominou
“contraponto” audiovisual). (Alea, 1984, p. 60)

Importante ressaltar, o recurso da montagem e da atuagdo sao
apenas dois instrumentos utilizados no teatro épico afim de se alcan-
car o efeito de distanciamento, sendo que a musica, o coro, e a danca
também podem ser usados, e de fato, Brecht os usou muito, tanto em
pecas didaticas, como 4 Decisdo, quanto em varias dperas como, por
exemplo, Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny, onde a musica é
central. Entretanto, no que tange ao cinema, esses recursos foram bem
menos utilizados em comparag¢ao aos dois anteriores, de modo que nao
nos debrucaremos sobre eles neste texto. Levando em consideragdo o
que apresentamos até agora, seria licito dizer que o método épico e o
efeito de distanciamento poderiam ser aplicados e alcangados no cinema
sem que perdessem as potencialidades que lhe sdo atribuidas quando
aplicadas ao teatro? Essa ¢ uma pergunta dificil e bastante complexa de
ser respondida, uma vez que, mais do que uma suposta aplicabilidade
formal do método épico, o que importa realmente neste caso € o efeito
que a obra cinematografica, assim como a teatral, tem sobre o publico a

que se dirige, logo, a resposta para essa pergunta so pode ser conseguida
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caso a caso, a partir do confronto das obras com o espectador. Em outras
palavras, para um cinema politico, bem como para um teatro politico,
o vital ndo € o seu sucesso estético, mesmo que este também deva ser
considerado, mas sim o seu sucesso politico. Dito isso, 0 escopo deste
artigo ndo nos permitiria adentrar esse aspecto, de modo que nosso foco
aqui € tdo somente analisarmos justamente aquilo que seria secundario,
a tradug¢@o do método épico, e o efeito de distanciamento, a linguagem

cinematografica e suas implicagdes estéticas.

Relacgoes de Classe (1984): Estranhamento e Atuacio

A cena se inicia com um enquadramento, em plano americano
com um leve contre-plongée, de uma porta fechada, do lado de dentro
da cabine. Apds bater, o foguista abre a porta e adentra a cabine, seguido
de Karl. Os dois param enfileirados um ao outro, e o foguista diz que
quer falar com o tesoureiro-chefe. Os dois olham para fora do quadro.
Ouvimos, vindo de fora do quadro, uma voz que os manda sair da cabine
imediatamente. Karl entdo d4 um passo a frente, saindo dessa maneira
do enquadramento. Um gar¢om assume entdo sua posic¢do ao lado do
foguista. Temos agora um plano médio de Karl, que olha levemente
para sua esquerda e assume, logo em seguida, uma posi¢ao de perfil.
Ele entdo passa a defender o foguista, descrevendo a situagdo deste em
relacdo a Schubal, quem, supostamente, o injusti¢a no trabalho. Vol-
tamos ao enquadramento onde estdo o foguista e o gargom. Ouvimos
Karl dizer que s6 colocou sua perspectiva, e que o foguista podera se
expressar melhor, ao que o foguista confirma o que Karl acabou que dizer,
“palavra por palavra”. Corte para um plano geral, onde podemos ver

sentados, em volta de uma mesa, o tesoureiro-chefe, o capitdo e Jakob. O
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tesoureiro-chefe se vira para o capitdo e passa a acusar o foguista de ser
um polemista e que foi ele quem levou Schubal ao desespero. Ele entdo
fica de pé e temos um corte para um primeiro plano, onde vemos o
tesoureiro-chefe, olhando quase diretamente para a camera, repreen-
der, de forma muito enérgica, o foguista. Apds este concluir, temos um
corte para um plano médio do capitdo, que diz ao tesoureiro-chefe que
todos devem ouvir a0 menos uma vez o foguista. Voltamos ao foguista,
ainda no mesmo enquadramento, porém, um pouco mais proximo da
camera, a0 passo que 0 garcom agora se encontra em frente a porta.
O foguista diz que Schubal ¢ injusto e privilegia os estrangeiros. Corte
para Karl, no mesmo enquadramento anterior, porém, agora olhando
para fora do quadro, supostamente ao foguista. Karl diz que este deve
ser mais claro no que diz. Temos entdo um corte pra Jakob, em plano
médio, que se levanta, a0 mesmo tempo que pergunta a Karl seu nome.
Voltamos entdo ao primeiro enquadramento da cena, e Schubal adentra
a cabine, se posicionando enfileirado ao gargom. E Schubal agora que
protesta contra o foguista, dizendo inclusive que pode chamar teste-
munhas para provar a falsidade das acusa¢des. Ha entdo um corte para
um plano americano, onde o capitdo fica de pé e pergunta a Jakob, que
estd fora do quadro, se este ndo quer perguntar algumas coisas a Karl.
Temos entdo uma troca de palavras entre Karl e Jakob, que dialogam
em enquadramentos isolados, nunca em plano/contraplano. Karl, de
perfil, em um plano médio, e Jakob, com um leve contre-plongee,
também em plano médio. Jakob se apresenta como tio de Karl, sendo
que este duvida de tal afirmacdo. De fora do quadro, enquanto vemos
Karl em perfil, o capitdo diz a ele, de forma quase acusatodria, que este

tem sorte de Jakob se apresentar como seu tio. Karl diz que de fato tem
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um tio chamado Jakob, mas se o senador fosse realmente seu tio, eles
deveriam ter o mesmo sobrenome. Jakob comega entdo a contar sobre
os motivos de Karl estar ali: por ter engravidado uma servente mulher
mais velha e, para fugir do pagamento de pensdes alimenticios e outros
“escandalos”, foi enviado a “América”. Temos entdo um close up de Karl,
em perfil, e ouvimos a voz de Jakob dizer que Karl ja estaria perdido
se ndo fossem os simbolos e milagres da América, e que recebeu uma
carta da servente contando toda a histéria. Voltamos ao plano médio
de Jakob que pergunta a Karl, por fim, se € ou ndo seu tio. Karl admite
que sim, ao que Jakob o interrompe e adentra o quadro, estendendo a
mao para que Karl a beije. Voltamos ao capitdo, em plano americano,
que diz a Jakob que fica feliz que o navio tenha podido ser palco do
reencontro do senador com seu sobrinho, € que espera que a viagem nao
tenha sido incomoda. Karl diz que ndo foi. Temos entdo mais um close
up de Karl, que pergunta o que serd do foguista. De fora do quadro,
ouvimos a voz de Jakob que isto estd na mao do capitdo, e que todos o
apoiaram, ao que Karl responde que isto ndo importa em uma questio
de justi¢a. Retornamos a um enquadramento isolado, em plano médio,
de Jakob, que diz que esta pode ser uma questdo de justi¢a, mas ¢ tam-
bém uma questao de disciplina e que as duas, principalmente a tltima,
sdo uma decisdo do capitdo. Temos entdo um corte muito rapido, onde
vemos, em plano quase geral, o foguista Schubal e o gargom. Voltamos
a Jakob, que diz que, devido a obrigagdes em Nova lorque, precisa
deixar o navio, justamente antes que se torne um incidente maior a
disputa entre o foguista e Schubal. Apds vermos o capitdo dizer que
descerd um bote, temos entdo um corte para Karl, agachado aos pés

do foguista e segurando sua mao, lhe perguntando por qual razao este
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ndo se defendeu, ja que foi o mais injusticado do navio. A cena termina
com Jakob, enquadrado em plano americano, dizendo a Karl que este
se encantou com o foguista, e que isto ¢ louvavel, mas pede para que
ele ndo leve isso longe demais e que aprenda qual € o seu lugar.

A constru¢do da mise-en-scene desta cena € bastante complexa,
com uma preocupacao quase milimétrica com posicionamentos de atores
e camera, bem como com os tempos dos didlogos. Podemos notar que
aqui, ndo ha qualquer tentativa de criacdo de uma convergéncia entre
atores e personagens, muito pelo contrario, tenta-se levar as tltimas
consequéncias a maxima brechtiana da ndo identificagdo do ator com
seu personagem. Nenhuma fala ¢ interpretada, mas tdo somente exposta,
com o minimo de gesticulacdo necessaria. Inclusive, poderiamos dizer
que, ao aplicar desta maneira o aspecto da ndo identificacdo entre ator/
personagem do método de atuacdo €pico, o filme renuncia a um outro
aspecto tdo importante quanto este primeiro, que € o Gestus. De fato,
o uso dos enquadramentos de camera parece enfatizar essa rentncia.
O isolamento de cada ator em seu proprio plano, nos parece, cumpre
duas fungoes dialéticas, uma de contetido e outra de forma. Em termos
de contetido, ha uma clara separag@o entre os personagens que corres-
ponde a sua posi¢ao na sociedade de classes. Correndo o risco de sim-
plificarmos demais a constru¢do simbdlica presente no filme, podemos
compreender os operarios, representados pelo foguista, Schubal e o
garcom, que sdo sempre enquadrados juntos, separados e apartados dos
outros. Toda sua interacdo se d4 em uma posi¢ao submissa, em espera de
respaldo do capitdo. Schubal e o foguista competem entre si, ao invés de
perceber que a situacao de ambos ¢ resultado justamente da organizagao

do navio, que est4 sob responsabilidade do capitdo. Nesse sentido, o
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operario alemao, o foguista, se volta contra o operario romeno, Schubal,
vendo-o como a verdadeira causa de sua situagdao, em um movimento
ideoldgico fomentado pela diregao do navio, o foguista ndo vé Schubal
como um outro operario, e portanto, seu igual, mas como o estrangeiro
atrevido que, em um navio alemao, se atreve a maltratar alemaes. Vendo
um ao outro ndo como companheiros, mas como inimigos, 0S Operarios
aqui sdo desarmados da possibilidade de descobrir as reais causas de
sua situagdo, que ndo € outra sendo a organizagdo da divisdo social do
trabalho. O tesoureiro-chefe, o capitdo e Jakob, representando a classe
dominante, a burguesia, sdo apresentados juntos, porém, suas falas sdo
mostradas em enquadramentos isolados. Cada uma de suas falas tem
carater de decreto, onde o foco € total em cada palavra, e o isolamento
onde elas sdo proclamadas denota a distancia e indiferenga desta classe
dominante em relagao aqueles que ela domina. A tltima fala de Jakob
¢ ilustrativa: “...que aprenda a compreender seu lugar”. Karl, por sua
vez, sendo enquadrado primeiro com os operarios, depois sozinho, e
por fim, ao lado de seu tio, representa a pequena-burguesia, que, movida
pela compaixdo moralista e por uma nog¢ao ingénua de justica formal, se
outorga o direito de ser porta-voz do operariado, sem se dar ao trabalho
de compreender as verdadeiras causas se sua situacdo, para no final
aliar-se a burguesia, resignando-se a piedade crista frente a situa¢do do
operariado, e a0 mesmo tempo lamentando e ressentindo-se em relagao
a suposta passividade desta classe frente a opressao.

Em termos de forma, este isolamento dos personagens serve
justamente para descontextualiza-los, tornar suas falas o foco de tal
modo que elas possam ser analisadas em um estado de excepcio-

nalidade. Cada pequena palavra se torna assim um fato importante,
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desnaturalizando seu significado. Dessa inten¢do, da andlise racional
dos didlogos por meio do efeito de distanciamento proporcionado por
essa aplicagdo formal do método épico, decorre que Straub e Huillet
renunciam a outro aspecto do teatro brechtiano, que € o prazer da frui¢ao
estética por si s, aspecto que o proprio Brecht nunca abriu mao. Claro,
ndo se estd dizendo aqui que o filme ndo € capaz de suscitar o prazer
estético no publico, dizer isso seria até mesmo absurdo, mas sim que o
filme ndo se preocupa com nenhum outro tipo de engajamento da parte
de seu publico que ndo o racional, no sentido de que as outras formas de
engajamento, como por exemplo a participagdo emotiva, parecem ser
dispensaveis. Essa ¢ uma posi¢ao que Brecht nunca adotou, de modo que
ele até mesmo cogitava utilizar, em algumas situagdes, o instrumento
da identificacdo emotiva se ela fosse capaz de ser veiculo da passagem
desta emog¢do a emogao racional do descobrimento e da compreensao.
Neste sentido, para Brecht, o teatro épico, para ser um teatro politico
verdadeiramente consequente, deveria ser fotalmente teatro, ou seja,
também deveria ter como meta a fruicao estética de seu publico, de modo
que a participacdo passional deveria ser entendida como uma etapa da
elevagdo da consciéncia a compreensdo racional. Em outras palavras,
para Brecht, a separacdo entre emog¢do e razao nao pode existir, sendo
esta separagdo justamente resultado da forma do teatro burgués, que
tenta, na visao de Brecht, anular a razdo. Estamos entdo dizendo que
Straub e Huillet ndo souberam traduzir o método brechtiano de forma
adequada? De modo algum. O que estamos anotando ¢ que, de maneira
certamente intencional, Straub e Huillet transfiguraram o método épico
as suas necessidades especificas e, ao fazer isso, o modificaram essen-

cialmente em sua forma e conteudo.
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Consideracoes finais

Uma técnica de atuacdo de inspirag@o épica no cinema, devido
as especificidades deste, parece assumir categorias proprias que podem
ou ndo contribuir as inteng¢des presentes no efeito de distanciamento
brechtiano.

Como ja colocado, no teatro, devido a presenga fisica do ator,
o método épico de atuacdo ja se encontra a meio caminho realizado,
devido ao jogo intrinseco ao espetaculo teatral. Por outro lado, o espe-
taculo cinematografico possui outras especificidades que, no plano da
atuagdo, podem dificultar o efeito de distanciamento, sendo um deles
a impressdo de realidade, como colocado anteriormente. Nesse sen-
tido, e sem querer fazer afirmagdes definitivas, a aplicagdo do método
¢épico de atuagdo ao cinema se torna mais ambiguo, uma vez que, sem
o confronto fisico do ator com o publico, mantém-se abertas as vias do
espago vazio que no cinema ¢ tdo propicio ao sonho, como diz Metz
(2019). Talvez por esse motivo, instintivamente ou conscientemente, a
maioria dos cineastas que buscaram em Brecht novas formas de fazer
cinema se preocuparam muito mais com a montagem do que com a
atuacao e a mise-en-scene.

Mesmo aqueles cineastas que podem ser considerados excegoes,
€ que usaram a atuagdo como veiculo principal do efeito de distancia-
mento, como Miklos Jancso e os proprios Straub e Huillet, tendem a
utilizar o trabalho de camera como um instrumento potencializador,
entendendo que por suas especificidades, a simples transposi¢ao do
método épico ao cinema nao poderia alcangar as devidas potencialidades
presentes nele. Por esse motivo dizemos que a atuacao épica no cinema,

ao que tudo indica, adquire categorias proprias, ja que somente aliado
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ao instrumento do enquadramento e da propria montagem, ela pode se

desdobrar e alcancar os efeitos pretendidos sobre o publico.
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ocidentais, nas quais a logica bindria ¢ elemento estruturante de sua
episteme (Babo, 2021).

Neste sentido, pensar na existéncia de pessoas que ndo se consi-
deram exclusivamente homens ou mulheres — géneros tao representados
e bem definidos na historia simbodlica da humanidade — e em como
essas pessoas se expressam no mundo, € olhar para além desta logica
dual. E mais, é um desafio.

Este pensamento e observagao acerca do género e da expressao
foram ponto de partida para o projeto de conclusdo do curso de Design
de Produto denominado “Efira - Expressio nio binaria em adornos cor-
porais”, pela Universidade Estadual Paulista ‘Jilio de Mesquita Filho’
(Unesp) (Nalon, 2023), cujas investigagdes e resultados se desdobram
no presente trabalho. Neste projeto em questdo, os autores investigaram,
através de questionarios em entrevistas com pessoas que se consideram
“ndo bindrias” (nem homens, nem mulheres), como ocorre e se mani-
festa a expressdo de género neste publico, pela maneira como ele se
relaciona com a moda.

Aqui foi posto o desafio de pensar além da l6gica binaria do
género. Afinal, os conceitos de feminino e masculino ja possuem ele-
mentos conhecidos no imagindrio simbdlico popular, e seus processos
de formacao também sao conhecidos historicamente e difundidos atra-
vés dos meios artisticos e de comunicacdo. J& o conceito do “género
ndo bindrio”, em comparacao, ndo partilha do mesmo privilégio de ter
elementos bem delineados e difundidos historicamente e através das
midias de comunicacdo (Babo, 2021).

Assim sendo, pretende-se entdo elucidar e abrir caminhos de

compreensdo, através de revisdo bibliografica e andlise de midias e
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artefatos historicos, como ocorrem na contemporaneidade os processos
de formagao identitérios e de expressdo de pessoas ndo bindrias através

da moda, da arte e dos meios de comunicagao.

A identidade nao bindria e a expressao de género

Para compreender o termo “pessoas ndo binarias”, ¢ possivel
ilustrar as identidades de género como um espectro de dois polos.
Em um extremo do polo, esta o feminino. Em outro polo, o masculino.
Neste sentido, os autores Nailton dos Reis e Raquel Pinho (2016)

discorrem:

Nessa perspectiva, estdo também todos os géneros nao-bindrios
que, além de transgredirem a imposicao social dada no nascimento,
ultrapassam os limites dos polos e se fixam ou fluem em diversos
pontos da linha que os liga, ou mesmo se distanciam da mesma.
Ou seja, individuos que nao serdo exclusiva e totalmente mulher
ou exclusiva e totalmente homem, mas que irdo permear em
diferentes formas de neutralidade, ambiguidade, multiplicidade,
parcialidade, ageneridade, outrogeneridade, fluidez em suas
identificagdes. (Reis & Pinho, 2016, p. 7).

Em suma, de acordo com esses autores, as pessoas nao binarias
diferem das pessoas com identidade de género bindria, por se deslocarem
para dentro e para fora deste espectro. Entretanto, a questao do género
nao necessariamente se limita somente em como a pessoa se identifica
ou se intitula (“sou homem/ mulher/ pessoa nao binaria”’), mas também
em como a pessoa expressa essa identificacao, por meio da sua vesti-
menta, de seu comportamento ¢ comunicagao (Reis & Pinho, 2016).

Aqui se manifesta a “expressao de género”.
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A expressao de género, de maneira semelhante a questio da iden-
tidade de género, funciona em um espectro, ainda de acordo com estes
autores, de maneira que certas identidades dispoem de seus elementos
simbolicos. Por exemplo, podemos facilmente associar, culturalmente,
o simbolo “vestido rosa” a identidade de género feminina, e o simbolo
“gravata azul” a identidade masculina. O ndo bindrio, por assim dizer,
seria o que ultrapassa os limites das atribuicdes que geralmente sdo
dadas aos extremos dos polos (Reis & Pinho, 2016).

Por esta perspectiva, vé-se a importancia das vestimentas como
elemento de significagdo e expressao de género. Portanto, pergunta-se:
como ocorre, para as pessoas nao binarias, este processo de significagdo
em suas vidas, tendo em vista que boa parte delas teve que transgredir a
imposi¢ado social dada desde o nascimento sobre seu modo de se vestir?

Efira - Um projeto sobre a expressio nao binaria em adornos
corporais

No projeto de conclusio de curso Efira, a indagacio acerca do
processo pessoal de desenvolvimento de expressao através da moda se
deu por meio de entrevistas com perguntas pré elaboradas com 7 pes-
soas que, ou se declararam como nao bindrias, ou apresentavam uma
expressao de género que consideravam ndo binaria. Foram feitas, para
cada uma delas, 13 perguntas, que em sua maioria, abriam espago para
compreender a historia da pessoa com seu género e suas vivéncias com
amoda, como a pergunta que indagou “A sua relagdo com o seu jeito de
se vestir mudou no processo de conhecer e se apropriar da sua identi-
dade/expressdo de género? Como essa relagdo mudou?”’ (Nalon, 2023).

Ao decorrer das entrevistas, foi possivel encontrar alguns deno-

minadores comuns entre as pessoas entrevistadas em seus depoimentos,
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que mostraram processos semelhantes pelos quais essas pessoas passam,
e como elas mudaram sua maneira de se vestir.

O primeiro deles a ser destacado aqui € a experimentagdo como
meio de encontrar conforto e compatibilidade com seu préoprio estilo e
expressao de género. Isto ¢, dedicar momentos especificos para experi-
mentar roupas diferentes do que € socialmente imposto como aceitavel
para seu género atribuido ao nascimento.

O segundo deles ¢ a fluidez e liberdade para se expressar, ou
seja, vestir-se sem se ater a normas ou a regras especificas no processo,
podendo, por exemplo, em um dia usar roupas mais “femininas” e em
outro dia, roupas mais “masculinas”, sem problemas, até encontrar o
que seja mais adequado a si.

J& o terceiro denominador comum que apareceu em boa parte
das pessoas entrevistadas foi a inspiracdo por figuras mididticas como
elemento de auxilio neste descobrimento. Um dos entrevistados, por
exemplo, relatou que assistir a desenhos animados quando crianga, em
que havia personagens que se vestiam de forma androgina, o ajudou a
enxergar este tipo de expressao como uma possibilidade para si mesmo e
a experimentar vestir-se de forma androgina. Outro entrevistado relatou
que drag queens, como Sasha Velour, foram figuras importantes para
abrir seu leque de possibilidades quanto a auto expressdo. Ja outra
entrevistada relata que “Eu era uma crianga preta que brincava com
brinquedo ‘de menino’ e ‘de menina’ e quando fui crescendo, passei a
ver a Beyoncé como uma figura bem sucedida, que me deu inspiragao
para me empoderar” (Nalon, 2023).

A partir desta coleta de relatos de experiéncias, foi possivel aos

autores notar a importancia do exercicio da auto expressao livre no
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processo de desenvolvimento deste publico, além da importancia do
consumo de midias artisticas que tinham a moda como elemento esti-
mulante, como forma de auto espelhamento ou inspiragdo, dado o seu
potencial de representar possibilidades ndo binarias, ou empoderadoras,

para as pessoas entrevistadas.

Moda e género através do tempo — processos identitarios
contemporineos

A fim de compreender como acontece a relagdo entre pessoas
nao binarias e a moda, podemos investigar como se movimenta a relagao
entre género € moda ao longo da histéria humana. Para este proposito,
contextualizemos esta relagdo no que diz respeito a sua plasticidade
simbodlica e mudangas que sofre através do tempo, em paralelo aos
processos de identidade contemporaneos.

Os elementos simbolicos de género passam, no decorrer da
histéria da moda, por diversas transformacdes. Por exemplo, alguns
elementos da indumentaria que poderiam ser atribuidos a determinado
género, passaram a ser atribuidos como simbolo do género oposto.
O salto alto ¢ um exemplo desta transicdo. Simbolo de poder aristocra-
tico masculino no final da Idade Moderna, o salto alto € hoje sinénimo
de feminilidade e de um certo conceito de “poder feminino”, como
apontam os autores Attab e Fernandes (2020).

Esta transi¢ao simbolica pode ser melhor observada ao compa-
rar-se o Retrato de Luis XIV, de Hyacinthe Rigaud (1701), que ilustra
um figura de poder politico aristocratico calgando saltos vermelhos,
com o poster do filme O Diabo Veste Prada (2006), que retrata a figura

de poder Miranda Priestly, através de um salto alto também vermelho.
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Figura 1
Retrato de Luis XIV

Retrato de Luis XIV em trajes de sagrgﬁ.lOl. yacinthe Rigaud, Oleo sobre
Tela. Museu do Louvre.

Figura 2
Cartaz do Filme O Diabo Veste Prada

O Diabo Veste Prada, 2003. 20th Century Fox.
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Em se tratando dos simbolos expressos pela moda e o contexto

que ela abarca, Isabel Wittman depreende que:

as roupas envolvidas nesses processos nao apenas refletem um
padrao de consumo, mas também sdo responsaveis pela cria¢ao
e manutenc¢ao de uma série de signos dentro do contexto em que
sdo inseridas, como a representa¢do de identidade, ndo s6 de
género, mas de grupo, de classe social, entre outras. (Wittman,
2019, p. 79)

Ou seja, a moda faz parte de um universo simbdlico que com-
preende uma grande parte das sociedades humanas e suas estruturas.

Neste mesmo sentido, a socidloga Diane Crane afirma que:

o vestuario € sempre significativo e em suas interpretagdes
aproximamo-nos da organicidade da sociedade que o produziu.
Afinal, em seus cortes, cores, texturas, comprimentos, exotismo, as
roupas dao conta de imprimir sobre os corpos que as transportam
categorias sociais, ideais estéticos, manifestagdes psicologicas,
relagdes de géneros e de poder. (Crane, 2006, p. 22)

Conforme ocorrem transformacdes dentro desses grupos, papéis
e status, podem também acontecer transformagdes no cenario da moda
contemporanea a eles, como aponta o fildsofo Lars Svendsen, que afirma
que, nas sociedades, certas roupas tém o poder de comunicar alguma
coisa a respeito de seus usudrios. Este fato, segundo o autor, pressupde
que existe alguma ideia coletiva do que essas roupas devem significar, e
ainda explica que “Essas concepgdes, contudo, estio sujeitas a constante
mudanca” (Svendsen, 2010, p. 80). E assim, como este autor indica,
ndo necessariamente estas mudancas, quando relacionadas a género,

seguem regras estritas e nitidas:
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As modas de homens e mulheres também se tornaram
correspondentemente diferentes. O que € causa e o que ¢
efeito, em que medida as mudancas na concep¢ao de género
influenciaram a moda, ou vice-versa, ¢ dificil decidir. O mais
provavel € que as mudangas nas modas de roupas e na concepgao
de género tendam a se reforcar umas as outras. (Svendsen, 2010,
p. 98)

Colocando em perspectiva a contemporaneidade, o que se vé é
a emergéncia de uma miscibilidade entre os elementos da indumentéria
que sdo socialmente atribuidos a determinados gé€neros nas produgdes de
moda, bem como do crescimento de discussoes e produgdes de conhe-
cimento sociologico que discutem justamente os papéis de género e a
ndo binariedade. O crescimento destes fenomenos foi analisado pelos

autores Gabriel Sanchez e Juliana Schmitt, que expdem que:

mais do que um modismo temporario, parece que vivemos um
momento historico bastante aproprlado para que a moda sem
género se desenvolva de maneira organica e pulsante — nao
somente impulsionada por motivagdes de mercado, mas por
uma demanda natural da cultura contemporanea. (Sanchez &
Schmitt, 2016)

Como apontam estes autores, ¢ cada vez mais recorrente o
surgimento de novas colecdes e desfiles nas semanas de moda que
apresentam modelos transgénero, por exemplo. Atualmente, ¢ possivel
testemunhar em produgdes de moda nacionais e internacionais, modelos
homens cisgéneros vestindo pegas que poderiam ser atribuidas como
“femininas”, ou entao modelos transgénero desfilando com pecas que

deixem suas caracteristicas corporais em evidéncia.
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Seguindo uma progressao de criagdo de pecas e colecdes que
jogam com os papéis de género na moda, o estilista Jodo Pimenta langou
mao da versatilidade de formas e cortes, que segundo do Val (2022),
mostram a habilidade do estilista “na construcdo que mistura técnicas
pré-estabelecidas que definem as diferengas do guarda-roupa feminino
e masculino, mas que na sua maoganham outro sentido.” (do Val, 2022)

na colegdo apresentada na Sdo Paulo Fashion Week de 2022.

Figura 3
Pecga de desfile Jodo Pimenta na SPFW 2022

JOAO PIMENTA | SPFWN53

Trecho de desfile retirado do Youtube (SPFW, 2022).

Abordando esta progressao das criacoes de Jodo Pimenta nas
passarelas e do espago de debate sobre género que suas colecdes em
desfiles suscitam, do Val discorre:

Joao Pimenta comegou e ganhou destaque na moda brasileira
fazendo colegdes masculinas, € com o tempo transformou seus
desfiles em espaco para debates sobre as questoes de género e
também politicas e sociais. Ele sempre cria imagens de muito
impacto na semana de moda, com um trabalho bem especial de
manuseio de tecidos. (Val, 2022)
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Figura 4
Sam Porto desfilando no SPFW em 2019

A esquerda: Sam Porto desfilando na SPFW em protesto. A direita: Sam Porto
desfilando na SPFW em 2019 para Bold Strap. Foto (esquerda): WAY Model. Foto
(direita): Lilian Pacce. Montagem do autor.

Outro exemplo pertinente que foi fenomeno na moda nacional
foi 0 modelo transmasculino Sam Porto, que em 2019 desfilou na Sao
Paulo Fashion Week, com marcas de mastectomia em evidéncia, com a
frase “respeito trans” escrita em seu torso (figura 4). Esta performance do
modelo, segundo Tozze, “logo tornou-se emblematica em um momento
em que a falta de representatividade de pessoas transgéneras na industria
da moda ndo era sentida como um problema” (Tozze, 2021). Neste mesmo
ano, o modelo também desfilou para a marca Bold Strap, vestindo pecas
com estética fetichista e com elementos que jogam com estereotipos de

género. Sobre as criacdes desta marca, inclusive, Estevao afirma que:

amarca chama a aten¢ao por acrescentar a0 universo queer pecas
até entdo estereotipadas como parte do universo “feminino”, como
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calcinhas, corsets e bodies, questionando os limites do género
na moda. A pegada fetichista sexy ¢ a principal caracteristica
da Bold Strap, além de inserir em seu universo uma maior
pluralidade de corpos e etnias, possibilitando a todos o uso das
pecas. (Estevao, 2021)

Vé-se entdo a insurgéncia de novas discussdes, possibilidade de
inclusdo e representatividade de pessoas trans e da expressdo através da
moda, que jogam com o binarismo de género na indumentaria, mesclando

seus elementos e assim variabilizando o repertorio simbdlico destes.

Figura 5

Pe¢ca com ombros demarcados e largos
colecdo ADIDAS x IVY PARK

Foto de catalogo da loja on- -line Clothbase. Disponivel em: https://clothbase.com/
items/220d53e7 _adidas-x-ivy-park-white-green-glen-plaid-ivp-blazer adidas-x-
ivy-park

Outra ocorréncia que vale destaque, desta vez no mercado da
moda, sdo as colegdes IVY PARK x Adidas 2022 € 2021, que apresenta,

segundo a Adidas, pecas “neutras em género”. Acerca da sua colecdo de
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2022, amarca afirma que “Como nas edi¢des anteriores da parceria Adidas
x IVY PARK, esta nova coleg@o apresenta looks distintos, com tamanhos
inclusivos e de género neutro nos estilos, nas roupas de performance,
nos calgados e acessorios” (Adidas, 2022). Na colegao de 2021 vé-se,
por exemplo, um modelo de blazer com ombros alargados (figura 5),
vendido como feminino em sites de revenda. No caso deste modelo,
portanto, a apari¢ao do elemento do ombro em evidéncia num modelo
feminino pode representar uma inversao dos simbolos relacionados ao
que ¢ esperado do corpo dito feminino. Afinal, como explica Svendsen,
“Quando os seios sao enfatizados na mulher, contudo, a tendéncia tem
sido que o ombro dos homens fique mais largo” (Svendsen, 2010).

Entretanto, para além do que ocorre nas produgdes de moda atuais,
¢ necessario observar também as preferéncias e comportamentos inter-
nos de grupo associados a estas ocorréncias. Neste sentido, a busca por
explorar o ato de vestir-se combinando e/ou experimentando elementos
de diferentes géneros pdde ser observada pela pesquisadora Michelle
Maus, que entrevistou 10 pessoas que consideravam sua identidade e/
ou expressdo de género alinhadas a androginia (um tipo de identidade
ndo binaria). Apos a coleta dos dados de entrevistas, e posterior analise
das respostas, Maus demonstra que:

Notou-se também que algumas pessoas nao se preocupam com
a questdo de género, ou de androginia, embora tenham afirmado
consumir pecas do vestudrio relacionadas ao guarda-roupa do
género oposto ao seu sexo bioldgico e possuam caracteristicas
estéticas proximas ao conceito. Muitos pesquisados negam os
géneros masculino e feminino, se considerando “sem género”.
(Maus, 2017, p. 123)
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Um fendmeno semelhante ocorre no trabalho de Pedro Nalon
(citado anteriormente) em que as pessoas de expressdao ou identidade
ndo bindria entrevistadas afirmam ter experimentado, em seu processo
de exploracao acerca de suas preferéncias de roupa, pecgas de se¢des do
género oposto ao género atribuido a elas em seu nascimento. Destaca-se
aqui o relato de um dos entrevistados por Nalon (2023): uma pessoa
ndo bindria do sexo masculino que se sente confortavel e contente em
usar roupas do género oposto ao seu sexo bioldgico e que relata ndo ter
preferéncia especifica quanto ao uso de pronomes para referi-se a ela.
Nalon narra entdo a entrevista em um excerto de seu trabalho sobre esta
pessoa, expondo: “Alessandro conta que, por onde passa, faz questao
de se manter fiel a si mesmo, vestindo as roupas e acessorios que bem
quiser, com salto alto, batom e tudo. [sic]” (Nalon, 2023).

Analisando-se entdo o cendrio global das produgdes de moda e
relacdo que estas tém com seu publico-alvo e/ou consumidor, bem como
do publico que elas representam — quando se tratam de produgdes que
ndo se conformam a normas estritas de género — ¢ possivel depreender
que a exposicao da plasticidade simbolica atribuida a género nas pegas
de roupa dessas producdes pode ocorrer com diversos propositos, seja
como forma de provocacao, de manifesto acerca da questao da liberdade
de expressdo de género, ou de dar voz a grupos sociais sub representa-
dos, como as pessoas transgénero, por exemplo, ou também por uma
tendéncia mercadolédgica (Gongalves, 2017).

Todos esses aspectos que permeiam o cendrio da moda rela-
cionado a género ocorrem em paralelo a processos identitarios con-
temporaneos das sociedades ocidentais (Garcia, 2019). Isto porque,

nestes processos, grupos e identidades sociais surgem, se conectam e
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se difundem, associando-se a simbolos e transformando-os com dina-

micidade, como afirma Woodward:

Toda pratica social ¢ simbolicamente marcada. As identidades
sdo diversas e cambiantes, tanto nos contextos nos quais sao
vividas quanto nos sistemas simbolicos por meio dos quais damos
sentido as nossas proprias posicdes. (Woodward, 2003, p. 21)

Neste contexto de formagdo e transformacdo de identidades,
Garcia, ao analisar diferentes perspectivas dos processos identitarios,
demonstra que os agentes envolvidos nestes processos fazem uso de
elementos simbdlicos para construi-los. O autor explicita que, as ques-
toes historicas, culturais, e de comportamento que sdo partes consti-
tuintes das experiéncias de vida, além das dores comuns a esses grupos
sociais, fazem com que estes agentes tenham pontos de conexao entre
si e os levem a se identificar por simbolos ou elementos significantes
em comum, de forma que constroem, de maneira continua, uma forma
identitaria de grupo (Garcia, 2019).

Vé se entdo a moda como maneira de manifestagdo de pertenci-
mento de grupo, de construgdo coletiva — e também individual — de
identidades. A respeito da construgdo coletiva, os autores Fialkowski e
Ribeiro afirmam que a moda ¢ uma representacdo de ideias que “refletem
o contexto de uma época e outros aspectos como imagem, autoimagem,
autoestima, politica, padrdes de beleza, inovagdes tecnologicas, moda
de rua, tribos e a propria histéria” (Fialkowski & Ribeiro, 2014 p.02) .
Ja arespeito da construgao individual, Wittman afirma que “Ao mesmo
tempo que esta vinculada a produ¢do em escala industrial, 8 midia e a
publicidade, a moda ¢ inerentemente vinculada a nogao de individuo”

(Wittman, 2019), ao que esta ultima autora prossegue exemplificando
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a questdo da individualidade no processo de contato com a moda com
a citacdo de Gilles Lipovetsky “A moda como sistema ¢ inseparavel
do ‘individualismo’ — em outras palavras, de uma relativa liberdade
deixada as pessoas para rejeitar, modular ou aceitar as novidades do
dia” (Lipovetsky, 2009, p. 47).

Observando-se entdo os processos pelos quais a relagdo entre o
género e a moda passam ao longo do tempo, pergunta-se: como estes se
manifestam quando relacionados a expressao de género especificamente
de pessoas ndo binarias? Neste sentido, enxergando a arte e as midias
como meios de expressdo e de difusdo da ideia de género relacionado
a moda, veremos tragos de como estes agentes atuam e impactam nos

processos de expressao deste publico em especial.

A arte e a midia em confluéncia com a moda nas manifestacdes de
expressao de género

Quando se aborda a questdo da expressdo de género, ou seja,
0s comportamentos, simbolos expressos e outras produgdes humanas
que referenciam o género, ¢ possivel enxergar a arte como um meio de
expressao de género, tanto no sentido pessoal da expressao artistica,
quanto no sentido coletivo de expressao e representatividade de gru-
pos sociais. Em se tratando da relagdo entre arte e expressao humana,
Pareyson afirma: “Certamente, a Arte ¢ expressao” (Pareyson, 2001,
p. 22). Este autor, discorrendo ainda sobre a questao da relagao entre

arte e expressao, explicita que:

A expressao atribuida a arte tem um sentido muito especial [...]
Nesse sentido, a obra de arte € expressiva enquanto € forma [grifo
adicionado], isto €, organismo que vive por conta propria € contém
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tudo quanto deve conter. [...] A forma € expressiva enquanto o seu
ser [grifo adicionado], € em dizer [grifo adicionado],, e ela ndo
tanto tem [grifo adicionado], quanto, antes ¢ um significado. De
modo que se pode conclur que, em arte, o conceito de expressao
deriva o seu especial significado daquele de forma (Pareyson,
2001, p. 22)

Em se tratando dos meios coletivos de expressdo por meio
da arte, e de como o coletivo se sensibiliza com ela, o autor Jacques
Ranciere apresenta uma reflexdo profunda em sua obra A Partilha do
Sensivel (2000). Este conceito de “partilha do sensivel”, que ¢ tema
central da obra, se refere a maneira como a sociedade organiza a dis-
tribuicdo dos papéis e fungdes sensoriais que definem o que € visivel,
audivel e expressavel em um determinado momento historico (Ranciere,
2000). Neste sentido, o autor depreende que a arte tem a capacidade de
reconfigurar essa “partilha” ao desafiar as percepcdes e os limites do
que ¢ considerado experiéncia legitima. Ele ainda expde como o fazer
artistico torna visiveis vozes e perspectivas marginalizadas, criando
novas maneiras de pensar, sentir e agir no mundo, conforme o autor
exprime “E um recorte dos tempos e dos espagos, do visivel e do invi-
sivel, da palavra e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que
estd em jogo na politica como forma de experiéncia” (Ranciere, 2000,
p. 16). Assim sendo, em se tratando das experiéncias e perspectivas de
pessoas com identidades de género marginalizadas, a expressao artistica
se mostra como forma de ampliar e representar suas vozes.

Acerca do potencial da arte enquanto difusora das concepgdes de
género, resgata-se a reflexdo sobre a progressdo que ocorreu através da
historia, das representagdes simbolicas de género por meio da moda na

arte, como exemplificado nas figuras 1 e 2, que retratam o uso de salto
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alto. Vé-se aqui um potencial de dispersdo de ideias, normas e codigos
relacionados a género, bem como da difusdo de discussdes sociais que

rodeiam género através da arte. A este respeito, Marques (2014) discorre:

A correspondéncia rigorosa entre o sexo anatdmico, O SexXo
juridico e o sexo social de que falava Foucault a proposito
da civilizagdo moderna ¢é, desta forma, problematizada nas
artes visuais como o € nos movimentos sociais € na esfera da
intimidade. E um mundo novo que nos interpela e nos desafia.
(Marques, 2014, p. 71)

Pensando no aspecto de dispersao e disseminagao de ideias e
discussdes acerca de género relacionadas a moda, as midias de massa
também compdem parte significativa de um processo coletivo de sen-
sibilizagdo sobre esses temas, como demonstra da Silva, que discorre
que as plataformas de midia possibilitam e promovem determinados
comportamentos de grupo que partilham formas de pensar, em escala
global. Neste cenario, o autor indica, informagdes referentes a género
e a pautas identitarias tém a possibilidade de atravessar fronteiras entre
grupos e regides geograficas. Desta forma, destaca o autor, “o contetdo
midiatico exerce um papel fundamental ao se considerar as questdes
de género” (Silva, 2013).

Tendo em vista entdo os papéis e influéncia da arte e da midia
para a dispersao dos simbolos e ideias acerca de género, que podem estar
associadas a moda, Gongalves (2017), exemplifica como todos estes
agentes podem confluir agindo juntos, a partir da analise do que a autora
chama de “manifesto-arte-performance-desfile” denominado “Yasuke”,
da marca Laboratdrio Fantasma, que foi realizado na 42* Edi¢ao do Sao

Paulo Fashion Week em 2016. Resumidamente, neste evento, como
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demonstra a autora em sua extensa analise narrativa, ocorre a exposi¢ao
de uma producdo de moda que apresenta pecas sem conformidade de
género em seus cortes e formas, e como a autora aponta, “Neste mesmo
sentido de ser questionador, prosseguiu todo o desfile, onde ocorreu
nitidamente a quebra dos binarismos que sustentam a divisdo homem/
mulher, masculino/feminino, branco/negro, heterossexual/homossexual.”
(Gongalves, 2017, p. 108).

Entretanto, a0 mesmo tempo em que decorria o desfile, o cantor
Emicida, conhecido por suas producdes musicais em forma de protesto,
entoava cangdes que, evidenciavam em suas letras, como a propria
autora explica acerca de uma das musicas, uma “manifestagdo sim-
bolica de dar voz a quem nao teve direito a ela, porque lhe foi negado
este direito. Este momento mostra como ¢ possivel em uma passarela
explicar o conceito de “visibilidade”, o que € “ser visto”, mas ser visto
como digno de voz, digno de existir, de resistir e digno principalmente
de transgredir.” (Gongalves, 2017, p. 104). Todo este evento, como
mostra a autora, foi registrado e disponibilizado on-line gratuitamente
pelo YouTube, um grande veiculo midiatico digital. Em suma, foi uma
producdo de moda, conjuntamente realizada com performance artistica,
dispersada pela midia, que revela a manifestacdo de vozes marginali-
zadas — que incluem pessoas de expressdao ndo binaria.

Neste ponto, lancam-se reflexdes acerca dos relatos de pessoas
ndo bindrias trazidos por Nalon (2023), que revelavam a influéncia de
figuras artisticas como Beyoncé, de drag queens através de programas
de televisdo como Rupaul’s Drag Race, e até de desenhos animados com
figuras andrdginas, para a sua formagao de identidade e expressao nao

bindria. A partir destes relatos, pergunta-se: até que ponto as midias de
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massa em confluéncia com a arte e a moda exercem o papel de formacao
identitaria em pessoas ndo bindrias? E ainda: como possiveis privagdes
destas representa¢des na moda, na arte e na midia influenciam a relagao

de pessoas ndo bindrias consigo mesmas € como se enxergam no mundo?

Figura 6

Modelo desfilando com saia para a cole¢do Yasuke 2016
na SPFW N42

Desfile completo disponivel no YouTube (LaboratorioFantasma, 2016).

Lancadas estas reflexdes, incita-se, através do presente trabalho,
a movimentacgdo de esfor¢os para que mais estudos e analises acerca de
como a relagdo com a moda, o género e a arte sdo propagadas através
dos meios de comunicagdo em massa ao longo do tempo. Considera-se,
inclusive, analisar estes meios em toda sua complexidade e dinamis-
mos, como ocorre com os fendmenos de surgimento de influencers,
tendéncias digitais, algoritmos e outros, que possam refletir e influenciar
a representatividade de pessoas ndo bindrias e, talvez, transformar o

imaginario simbolico popular acerca da questao de género.
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ARTE TEXTIL NA MiDIA: MATERIALIDADE
E INTERMIDIALIDADE SOB A PERSPECTIVA
DOS AFETOS

Erika Viviane Costa Vieira'

Elementos téxteis tém sido aludidos na picturalidade de projetos
publicitarios e editoriais jornalisticos como um ethos ambivalente de
um imaginario poético feminino em que a materialidade do fio ¢ usada
para evocar afeto. Percebe-se uma tendéncia da atualidade, influenciada
pela “virada afetiva” (affective turn), que integra as artes téxteis ao
discurso mididtico e tem contribuido para a ampliagdo da percepg¢ao
afetiva. Os diversos fazeres artisticos mostram-se integrados aos afetos
como forma de resisténcia as questdes contemporaneas disruptivas de

guerras, intolerancias e violéncias. Em geral, o revisionismo do afeto
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questiona a tradi¢ao epistemoldgica cartesiana que sobrevaloriza a razao
em detrimento as emogdes e sensacdes que emanam do corpo.

Este estudo investiga a relagdo intermidiatica entre midias de
comunicacao de massa, representadas por pegas publicitarias, reportagem
jornalistica e postagem de midia social, cujo emprego da materialidade
téxtil em sua composicao ilustrativa, gera um efeito semidtico imagético
que concorre para o protagonismo da dimensdo afetiva do discurso.
Para isso, este estudo realiza analise de corpus constituido por uma cam-
panha da F/Nazca S&S para a Unimed-Rio de 2013, uma reportagem de
capa da Revista Claudia de maio de 2020, uma campanha de prevengao
ao cancer de mama do hospital A/C Camargo de 2016, e uma postagem
em rede social da Fundac¢do Banco do Brasil de 2023. Como contraponto
a esses elementos de midia de comunica¢cdo de massa, apresentam-se
algumas obras de artistas visuais contemporaneos que empregam a
materialidade dos fios como suporte de suas obras, sobretudo a obra
de carater urbano-intervencionista do artista capixaba Rick Rodrigues.

Por tratar-se de um encontro entre a arte téxtil e as midias de
comunicagdo de massa, a abordagem metodologica apoia-se na pers-
pectiva da intermidialidade. Segundo Cliiver (2011), € um termo que
implica todo tipo de interrelagdo entre as midias. Em tom semelhante,
Irina Rajewsky (2012) entende a intermidialidade como um fendmeno que
ocorre no intervalo das fronteiras midiaticas. Além disso, as ilustragdes
de materialidade téxtil apelam para as modalidades de midia material e
sensorial, conforme a categorizagdo mididtica de Lars Ellestrom (2020).
As bases tedricas dos estudos sobre téxteis, por sua vez, encontram
respaldo nos trabalhos de Anni Albers (1974) e da perspectiva feminista

de Rozsika Parker (1984). Por fim, os estudos sobre a responsividade

98



afetiva dos espectadores de arte téxtil de John Corso Esquivel (2019) e
anocdo de presenga de Hans Ulrich Gumbrecht (2010) fundamentam a
perspectiva de que a materialidade téxtil ¢ frequentemente mobilizada
para demarcar a importancia do afeto e das emocgdes nos discursos
disciplinares e interdisciplinares na construg¢do de diferentes formas
de subjetivagao.

Por fim, da interacdo semiotica que se desenha entre a arte
téxtil e o publico leitor, emerge uma reflexdo a respeito da influéncia
da materialidade e do papel midiatico do elemento téxtil na producdo
de discursos sobre as emogdes, sobre o funcionamento dessas emocgoes
sobre corpos individuais e coletivos, além de dimensionar a questdo

social dessas emocoes na esfera sociocultural.

Perpectivas tedricas da Intermidialidade

Neste trabalho, explora-se a relagcdo entre as artes téxteis e
midias de comunica¢do de massa, como as pegas publicitrias e repor-
tagens conforme a perspectiva da intermidialidade. A intermidialidade
¢ compreendida neste trabalho como uma relagdo de interacao e sobre-
posi¢do entre diferentes midias, permitindo novas formas de expressao,
nas perspectivas de Dick Higgins (1965), Claus Cliiver (2011), Irina
Rajewsky (2012) e Lars Ellestrom (2020). Higgins (1965) enfoca na
fusdo experimental das midias e nas formas hibridas insurgentes que nao
eram possiveis de classificar em meados do século XX; Cliiver (2011)
destaca a questdo das influéncias intertextuais; Rajewsky (2012) enfoca a
necessidade de classificacdo dos tipos de interacdes; e Ellestrom (2020)
aborda as modalidades de mediacdo em suas capacidades materiais,

sensoriais € semioticas.
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Compreende-se como arte téxtil toda produgdo estética que
fazem uso de fios naturais ou sintéticos, ou se utiliza de técnicas de
entrelacamento de fios, como o trico, croché, macramé, bordado, entre
outros. Segundo Rita Caurio (1985, p. 276), “através do fio ou da fibra,
o homem pode expressar sentimentos e transmitir ideias de uma forma e
com uma intensidade que nao seriam logradas por outros meios” (p. 276).
Uma das pesquisadoras pioneiras de arte téxtil no Brasil, Caurio (1985)
passa a tratar como artéxtil toda criagdo em que o fio ou a fibra seja o
elemento basico de trabalho.

Provido de inten¢ao comunicativa, o téxtil, em sua materialidade
e técnica, constitui-se como uma midia. O téxtil se constitui como uma
midia porque sua materialidade imprime significados por meio de super-
ficies, texturas, consisténcias, cores € mimetiza sensacoes tateis. Sendo
midia, as artes feitas com linhas e tecidos se configuram como um objeto
de estudo da intermidialidade pois, segundo Thais F. N. Diniz (2018),
nem todos os produtos culturais podem ser considerados como “arte”,
mas podemos reconhecé-los como “midias”. Além disso, a midia téxtil
articula sentidos em suas modalidades materiais, sensoriais e semioticas,
segundo Ellestrom (2020). Anni Albers (1974), artista téxtil e designer
da Escola Bauhaus emprega a palavra midia para se referir aos téxteis,
atribuindo a sensibilidade tatil como a modalidade midiatica mais
caracteristica desse tipo de materialidade: “a qualidade superficial do
material, isto €, sua materialidade, € principalmente uma qualidade da
aparéncia, ¢ uma qualidade estética e portanto uma midia do artista®”

(Albers, 1974, p. 73). Ademais, a matéria téxtil é revestida de qualidades

2. No original: “Surface quality of material, that is, matiere, being mainly a quality
of appearance, is an aesthetic quality and therefore a medium of the artist.”
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sensiveis ao tato, como textura, aspereza, suavidade, opacidade ou
brilho; qualidades da aparéncia que podem ser percebidas pelo toque.
Porém, a percepcao do téxtil passa também pelo reconhecimento da
luz pelas frestas da trama, por suas cores e diagramas, de maneira que
os sentidos tateis e visuais concorrem para a apreensao de sentidos e
mobiliza sinestesias.

Contudo, as pecas publicitarias que fazem parte do corpus do
trabalho ndo sdo tecidos bordados. Esses foram remidiados por trata-
mento fotografico, entre outras camadas mididticas, que conservaram sua
representatividade téxtil em textura e volume. Dessa forma, constata-se
que o uso do téxtil passou por camadas de representacdo que Bolter
e Grusin (2000) tratam como imediaticidade e hypermidiacdo. O pri-
meiro conceito refere-se ao desejo por transparéncia a ponto de a midia
tornar-se invisivel ao publico. O efeito fotorrealistico de representagao
do téxtil cria a ilusdo de uma experiéncia ndo mediada, removendo
uma camada de presenca da midia. Por outro lado, na hipermidiacao,
a camada de representagdo ¢ visivel, de maneira que a fotografia e as
formas de aparecimento das pegas publicitarias, sejam nas redes sociais
ou em revistas, expdem a presen¢a das multiplas camadas de media-
¢do envolvidas. Assim, na hipermidiagdo, o publico ¢ constantemente

lembrado do processo de mediagao envolvido.

Arte téxtil e afeto

O estudo de Feminist Subjectivities in Fiber Art and Craft,
de John Corso Esquivel, explora como as praticas artisticas téxteis,
historicamente marginalizadas por serem vistas como arte ndo acadé-

mica (low art), sdo reconfiguradas a partir de uma perspectiva afetiva
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e relacional. O conceito de afeto ¢ central para a andlise, pois as obras
téxteis envolvem o espectador em experiéncias sensoriais pré-cogniti-
vas que superam as barreiras tradicionais de separagdo entre sujeito e
objeto, ego e alteridade. De acordo com a visdo de Deleuze e Guattari,
o afeto envolve uma zona de indeterminagdo, em que o sujeito passa
por intensidades que transcendem o estético desinteressado: “Zona de
indeterminacdo, de ndo-discernimento, como se coisas, animais € pessoas
alcancassem infinitamente aquele ponto que precede sua diferenciacio
natural. Isso ¢ o que se chama de afeto” (Deleuze & Guattari como
citado em Esquivel, 2019, p. 5). Essa relacdo entre arte e afeto cria uma
abertura que desafia o egoismo capitalista contemporaneo, promovendo
uma conexao matricial entre corpos, coisas e saberes.

As sombras, como tema recorrente nas artes da fibra, sdo inter-
pretadas como expressdes de desejo e prazer, que evocam campos
pré-simbolicos de permeabilidade afetiva. A teoria lacaniana contribui
para essa analise, sugerindo que as sombras sdo extensoes dos objetos e
revelam uma relagdo profunda com a alteridade. Ao envolver o observador
em um espago de sombra e afeto, as artes téxteis revelam um continuo
“vir-a-ser” tanto para o artista quanto para o publico, reafirmando as
conexdes matriciais e a vulnerabilidade compartilhada. Assim, o afeto é
explorado como uma passagem qualitativa, proporcionando uma recon-
figuracdo das subjetividades feministas no contexto das artes téxteis.

O estudo de Esquivel (2019) evidencia a importancia de res-
significar as praticas de arte téxtil ndo apenas como manifestacdes
estéticas, mas como processos interativos de afeto que desafiam hie-

rarquias estabelecidas entre “arte académica” e “artesanato”, abrindo
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novas possibilidades para subjetividades femininas e o papel da arte na

politica cultural contemporanea

Estética afetiva de Rick Rodrigues

Rick Rodrigues (1988 -), natural de Jodo Neiva, Espirito Santo, é
artista visual cuja estética intimista ¢ profundamente marcada pelo uso do
bordado como uma técnica central que articula questoes contemporaneas,
especialmente relacionadas a memoria, afeto e identidade. Ele explora
o bordado como um fio condutor que conecta suas reflexdes sobre o
cotidiano, muitas vezes através de objetos e desenhos que evocam sen-
timentos nostalgicos e universais. Sua obra € frequentemente construida
a partir de experiéncias pessoais, associando fragmentos de memoria
com elementos do dia a dia, como casas, escadas e nuvens, que sao
apresentados em forma de desenhos e pequenos objetos tridimensionais.

O artista ocupa-se de miudezas, de menor escala, da ordem do
cotidiano e da esfera intima. Diante disso, usa o bordado em suportes
inusitados, como papel, acrilico, e até radiografias. Sua abordagem desafia
a tradigdo, explorando o sensivel e o politico, a politica da intimidade.
Insere a palavra e fragmentos de frases como elementos estéticos e poé-
ticos em suas obras, ampliando suas narrativas e ressignificando objetos
comuns, como sapatos, caixas, tecidos bordados, que aparecem em suas
instalagdes. Sua obra revela-se, assim imbuida de afeto e sensibilidade,
sobretudo sua interven¢ao urbana e educativa denominada Permitir o
afeto (2022), em que o artista promoveu oficina de bordado, sobre tecido
e papel, realizou a exposi¢do com outdoor “talvez um dia ainda seja
possivel”, em que expde fotos de bordados sobre caixas de remédios de

dimensodes variadas, além de bordado em ponto cruz com fios de malha
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representando uma rosa em placa de acrilico exposta em ponto de 6nibus,
em frente a igreja matriz da cidade de Jodo Neiva. Essa intervencao urbana
leva beleza a lugares urbanos ins6litos, em que o olhar do transeunte é
levado a apreciar um momento de leveza em seu cotidiano.

Na visdo de Leo Féavero, a exposi¢do Permitir o Afeto (2022),
reflete sobre a conexdo intima entre a obra de Rick Rodrigues e sua
cidade natal, Jodo Neiva. Através de bordados e materiais naturais, Rick
explora memorias afetivas e transforma espagos urbanos em experién-
cias poéticas e sensoriais. Suas criagdes, que misturam tecidos e objetos
do cotidiano, abordam o tempo, a agua, e o lar, evocando sentimentos
de pertencimento e resisténcia, a0 mesmo tempo em que envolvem o
publico em uma experiéncia visual e tatil.

Sua obra permite um contraponto com as pegas publicitarias
que serdo analisadas a seguir por fazer uso dos espagos urbanos e de
suportes da publicidade, como os outdoors, como lugares de exposi¢ao
artistica. Rodrigues faz uso desses locais como lugares de sensibiliza-
c¢do artistica, produzindo presenca. Conforme o entendimento de Hans
Ulrich Gumbrecht (2010) além do sentido e da representagdo, a cultura
também envolve a materialidade e o impacto sensorial das coisas no
aqui e agora. A “producdo de presenca’ refere-se a forma como certos
objetos ou eventos afetam diretamente nossos sentidos e emogdes,
gerando uma experiéncia fisica e imediata, distinta da interpretagdo

simbdlica ou textual.

O téxtil na midia de comunica¢ao de massa

Neste trabalho, busca-se evidenciar o uso da materialidade téxtil

na composicao ilustrativa de pecas publicitarias de midia de comunicagdo
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de massa com o objetivo de apelar para o protagonismo da dimensao
afetiva do discurso. A andlise de corpus centrou-se nos seguintes obje-
tos: uma campanha da F/Nazca S&S para a Unimed-Rio de 2013, uma
reportagem de capa da Revista Claudia de maio de 2020, uma campanha
de prevengdo ao cancer de mama do hospital A/C Camargo de 2016, e
uma postagem em rede social da Fundagdo Banco do Brasil de 2023.
A campanha da agéncia F/Nazca S&S centra-se no uso da mate-
rialidade téxtil para transmitir a ideia de carinho, aten¢do, e cuidado
por meio do bordado livre feito a mao (Figuras 1-4). Com a tagline
“Medicina ndo tem magica, mas carinho tem” e “Carinho e aten¢do
também sdo praticas da medicina”, a campanha captura o publico pela
mobilizacao dos afetos de sentir-se cuidado, assistido, em boas maos.
De uma arvore (Figura 1), emergem as instancias desse cuidado: hos-
pitais, CEFIS, espago de convivéncia, unidades de pronto atendimento,
transporte hospitalar. A dimensdo do cuidado da peca publicitaria ¢
bastante enfatizada por meio da estética da ilustracdo bordada, feita
com esmero e cores, a qual passa a transmitir a ideia de “casa de mae ou
v0”, ao lembrar pecas téxteis decorativas feitas por mulheres da familia
para a casa. A materialidade da midia acessa camadas pré-cognitivas
de vinculo com alguma figura materna familiar. A dimensao feminina
da pratica do bordado, amplamente discutida e criticada por Parker
(1984), ¢ transportada para a esfera do espago hospitalar, cuja pratica do
cuidado ainda ¢ muito associada as mulheres. Sdo elas que cuidam das
criangas, mas também dos idosos ¢ enfermos das familias. Desse modo,
a campanha redimensiona afetos primordiais do cuidado e associados

ao feminino, e os relaciona com o produto anunciado.
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Figuras 1,2,3 e 4

Campanha F/Nazca S& S para Unimed,
Fotografia de Ricardo Cunha
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StudzoCasaNova (s.d.).

O bordado também foi empregado em edi¢do da revista Claudia
da Editora Abril. Essa publicagdo consolidou-se como a revista feminina
de maior circulagdo no Brasil desde seu surgimento, nos anos 1960, com
seus 177 mil exemplares em circulagao no impresso e no digital e 81% de
seu publico composto por mulheres (Kolinski Machado & Trindade, 2021,
p. 58). O trabalho de Kolinski Machado & Trindade (2021) compreende
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que a reportagem em que figuram mulheres de destaque no combate a
COVID-19 ilustrada com bordados traz marcas definidoras do lugar das
mulheres em um mundo nao feminino (Kolinski Machado & Trindade,
2021, p. 69). A capa, com fundo claro pendendo para tonalidade sépia,
com predominancia do branco nas vestimentas e no titulo da publicagao,
remete ao ambiente de assepsia dos hospitais, do qual emerge o bordado
com nuances de azuis e vermelhos. O titulo da chamada, “as mulheres
contra a COVID-19”, ¢é construido com letras costuradas. A técnica de
intervencao de costura sobre fotografia, desenha uma imagem em formato
de coragdo de onde surgem flores, e maos ou luvas com ramos florais
e coragdes delicados (Figura 5). O editorial da publicacdo reforca essa
ideia do feminino com imagem de uma mulher & espera sob uma janela
€ uma madscara cirdrgica estampada por elementos bordados de flores
delicadas (Figura 7). De acordo com Kolinski Machado & Trindade
(2021, p. 62), os elementos suaves e delicados, assim como os elementos
bordados “...dialogam com lugares culturalmente estabelecidos como
femininos”. Embora as mulheres demonstrem iniciativa, pioneirismo,
resiliéncia e posicao de destaque na luta contra o virus, a capa reafirma
logicas estaveis e essencialistas de género e 0 modo como as leitoras
devem performa-lo, pois o universo de enfrentamento a pandemia (ou
qualquer outro desafio) ¢ essencialmente masculino (Butler, 2012).
Contudo, a leitura que se confere neste trabalho ¢ de que as mulheres
ocupam, mais uma vez, o lugar de cuidadoras e a costura remete as
suturas médicas como medida de cicatrizagdo e de recuperacdo de
feridas, sejam elas reais ou psicoldgicas. Ao mesmo tempo, a imagem
das mulheres heroinas contrapde-se ao fato de que muitas profissionais

de satde foram contaminadas pelo virus, sofreram com a sobrecarga
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de trabalho nos ambientes hospitalares e ausentaram-se de seus lares
por longos periodos de trabalho extenuante. Desse modo, pode-se ler
a capa e a reportagem como uma homenagem as mulheres que cuidam
dos outros (Figura 6), cuja sociedade, porém, desconhece aqueles que

cuidam delas.

Figuras 5,6 e 7

Capa e editorial de edi¢do da Revista Claudia
(maio 2020)
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As mulheres contra a Covid-19 (2020).
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O bordado também foi usado como intervencdo em radiografia
para campanha publicitaria da agéncia Walter Thompson Brasil, em
que o Clube do Bordado (@clubedobordado) desenvolveu a ilustragdo
e bordado manual para a campanha do Outubro Rosa do Hospital A C
Camargo de Sdo Paulo. A arte e o bordado foram realizados sobre um
exame em tamanho real para alertar sobre aimportancia da mamografia
para prevenir e detectar o cancer de mama (Figura 8). Sendo o Raio-X
uma representacao técnica do corpo humano e o bordado uma pratica
tradicional associada a cultura manual, a integracdo das duas midias
pode simbolizar a interagao entre dimensdo organica do corpo humano,
as tecnologias mecanica que permitem perscrutd-lo, como a tecnologia
médica, e a dimensdo emocional e espiritual do ser humano. A ilus-
tracdo bordada transmite uma dimensao lirica em contraposi¢cao ao
tecnicismo médico, buscando trazer uma mensagem de esperanga por
meio da beleza da representagdo floral e do slogan que diz: “Até quem
tem maos precisas como as que fizeram esse bordado tem que ir além
do autoexame.” O bordado, trabalho manual que alude a criacdo de
algo belo, pode ser interpretado como uma perspectiva esperangosa
de cura, tanto emocional quanto simbolica, pois os efeitos da doenca
sdo mais profundos que apenas o fisico, atingindo o psicologico das
mulheres, visto que interfere na sua auto-imagem e na perspectiva de
finitude da vida. Os exames de Raio-X revelam o que normalmente ¢
invisivel. Bordar sobre essa materialidade explora a vulnerabilidade
humana e expressa como cicatrizes internas podem ser ressignificadas

e embelezadas ao longo do tempo.

109



Figura 8

Campanha de prevengdo ao cancer de mama do Hospital
A C Camargo, 2016

Clube do Bordado (2024).

Por fim, recupera-se o painel da Fundag¢do Banco do Brasil
realizado pelo Instituto Proeza, uma organizagdo social que atua
no combate a pobreza e as desigualdades sociais nos territorios do
Recanto das Emas e Riacho Fundo II, em Brasilia, DF, por meio de
acdes estratégicas que promovem o servigo de fortalecimento de vin-
culos. Seu publico ¢ majoritariamente feminino porque entende que
quando a renda familiar ¢ administrada pela mulher, os membros se
beneficiam mais. Além disso, acreditam na producao sustentavel e na
recuperagdo da memoria e saberes ao potencializar os conhecimentos
do grupo. Entre seus projetos, destacam-se os cursos de croché e bor-
dado gratuitos, pois através do resgate dos saberes manuais, regata-se

a autoestima das mulheres e passam a desenvolver produtos artesanais
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para que as mulheres possam ter uma renda. A obra produzida para a
Fundacdo Banco do Brasil possui grandes propor¢des e equipara-se q
uma instalagao artistica, formada por circulos de croché de diferentes
tamanhos. O video produzido e divulgado no Instagram relata o processo
de confec¢do do painel, que envolveu o ensino da técnica do croché para
os integrantes da Fundacdo, os quais, por sua vez, contribuiram com o
painel (Figura 9). O processo de construgao reforca o estreitamento de
lagos entre os integrantes da fundagdo, o sentimento de pertencimento

e a transformacao de historias de vida.

Figura 9
Processo de confecgdo de painel da Fundagdo BB, 2024

Fundag¢ao Banco do Brasil (2024).
Esse viés politico que envolve o estabelecimento dos coletivos
em torno das rodas de bordado e de croché é abordado de forma mais

contundente por Julia Bryan-Wilson em sua obra Fray: art and textile
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politics (2017). A ambivaléncia do uso da palavra “fray” esta no cerne
da abordagem mais politizada de Bryan-Wilson para as artes téxteis.
“Fray” pode remeter tanto as bordas e pontas desgastadas, rotas, dos
tecidos, quanto a no¢ao de disputas e contendas. Essa ambivaléncia nos
faz reconsiderar as artes téxteis como categoria artistica em suspensao,
em constante luta e desgaste, entre controvérsias e desentendimentos com
as questdes de género, trabalho e status artistico que continuadamente se
confunde com artesanato. O assunto principal de sua obra diz respeito as
disputas sobre o que o téxtil significa e como significa, onde ele sobre-
vive institucionalmente e o seu lugar de pertencimento politicamente.
Nesse sentido as instancias té€xteis selecionadas por Bryan-Wilson, se
dividem entre obras artisticas e ndo artisticas, produzidas em contextos
de classe, raca, género, e sexualidades que permearam criticamente a
producdo de téxteis desde os anos 1970s.

Ainda conforme Bryan-Wilson (2017), o téxtil possui centra-
lidade nos movimentos anticapitalistas porque a Revolugdo Industrial
foi marcada pelo uso de tecnologias e maquinarios que possibilitaram
a producdo em massa dos tecidos, retirando os teares dos ambientes
domésticos e das pequenas oficinas, modificando para sempre a relagao
do homem com o trabalho. Essa visdo mais politizada da materialidade
téxtil permite o alargamento dos questionamentos que permeiam 0s
téxteis, como as nogdes de arte, artesanato e industria; atividade de lazer
e/ou de trabalho; trabalho coletivo e/ou individual; de func¢ao utilitaria,
ritualistica ou ornamental.

Os coletivos receberam mais atencao da midia e adesao de
mulheres com o movimento craftivista, a partir do inicio dos anos

2000. O craftivismo refere-se a uma pratica de criatividade engajada
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em causas sociais usando a energia criativa para transformar o mundo,
como € o caso do Instituto Proeza. Os craftivistas buscam uma mudanga
positiva por meio da reunido de pessoas em torno das artes manuais,
permitindo aos seus participantes usar suas habilidades manuais como
meio de protesto silencioso. O movimento tornou-se mais conhecido
apos a publicacdo de Knitting for good (2008) e Craftivism (2014) de
Betsy Greer. Por outro lado, as reflexdes de Natalia Rezende (2020)
sobre o lugar dos téxteis no ativismo social na América Latina é bastante
elucidativo porque lanca um olhar sobre o viés decolonial da pratica a
partir da conscientizagdo historica do sentido que o téxtil possui para
os povos do cone sul. Rezende alerta que na América Latina, o gesto
de tecer ¢ compreendido como um processo reflexivo de sensibilizagdo
e de percepcao de si, cuja realizagdo ¢ coletiva para fortalecer a convi-
véncia comunitaria, promover a autonomia econdmica e proporcionar

a conscientizagdo politica das mulheres.

Conclusao

A pesquisa apresentada investiga a interagdo entre a arte téx-
til e as midias de comunica¢do de massa, evidenciando o papel da
materialidade téxtil na constru¢do de discursos afetivos. Ao explorar
as relagdes midiaticas, o estudo demonstra como a materialidade do
fio e suas multiplas representacdes visuais — em pecas publicitarias,
reportagens e campanhas — ampliam a dimensao sensorial e emocional
da comunicac¢do. Além de fortalecer a conexdo entre o publico e as
mensagens veiculadas, essa articulacdo entre o téxtil e a midia revela
uma resisténcia as dindmicas contemporaneas de desumanizagdo e

tecnicismo, revalorizando as emocodes ¢ a sensibilidade nos discursos.
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Ao longo da analise, contatou-se que o uso dos téxteis trans-
cende questdes estéticas, atuando como veiculo para narrativas sobre
cuidado, resisténcia e empoderamento. As praticas téxteis, muitas
vezes associadas a esfera doméstica e ao feminino, sdo ressignificadas
ao serem integradas a contextos midiaticos amplos, como campanhas
publicitarias e intervencdes urbanas, promovendo novas formas de sub-
jetivacdo e questionando hierarquias estabelecidas entre arte e artesanato.
Dessa forma, a pesquisa contribui para a amplia¢do do entendimento
sobre o poder da materialidade téxtil em moldar percepgdes e afetos,
destacando sua relevancia nos debates interdisciplinares contemporaneos

sobre midia, arte e sociedade.
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No universo da animagao, do seu surgimento até os dias atuais,
a quantidade de imagens técnicas (Flusser, 2002) produzidas chega
a numeros exponenciais. S3o desenhos de animag¢do que costumam
retratar localidades, povos, costumes e culturas, com imagens em 3D,
nos mais atuais, tragos, curvas e cores os quais chamam a aten¢ao dos
espectadores, ademais de roteiros que nos transmitem muitas informa-
¢oes sobre cada lugar encenado.

Para além de entretenimento, estes desenhos podem abordar
tematicas que proporcionem reflexao, discussao e formagao de novas
visoes de mundo, a cada vez que se depara com histdrias e caracteristicas
dos personagens presentes em uma determinada narrativa. O espectador
se sente representado na tela, se identifica com o personagem encenado,
com o que vé€. Este processo ¢ o que Jacques Aumont (2009) caracteriza
como identificacao secundaria, através da qual o espectador ¢ levado a
se reconhecer diante da arte ali apresentada:

As experiéncias culturais vao evidentemente participar dessas
identificagdes secundarias posteriores ao longo de toda a vida
do sujeito. O romance, o teatro, o cinema, como experiéncias
culturais de forte identificacdo (pela encenagdo do outro como
figura do semelhante) vao desempenhar um papel privilegiado
nessas identificacdes secundarias culturais. (p. 252)

Nesse direcionamento, as imagens audiovisuais se configuram
como representagado historiografica, no que se refere a algum evento ou
processo considerado (Barros, 2007) e, da mesma forma, como repre-
sentacdo cultural. Reconhecemos aqui também sua contribui¢do para a
preservacao da memoria, seja de um povo, de um lugar, de um patrimo-
nio, fazendo com que o passado ndo seja completamente esquecido, lhe
sendo atribuido assim “carater de documento histdrico” (Pinsky, 2005).
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Nesse sentido, as imagens sdo consideradas fontes de investi-
gacdo para chegarmos a compreensao da nossa cultura, seja a atual ou
a de nossos antecedentes. Naturais ou produzidas, estas sdo dotadas de
significacdo e ultrapassam diferentes momentos historicos nos quais vao
sendo ressignificadas. Assim, confere-lhes carater de imagens registro
J& que imagens contam histdrias, e o conceito de “memdria evidencia
uma relacdo entre fatos passados cuja referéncia revela-se importante na
conducdo do presente dos grupos social e culturalmente constituidos™
(Ferreira, 2005, p. 4).

Para Gléaucia Trinchdo e Lysie Oliveira (2010), a imagem ja

tem em si uma inclinagdo a perpetuagdo, a indeterminacao de tempo:

Nao se deve esquecer que qualquer imagem traz consigo o sentido
de representagdo. Se essas representagdes sao compreendidas
por outras pessoas além das que as fabricam € porque existe
entre elas um minimo de convencao sociocultural. Em outras
palavras, elas devem boa parcela de sua significagdo a seu
aspecto de simbolo ou alegoria. Assim, passamos a aceitar, sem
restri¢des, a imagem enquanto documento historico que, como
tal, possibilita a constru¢do do tempo nao vivido através das
memorias e experiéncias visuais. (Oliveira & Trinchao, 2010,
pp. 133-134)

Nesse viés, podemos entender que a imagem carrega consigo

toda carga de memoria e, portanto, o carater registro ¢ intrinseco a ela.

O Brasil segundo Hollywood

Ao longo dos anos, que nossa cultura brasileira tem virado
roteiro hollywoodiano, desde o século passado, diversas dessas narra-

tivas audiovisuais foram produzidas sob a 6tica do estrangeiro. Se faz
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justo reconhecer que as producdes Disney fizeram 6timos trabalhos,
ganhando destaque no mundo da animag¢do durante muito tempo.
De mesma maneira, também reconhecemos que algumas delas foram
decisivas na formagao de esteredtipos diversos e ajudaram a propagar
mundo afora imagens desconcertantes.

No ano de 1941, Walt Disney e sua equipe de animadores via-
jaram pelo Brasil, passaram dias conhecendo e curtindo a cidade do
Rio de Janeiro. Foi a partir dessa visita que Disney teve inspiragdes
para criar o famoso papagaio Z¢ Carioca. No ano seguinte langou
Al6 amigos (1942), com uma mistura de live-action* com animagao,
em que personagens dos estidios Disney, como Pato Donald e Plutos,
saem dos Estados Unidos e vao a paises latinos como Chile, Argentina
e Brasil, mostrando aspectos das culturas locais.

No Brasil, o longa foi muito bem aceito pois serviu como uma
espécie de propaganda da cidade carioca, levando muitos turistas a
conheceé-la, apesar de também ter sido visto como estratégia dos Estados
Unidos, fazendo “parte da campanha norte-americana para angariar apoio
continental durante a Segunda Guerra Mundial” (Cunha, 2006, p. 8).

Ademais dos cartdes postais carioca que apareciam na filmagem,
como o Morro da Urca, Pao de Agucar, Baia de Guanabara, entre outros,
o mundo passou a conhecer um pouco da nossa cultura; o samba, com
Carmen Miranda, Z¢ Carioca e Pato Donald dancando ao som de Tico
Tico no fubd, de Zequinha de Abreu (Figura 1); nossa MPB através da
cangdo Aquarela do Brasil, de Ary Barroso e também nossa culindria,
com a cachaca brasileira, considerada por muitos estrangeiros como

4. Em cinema ou televisdo, tudo que ndo é animagao ¢ live-action. Ou seja, todos os
filmes ou séries feitos com “pessoas reais” e filmadas com algum equipamento de
captura, como cameras, por exemplo, sdo produgdes em formato “live-action”.
(https://pop.proddigital.com.br/o-que-e/o-que-e-um-live-action).
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uma bebida exotica (inclusive, na propria animagdo, Pato Donald solta

fogo pelas ventas ao experimenta-la).

Figura 1

Zé Carioca e Pato Donald dangam em Copacabana ao
som de Tico Tico no fuba

Fatos ¢ Cultura (2021).

Fazendo uma interpretagdo das imagens do filme, vemos que
a associagdo do samba ao brasileiro € tdo presente no imaginario do
estrangeiro que, em suas gravacoes, fica nitido que, para eles, s6 em
pisar em solo brasileiro, todo e qualquer ser humano aprende e ¢ levado
a sambar intuitivamente. O proprio Pato Donald se assusta ao se ver
sambando tdo bem quanto Z¢ Carioca.

Apesar de toda a publicidade levantada, percebemos que
Al6 Amigos (1942) ¢ repleta de aspectos caricaturados do povo bra-
sileiro, sendo este entendido como a figura do malandro carioca que
ndo apresenta preocupacdes, compromissos, esta sempre de bem com
a vida, tem sorriso no rosto e € cordial com os visitantes. Z¢é Carioca
exibe essa caracteristica, atribuida aos brasileiros, ao dar um abrago
“quebra-costelas” em Pato Donald, mostrando o jeito amigavel de ser,
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sempre com simpatia, uma pretensa tentativa de representar a alegria
genuina de seu povo. Muitos outros aspectos foram levantados por
nos a respeito dessa representacdo, em um outro estudo poderemos
aprofundar nossas analises sobre Al6 amigos (1942).

Dando continuidade as nossas analises acerca das animagdes
que abordaram o Brasil, temos em 1944 o langamento de The Three
Caballeros, no Brasil Vocé ja foi a Bahia?, dos mesmos produtores de
Al6 amigos (1942), e que também traz o papagaio no elenco. Numa
producao que também mistura atores reais e animagao, Pato Donald
recebe presentes de aniversario de seus amigos latinos e dentre eles
esta Z¢ Carioca, que lhe presenteia um livro sobre o Brasil (Figura 2).
Nessa obra ndo temos a presenga de Carmen Miranda (que nessa época
Jé era sucesso entre os norte-americanos) mas sim a de sua irma, Aurora
Miranda, atriz e cantora, a qual traja roupas no estilo Carmen, danga
(Figura 3) e “passeia pelas ruas de Salvador com Z¢ Carioca e o Pato
Donald (apaixonadissimo por ela!), enquanto interpreta ‘Os quindins
de 1aia’” (de Ary Barroso) (Krieger, 2015).

Figura 2 Figura 3

Presente de Zé Carioca a Pato Donald Salvador em “Vocé ja foi a Bahia?

Lipe Cotoquinho (2016).
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Nessa animacao, o Brasil e sua gente sdo representados mais
uma vez através do esteredtipo do malandro carioca (Figura 4), espe-
cialmente daquele dos anos 1930 e 1940, com a exposi¢ao de homens
trajando blusas listradas, calca social, chapéu-palheta, com sorriso no
rosto e samba no pé. E interessante perceber que mesmo a viagem sendo
a capital baiana, vemos diversos “malandros” dangando pelas ruas de
Salvador, sendo todos homens brancos, magros e trajando roupas iguais.

Figura 4

Malandros em “Vocé ja foi a Bahia?

)
Lipe Cotoqulnho (2016).

Segundo o pesquisador Luiz Antonio Borges, “toda vez que
faz-se alguma representacao, ela ¢ sempre mais do que o que se € repre-
sentado” (2019, p. 70). Temos o que o olho do desenhista captura, mais
uma carga de imaginagdes que sdo moldadas de acordo com o que ele
Jjé tenha lido ou ouvido falar a respeito, influenciadas ainda por suas
posicdes ideoldgicas.

Mesmo considerando que a concepcao hollywoodiana do povo
brasileiro, especialmente dessa década de 1940, esteja carregada de

estereotipos, podemos constatar isso na propria criagao do personagem
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Z¢ Carioca, precisamos admitir que através dos tragos, formas, angulos,
luz e cores dos seus desenhos, a Disney fez com que o Brasil ficasse
mais conhecido pelo mundo e sua cultura fosse propagada, porém, para
alguns estudiosos como Sérgio Massagli (2018), a maneira como essa
representacdo foi feita ¢ uma forma de deturpar tragos da “identidade
brasileira”.

Na década de 1970, a representagdo brasileira pode ser vista
nas cenas de Scooby-Doo. Produzida pelo estidio Hanna-Barbera, a
animagdo conta a histéria de um grupo de amigos que viajam em uma
van investigando casos misteriosos e sobrenaturais. No episddio 08,
denominado Aventura misteriosa na selva (1978), o cachorro mais
famoso do cinema americano viaja com sua turma ao Brasil e ficam
presos na selva brasileira enquanto tentam desvendar o mistério do
roubo de diamantes. O fator sobrenatural da trama se d4 com uma
criatura denominada Jaguaro, um hibrido de gorila com pantera, que
vem aterrorizando a area.

A interpretacdo grotesca que nos fora apresentada nesta narrativa
deixa bem claro qual era a visdo que muitos estrangeiros tinham, naquela
€poca, sobre as terras brasileiras. A Amazodnia ¢ retratada como uma
floresta de mata fechada, repleta de indigenas musculosos, semi nus e
usando mascaras com aparéncia de animais selvagens. Sdo chamados
o tempo todo de nativos e correm atras dos visitantes com suas armas
(vérios escudos e uma tocha) para captura-los e leva-los a fogueira.
Em uma das cenas aparecem até caveiras decorando os espagos des-
tinados a eles. Além dessa representacao ser considerada, no minimo
desrespeitosa, seus produtores decidem inserir na trama dois sorridentes

gorilas que brincam com o cachorro Scooby-Doo amigavelmente.
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Apbs resolverem o enigma dos diamantes, vao para o Rio de
Janeiro que aparece representado com a imagem do Cristo Redentor e
da Baia de Guanabara cheia de luzes. Em terras cariocas, a trilha sonora
J& muda para o ritmo de festa, porém, ao invés de ouvirmos o samba
brasileiro, ouvimos o cha cha cha cubano. A alegria genuina dos brasi-
leiros contagia a todos os personagens que dancam felizes e fantasiados
ao final do episddio, indo a um baile de carnaval. Este equivoco de
ritmos me parece mais uma falta de conhecimento sobre nossa cultura
e as de paises latinos do que algo intencional. Coisas do tipo, “se esta
na América Latina, ¢ tudo igual”. Logo, vemos que a identidade e a
cultura brasileira, sdo confundidas com a amplitude latinoamericana.

Ainda a respeito da representacao da nossa cultura pelos holo-
fotes de Hollywood, ndo podemos deixar de mencionar a tio critica e
polémica animagao de Os Simpsons. Apesar de ter sido criada em 1989,
o Brasil s6 veio a ser representado nos anos 2002, no episédio intitu-
lado Blame It On Lisa. Neste, a familia Simpson vai ao Rio de Janeiro
(como a maioria das representagdes estrangeiras, o Rio de Janeiro vira
sinonimo de Brasil) a procura de Ronaldo, um menino 6rfao que Lisa
apadrinhou, e mostra ruas cheias de ratos, macacos e sucuris, sem pou-
par a violéncia exagerada. Além das imagens carregadas de exageros e
distor¢des, a fala dos personagens também foi motivo de indignagao,
desde quando chegaram ao aeroporto Galedo, até a entrada na favela
onde encontrava-se o orfanato no qual Ronaldo vivia. Projetam ruas
sujas, com uma quantidade inimaginavel de ratos convivendo entre
os moradores da favela, e até a moradia do afilhado de Lisa vira alvo
de criticas dos norte-americanos. O nome do orfanato aparece escrito

em portugués e inglés, e para nossa surpresa 1é-se em letras garrafais
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“Orfanato dos anjos imundos” (Figura 5), uma clara referéncia ao Brasil

como um pais subdesenvolvido, sujo, infestado de ratos.

Figura 5

Os Simpsons no Brasil

ORFANATO DOS ANJOS
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Taxistas clandestinos sequestradores, apresentadora de tv sensual,
conga apresentado como ritmo brasileiro, entre tantas outras dispari-
dades que aparecem neste Unico episoddio. Nao tem como se identificar
com tamanho desarranjo. Tal representagao foi considerada tdo pesada
que, além do episddio ser censurado, 6rgaos governamentais brasilei-
ros ameagaram processar a TV Fox, porém desistiram ap6s um pedido
de desculpas ter sido enviado ao entdo Presidente Fernando Henrique
Cardoso. Mais uma vez, o humor politicamente incorreto da animagao
de Os Simpsons saiu ileso de suas alfinetadas.

A animacdo Rio (2011) apresenta para o mundo nossa fauna
e flora exuberantes, tendo como tema central o trafico de animais sil-
vestres, com &nfase para a arara azul, sendo a arara Blu o protagonista

do enredo. Novamente temos como representagdo a cidade do Rio de
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Janeiro, musica e samba brasileiro através do carnaval, ¢ o futebol.
Nessa trama, traficantes invadem o jardim zooldgico e roubam um
casal de araras. Temos entdo a representacdo de um Brasil de crimina-
lidade e ilegalidade. A partir disso podemos nos questionar: Por que
as araras nao foram roubadas enquanto estavam nos Estados Unidos?
Essa associagdo entre o ato de traficar e o Rio de Janeiro ¢ uma repre-
sentacdo significativa de Brasil, sendo que temos tantas outras coisas
para mostrar? Por que focar no aspecto negativo?

Em Rio 2 (2014), a narrativa representacional do pais tem uma
mudanca geografica, mesmo que de forma apressada, aparecendo outras
cidades além da carioca, como Ouro Preto/MG@G, Brasilia/DF, Salvador/
BA, e Eldorado/AM. Finalmente vemos outro Estado brasileiro ganhar
vez e voz, o Amazonas, o qual ganha notoriedade, ao ter o povo da

cidade de Eldorado sendo representado com seus costumes e vivéncias.

Figura 6

Chefdo e seus capangas

Veggieboy Ultimate (2023).

Nao diferente da sua primeira producao, Rio 2 (2014) encena

um Brasil de crimes e clandestinidades dando magnitude a aspectos
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depreciativos como estes e, dessa vez o desmatamento ilegal vira
tematica. Entra em cena o personagem Chefao (Figura 6), madereiro
ganancioso, que juntamente com seus capangas, comanda a derrubada
ilegal de arvores no Estado. Vemos entdo se repetir a ja tdo conhecida
associagdo que fazem do povo latinoamericano ao crime, numa tentativa
de dar sustentacao a ideia de subdesenvolvimento a América Latina.

Por outro lado, apesar da carga negativa que recai sobre essa
representacdo do desmatamento da Floresta Amazdnica, vemos que a
animagao também mostra os aspectos positivos do local e a variedade da
fauna e flora brasileiras, que inclusive muitos brasileiros ndo conhecem.
A trilha sonora deixa um pouco a desejar pois, a0 nosso ver, da mais
espago para ritmos de fora, sentimos falta da musica do Norte.

E valido salientar que os filmes Rio (2011) e Rio 2 (2014) foram
dirigidos pelo cineasta carioca Carlos Saldanha, porém o mesmo vive
nos Estados Unidos hd mais de 30 anos, fato que nos leva a entender que,
apesar de ser brasileiro, Saldanha vivencia um processo de endocultura-
¢do no qual aprende e incorpora valores, normas e comportamentos da
cultura norte americana, e isso pode ter influéncia direta no seu modo
de pensar e fazer representagdes sobre seu proprio pais, principalmente
pelo fato de ndo estar vivenciando a sua cultura diariamente e acompa-
nhando suas mudangas, uma vez que a cultura ¢ dindmica.

Com relagao a personagem Carmen Sandiego, sua primeira visita
ao Brasil aconteceu na década de 1980, no jogo Where in the World is
Carmen Sandiego? (1985) (Figura 7). Mais uma vez o Brasil aparece
sendo representado pelo municipio do Rio de Janeiro, sendo o Cristo

Redentor um dos cartdes postais mais propagados mundialmente.
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Figura 7

Primeira apari¢do de Carmen no Brasil. Carmen

Sandiego Wiki, 2023

ACHE COHLIMK

Rio de Janeiro
Thursday, 10 a.m.

Carmen Sandiego Wiki (2019).

Figura 8

Almanaque que acompanhava o jogo
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Bdjogos (s.d.).
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No almanaque que acompanhava o referido jogo (Figura 8), a
cidade ainda aparece descrita como capital do pais, mesmo apos ter sido
substituida por Brasilia, em 1960. Este material se configurou como um
diferencial para os amantes de jogos da época. Com informagdes sobre
os paises que a protagonista, Carmen Sandiego, visitaria, os jogadores
teriam que ler essas informagdes para responderem a perguntas que
apareceriam no jogo e s6 assim descobrir em qual lugar do mundo
estaria Carmen.

Ap6s essa apari¢cdo sO voltamos a ver nosso pais no itinerario da
super ladra, quatro décadas depois, na série animada Carmen Sandiego
(2019), e mais uma vez, o Rio de Janeiro torna-se cendrio para toda a
trama.

Nos episodios 1 e 2, da 2* temporada da referida série, intitu-
lados “Missdo Pedras do Rio”, parte 1 e 2, respectivamente, cada um
tendo vinte e cinco minutos de duragdo, em média, nos sdo apresentados
aspectos diversos da cultura brasileira, sob a o6tica do outro, uma vez
que tal narrativa seriada ¢ desenvolvida por produtores estrangeiros.
Fato este que atraiu nosso olhar e nos despertou a curiosidade em saber
como a nossa cultura aparece ali representada, posto que “desenho é
sobretudo canal de comunicacao” (Trinchao & Oliveira, 2000). Sob essa
Otica surge a seguinte reflexdo: o que estariam comunicando a respeito
do Brasil por intermédio dessa produgao?

Nos episddios supracitados, Carmen vem ao Brasil, especifica-
mente a cidade do Rio de Janeiro, no intuito de recuperar pedras precio-
sas (turmalinas) que foram roubadas por membros da V.I.L.E., agéncia
criminosa da qual ela fazia parte. Vemos, no decorrer da sua trajetdria,

aspectos culturais e historicos do pais serem contados e representados
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por imagens carregadas de intencdes e significagdes. Nessas imagens,
¢ notodrio perceber que o territorio carioca ¢ enfatizado (Figura 9) e os
outros 25 estados brasileiros ignorados, inclusive o estado da Paraiba,
no qual estdo situadas as minas de turmalinas mais raras do mundo,
porém essa informag¢do nao serviu de inspiracdo para a criacdo de
cenarios distintos do carioca. Se tinhamos um elemento paraibano em
foco, porque a trama ndo se passou na Praia do Bessa ou em Campina
Grande? Porque preferiram retratar o carnaval do Rio de Janeiro e ndo

0 Sdo Jodo da Paraiba?

Figura 9

Carmen no Rio de Janeiro

Carmen Sandiego Wiki (2019).

Sabemos que, para cada representacdo grafica feita, ¢ necessa-
rio escolher o que representar. Nesse sentido, omite-se ou ressalta-se
algo. Sobre esse assunto, o estudioso Joaquim Jorge Marques (2006)

asscevera que:

O processo representativo grafico faz-se entre o enfatismo e
exclusdo o que significa naturalmente fazer escolhas, evidenciar
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ou excluir dados de uma realidade. Tais escolhas sdo em grande
medida determinadas pelo grau de informagéo que se quer dar
ou pelo grau de comunicagdo que se pretende estabelecer. Em
qualquer imagem, como em qualquer desenho sdo evidenciados
alguns elementos ou caracteristicas, de forma que resultam
legiveis, enquanto outros sdo completamente descurados ou
voluntariamente ignorados. (Marques, 2006, p. 41)

Com tal proposi¢ao, Marques nos deixa claro que, em se tratando
de representacdes imagéticas, sejam desenhadas a mao, ou capturadas
por intermédio de aparelhos, ¢ impossivel optarmos por uma totalidade.
Logo, arriscamos dizer que a opgao por apresentar a cidade do Rio de
Janeiro foi fruto de motivagdes diversas que os desenvolvedores da
série tiveram na hora de produzi-la. Seja por influéncia de outras obras,
de outros profissionais ou de informagdes anteriores que chegaram até
eles, também de forma selecionada ¢ talvez enviesada.

No cinema, a imagem do Brasil vai sendo desenhada carregada
de elementos caracteristicos que foram atribuidos ao nosso pais pelo
olhar do outro, e assim reproduzida repetidas vezes. Ademais das belas
paisagens, o futebol, o carnaval, o samba, a mulher sensual, o povo de
pele mestica, sdo elementos caracteristicos escolhidos e enfatizados nessa
representacdo, “aquilo que de algum modo ¢ induzido pela realidade”
(Marques, 20006, p. 41).

Voltando nossas atenc¢des, de forma mais direcionada, para a
narrativa visual de Carmen Sandiego (2019), pontuamos que no 1° episo-
dio da 2* temporada, nos sdo mostrados aspectos diversos da sociedade
brasileira, fato que nos leva a defender que ali o Brasil é apresentado
como um ambiente narrativo atravessado por singularidades, tais como

geografia local, aspectos étnicos, expressoes culturais etc. Destaca-se,
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como elementos caracteristicos de um Brasil divulgado midiaticamente
para o mundo, a exposi¢ao de uma favela e da tez mesti¢a de personagens
formando a familia brasileira (Figura 10), fato que nos encaminha para
as narrativas da nossa mesticagem e da peculiar organizagdo geogra-
fica que constitui a cidade do Rio de Janeiro, onde se localiza uma das

maiores favelas da América, a Rocinha.

Figura 10

Familia brasileira na série Carmen Sandiego

°

M o k
Capizzi (2019).

A respeito da interpretacdo da cena desta familia brasileira,
destaca-se que a mesma ¢ composta por pessoas de pele mestica, com
tracos fisicos distintos, tentando assim representar a nossa diversidade
e miscigenacdo. Ja a culindria brasileira ¢ retratada na figura do bolo de
rolo, sobremesa tipica do Estado de Pernambuco, conhecida e consumida
por um pequeno percentual de brasileiros, e a feijoada, prato tradicional
reconhecido nacionalmente, um simbolo da nossa miscigenacao.

Sendo o conjunto de imagens que compde a narrativa visual
de Carmen Sandiego (2019) uma pratica discursiva, refletimos aqui de

que forma a circulacdao de enunciados a respeito de brasilidades vem
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sendo interpretada nesta obra e como isso pode interferir no processo
de produgdo de identidades. Ainda falamos em produg¢do ndo por que
o brasileiro ndo tenha uma ja consolidada, mas por que, segundo Stuart

Hall (2006), para o sujeito da p6s modernidade:

A identidade torna-se uma “celebracdo movel”: formada e
transformada continuamente em relagcdo as formas pelas quais
somos representados ou interpelados nos sistemas culturais
que nos rodeiam (Hall, 1987). E definida historicamente, e
ndo biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes
em diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas
ao redor de um “eu” coerente. Dentro de n6s ha identidades
contraditdrias, empurrando em diferentes dire¢des, de tal modo
que nossas identificagdes estdo sendo continuamente deslocadas.
(Hall, 2006, pp. 12-13)

Assim, percebemos que os efeitos de sentidos gerados na repre-
sentacdo da familia brasileira, moradora da favela, por exemplo, nos
remete a uma “familia de comercial de margarina”, completa e feliz,
apagando outros enunciados que caracterizam as estruturas familiares
brasileiras. Acabam por silenciar familias compostas apenas por mae
e filhos(as), como ¢ boa parte das familias brasileiras na atualidade,
principalmente nos domicilios periféricos, como os das favelas do Rio
de Janeiro encenados na série. Para Eni Orlandi “a politica do sentido se
define pelo fato de que ao dizer algo apagamos necessariamente outros
sentidos possiveis, mas indesejaveis, em uma situacao discursiva dada”
(Orlandi, 1997, p. 75).

Segundo dados de uma pesquisa elaborada pela Fundagao
Getulio Vargas (2023), entre os anos de 2012 a 2022, o nimero de

domicilios tendo como pessoa de referéncia uma mae solo cresceu
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cerca de 17,4%. Logo, podemos inferir que tal representac¢do nos traz
leituras desconcertantes da realidade brasileira nas quais nos subtrai o
fator reconhecimento.

Em “Em busca de um cliché: panorama e paisagem do Brasil
no cinema estrangeiro” (2000), Antdnio Amancio nos traz uma reflexao
acerca da representagdo do Brasil e dos brasileiros em filmes estran-
geiros de ficcdo. Para ele, nessa representacdo, na maioria dos casos,
predomina uma ideia de banaliza¢@o que se espalha rapidamente. Ainda

sobre a nossa imagem propagada midiaticamente, ele nos acrescenta:

Atravessada pela banalidade, pelo lugar-comum e pelo
preconceito, a imagem do Brasil e dos brasileiros nos filmes de
ficcdo estrangeiros ordena-se segundo articulagdes historicas,
procedimentos retoricos, simplificagdes socioculturais. Alguns
olhares com matrizes localizadas (o visitante, o emigrante, o
exilado) se expandem e se ramificam em tipificacdes redutoras
(a mulher sensual, o travesti), e num comportamento social
transgressor (o carnaval e o recurso a praticas religiosas nao
ortodoxas). (Amancio, 2000, pp. 31-32)

Além da tentativa de representagao da familia brasileira, tal como
apresentamos anteriormente, vemos também nosso carnaval ser exibido
na série, inclusive sendo cendrio ao adentrar nos planos da protagonista
para esconder as pedras do vildo. As imagens do carnaval focam em
mulheres alegres, sambando (Figura 11), e trazem as arquibancadas do
Sambddromo da Marqués de Sapucai lotadas (Figura 12). Como fundo
musical para esta cena, ouvimos os fortes batuques de tambores das
escolas de samba, compondo a trilha sonora e “apresentando um samba
ja exaltado como representante maior da musica popular brasileira”
(Amancio, 2000, p. 34).
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Figura 11 Figura 12

Mulheres no Carnaval Carmen e Shadowsan observando o
Carnaval na Marqués de Sapucai

Capizzi (2019).

Seguindo por essa rota analitica, ¢ de notdrio saber que o que
vemos nas imagens - neste caso as apresentadas na série - nao traduz de
forma verossimil o que elas significam, principalmente no que se refere
as representacdes da cultura e realidade de um povo, sendo de carater
ainda mais complexo, quando ¢ interpretada por um olhar externo,
alheio a vivéncia cotidiana desse povo. Sobre essa verossimilhanca das

imagens, Dorotea Bastos (2015) infere que:

anecessidade de compreender que as imagens ndo sao naturais
€ que ndo necessariamente estas terdo algum tipo de vinculo
com a realidade, ou seja, as escolhas imagéticas realizadas para
o filme ndo necessariamente vao gerar um produto verossimil a
partir da repeticdo. (Bastos, 2015, p. 6)

Dessa forma, chegamos ao entendimento de que as imagens do
Brasil reproduzidas na série Carmen Sandiego (2019), criadas por produ-
tores estrangeiros, ademais de serem frutos de escolhas, configuram-se

também em resultados de textos, relatos, gravuras correspondéncias,
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etc, que circulam desde muito tempo e acabam por “compor um rico
imaginario sobre a Terra de Santa Cruz” (Amancio, 2000, p. 32).

Nesse direcionamento, ao analisarmos tais imagens, as quais
visam representar o vasto Brasil através de mengdes a culindria, a
exemplo do bolo de rolo e da feijoada que aparecem no episéddio 1,
assim como da geografia peculiar das favelas, percebemos que essas
sdo partes das referéncias associadas ao Brasil e ao brasileiro na visao
dos estrangeiros.

O tema da diferenca social também ¢ visto nas produgdes
filmicas que tem o Brasil como cenario, refletindo as desigualdades
da nossa estrutura social, expondo nossa fragilidade enquanto nacao
subdesenvolvida. A familia pobre, a periferia, o esgoto a céu aberto,
a violéncia, sdo exemplos de imagens que se propagam mundo afora.
Vimos isso acontecer no ja citado episodio Blame It On Lisa (2002)
de Os Simpsons, que, além de enfatizar tais aspectos depreciativos do
Brasil, resolvem zombar das nossas fragilidades.

Sendo as favelas, no imaginario dos estrangeiros, a figura de um
Brasil que ¢ visto 14 fora, percebemos que na série Carmen Sandiego
(2019), elas se converteram numa ideia do que “¢ o Brasil”, visto que
mostram-se como cenario principal e boa parte da saga se desenrola
nos labirintos das favelas do Rio de Janeiro (Figura 13). Labirintos que
levam os personagens a se perderem e, ademais disso, sdo utilizados
como esconderijo.

O curioso ¢ perceber que, mesmo tendo as favelas do Rio de
Janeiro uma superpopulacao, as vielas daquela representada na trama
aparecem com poucos moradores, o que nos remete as cenas do filme

Cidade de Deus (2002), do diretor Fernando Meirelles, que mostrava
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ruas vazias por conta da violéncia daqueles tempos. E importante lem-
brar que esta produgao alcangou grande repercussao global, projetando

o Brasil para o mundo. Seria essa a referéncia de Brasil que tinham?

Figura 13

Favelas do Rio de Janeiro

Capizzi (2019).

Ainda analisando a passagem de Carmen por nossas terras,
nos ¢ encenado a area urbana do Brasil como sendo um lugar repleto
de casas que se misturam, muitas com obras inacabadas, paredes sem
pinturas, uma em cima das outras. Lugar onde qualquer pessoa pode
adentrar sem ser convidada e até mesmo sentar-se para almogar com
os moradores - tal como aconteceu quando Carmen invadiu a casa da
familia brasileira moradora da favela e foi recebida com simpatia e ama-
bilidade. Claramente uma pretensa tentativa de mostrar a hospitalidade
e generosidade do povo brasileiro, caracteristicas essas amplamente
atribuidas ao nosso povo e retratadas em diversas obras ficcionais.

Sob essa vereda interpretativa, Carmen Sandiego (2019) narra
um Brasil Unico no lugar de um abrangente, vasto em sua geografia e

diversidade. Talvez nos apresente a imagem do pais que ¢ exibido em
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suas midias e literaturas, ideias de um Brasil que povoa o imaginario

dos gringos.

Conclusao

Cada nagao tem uma imagem construida que permeia o imagi-
nario global. Essa visdo subjetiva ¢ elaborada a partir do processo de
formacao imagética pelo qual cada uma passa, que se constitui baseado
no que foi propagado a respeito (seja através da midia, da literatura, das
narrativas orais, ou qualquer outro meio). Findado tal processo, temos
o que podemos chamar de referéncias culturais de determinadas loca-
lidades. Porém, a exemplo do que ja aconteceu e continua acontecendo
com alguns paises, essas informagdes, em grande parte, sdo conflitantes
com a nocao de realidade a qual se vive.

Inumeras representagdes trazem o Brasil como tematica, muitas
delas enfatizando de maneira negativa aspectos peculiares do nosso
povo, tal como o jeito de andar, o jeito de conversar, entre outros, dando
proporgdes alarmantes a tais aspectos e ajudando a moldar caricaturas
do brasileiro. E notério perceber que boa parte destas representacdes
estdo repletas de esteredtipos e, em muitas delas, um unico local do
nosso territdrio se torna sindnimo do abrangente e diverso pais Brasil,
que acaba sendo reduzido em sua amplitude geografica, como pudemos
constatar nas imagens dos desenhos animados aqui analisados. De igual
modo, constatamos que muitas caracteristicas e tradi¢cdes culturais do
nosso povo foram silenciadas, ocasionando um apagamento da nossa
brasilidade.

Neste estudo abordamos como a cultura brasileira ¢ situada

no complexo campo de criacdo de imagens, especificamente do norte
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global. As animagdes aqui apresentadas serviram como exemplo para
evidenciarmos como o imagindrio estrangeiro pensa o Brasil e seu povo.
O questionamento que aqui se levanta ¢ que esse imaginario coletivo
global, amparado em realidades desconcertantes, tendem a gerar carica-
turas de identidades de povos e paises e sdo propagadas mundialmente.
Assim, salientamos que a discussdo acerca da cultura e representacao
no audiovisual se faz necessaria uma vez que suas modelagdes podem
afetar profundamente a imagem que possuimos sobre os sujeitos e
institui¢des, dindmica pontualmente favorecedora do procedimento de

edifica¢do dos esteredtipos.
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A LINGUAGEM DO VIDEO E SUA FUNCAO
ESTETICA NA ARTE-EDUCACAO

Tamires Carneluti’
Regilene A. Sarzi Ribeiro®

A contemporaneidade ¢ marcada por uma intensa imersao
cibernética, especialmente nas midias sociais, que criam novas formas
de interag@o e comunicacao entre os individuos. Nesse cenario digital,
as imagens adquirem um papel central e predominante, circulando
rapidamente e com facilidade entre os usuarios. Essa dinamica de
compartilhamento instantaneo torna as imagens digitais poderosas fer-
ramentas de expressao, mas também levanta questdes sobre a qualidade
e profundidade do conteudo transmitido. A vasta quantidade de imagens

que consumimos diariamente pode, muitas vezes, ofuscar um olhar
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mais atento e critico, levando a superficialidade nas interpretacdes e a
banalizag¢io do contetdo visual. E nesse contexto que a relagio entre
imagem e receptor se torna complexa e exige uma analise mais cuidadosa.

O ambiente escolar ndo escapa dessa realidade, especialmente
no ensino médio, onde h4 uma caréncia de abordagens criticas e sen-
siveis ao campo imagético. A falta de um olhar atento para a estética
e para a poténcia comunicativa das imagens audiovisuais durante a
formag¢do dos estudantes representa uma perda significativa de opor-
tunidades educativas. A escola, enquanto espago formador, poderia e
deveria explorar de maneira mais eficaz as possibilidades que o campo
audiovisual oferece. A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) ja
reconhece a relevancia da arte e da tecnologia no processo educativo,
incentivando o uso de tecnologias digitais de forma reflexiva, ética e
responsavel. Contudo, hd um longo caminho a percorrer para que essa
exploracdo se torne efetiva e impactante.

E imprescindivel que os estudantes sejam estimulados a assumir
um papel ativo e consciente, tanto como consumidores quanto como
produtores de contetido visual. A arte-educagdo deve ter como um de
seus objetivos principais formar individuos criticos, éticos e sensiveis,
capazes de interpretar e criar manifestacdes artisticas que dialoguem
com as mais diversas formas de expressdo. Isso inclui o uso de materiais,
instrumentos e recursos tanto convencionais quanto digitais, explorando
diferentes meios e tecnologias. A compreensdo do audiovisual como
uma ferramenta poderosa e versatil ¢ crucial para esse processo.

Dentro desse contexto, a exploracao da videoarte surge como uma
linguagem particularmente relevante para a arte-educagao, pois oferece

um campo de experimentagdo democratico e acessivel. Ao contrario
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de outras formas mais tradicionais de arte, a videoarte e o videoclipe
permitem uma liberdade criativa que ¢ fundamental para a construgao
de novas narrativas e para o rompimento com padrdes hegemonicos que
frequentemente dominam o cenario educacional. A escola, ao incor-
porar essas linguagens audiovisuais de forma critica, pode contribuir
significativamente para uma educagdo mais inclusiva e decolonial,
abrindo espaco para vozes e perspectivas que foram historicamente
marginalizadas.

Infelizmente, em muitas institui¢des, a imagem em movimento
ainda ¢é tratada como um mero veiculo para a transmissao rapida de infor-
macdes, sem a devida aten¢do a sua capacidade de provocar reflexao e
despertar a sensibilidade estética. Esse uso simplificado do audiovisual
limita o potencial dos estudantes em desenvolver habilidades criticas e
criativas. Ao negligenciar a dimensao estética e analitica do audiovisual,
a educacdo perde uma oportunidade valiosa de enriquecer o processo de
aprendizado e de fomentar uma consciéncia mais ampla e diversificada
sobre o mundo das imagens. O foco na videoarte e no videoclipe como
linguagens de experimentacao criativa pode abrir novas possibilidades
para a constru¢do de uma escola que valorize a pluralidade e a inclu-
sdo, ajudando a formar individuos mais conscientes e participativos no

mundo visual contemporaneo.

Resultados e discussoes

A busca por uma escola decolonial comeg¢a com o reconheci-
mento de que o modelo tradicional de ensino est4 profundamente enrai-
zado na influéncia hegemonica dos saberes europeus, o que resulta na

negligéncia de outros conhecimentos provenientes de diversas regides
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do mundo. Essa estrutura eurocéntrica de ensino tem historicamente
excluido as contribuicdes culturais e intelectuais de povos nao europeus,
perpetuando um desequilibrio na transmissdo de saberes. Educadores
criticos, como Paulo Freire, ja em 1968, opuseram-se a chamada “edu-
cacdo bancéria”, que trata os estudantes como receptores passivos de
informagdes, ignorando seus conhecimentos prévios, suas vivéncias
e suas culturas. Segundo Freire, esse modelo ndo valoriza a troca de
experiéncias e reproduz uma logica opressiva de dominagao cultural.
Em contrapartida, ele defende uma educacgdo dialdgica, em que o estu-
dante ¢ um sujeito ativo no processo de aprendizado. Para que a escola
seja verdadeiramente publica e inclusiva, € necessario que ela acolha
pessoas de todas as origens sociais e étnicas, respeitando suas historias
e visoes de mundo. Contudo, muitas vezes, os estudantes se sentem
deslocados e excluidos, pois ndo encontram no curriculo um espago
que dialogue com suas realidades.

A valorizagdo dos saberes ancestrais, frequentemente igno-
rados em nome da colonialidade, ¢ um passo crucial para construir
um ambiente escolar mais acolhedor e representativo, que garanta
aos estudantes um verdadeiro senso de pertencimento. Esses saberes,
muitas vezes transmitidos oralmente de gera¢do em geragado, carregam
uma riqueza cultural e historica que ¢ essencial para formar individuos
criticos e conscientes de suas raizes. Incorporar esses conhecimentos
no curriculo escolar contribui para uma educacdo que rompe com
as estruturas coloniais e promove a pluralidade de vozes. Essa ideia
também se aplica ao contexto digital, onde a participacdo ativa ¢ uma
caracteristica central das plataformas digitais. Em um mundo cada vez

mais conectado, a interagdo entre o usuario ¢ o conteudo se torna uma
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oportunidade de ressignificagdo cultural. Sodré (1992), ao refletir sobre

a relagdo estética entre consumidor e obra argumenta que:

toda relagdo estética ¢ poderosa quando alimentada pela
participagdo. O que tem acontecido na cultura de massa € que esta
relag@o €, a0 mesmo tempo, intensa e anddina. Por qué? Porque
o fendmeno ¢ provisorio, e a sua influéncia € micromutacionista:
milhares de fragmentos culturais bombardeiam o individuo na
sociedade moderna, sem formar um corpo sistematico e coerente
de conhecimentos, como na cultura tradicional. (p. 18)

A influéncia dos algoritmos em plataformas digitais tem sido
cada vez mais discutida, especialmente quando o assunto envolve
questoes politicas. Durante momentos de crises ou tensoes politicas, a
proliferacao de fake news ¢ um fendmeno particularmente preocupante.
Fake news, conforme descrito por Zarzalejos (2017), sdo informagdes
criadas para apelar as emogdes € crencas pessoais, muitas vezes igno-
rando ou distorcendo fatos objetivos. Essa manipulagdo de informagdes
¢ potencializada por algoritmos que favorecem a disseminagao de conte-
udos que engajam emocionalmente, ampliando a circulagdo de noticias
falsas e distorcidas. O problema se agrava quando essas informagdes
sao amplamente compartilhadas sem verificacao, criando bolhas infor-
macionais que reforcam visdes de mundo equivocadas e polarizadas.

Além disso, 0 avanco da Inteligéncia Artificial (IA) e o surgimento
de técnicas sofisticadas de manipulacao de imagens, como o deepfake,
aumentam ainda mais a complexidade desse cenario. Deepfakes, videos
que utilizam IA para alterar rostos e vozes de maneira realista, represen-
tam um novo desafio, pois permitem a criacao de conteudos falsificados

de forma extremamente convincente. Essa realidade, combinada com
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a auséncia de uma regulamentacdo eficaz para as grandes empresas de
tecnologia no Brasil, cria um ambiente favoravel para a disseminagao
de ideologias distorcidas e narrativas enganosas. Nesse contexto, a falta
de politicas publicas que regulem a atuacdo dessas plataformas torna
o cendrio ainda mais preocupante, dado o potencial impacto politico e
social dessas tecnologias.

Essa pesquisa, no entanto, foca especificamente na linguagem
audiovisual e nas imagens tecnoldgicas, buscando explorar como elas
podem ser usadas de maneira positiva, especialmente no campo da
arte-educagdo. A linguagem audiovisual oferece uma gama de possi-
bilidades que vao desde a produgdo artistica e poética até o ensino em
sala de aula. Ela pode ser utilizada como uma ferramenta poderosa para
despertar a criatividade dos alunos e a0 mesmo tempo promover uma
analise critica dos meios digitais. Documentos como a Base Nacional
Comum Curricular (BNCC, 2018) e os Pardmetros Curriculares Nacio-
nais (PCN’s, 2000) destacam a importancia de preparar os alunos para
dominar as Tecnologias Digitais de Informagao e Comunicagdo (TDIC)
de maneira ética e critica. O objetivo € que os estudantes compreendam
profundamente o meio digital e sejam capazes de utilizar suas ferra-
mentas para produzir de forma criativa e informada. Assim, o trabalho
escolar pode desenvolver habilidades e competéncias que preparem
os alunos para atuar de forma critica e consciente no mundo digital,
reconhecendo tanto os riscos quanto as oportunidades que ele oferece.

E importante destacar que o video emergiu como uma forma
artistica tanto no cendrio internacional quanto no Brasil entre as déca-
das de 1960 e 1970. Nesse periodo, ele foi rapidamente apropriado por

artistas como uma nova e poderosa forma de expressao independente.
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O video se distanciou do cinema tradicional e do simples registro
documental da realidade, dando origem a novas linguagens artisticas,
como a videoarte, os videoclipes e as videoinstalagdes. A videoarte,
em particular, destacou-se por seu carater experimental e contestador,
assumindo uma postura critica em relacdo aos padroes da televisdo
comercial, que era dominante na época. Essa forma de arte ndo apenas
explorava novas possibilidades visuais e narrativas, mas também abria
espaco para a resisténcia politica e cultural. No Brasil, foi na década de
1980 que a videoarte de viés politico ganhou for¢a, impondo um olhar
critico e subversivo a forma como a televisdo moldava a sociedade e a
cultura de massa (Sarzi, 2019).

Durante o periodo da ditadura militar no Brasil, artistas como
Leticia Parente e Sonia Andrade utilizaram o video como meio de
expressao artistica, criando obras que desafiavam as normas sociais e
politicas vigentes. Apesar da censura governamental, suas obras eram
carregadas de metaforas visuais e subtextos politicos, que permitiam
uma critica sutil, porém incisiva, ao regime autoritario. Elas sdo hoje
reconhecidas como referéncias na arte ativista, ¢ suas contribui¢des
sao fundamentais para a compreensdo da relagdo entre arte e politica
no Brasil (Lacerda & Ribeiro, 2019).

Nesse contexto, o uso do video vai além de ser uma simples
ferramenta de comunicacdo. Historicamente, ele foi um importante
veiculo para a critica social, permitindo a veiculagdo de mensagens que
muitas vezes nao poderiam ser ditas de forma direta. A censura imposta
pela ditadura for¢ava os artistas a serem criativos em suas abordagens,
e o video emergiu como um meio eficaz para tal, combinando imagem,

som e narrativa para driblar a repressdo. Esse contexto historico marca
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a importancia do video como um instrumento poderoso de contestacdo
e resisténcia, o que ¢ crucial para refletirmos sobre seu papel hoje,
especialmente no ambiente educacional.

Na sala de aula, o uso do video pode e deve ser explorado
como uma ferramenta que transcende a simples transmissao de con-
teudos. E preciso considerar o video como uma linguagem auténoma,
que carrega em si potencialidades educativas que vao muito além do
que se poderia alcangar com outros meios tradicionais, como o texto
escrito ou a palestra expositiva. O video tem a capacidade de capturar
e representar a realidade de maneira visceral, atingindo o espectador
ndo so cognitivamente, mas também de forma sensorial e emocional.
Essa imersdo sensorial permite que os alunos se conectem de maneira
mais profunda aos temas abordados, promovendo um envolvimento
mais ativo e critico no processo de aprendizagem.

Além disso, a facilidade de acesso as ferramentas de gravagao
e edi¢do de videos, aliada a possibilidade de compartilhar rapidamente
esses conteudos em plataformas digitais, confere ao video um lugar de
destaque no cendrio contemporaneo. Os alunos, que ja estao familiari-
zados com o consumo de contetdos audiovisuais em seus cotidianos,
podem se beneficiar ainda mais quando essa linguagem € incorporada
de forma critica e reflexiva no ambiente escolar. Isso abre espago para o
desenvolvimento de um olhar mais atento e critico em relagao a midia,
incentivando-os a questionar e analisar os contetidos aos quais estdo
expostos diariamente.

O video, portanto, também deve ser utilizado como um instru-
mento de subversdo dentro da educacdo. Em vez de ser apenas uma

ferramenta técnica ou um suporte audiovisual para complementar o
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ensino, ele pode servir para questionar as proprias estruturas de poder
e as normas estabelecidas. A exemplo das obras de Parente e Andrade,
que utilizavam a linguagem do video para contestar a opressao politica,
na sala de aula, o video pode ser utilizado para questionar narrativas
dominantes, explorar novas perspectivas e dar voz a grupos que muitas
vezes sdo silenciados. Esse uso subversivo do video ¢ especialmente
relevante em um momento em que os meios de comunicagdo estdo cada
vez mais centralizados e dominados por grandes conglomerados, muitas
vezes comprometidos com interesses econdmicos e politicos especificos.

Ademais, o video pode ser uma ferramenta para promover a
expressao criativa dos proprios alunos. Ao incentiva-los a criar seus pro-
prios videos, os educadores podem estimular a autonomia, o pensamento
critico e a capacidade de articulagdo de ideias de maneira multimodal.
Esse processo de criagdo audiovisual permite que os alunos se apropriem
da linguagem do video, utilizando-a para expressar suas proprias visdes
de mundo e suas interpretagdes da realidade. Dessa forma, o video se
torna ndo apenas um meio de transmissao de conhecimento, mas também
um veiculo de producdo de conhecimento, onde os alunos se tornam
sujeitos ativos na construcao de seu proprio aprendizado.

Em suma, o uso do video na arte-educacao deve ser encarado
como uma oportunidade para repensar as praticas pedagogicas e incor-
porar novas formas de engajamento critico. O video ndo ¢ apenas um
suporte, mas uma linguagem com profundo poder de sensibilizacdo e
transformacao. Ele pode servir tanto como uma ferramenta técnica quanto
como um meio de expressao artistica e politica, desafiando estruturas

de poder e proporcionando novas formas de compreensao do mundo.
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A pesquisadora Greice Cohn (2016) acredita que a videoarte

apresenta pedagogias singulares pelos deslocamentos que provoca e que:

se manifestam no tratamento diferenciado que os videoartistas
dao as imagens e nas especificidades desse tipo de objeto, capaz
de produzir transformacgdes na atitude dos alunos em relacao
ao fazer artistico, interferindo na construgao do olhar e de seu
pensamento sobre a arte e, ousamos afirmar, sobre a propria
vida. (p. 343)

A pesquisa de Greice Cohn realizada no Colégio Dom Pedro II
com alunos do ensino médio se inicia com esses alunos visitando expo-
si¢Oes de arte contemporanea e sendo apresentados a diversas obras em
video, vivenciando um contato mais proximo com esse género artistico.
Em outro momento, a proposta envolveu a producao de obras autorais
que dialogassem com o que foi visto. A partir da anélise das obras e da

interacao com os estudantes, Cohn (2016) concluiu que:

Ao propor uma relagdo de interpenetracdo entre espectador e
obra, a videoarte estabelece um didlogo provocativo, convidando
o espectador a uma pensatividade ressignificativa. Seja a partir
de sua montagem construtivista (e ai incluimos todos os tipos
de articulagdo entre imagens e sons que o video possibilita); das
relagdes que suas imagens estabelecem com o espago; de como o
corpo pode ser ali implicado; da proposicao de diferentes pontos
de vista; ou da estética da incompletude, a videoarte, e todas as
operagoes e proposicoes que ela abarca — das quais destacamos
algumas —, traz, em sua propria constitui¢ao a experienciagao
como proposta. E fazendo da experiéncia seu proprio modus
operandi, a videoarte encontra sua pedagogia. (pp. 343-344)

A partir do relato de Cohn, € possivel compreender que a videoarte

tem como um de seus principais objetivos estabelecer uma interacao
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profunda e dinamica entre o espectador e a obra. Ela desafia o ptiblico
a refletir sobre novos pontos de vista, utilizando a linguagem do video
para provocar questionamentos e romper com padrdes estabelecidos.
Com suas combinagdes de imagens e sons, a videoarte cria relagdes
espaciais que podem envolver o corpo do espectador, proporcionando
uma experiéncia imersiva e unica. As experimentagdes visuais e sono-
ras presentes na videoarte fazem com que ela se configure como uma
experiéncia artistica em si mesma, indo além de uma mera representa-
¢do. Outro aspecto fundamental dessa forma de arte ¢ sua estética da
incompletude, que permite a obra permanecer aberta a uma infinidade
de interpretagdes. Essa caracteristica torna a videoarte um campo fértil
para a subjetividade, j& que ela ndo se restringe a uma narrativa linear
ou conclusiva. Pelo contrario, ela convida o espectador a participar
ativamente na constru¢do de significados, tornando cada experiéncia
com a obra algo tnico e pessoal.

Tudo isso demonstra quao rico e agregador pode ser o trabalho
com a videoarte na escola, além de que, como também sinalizada por
Cohn (2016), o proprio hibridismo das formas inerente a videoarte ja

abriga um carater pedagogico:

O hibridismo das formas, caracteristico da propria constitui¢ao
davideoarte, [...], ja sinaliza em si um alcance pedagdgico, uma
vez que a dilui¢do de fronteiras entre as técnicas ali implicadas
aproxima os estudantes dessa modalidade artistica e facilita o
acesso a sua produgao. (p. 20)

Antes de introduzir linguagens como a videoarte na sala de aula,
¢ essencial refletir sobre o tipo de experiéncia que se deseja proporcionar

aos alunos. A adapta¢ao da linguagem audiovisual para fins pedagdgicos
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deve ir além de seu uso convencional, e ¢ importante pensar nas novas
narrativas que podem ser criadas a partir dela. O video, antes de ser
utilizado como uma ferramenta de expressao artistica, precisa despertar
nos estudantes uma sensibilidade estética e critica. Isso s6 pode ser
alcancado por meio de experiéncias que toquem os alunos de maneira
profunda, estimulando uma percepcdo mais atenta e contemplativa
da arte. A sensibilizacdo estética, nesse sentido, ¢ um primeiro passo
fundamental para que os alunos desenvolvam um olhar mais critico e
sensivel diante das produc¢des visuais.

Segundo Bondia (2002), a experiéncia ndo se resume apenas aos
acontecimentos que vivenciamos, mas ao impacto que esses eventos
tém em nos. Ele afirma que, na sociedade contemporanea, o excesso
de informagdo e a constante pressdo para ter opinides sobre tudo pode
prejudicar a capacidade de experienciar verdadeiramente. Esse excesso
cria individuos que, embora cercados por dados e fatos, sdo incapazes
de se conectar emocionalmente ou reflexivamente com as informagoes
que recebem. Para Bondia, a aprendizagem significativa valoriza a
informagdo como algo objetivo e a opinido como algo subjetivo, mas
alerta que, quando ha um bombardeio de informagdes, a verdadeira
experiéncia se torna inviavel. Além disso, a velocidade frenética da
vida moderna também dificulta que as pessoas se envolvam de maneira
plena com o que acontece ao seu redor, prejudicando a capacidade de
refletir e aprender a partir das experiéncias cotidianas. Portanto, no
contexto escolar, a introducdo de novas linguagens, como a videoarte,
precisa estar aliada a praticas que estimulem uma desaceleracdo e um

aprofundamento nas experiéncias sensoriais € emocionais dos estudantes.
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Ao pensar em sensibilizar os alunos, € crucial questionar o espago
da sala de aula e sua capacidade de oferecer experiéncias diversas e
sensagdes. Também ¢ importante considerar a materialidade da arte
contemporanea e como ela € vivenciada pelos estudantes, reconhecendo
que a arte que envolve o video ¢ uma forma de arte contemporanea que
pode conectéd-los a outras obras e linguagens contemporaneas, bem
como inspirar sua propria producao artistica.

A arte contemporanea oferece oportunidades para os estudantes
se confrontarem com situagdes diversificadas e experienciar o “estra-
nhamento”, o que pode leva-los a refletir sobre a arte, o mundo e seu
papel na sociedade. Trabalhar com a arte contemporanea também per-
mite um contato mais direto com a realidade dos estudantes, tornando
a experiéncia mais proxima de seu tempo e espago.

Os arte-educadores tém o papel de criar momentos que ajudem
os alunos a se libertarem da visdo mecanica e automatizada do mundo,
utilizando a videoarte como uma ferramenta revoluciondria e acessi-
vel da arte contemporanea. Eles devem incentivar os alunos a buscar
mais conhecimento sobre o que estdo estudando e desafia-los a refletir
e criar. No entanto, tudo isso deve ser feito com foco na qualidade da
experiéncia que se deseja proporcionar.

O uso do video na arte educagdo pode sem divida ser um 6timo
recurso, apresentando a imagem em movimento como um compilado de
varias fontes informativas de forma dinamica, além de poder ser impor-
tante para desvelar o processo criativo de uma obra de arte, levando o
educando a um entendimento mais amplo do processo artistico audio-
visual (Vieira & Pillar, 1992). Mas apresentar o video em sala de aula

como linguagem possivel de experimentacado, a fim de se captar o que
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de sensivel pode se mostrar a partir de uma linguagem tao democratica
e generosa, ¢ o que pode contribuir para o refinamento/afiar do olhar
diante das imagens digitais no contemporaneo.

Ademais, cabe lembrar, a importancia das referéncias que o
professor pode fazer adentrar na sala de aula. Essas referéncias con-
tribuem para reforgar esteredtipos ou colabora para uma vivéncia de
arte-educagdo decolonial? O professor, além de um mediador e pes-
quisador, ¢ um curador, e € a escola que possui o papel fundamental de
apresentar novos universos e possibilidades artisticas e culturais, que
possam apresentar as criangas € aos jovens, novas formas de expressao

através da linguagem da arte (Martins & Picosque, 2012):

A nutrigdo estética na sala de aula ¢ um modo de gerar o
abastecimento dos sentidos movendo o saber sensivel pelo
oferecimento aos aprendizes de objetos culturais como imagens
de obras de arte, musica, um fragmento de um texto poético ou
de um texto tedrico, um livro de histéria, um objeto do cotidiano
ou um video dentre outras formas culturais. (p. 36)

O contato com a arte contemporanea de maneira mais proxima
se faz necessaria. Cabe ainda, ao refletir sobre sensibilizacao estética

observar que:

Em matéria de sensibilidade, nao existe formagao de adultos,
recuperagao ou reciclagem com que se possa contar. Se a escolanao
empreender, desde os primeiros anos de escolaridade, o trabalho
de sensibilizacao estética que € necessario, inclusive através de
audi¢des sistematicas de discos, apresentacdo sistematica de
obras de artes plésticas, cinematograficas, etc., aqueles que nao
puderem beneficiar-se de um ambiente familiar favoravel jamais
sairdo do analfabetismo sensorial € do consumismo embotado.
(Porcher, 1982 como citado em Martins & Picosque, 2012, p. 46)
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A imagem também faz com que o individuo apreenda algo
através de determinada estrutura semiodtica sem total consciéncia da

intencionalidade que est4 sendo proposta:

Em nossa vida didria, estamos rodeados por imagens impostas pela
midia, vendendo produtos, ideias, conceitos, comportamentos,
slogans pohtlcos etc. como resultado de nossa 1ncapac1dade deler
essas imagens, nos aprendemos por meio delas inconscientemente.
a educagdo deveria prestar atengdo ao discurso visual. (Barbosa,
2017, p. 37)

Pensar quais imagens serdo apresentadas no espaco escolar e
que leitura se pretende fazer delas no processo de alfabetizagao visual,
¢ entender muito além de um sistema de passividade que ndo cabe a

elas, pois estas sdo regidas também por um sistema de poder.

Conclusao

A linguagem do video, com seu potencial de sensibilizacao
estética no contexto audiovisual, desempenha um papel crucial na
arte-educacio. E fundamental reconhecer que as imagens nio sdo sim-
plesmente passivas, pois t€ém a capacidade de transmitir ideias, muitas
vezes de maneira inconsciente. Portanto, devemos considerar o uso do
video nao apenas como meio de apropriagdo, mas também como uma
ferramenta para a criacdo e construcao de novas narrativas.

A abordagem da escola decolonial na arte-educagdo vai além
do mero cumprimento da lei 10.639/03, que exige a inclusdo de conte-
udos relacionados a grupos historicamente marginalizados. Ela busca

promover uma visao organica da arte, incorporando de maneira integral
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as expressoes artisticas de artistas negros/as, indigenas e mulheres em
sua pratica diaria.

Essa abordagem reconhece que essas expressoes artisticas sempre
existiram, mas foram frequentemente invisibilizadas em detrimento de
outras manifestagdes culturais.

O espago de aprendizagem na arte-educagdo deve ser conce-
bido como um local de encontro e compartilhamento, onde a jornada
coletiva se entrelaga com a historia, a ancestralidade e a sensibilidade.
E através da criacio e da apropriagdo das formas artisticas existentes
que novas maneiras de perceber e expressar a realidade podem emergir.
Nesse contexto, a videoarte se destaca como uma linguagem potente para
a desconstrucdo e reconstrucao do olhar sobre o mundo, enriquecendo
o processo pedagdgico e contribuindo para uma educacio verdadeira-

mente inclusiva e sensivel as diversas vozes culturais.
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E O SAMBA, SAMBOU? A CRITICA
AS ESCOLAS DE SAMBA NA NARRATIVA
DA SAO CLEMENTE

Rafael Otavio Dias Rezende'
Marco Aurélio Reis’

No carnaval de 1990, a escola de samba Sao Clemente entrou
no sambodromo carioca para apresentar o enredo £ o samba sambou,
desenvolvido pelos carnavalescos Carlinhos Andrade e Roberto Costa.
O desfile rendeu o sexto lugar no julgamento oficial do Grupo Especial,
até hoje a melhor colocacdo da historia da agremiagdo, e o samba se

tornou o mais popular de seu repertorio. Sem ter peso de bandeira® a
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3. No carnaval, fala-se que uma bandeira “pesa” quando uma agremiagdo recebe
um julgamento mais complacente devido ao historico de bons resultados, maior
torcida e/ou influéncia politica.
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seu favor, a Sdo Clemente alcangou €xito ao criticar os rumos que o
carnaval tomaram ao valorizar a espetacularizagdo da festa, em detri-
mento de seus aspectos tradicionais e caros a sua identidade.

O samba-enredo foi reapresentado pela escola em 2019, com
estética elaborada pelo carnavalesco Jorge Silveira. Apesar do desfile
ter recebido uma boa avaliagdo do publico e da critica especializada, a
escola obteve a 12* colocacdo, a uma posi¢ao do rebaixamento para o
grupo inferior. O resultado levantou a suspeita de que, mais uma vez,
a bandeira teria pesado negativamente para a agremiagao.

Independentemente da avaliagdo oficial, interessa observar a
corajosa atitude da Sdo Clemente — que por vezes carrega a pejorativa
fama de ser uma escola pequena — de, por duas vezes, questionar os
mandatarios da festa, condenando as transformagdes que eles ajudaram a
operar. Entretanto, hé de se atentar para aparente contradi¢do nos ideais
propagados pela agremiagdo, que, a0 mesmo tempo em que combate
os poderes, deseja ter acesso a0s mesmos.

Uma das armas utilizadas nesse embate sao as narrativas, defi-
nidas por Motta (2013) como dispositivos discursivos utilizados social-
mente, conforme as pretensoes do interlocutor. “Narrar ndo €, portanto,
apenas contar ingenuamente uma historia, ¢ uma atitude argumentativa,
um dispositivo de linguagem persuasivo, sedutor e envolvente” (Motta,
2013, p. 74). Nas observagdes de Motta (2013), a narrativa se instaura
a partir de um elemento discordante, um acontecimento que promove o
conflito, uma perturbagao que retira a obviedade dos fatos, necessitando
de uma explicagdo para que possa ser compreendido. As agdes sdo rea-
lizadas por personagens, que podem ser definidas como: protagonista

(personagem principal) ou antagonista (opde-se a protagonista); plana
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(possui as mesmas caracteristicas ou qualidades em toda a trama) ou
redonda (sua personalidade pode se transformar ao longo da histéria);
coletiva (representa um grupo) ou individual (representa apenas a si
mesma).

Manna e Lage (2019) ressaltam que as narrativas operam a
memoria e a identidade. Para Huyssen (2000), o passado s6 ¢ recu-
perado como memoria se existir um interesse ou motivo no presente.
O autor considera ainda que “quanto mais rapido somos empurrados
para o futuro global que ndo nos inspira confianga, mais forte ¢ o nosso
desejo de ir mais devagar e de nos voltarmos para a memoria em busca
de conforto” (Huyssen, 2000, p. 32). O resultado disso seria um surto
de memoria surgido na década de 90.

Uma das causas da recupera¢ao de uma memoria € o sentimento
de nostalgia, palavra que incide do grego nostos, (voltar a casa) e algia
(anseio) (Boym, 2017). Com o tempo, a palavra adquiriu significados
ligados ao comportamento humano: “Saudade de alguma coisa, de uma
circunstancia ja passada, de uma condi¢do que deixou de possuir, de
um lugar, de algo que ja viveu” (Dicio, 2020). Niemeyer (2018, p. 29)

acrescenta:

entre recordacdo e esquecimento, idealizagado e criatividade, [a
nostalgia] ¢ uma lembranca de tempos e lugares que ndo existem
mais, ndo sdo mais acessiveis ou talvez nunca foram. [...] pode
referir-se ao desejo de um retorno a um tempo passado que nunca
foi experimentado pela pessoa que anseia ou pelo arrependimento
que faltava por um passado que nunca ocorreu, mas que poderia
ter ocorrido, ou por um futuro que nunca acontecera. Assim, o
sentimento nostalgico [...] também abrange outras temporalidades,
como o presente e o futuro, e estd frequentemente relacionado
a imaginagdes utdpicas sociais ou politicas.
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Assim, o artigo investiga como a Sdo Clemente elaborou sua
critica ao carnaval em 1990 e 2019. Faz-se isso através da analise das
narrativas proposta por Motta (2013). Por meio da transmissao tele-
visiva dessas apresentagdes®, atenta-se para os componentes visuais e
sonoros que compdem essas narrativas, a saber, a comissao de frente,
casal de mestre-sala e porta-bandeira, as alas fantasiadas, os elementos
alegoricos e o samba-enredo. Procura-se investigar quais as criticas e
reivindicacdes contidas nessas mensagens, observando as coincidéncias
e diferencgas entre elas, ou seja, o que permaneceu e o que se transfor-
mou ao longo do tempo. Sao relevantes ainda as disputas de poder, os
discursos identitarios, o recurso a memoria e o sentimento de nostalgia

que perpassam a narrativa clementiana.

Identidade, poder e negociacio no carnaval

A consagragdo do samba carioca como simbolo da identidade
brasileira se deu no contexto do Estado Novo (1930-1945). De acordo
com Vianna (2012), quando Getulio Vargas toma o poder, havia uma
preocupagdo com a unidade nacional, sendo necessaria a criagdo de
raizes culturais para fortalecer os vinculos por todo o territdrio. A partir
dai, a busca por um consenso que projetasse o género musical perpassou
os mais diferentes grupos e motivacdes, em amplo processo de nego-
ciacdo: o anseio de aceitacdo social das classes populares; o interesse
dos politicos de controlar as massas; a admira¢do e as trocas musicais
promovidas por artistas eruditos, como o maestro Heitor Villa Lobos,

dentre outros. Esses relacionamentos — ocorridos nos cafés, nas ruas, nas

4. Tapajos (2016); Tapajos (2017); GloboPlay (2019)
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casas das maes-de-santo e nos carnavais — viabilizaram a promog¢ao do
samba como um dos principais representantes da ideia de brasilidade.

Tendo realizado o primeiro concurso em 1932, as escolas de
samba foram inseridas na programagao oficial do carnaval em 1935,
status que garantiu contribui¢do financeira da prefeitura do Rio para a
festa e tornou as relagdes entre o poder publico e as agremiacdes cada
vez mais estreitas (Vianna, 2012). Portanto, desde o inicio, as escolas
de samba sdo frutos da articulacao de diversas influéncias ¢ de uma
série de interesses sociais e politicos (Lopes & Simas, 2015). Entre
consensos e conflitos, subversdo e ordem, tanto sofrem as consequén-
cias de determinadas conjunturas, como, em carater dindmico, atuam
e modificam essas mesmas conjunturas (Fabato & Simas, 2015). Essa
caracteristica faz com que Simas (2020, p. 122) considere o carnaval
como ““o mais politizado dos folguedos brasileiros”.

Essa percepgdo dialoga com a concepgdo de poder idealizada
por Michel Foucault (2021). Para o filéosofo (Foucault, 2021), o poder
ndo pertence exclusivamente a uma pessoa ou a uma entidade, mas se
exerce em rede, sendo todos portadores em algum nivel desse poder,
como também submetidos a ele. Logo, o poder s6 existe em movimento
pelo corpo social. Assim, a todo momento perpassam pelas escolas
de samba relacdes de poder, tanto em sua interagdo com o ambiente
externo — poder publico, empresarios, meios de comunicagao, turistas
e o publico em geral — como no ambiente interno — diretorias, patronos,
comunidade, carnavalesco, torcedores, etc. Foucault (2021) considera
ser equivocado perceber o poder como exclusividade daqueles que
exploram, lucram ou governam. Ainda que, por meio de hierarquias,

existem individuos que exercem maior influéncia do que outros — no
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caso do carnaval, em especial, os presidentes e patronos — o poder ¢
difuso e ambiguo, podendo se fazer presente de formas mais sutis ou
menos visiveis.

Também ¢ perpassado pelas instancias de poder o estabeleci-
mento de uma identidade. Conforme Silva (2000), a identidade ¢ uma
criagdo social e cultural que se efetiva através de uma produg@o simbo-
lica e discursiva. Uma vez estabelecida, ¢ normalizada, a ponto de ser
enxergada ndo como uma construcdo inventada que abarcou tensoes e
esquecimentos, mas como um elemento natural, cristalizado, que parece

existir assim desde a sua origem.

a identidade ndo ¢ uma esséncia; ndo ¢ um dado ou um fato
— seja da natureza, seja da cultura. A identidade ndo ¢ fixa,
estavel, coerente, unificada, permanente. A identidade tampouco
¢ homogénea, definitiva, acabada, idéntica, transcendental. Por
outro lado, podemos dizer que a identidade ¢ uma construgao,
um efeito, um processo de producdo, uma relagdo, um ato
performativo. A identidade ¢ instavel, contraditoria, fragmentada,
inconsistente, inacabada. A identidade esta ligada a estruturas
discursivas e narrativas. A identidade esta ligada a sistemas de
representacdo. (Silva, 2000, p. 97)

A exemplo do samba, o que ¢ percebido como identidade tem
formacao hibrida, desfazendo-se do imaginario de pureza que tenta
sustentar. “gosta-se de acreditar que as coisas em seu inicio se encon-
travam em estado de perfei¢ao; que elas sairam brilhantes das maos do
criador”, diz Foucault (2021, p. 13). “Pois esta identidade [...], que nds
tentamos assegurar sob uma mascara, ¢ apenas uma parédia: o plural a
habita, almas inumeraveis nela disputam; os sistemas se entrecruzam e

se dominam uns aos outros”, acrescenta o autor (Foucault, 2021, p. 21).
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Para Vianna (2021, p. 152), “o auténtico ¢ sempre artificial, mas, para
ter ‘eficacia simbdlica’, precisa ser encarado como natural, aquilo que
‘sempre foi assim’”’.

Segundo Canclini (1997), o senso de pertencimento passou a se
configurar no consumo, tornando as identidades mais instaveis. A glo-
balizagdo retira a exclusividade dessas narrativas de se constituirem
em um territério proprio e especifico, abrindo espaco para a formagao
de uma cultura transnacional, poliglota, multi-étnica e migrante. As
manifestagdes culturais tradicionais se adaptam as regras do mercado:
“consumo incessantemente renovado, surpresa e divertimento” (Canclini,
1997, p. 18). A memoria coletiva se forma através de fragmentos de
diferentes paises: “os idolos do cinema hollywoodiano e da musica pop,
os logotipos de jeans e cartdes de crédito, os herois do esporte de varios
paises e os do proprio que jogam em outro compdem um repertorio de
signos constantemente disponivel” (Canclini, 1997, p. 63).

Contribui decisivamente para a disseminacdo das imagens e
personagens que integram o imagindrio de diferentes nac¢des a atuagao
dos meios de comunicacao. A relevancia dessa influéncia ¢ identificada
por Kellner (2001) como cultura da midia. Ou seja, a midia teria colo-
nizado a cultura, tornando-se o seu veiculo principal de distribui¢ao.
O conteudo transmitido por ela domina o tempo de lazer, modelam a
opinido publica e definem os comportamentos sociais, servindo nio
apenas como entretenimento, mas também como terreno de disputa de
conflitos sociais — propagacao de ideologias, institui¢ao de identidade,
acdes politicas, etc. Especialmente ao se transformarem em espetaculo
televisivo, as escolas de samba também se integraram a cultura da midia.

Se por um lado precisaram se adaptar para atender as demandas da
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televisdo, essa inser¢ao viabilizou a propagacao da arte e das narrativas
carnavalescas para um numero de espectadores muito superior aquele
que comporta as arquibancadas do sambodromo, conferindo um salto
de prestigio e popularidade.

A percepcao de Kellner (2001) se assemelha em alguns aspectos
com a do filésofo Guy Debord (2003), sobre as experiéncias sociais
serem mediatizadas pelo espetdculo. O mundo parece ndo ser mais
diretamente apreensivel, necessitando do espetaculo — imagético, apo-
logético e representante de um mundo superior a realidade — como seu
interlocutor. “Tudo o que era diretamente vivido se esvai na fumaga
da representacdo”, afirma Debord (2003, p. 13), acrescentando que
esse modelo de interagao vigorou a partir da producdo capitalista, que

transformou a cultura em mercadoria.

E o samba sambou

O periodo compreendido entre 1985 e o inicio dos anos 90 ¢
marcado por grande diversidade de estilos de enredos. Destacavam-se,
no entanto, aqueles que falavam do cotidiano, abusavam da irreveréncia
e promoviam criticas que denunciavam as mazelas do Brasil daquele
tempo. Tendo até entdo uma timida atuagdo entre as grandes escolas,
a Sao Clemente se destacou nesta fase ao tentar driblar suas dificulda-
des financeiras com enredos que abordassem as questdes pertinentes
ao pais, fazendo da critica sua principal marca. Abordou o sonho da
casa propria em Quem casa quer casa (1985); denunciou o descaso na
saude publica, com Muita sauiva e pouca saude, os males do Brasil sdo
(1986); retratou a vida de menores moradores de rua em Capitdes do

Asfalto (1987); protestou contra a violéncia em Quem avisa amigo é
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(1988) e cobrou maior valorizagdo dos produtos brasileiros no enredo
Made in Brazil! Yes nos temos banana (1989). Neste contexto, surgiu
a critica as proprias escolas de samba, com E o samba sambou (1990).

Abrindo o desfile de 1990, a comissao de frente da Sdo Clemente
ironizou o mercado de profissionais do carnaval, bem exemplificado nos
versos do samba “O mestre-sala foi parar em outra escola/ Carregado por
cartolas/ Do poder de quem dd mais/ E o puxador vendeu seu passe nova-
mente/ Quem diria, minha gente/ Vejam o que o dinheiro faz” (Helinho
107 et al., 1990). Assim, homens trajando terno e cartola manipulavam
marionetes, que representavam os mestres-salas do carnaval carioca.
Com os rostos negros, peruca branca remetendo os figurinos Luis X177
e roupas com as cores dos pavilhdes das agremiagdes, os bonecos eram
atirados ao chdo em certo momento, em uma demonstracdo do pouco
caso que os presidentes faziam dos seus artistas, importando apenas o
valor de mercado deles.

Em seguida, a primeira alegoria, O arquivo morto da bateria
tradicional, criticava a inser¢ao cada vez maior de elementos eletronicos
nas baterias das escolas de samba. Instrumentos alheios ao universo
dos ritmistas, como bateria, guitarra e teclado, simbolizavam o receio
de uma transformac¢do maior que ferisse a sonoridade tradicional dos
desfiles. Uma ala fantasiada como um pierrd heavy metal deu a conti-
nuidade a apresentagao.

Depois, o grupo de folides vestidos de Cooper-samba, com um
foguete nas costas e um cronometro marcando 88 minutos — naquele

ano, uma escola tinha até 90 minutos para encerrar seu desfile sem ser

5. Fantasias remetendo a nobreza europeia, as chamadas Luis XV, predominavam
nos desfiles das escolas de samba até a década de 1950.
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despontuada — criticava a necessidade dos sambistas de, por vezes,
terem que encerrar a apresentacdo correndo para ndo estourar o tempo
limite. Ja a ala morcegos suga-imagem debochava da busca desesperada
dos 6rgdos de imprensa pelas melhores imagens, mensagem citada nas
transmissdes da Rede Manchete e Rede Globo, sem constrangimento ou
perda do bom-humor por parte dos ancoras. Fechando o setor, o carro
O visualegorico: quesito parafernalegoria trazia muitos fios, um robd,
fumaga e efeitos de iluminagao para questionar a supervalorizagao dos
recursos estéticos.

Aterceira alegoria, 4 avenida hermeticamente fechada, mostrou
o Arco da Apoteose — simbolo do sambodromo carioca — guardado
por policiais com cifras nas costas, em dialogo com os versos do sam-
ba-enredo: “Vejam s6! O jeito que o samba ficou... E sambou/ Nosso
povao ficou fora da jogada/ Nem lugar na arquibancada/ Ele tem mais
pra ficar” (Helinho 107 et al., 1990). Segue-se, entdo, uma sucessao
de alas condenando a mercantilizagao da festa, com moedas de ouro
e notas de dinheiro nas fantasias. Uma delas ostenta uma placa com o
escrito “Vende-se um mestre-sala. Aluga-se uma ala”.

Arame farpado, saco de areia e metralhadoras compdem o cendrio
do carro O samba cai em pé (de guerra). Nele, os carnavalescos trans-
formam os compositores no Rambo, personagem do cinema hollywoo-
diano, para ilustrar a disputa pela escolha do samba-enredo nas escolas,
que podem terminar em confusdo. “Mas o show tem que continuar/ E
muita gente ainda pode faturar/ ‘Rambo-sitores’, mente artificial/ Hoje
o samba ¢ dirigido com sabor comercial”, alerta Helinho 107 et al.
(1990). Ainda na seara musical, a ala Boi com abobora lanca mao da

expressao popular utilizada no meio carnavalesco para designar os
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sambas sem qualidade, desprovidos de beleza melddica e incapazes de
empolgar os folides.

O setor seguinte foi formado pelo casal de mestre-sala e porta-ban-
deira, com traje ao estilo Luis XV, incluindo bordados, tecido semelhante
a seda e perucas brancas; uma ala com vinis na indumentaria — critica
a qualidade das gravacdes dos albuns de samba-enredo —; e a alegoria
O submarino pirata, que buscou alertar para um problema comum na
época: a venda ilegal dos videos dos desfiles das escolas de samba no
exterior. A decoragdo foi composta por dois grandes vinis nas laterais,
a escultura de uma porta-bandeira negra — novamente vestida como a
nobreza europeia —, componentes fantasiados de piratas e elementos
relacionados a esse personagem, como papagaios e caveiras estampadas
em bandeiras.

O sexto e o sétimo carros alegdricos abordaram a primazia do
espetaculo e do desenvolvimento estético nos desfiles. O primeiro,
Quanto mais alto melhor, trouxe a torre da Central do Brasil repleta
de escadas e uma interroga¢do no seu pico, em alusdo ao crescimento
das alegorias e a vaidade dos destaques de luxo em quererem estar
em posi¢do cada vez mais elevada sobre essas estruturas. O segundo,
Os delirios dos carnavalescos, era um dos mais luxuosos do desfile,
com cisnes emplumados, colunas gregas e uma escadaria iluminada.
As baianas (fantasiadas de farad), o mestre-sala (vestido de gladiador
romano) e outros grupos, como chineses e fenicios, questionam o quanto
os artistas do carnaval colocam a pertinéncia das narrativas a servi¢o
do deslumbramento visual, inclusive abrindo mao do figurino tradi-
cional dos elementos de maior relevancia historica dentro dos desfiles,

como ¢ o caso das baianas e do casal de mestre-sala e porta-bandeira.
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O samba-enredo ilustrou essa passagem nos versos: “Carnavalescos e
destaques vaidosos/ Dirigentes poderosos criam tanta confusdo/ E o
samba vai perdendo a tradi¢do” (Helinho 107 et al., 1990).

Em seguida, o numero crescente de turistas nos desfiles é con-
testado em uma ala, onde foram identificados pelas cameras fotograficas
penduradas no pescogo, e na alegoria Voo ao paraiso da loucura, que
consistia em um avido estilizado repleto de malas gigantescas, trazendo
pessoas de diferentes partes do mundo para assistir ao carnaval carioca.

Depois, novamente a intera¢do entre as escolas de samba e os
meios de comunicagdo ganha espaco na apresentacdo. Componentes
fantasiados de jornalistas — com fone sobre os ouvidos, microfone nas
maos e uma espécie de colete com o escrito “imprensa” — mostra a pre-
sen¢a macica desses profissionais na pista. Ja a alegoria Os televisivos
— o carnavaestudio, repleta de cameras, espelhos e estrelas, pensa na
influéncia negativa da televisdo na transformagao do espetaculo. Por fim,
a ala As brancas e brancos malucos do plim plim inverte o conceito da
personagem popular do carnaval, a nega maluca®. Os malucos dessa vez
seriam as celebridades brancas da televisao ocupando posi¢ao de destaque
nos desfiles das escolas de samba. “E fantastico/ Virou Hollywood isso
aqui/ Luzes, cdmeras e som/ Mil artistas na Sapucai” (Helinho 107 et al.,
1990), alertam os poetas da escola no refrdo do samba.

Encerrando a apresentacdo, a Sio Clemente promove um mini
desfile no formato tradicional, que seria, na visdo da escola, o modelo

ideal de carnaval: comissdo de frente com sambistas da agremiagao,

6. Nos ultimos anos, movimentos antirracistas tém criticado a existéncia da
nega maluca no carnaval, por a considerarem um estere6tipo da mulher negra,
questionando ainda a pratica da black face, que consiste em pintar a cara de preto
ao se “fantasiar” de negro para a caracterizagdo da personagem.
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elegantemente trajados, cumprimentando o publico, sem desempenharem
uma coreografia ou se integrarem na narrativa; uma pequena alegoria
contendo o nome e o simbolo da escola — o Pao de Acticar — estilizado,
ao adquirir a forma de um sambista negro segurando um chopp; a ala
das criangas utilizando o figurino classico do malandro — calca branca,
camisa listrada e chapéu panamé —; a ala das damas e outro casal de
mestre-sala e porta-bandeira evocam o costume nas primeiras décadas
de se valorizar as indumentarias europeias; as baianas finalizam o
desfile com o traje tipico — vestido branco rendado, colares e tabuleiro
cheios de quitutes nas maos. O samba ¢ encerrado em tom de nostalgia,
afirmando que o carnaval realizado na Praga XI — palco dos desfiles
nos anos 1930 — era superior aquele que atravessava o sambodromo
em 1990: “Que saudade/ Da Praga Onze e dos grandes carnavais/
Antigo reduto de bambas/ Onde todos curtiam o verdadeiro samba”
(Helinho 107 et al., 1990).

A partir de 2018, as escolas de samba voltaram a apresentar
criticas contundentes, obtendo €xito com o publico, a imprensa e no jul-
gamento oficial. O momento se tornou propicio para que a Sdo Clemente
recorresse a sua identificacdo com os enredos politizados, apostando
na reedi¢do de E o samba sambou em 2019. Nela, o carnavalesco
Jorge Silveira opta por fazer releituras de algumas ideias apresentadas
em 1990, adaptando-as para o contexto e formato atual do carnaval e
inserindo novos elementos na narrativa.

A comissao de frente, por exemplo, possui referéncias explicitas
ao trabalho exibido no desfile original. Novamente, seus integrantes
representam os presidentes das agremiagdes do Grupo Especial carioca,

com cartolas sobre a cabeca e as respectivas cores e simbolos de cada
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pavilhdo estampados no figurino. Dessa vez, entretanto, estavam acom-
panhados de um grandioso tripé alegérico, que simbolizava a sala de
reunido da Liga Independente das Escolas de Samba (Liesa), responsavel
pela organizagdo e gerenciamento dos desfiles. Decorado com alusdes
aos jogos de xadrez e de cartas — explicitando as disputas politicas
sobre a festa —, 0 elemento cenografico possuia ao centro uma grande
mesa. Em dado momento, a mesa se inclinava, fazendo tombar para o
arcabougo os atores que representavam os presidentes da Grande Rio
e Império Serrano, agremiagdes que deveriam ter sido rebaixadas no
ano anterior. Porém, logo em seguida, os mesmos integrantes ressurgem
sobre a mesa, realizando uma critica bem-humorada a virada de mesa’
ocorrida em 2018.

A ideia da comissdo de frente surgiu do presidente da Sao
Clemente, Renato Almeida, que, em atitude ambigua, votou a favor da
virada de mesa nos carnavais de 2017, 2018 e numa hipotética virada
de mesa em 2019, que acabou ndo acontecendo. Ao questiona-lo sobre
uma dessas polémicas decisdes ocorridas em plendrias da Liesa, o
jornalista Eugénio Leal (Melo, 2020) relata ter ouvido a seguinte frase
de Almeida: “E dificil nadar em mar profundo, tem muito tubardo”.

A atitude pode ser interpretada com o auxilio de Goffman
(2002), para quem todo homem esta sempre representando um papel,
de forma a se esforgar para transmitir a impressao que seja do seu inte-

resse. Ou seja, Renato Almeida assume uma persona do lider de uma

7. Termo popular que designou a decisdo da Liesa por manter as duas agremiagdes no
Grupo Especial, ignorando as regras previstas no regulamento, onde se constava
a obrigatoriedade do rebaixamento para as duas ultimas colocadas no julgamento
oficial do carnaval de 2018. Em 2017, outra virada de mesa ocorreu para proteger
a Unidos da Tijuca de um possivel rebaixamento. Ambas as decisdes geraram
criticas da imprensa e dos sambistas.
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agremiacao, que em determinado momento exerceu seu poder de voto
se mostrando solidario com as agremiagdes que seriam rebaixadas. Sua
atitude, porém, ndo € ingénua, e pode ser até contraditoria daquilo que
pensa em sua intimidade. O dirigente, na realidade, se percebe fragil
diante dos demais integrantes da Liesa, tentando assim estabelecer
pactos de fidelidade e de reconhecimento para que a sua escola seja
bem-vista dentro da entidade.

Em seguida, a vestimenta tradicional do mestre-sala e da por-
ta-bandeira, repleta de penas nas cores da escola — o preto e o amarelo
— somou-se a uma original caracterizagdo de ambos como os cantores
norte-americanos Michael Jackson e Madonna (Figura 1). O casal desfi-
lou cercado por paparazzis, simbolizando a invasdo das celebridades na
avenida e nos camarotes e a valorizag¢ao dos icones pops internacionais

nos enredos.

Figura 1

Mestre-sala e porta-bandeira fantasiados de Michael
Jackson e Madonna
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Assim como todas as alegorias, o carro abre-alas foi intitulado
com um verso do samba-enredo: E fantastico! Virou Hollywood isso
aqui. Cameras, luzes, estrelas, espelhos, uma grandiosa maquina foto-
grafica, rolos de filme, uma destaque no papel da atriz norte-americana
Merilyn Monroe e a escultura de uma mulher com uma fantasia tipica
de uma passista ou musa, segurando um celular para uma selfie, eram
alguns dos elementos da decoragdo. Todos os simbolos contribuiam
para a ideia de o carnaval carioca ter buscado incorporar o glamour
hollywoodiano.

Fechando as portas para a folia é a ala que inicia o setor
seguinte, uma critica ao entdo prefeito do Rio de Janeiro, Marcelo
Crivella, por recusar em seu mandato entregar as chaves da cidade
para o Rei Momo — um ato tradicional e simbolico executado por seus
antecessores. As alas Pierrot heavy-metal (as interferéncias tecnologi-
cas e amplificagdo sonora das baterias, com estrutura semelhante a um
show de rock), Cooper-samba (a diversao e a espontaneidade do folido
controladas pela rigidez do horario de desfile) e Tem gringo no samba
(a presenca dos turistas na festa) sdo releituras daquelas apresentadas
em 1990. Porém, Silveira acrescentou as alas Cara-cracha (critica ao
excesso de pessoas credenciadas para transitar livremente pela pista
de desfile) e Camardo no camarote, cuja mensagem se conecta com a
segunda alegoria, Nosso povdo ficou fora da jogada.

No apontamento da Sao Clemente, os caros camarotes distribuidos
pelo sambodromo possuem quase tudo, menos samba e os sambistas
apaixonados: cantores sertanejos, teldes de led, djs, camardes, drinks,
ovos de codorna servidos pelos buffets, etc. E um espetaculo dentro de

outro espetaculo, que torna por vezes os desfiles das escolas de samba
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uma atrag¢do secunddria. Em alguns casos, o som desses shows ¢ tao
potente que chega a incomodar o publico que assiste as agremiagdes
nas arquibancadas proximas®.

O setor seguinte evidencia a comercializacao da festa: os “diri-
gentes poderosos”, como canta o samba (Helinho 107 et al., 1990),
carregando malas de dinheiro; a venda de fantasias a altos valores,
parcelados no cartdo de crédito; as baianas — ala que sofre com a redu-
cdo de participantes, entre outros fatores, por conta do crescimento
das igrejas evangélicas nas comunidades das agremiacdes, lavando-as
a se afastarem do universo do samba — ostentando o cartaz “Promo-
cdo imperdivel, aluga-se baiana”. A imprensa ¢ novamente citada na
ala Filhos da pauta, que contou com a presenca de alguns jornalistas
especializados em carnaval, tratando-se assim de uma homenagem e, ao
mesmo tempo, uma critica aos profissionais que, ao passo que divulgam
o evento, também podem promover fake news na busca pela noticia.

Ap6s a releitura de outras duas alas ja apresentadas em 1990,
Rambo-sitores e Boi com abobora, a alegoria Hoje o samba é dirigido
com sabor comercial (Figura 2) destaca os problemas atuais das disputas
pela escolha dos sambas nas escolas. Componentes balangcando bandei-
ras lembram as torcidas “compradas”, que defendem determinada obra
por receberem beneficios em troca, como bebidas ou entrada gratuita
na quadra; o letreiro “escritorio de samba” lembra uma pratica que se
tornou comum nos anos 2000, a de compositores renomados formarem

grupos (os escritérios) que irdo produzir sambas em série, de forma a

8. Em 2020, o Ministério Publico estabeleceu junto a Liesa um termo visando evitar
o vazamento de som dos camarotes, sob pena de multa. www.mprj.mp.br/web/
guest/home/-/detalhe-noticia/visualizar/96506
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competir em inimeras agremiagdes. Assim, a imagem do poeta que
faz a musica por amor a sua agremiagao € substituida por um mercado
lucrativo, onde a inspiragdo esta a servigo do lucro.

Um compositor em forma de robd, um cartola’ fumando um
charuto, barras de ouro, moedas e notas de dinheiro estdo distribuidos
pelo cenério. Na lateral, o nimero elevado de compositores em uma
parceria—em alguns casos, chega a 10 — e a possibilidade de encomenda
ou manipulacdo politica na eleicdo desses sambas sdo ironizados. Um
grande papel com o carimbo “Afirma que ¢ firma/ encomenda” apresenta
a lista de compositores da “Unidos do Conchavo”: “Beto Trés-Oitao,
Cunhado Encostado, Leo Reco-Reco, 1 - 2 - 3 de Oliveira 4, Votei no
Bispo e me Ferrei, Chulapa, Mao do Cunhado, Dengoso, Caolho, Quero o
Meu, Tido da Funilaria, Patati, Patata, Mauricio de Nassau e Primo Rico”.

Figura 2

Alegoria “Hoje o samba é dirigido com sabor
comercial”

Rafael Rezende/ aerV pessoal.

9. Representacdo do presidente ou patrono da agremiacdo. A figura do poderoso
cartola também ¢ bastante popular no futebol.
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A vaidade dos carnavalescos e componentes ¢ o tema do setor
seguinte, iniciado com critica as rainhas de bateria que pagam pelo posto.
Depois, a ala Me da um like ai traz o logotipo da rede social Instagram e
emoticons. J4 a fantasia identificada como Eu 56 quero aparecer tem a
imagem de um pavao — animal simbolo da vaidade — repleto de brilho.
Em sequéncia, a ala Toda Poderosa ¢ explicada — com certo constran-
gimento pela Rede Globo — como os folides que desfilam apenas para
aparecer na televisdo. Porém, € possivel perceber através do nome do
figurino, da cifra no centro da televisdo e o olho, simbolo do reality show
Big Brother Brasil (BBB), que se trata também de uma critica a propria
emissora. Por ser uma das patrocinadoras do espetaculo e deter o direito
de transmissdo, a Globo tem influéncia sobre o horario dos desfiles, e,
em alguns anos, optou por ndo exibir a primeira agremiagao ao vivo.
Caso, inclusive, da Sdo Clemente em 2019, cuja apresentagdo nao foi
mostrada por opc¢ao da empresa de privilegiar o BBB naquele horério.

Um grande e irreverente pavao ocupa boa parte da quarta alegoria,
Carnavalescos e destaques vaidosos. O corpo do animal ¢ formado por
listas coloridas e seu rosto ¢ ornado com aderecos, maquiagem e cilios
posticos. Drag queens mascaradas realizam performances debochadas
sobre camarins. Um ringue ¢ palco para uma luta de musas — trés pas-
sistas vestidas com biquinis, pedrarias, penas nas costas e luvas de boxe
na mao revezam o samba no pé com a encenagdo do embate. Mas nem
tudo ¢ critica: um componente, luxuosamente trajado, homenageia
Clovis Bornay, um dos mais famosos destaques da historia do carnaval.

No ultimo setor, a Sio Clemente rememora através das alas seus
enredos criticos apresentados nos anos 1980 e em 2004. Encerram o

desfile a alegoria Que saudade da Praga XI e dos grandes carnavais e
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a homonima ala de passistas. A alegoria une simbolismos do passado
e do presente: um calhambeque com a placa “1990-2019” remete aos
antigos carnavais, em especial o corso, uma modalidade brincada sobre
as quatro rodas. Dirige o automovel Ricardo Almeida Gomes. Falecido
em 2017, Ricardo ocupava o posto de presidente da Sao Clemente em
1990. A presenca da velha-guarda personifica a memoria da folia de
outrora. Porém, a estrutura da alegoria em ferro aparente — ou seja,
sem os tradicionais revestimentos de madeira e decoragdo —, tem dupla
intencdo: por um lado, significa a inten¢ao do enredo de expor as entra-
nhas do carnaval, sem pudores; por outro, ¢ uma critica ao corte de
subvengao as escolas de samba pelo prefeito Marcelo Crivella, protesto
este representado ainda por uma grande tesoura e pela presenga dos
carnavalescos da Série A, o grupo inferior ao Especial, os mais afetados
pela reducdo no orgamento.

Percebe-se que a estrutura narrativa empregada em 2019 ¢
bastante semelhante a de 1990. Os dois desfiles possuem nao apenas o
samba-enredo como coincidéncia, mas ha também releituras estéticas
de fantasias. Em ambos os casos, a trama se desenvolve no conflito
entre os sambistas tradicionalistas (personagens protagonistas, planos
e coletivos) e os cartolas endinheirados (personagens antagonistas,
planos, ora coletivos, ora individualizados nas comissdes de frente).
Pela categorizacdo de Motta (2013), alguns personagens podem ser
entendidos como redondos ao assumirem carater dubio, oscilando entre
a homenagem e a critica, o protagonismo e o antagonismo, como ¢ o
caso dos destaques de luxo e da imprensa.

O elemento discordante que movimenta o embate ¢ a transforma-

¢ao dos desfiles das escolas de samba, de uma brincadeira carnavalesca
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motivada pela paixdo a um espetaculo inserido numa légica mercadolo-
gica. Esse conflito so pode ser resolvido por completo em carater utopico,
a partir do desejo nostalgico de regressar aos tempos da Praga XI. Porém,
a proposta de reflexdo serve para que se repense os rumos da festa,
podendo contribuir para modificagdes ou aperfeicoamentos pontuais.
Nota-se que o processo de espetacularizagao, criticado em 1990,
foi ampliado e consolidado nos anos 2000. As comissdes de frente se
tornaram um show a parte, incluindo cendrios grandiosos, bailarinos
profissionais, efeitos tecnologicos e recursos de magica. As alegorias
se agigantaram — um fato tdo naturalizado que nao foi questionado na
reedicdo. As fantasias se tornaram ainda mais luxuosas e passaram
a ser compostas por novos materiais. O tempo de desfile reduziu de
90 minutos para 75 minutos em 2019 (chegando a 70 minutos em
2020), colaborando para uma reducdo do nimero de componentes, de
4200 para 3100, e sendo um dos fatores para a aceleragdo das baterias.
As disputas de samba-enredo atingiram um modelo competitivo
e mercadoldgico que deixaria os rambo-sitores dos anos 90 desarmados.
Os escritorios de samba chegam a investir mais de R$ 100 mil para
verem sua obra ser vitoriosa, valor que inclui o pagamento de bebida
e a entrada da torcida organizada; investimento em camisas, bandeiras
e outros aderecos; promocao de clipes na rede social YouTube; gasto
com intérpretes renomados para defenderem a canc¢do na gravagdo e
nas eliminatorias, etc. Aumentaram também a presenca de turistas e o
valor dos ingressos, restringindo ainda mais o acesso do povdo a festa.
Algumas questdes foram acrescidas ao enredo em sua releitura,
atualizando-o, como o desdém da gestdo municipal de Crivella com o

carnaval e a sofisticacdo dos camarotes, que se tornaram um evento a
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parte. Embora ja tivesse ocorrido também em décadas passadas —inclu-
sive em 1988, proximo ao desfile de 1990 — a virada de mesa ganhou
espago no enredo apenas em 2019, por se tornar um dos principais
assuntos na midia entre 2017 e 2019, expondo as entranhas do jogo

politico no carnaval.

Consideracoes finais

Os desfiles de 1990 e 2019 da Sdo Clemente refletem o eterno
receio dos sambistas —amplamente debatidos também por intelectuais ao
longo das décadas — da descaracterizagdo do samba e das agremiagoes,
a partir das suas continuadas transformacdes. Apegados a uma defesa
da tradicao ¢ a uma ideia de identidade imutavel, veem as mudangas
cOmo ameagas.

Por isso, recorrem @ memoria dos antigos carnavais, sob o argu-
mento de que ali se encontrava o samba verdadeiro. A Sdo Clemente,
agremiacao fundada em 1961, nunca desfilou na Praga XI, e muitos dos
componentes que desfilaram com E o samba sambou (Helinho 107 et al.,
1990) sequer chegaram a conhecé-la. A famosa praga, colocada como
referéncia para a realizagdo do “auténtico carnaval”, foi demolida em
1941, nas obras que resultaram na criacao da Av. Presidente Vargas, no
centro do Rio de Janeiro. Porém, todo o publico cantou a saudade desse
local mitico na historia das escolas de samba.

Despertando o sentimento de nostalgia nos folides, ndo era
relevante saber se os desfiles realizados na Praga XI eram de fato
melhores — certamente muitos espectadores e sambistas adaptados a
espetacularizacdo da festa ndo achariam tdo atraente a estrutura precaria

das primeiras décadas, as alegorias pequenas ou inexistentes, a falta de
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luxo, as repetidas fantasias Luis XV, as comissdes de frente sem core-
ografia, ou a tematica e o desenvolvimento limitado dos enredos. Na
recuperagdo dessa memoria nostélgica, o passado € recuperado como
melhor do que foi, levando a saudade do que ndo se viveu.

Também a pureza que se pretende preservar, sob risco de perda
da identidade, nunca existiu. As escolas de samba ja nascem hibridas,
aptas a se adaptarem as novas demandas para que possam alcancar e
manter o prestigio conquistado. Porém, ndo se pode desprezar a validade
desse discurso, que no fundo ndo deseja exatamente o retorno aos anos
1930, mas reivindica que os sambistas sejam incluidos em posicao de
destaque dentro do espetaculo ja estabelecido.

Da mesma forma, a Sdo Clemente busca marcar territorio nas
disputas de poder dentro da Liesa. Sentindo-se desprestigiada no cenério
politico das escolas de samba, assume um discurso de que “esta tudo
errado”. Porém, pode-se pressupor que a pretensao da agremiacao ndo
¢ de fato revolucionar o carnaval, mas lograr éxito dentro da estrutura
vigente.

Logo, ¢ possivel concluir que a critica ao sistema contida em
E o samba sambou possui mensagens explicitas — presentes na letra
do samba-enredo, na comissao de frente, nas fantasias e alegorias — e
implicitas — marcadas pelas disputas de poder no universo do carna-
val, no qual a Sao Clemente busca se recolocar em posi¢do de maior
competitividade. Em que pese todas as transformagdes mostradas na
narrativa de 1990 e na releitura de 2019 — que propdem uma necessaria
reflexdo sobre os rumos da festa — o samba segue resistindo e existindo,

sambando — no sentido positivo do termo — até a Quarta-feira de Cinzas.
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COREOGRAFIAS DE LA MIRADA:
REGIMENES DE VISIBILIDAD E ITINERARIOS
DE LA DANZA EN EL CINE

José Ignacio Lorente’

Alo largo del pasado siglo, el ecosistema medidtico se transformo
radicalmente, afectando con ello a otras practicas artisticas y sociales.
Asi, mientras el paradigma transmisor domind la primera irrupcion
mediatica de la mano de la radio y la television, las nuevas tecnologias
de la informacidn y la comunicacion orientaron el dispositivo mediatico
hacia la interactividad, en tanto que la irrupcion de las denominadas redes
sociales y la inteligencia artificial apuntan hacia un nuevo paradigma
de desmaterializacion de los media inmersos en una gran diversidad de
practicas artisticas, comunicativas y espectatoriales.

En este contexto de transformacion medidtica, se ha producido un

amplio proceso de reconceptualizacion del cuerpo y de su relacion con

1. Profesor investigador del Departamento de Comunicacién Audiovisual, Facultad de Ciencias Sociales
y de la Comunicacion
Universidad del Pais Vasco
eneko.lorente@gmail.com

187


mailto:eneko.lorente@gmail.com

el movimiento, abriendo en el repertorio coreografico y de la creacion
en danza a nuevos escenarios de investigacion, creacion y discursos
artisticos, en un entorno crecientemente tecnoldgico e intermedial, hasta
el punto de poner en crisis el concepto mismo de performance escénica.

La irrupcion de la escenotecnia moderna, con Loie Fuller, y
de los media audio-visuales, especialmente el cine, con Maya Deren,
y la television, en el caso de Martha Graham, el video, con Merce
Cunningham, y el intermedia digital, de la mano de Antonin de Bemels,
transformo a partir de los afios 60 el proyecto coreografico moderno,
llevando la danza a una profunda reformulacion de sus fundamentos
artisticos, hasta el punto de volver indiscernibles sus limites disciplinares
de otras practicas artisticas y sociales, como consecuencia del nuevo
paradigma de la danza contemporanea introducida por Steve Paxton y
la Judson Church Theater.

De este modo, mientras la danza moderna reconstruy6 la nocion
de movimiento mediante técnicas cinéticas innovadoras, la danza con-
temporanea puso en cuestion el concepto mismo de cuerpo que, a partir
de ese momento, queda vinculado con el pensamiento filosé6fico, social
y tecnologico de la época, incluida la progresiva mediatizacion de la
experiencia escénica y la generalizacion del espectaculo visual como

forma de construccion del espacio simbolico y relacional del espectador.

Coreografias filmicas y rarefacciones del cuerpo contemporaneo

En el nuevo ecosistema mediatico, el cine, la television y los
nuevos media adquirieron creciente atencion por parte de la coreogra-
fia contempordnea como estrategia para la investigacion y creacion

de un espacio escénico expandido, con profundas consecuencias en el
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pensamiento y la préactica de la danza. La deconstruccion sistematica de
los postulados heredados la tradicion coreografica por parte del grupo de
artistas integrantes en la Judson Dance Theater (Steve Paxton, Yvonne
Rainer, Trisha Brown), en colaboracion con artistas procedentes de
otras disciplinas (John Cage, Robert Rauschemberg, Andy Warhol);
junto con los precursores de la danza deceptiva europea (Alain Buffard,
Jerome Bel, Xabier LeRoy), sumergen el proyecto coreografico en un
denso entramado interdisciplinar que interroga el sentido de la danza,
desde el concepto mismo de movimiento hasta su relacion con la vida
social, las bio-politicas del cuerpo y las tecnologias de la comunicacion.
Este trabajo plantea un recorrido analitico de los imaginarios
intermediales de la danza a partir de un conjunto de realizaciones e
intervenciones coreo-cinamatograficas en las que ha quedado inscrita una
reflexion acerca de la relacion del cuerpo, el movimiento y el espacio, mas
alla del espectaculo escénico en vivo. Obras pioneras como A4 Study in
Choreography for Camera (Maya Deren, 1945), Die Klage der Kaiserin
(Pina Bausch, 1990), o Scrub 3 Soliloquy (Antonin de Bemels, 2001),
representan otros tantos ensayos cinematograficos realizados con el fin
de indagar, a través de la préctica artistica, el entramado conceptual y
coreografico de las relaciones entre el cine y la danza. Del mismo modo,
surgen nuevos escenarios de experimentacion y ensayo coreografico
en una escena intermedial expandida, como los Scrubbing de Antonin
de Bemels, donde la desmaterializacion de la imagen cinematografica
produce cuerpos extrafios y rarificaciones (Derrida, 1985, p. 128) que
afectan a la materia misma de la representacion filmica de la danza.
Estas piezas coreo-mediaticas representan otras tantas tentati-

vas de investigacion artistica y de andlisis de los discursos dominantes
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acerca de las relaciones entre el cuerpo, el espacio escénico y las tec-
nologias visuales, en el contexto de un intenso didlogo intermedial y
del surgimiento de nuevas tecnologias interactivas que transforman el
ecosistema comunicativo y espectatorial de la danza.

Las obras cinematograficas objeto de este estudio constituyen
al mismo tiempo una arqueologia visual de los imaginarios de la danza
en el tejido cultural contemporaneo, y una coreografia de la mirada en
la medida en que, desde sus origenes, el cine ha interpelado y movili-
zado la mirada del espectador a través del espacio para involucrarlo y
hacerle participe activo en el desenvolvimiento del relato filmico y de

las performances escénicas que se desarrollan en el mismo.

Cine y danza

Las relaciones genéricas del cine con la danza se han esta-
blecido tradicionalmente sobre un presupuesto tematico, para el cual
el movimiento coreografiado constituia el objeto de la representa-
cion filmica, como en el caso del género musical, del cine de danza,
dancefilm (Branningan, 2010) o screendance (Rosenberg, 2012), segun
las denominaciones que se han dado a estas practicas genéricas en el
cine. Esta perspectiva temdatica ha puesto el foco de atencion en las
colaboraciones entre coredgrafos, bailarines y realizadores con el fin
de incorporar el movimiento, una vez coreografiado, a la puesta en
escena filmica, dando lugar a géneros, estilos y a una gran diversidad
de formas de representacion de la danza en el cine. Sin embargo, el
estudio de estas formas genéricas no ha reparado en el modo en que
la representacion filmica incorpora en su propia concepcion un pensa-

miento y una practica coreografica a partir del momento en que disefia
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la figura de un espectador movil cuya mirada y recorrido por la escena
filmica constituyen el modelo de interlocutor privilegiado con el que la
pelicula se dispone a dialogar y movilizar a través de la escena filmica.
Esta suerte de pas de deux entre la estrategia visual y sonora desplegada
por el film y la mirada espectatorial adquiere una forma coreogréfica, la
cual al mismo tiempo que moviliza la mirada, y con ella una sinestesia
del cuerpo del espectador, orienta también el sentido del film.

A propésito del sesgo cultural por el que la danza solo accedio
al cine como espectaculo del movimiento, Jacques Ranciére denomina
regimenes artisticos (Ranciere, 2000, p. 29) a los marcos culturales y
disciplinares a través de los cuales ciertas practicas artisticas adquieren
visibilidad, en tanto que otras son relegadas y quedan al margen de dichos
marcos de reconocimiento y legitimidad. Ranci¢re advierte que tales
regimenes, denominados como de las imdgenes, de la representacion
y estético no solo afectan al reconocimiento de lo que puede ser consi-
derado como arte en diferentes contextos historicos y socioculturales,
sino que ademas despliegan una dimension politica que se sobrepone a
la dimension estética, al intervenir sobre un determinado reparto de lo
sensible, de lo que en términos de competencia los sujetos participantes
pueden percibir, sentir y experimentar como pensamiento y accion, en
una situacion o experiencia artistica concreta.

A partir de los anos 50, coincidiendo con la quiebra y disper-
sion del proyecto moderno y del movimiento como ideario sobre el
que se asentaban tanto el dispositivo filmico como el coreogréfico, el
cine comienza a indagar y a ensayar nuevas formas de pensamiento y
de relacion con la danza. No solo los realizadores cinematograficos,

sino también coredgrafos y bailarines recurren al cine como forma
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de expresion y de investigacion de la danza més alla del movimiento,
estableciendo un fecundo didlogo en los limites de la representacion.
Para estos realizadores, la cuestion que anima el giro contemporaneo
se centra en la exploracion de qué otras posibilidades, acaso inéditas
o por imaginar, pudieran surgir como resultado de un desbordamiento
de las poéticas, dramaturgias, géneros y expectativas historicamente
refrendadas por la l6gica dominante de la representacion de la danza
en el cine.

La cuestion resulta relevante desde la perspectiva de los estudios
visuales, para los que tanto el cine como la danza, al igual que otras
practicas artisticas, se hallan sujetos a ciertas condiciones socioculturales
que afectan a “la vida social de las cosas visibles” (Appadurai, 1986)
y a los regimenes de visibilidad del arte. Con todo, el interés por esta
construccion social de los objetos visuales no radica inicamente en su
visibilidad, entendida como los umbrales sensibles o perceptibles de
los mismos, sino que alcanza al modo en que lo sensible y perceptible
de los mismos se halla culturalmente enmarcado, orientado y educado,
dando lugar a actos-de-ver que son performados por determinados
dispositivos visuales, como el cine o el espectaculo escénico, en los
que se amalgaman formas de pensamiento y de accidon que orientan

restrictivamente la relacion con las imagenes.

Una prétesis cinestésica

En el régimen de visibilidad denominado de las imdgenes, la
mimesis constituye la condicion que prescribe y orienta el reconocimiento
del pensamiento artistico en funcion de la conveniencia y verdad de la

imagen como consecuencia de la indistincion entre ésta y su referente.
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Sin embargo, el decir-verdad de las imagenes requiere que la linea
de tension que se establece entre el cuerpo que danza y la imagen fil-
mica sea transitable gracias a la instalacién de todo un repertorio de
presupuestos, restricciones y convenciones dispuestos por el discurso
filmico como una estrategia veridictoria que transforma la mirada en
un acto-de-ver conforme con un dispositivo visual determinado. En el
caso de los albores del cine, para que la sensacion de identidad entre
la imagen y el mundo se produjera era preciso que la mimesis antes
que en las similitudes de la forma perceptible descansara en una forma
de pensamiento que posibilitara la homologacion de las profundas y
aceleradas transformaciones que caracterizaban el mundo industrial
con la posibilidad de su captura ontoldgica mediante un dispositivo, el
cinematografo, capaz de registrar dichos procesos de transformacion.
Esta es una de las razones por las que el presupuesto cinético animé
el encuentro entre la maquina cinematografica, la maquina industrial y
el cuerpo en movimiento. En consecuencia, en los inicios del cine, el
pensamiento requerido para que aquella pretendida captura ontologica
del cuerpo en movimiento se produjera resultaba de la identidad de
imaginarios que animaban tanto la danza como el primer cine. Si la
danza moderna toma conciencia del movimiento como gesto, una vez
desasido del peso de la tradicion, la modernidad del cine consistira
precisamente en poner en escena ese gesto del movimiento que actiia
como ideario y sustrato comun de la enunciacion filmica y coreografica.
En el caso de la danza, la fugacidad de ese gesto expresa un pensa-
miento acerca de lo inaprensible del movimiento, mientras que en el
caso del cine expresa por su parte una inquietud impresionista acerca

de esa misma inaprensibilidad referida al proceso de transformacion del
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mundo. La fugacidad y la transitoriedad de los estados del mundo son el
signo de los tiempos modernos frente a la estabilidad y recursividad del
tiempo clasico. Lo efimero, la fugacidad del cambio y la imprevisibili-
dad de todo proceso constituyen la materia comun sobre la que trabaja
la modernidad de la danza como del cine, haciendo del movimiento el
correlato sensible de sus respectivas formas artisticas, ya sea del lado
del énfasis en la fluidez y la evanescencia en el caso de la danza, ya
sea del lado de su infinita reproductibilidad técnica (Benjamin, 2003,
p. 42), reunidas mediante la supuesta intimidad ontologica entre el gesto
danzado ausente y su impronta en la imagen evidente.

No es por ello de extrafiar que, en el umbral del siglo XX, los
trabajos pioneros experimentales de Muybridge, primero, con su proyecto
de un analisis del movimiento a través de la descomposicion crono-fo-
tografica del mismo, y posteriormente los creadores de los primeros
cinematografos, como los hermanos Sklanadowsky en Alemania, los
Lumiere y Méli¢s en Francia, Edison y Dickson en EEUU repararan
en una composicion coreografica que causaba admiracion en aquel
momento: la Danse serpentine de Loie Fuller, una de las pioneras de
la danza moderna, junto con Isadora Duncan. Pero, a diferencia de
Duncan, que se inspiraba en las formas clésicas del arte greco-latino,
Fuller tomaba como referente las innovaciones tecnoldgicas modernas,
como la iluminacion eléctrica, la escenotecnia y los ingenios mecanicos.
La Danse Serpentine opera precisamente en el umbral moderno de un
arte y un cuerpo nuevos cuyo encuentro se produce en el ambito del
movimiento. Pero aqui no se trata tanto de la afirmacion de un cuerpo
en movimiento, como en el caso de Isadora Duncan, sino de su abs-

traccion y reduccion a un juego de lineas, tonos y texturas en constante
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transformacion que se arremolinan en el espacio, en sintonia con el
ultimo gesto impresionista que anima el nacimiento del cinematédgrafo
y su interés por los fundamentos de la percepcion, por lo efimero y
cambiante en el mundo.

La Danse Serpentine tampoco propone una mera imitacion
o mimesis de ningun animal o serpiente, real o imaginada, ni de las
ondulaciones de una danza oriental, ni siquiera la afirmacion clasica
de un cuerpo ligero, sino el potencial estético de una abstraccion que
lleva del movimiento de los velos a la nueva sensibilidad del tiempo
gracias al simbolismo de una figura conocida, la espiral, en funcion
de la cual valiéndose de un medio material, el movimiento incesante
del velo, hace que éste se comporte como una protesis cinestésica que
produce la percepcion sensible de una forma inmaterial. El velo de
la Danse Serpentine funciona como un cronosigno (Deleuze, 2001,
p. 361) que pone en escena una idea del tiempo a través del movimiento.
Un tiempo que evoca el ritmo de las méaquinas, el movimiento infinito
de las hélices, de los rodamientos y engranajes, y un tiempo también de
transformaciones inducidas por la produccion industrial que se infiltra
de forma insidiosa en todos los &mbitos de la vida cotidiana y del arte.

El programa del encuentro que atina el movimiento de la danza,
del cine y de las maquinas funciona como una propedéutica de la forma
de habitar los nuevos tiempos que el cronémetro industrial inscribe en
la ciudad y en el ciudadano, en las formas de produccion y del progreso
y en definitiva, en el imaginario de la nueva sociedad que las dramatur-
gias de las coreo-cinematografias expresionistas, dadaistas, surrealistas,
futuristas y constructivistas, desde Fernand Léger (Le ballet mecanique,
1924) y René Clair (Entr acte, 1924) a Fritz Lang (Metropolis, 1927),
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Walter Ruttman (Berlin, sinfonia de la ciudad, 1927) y Dziga Vertov
(El hombre de la camara, 1929) tratan de poner en escena. La mano
de obra que llega masivamente a las metropolis industriales es el
espectador modelo dispuesto para ser educado por estos imaginarios
coreograficos, industriales y urbanos que quedan adheridos al cuerpo
como una biopolitica imperceptible a través de la cual se gobierna, como
si de un organismo se tratara, los usos del cuerpo y de las méquinas
en tanto que cuerpo productivo. En este sentido, el cine, la danza y la
ciudad moderna, maquinistica e industrial, funcionan al unisono como
manifestaciones sensibles del perpetuum mobile moderno. Y siendo
la optimizacion del movimiento el signo de los tiempos, no es casual
que dos figuras claves de la modernidad, Rudolph Laban, arquitecto y
precursor de la coreografia moderna, desarrolle un sistema de registro
del movimiento del cuerpo humano, la labanotation, que junto con
la kinesfera (1926), un estudio sistematico de las posibilidades de
movimiento en el espacio, coincidan en el tiempo con el modulor de
Le Corbusier, referente antropométrico para la arquitectura en relacion
con la ergonomia del movimiento humano, cuyas implicaciones se
hallan, hoy dia todavia presentes, en el disefio urbano y el movimiento

coreografico contemporaneo.

Las coreografias anagramaticas de Maya Deren

Otro régimen visual de reconocimiento del arte es el de la
representacion propiamente dicha, en el que el criterio consiste en el
modo de produccion del arte enmarcado en disciplinas y sus respectivas
convenciones artisticas. En el régimen de la representacion las delimi-

taciones y jerarquias entre disciplinas, géneros y poéticas determinan
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el reconocimiento de las practicas artisticas, estableciendo diferencias
entre géneros altos y bajos, las correspondientes normas y convenciones,
y sanciones en caso de transgresion. La especificidad de cada disciplina
artistica y las taxonomias que establecen las relaciones entre ellas
constituyen el criterio de parcelacion y supeditacion de los territorios
artisticos. Cuando Wagner afirma que la escena es el hogar de todas
las artes, piensa también en la supremacia de la musica sobre todas las
demads. Y en tanto que la danza moderna, desde Martha Graham a Doris
Humphrey o Katherin Dunham, tratard de definir la especificidad del
nuevo arte basado en una concepcion inédita del cuerpo liberado del
peso de la tradicion clasica, el cine también buscara lo especifico de
sus materiales y formas expresivas con el fin de sentar plaza y alcanzar
el reconocimiento en el territorio artistico (Canudo, 1914). El acerca-
miento del cine a la literatura, al teatro o a la danza forman parte de
esta busqueda de adhesiones e intimidades artisticas en el régimen de
visibilidad de la representacion. La visibilidad aqui depende de un cri-
terio de reconocimiento de lo artistico que desplaza la relacion entre la
imagen y el mundo a favor de la relacion entre la imagen y el espectador,
poniendo el énfasis en el lenguaje y el discurso como forma de hacer
en el arte y confiriendo a éste un proposito emancipador basado en la
capacidad de la escena para conducir al espectador hacia otro tipo de
verdad que ya no se halla en la imagen, sino en la dramaturgia y en la
fuerza performativa de ésta.

Esta fue la actitud de los precursores del teatro y de la danza
moderna, la de la distancia y el extrafiamiento de Bertold Brecht y la
de la energia comunitaria de Antonin Artaud, la del free flow de Isadora

Duncany la de la incorporacion del gesto cotidiano en Charles Weidman,
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quienes desde sus respectivas disciplinas y dispositivos artisticos busca-
ron movilizar al espectador para abolir las fronteras instauradas entre el
espectaculo y la vida comn. Sin embrago, los precursores de la escena
moderna trabajaban desde el interior de la “paradoja del espectador”
(Ranciere, 2010, p. 10) seglin la cual, pese a que no hay espectaculo sin
espectador, ser espectador constituia un mal a evitar, pues su mirada se
hallaba seducida por una apariencia, la de la representacion que encubre
el proceso de produccion, oculta la realidad y hace que el permanezca
pasivo ante las posibilidades de intervencion en ella. Para los moder-
nos ser espectador consistia en estar separado al mismo tiempo de la
capacidad de conocer y del poder de actuar, por lo que se requeria la
intervencion de dramaturgos y coredgrafos para superar esa incapacidad
y definir la falta a colmar en el espectador, afirmandose a si mismos
y a sus respectivos saberes-hacer como requisito imprescindible para
transgredir las convenciones disciplinares y movilizar la actitud pasiva
preventivamente atribuida al espectador.

En este contexto, un grupo disperso de coredgrafos y cineastas
inicia un proceso de exploracion en el campo de indistincion entre las
convenciones disciplinares y genéricas poniendo el foco de atencion
en el modo de hacer del cine respecto de la danza y de ésta respecto del
cine. El gesto danzado es acogido por el lenguaje cinematografico como
una suerte de didlogo ejecutado en un espacio hibrido que no pertenece
especificamente ni a la danza ni al cine, como ocurre en los trabajos
precursores de Maya Deren, en especial A Study in Choreography for
the Camera (1945).

Deren trabaja con procedimientos anagramaticos expuestos en

An Anagram of Ideas On Art, Form and Film (1943), con los que trata
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de generar una triple aproximacion a la practica artistica en la que se
entrelazan una propuesta €tica, una estética general y el proyecto de una
mirada filmica como instrumento de descubrimiento y de creacion artistica.
Para la autora, la estética no es simplemente una eleccion formal, sino

también una opcion ética y moral que se proyecta sobre el espectador:

la funcion del arte moderno es ritualistica en la medida que
implica una conciencia ética que se proyecta tanto sobre los
instrumentos del arte como sobre la comunidad que comparte
esa emocion. (Deren, 1943, p. 17)

En Study in Choreography for Camera la coreografia no consiste
en sefialar el movimiento virtuoso del bailarin Talley Beatty, sino en
indicar en especial el modo o patrdn por el cual €l y sus movimientos,
como una unidad, crean una relacidon particular con el espacio que
no pertenece enteramente ni a la danza, ni al film. Para la autora, las
coreografias para camara no son danzas pensadas para ser registradas,
sino coreografias creadas conjuntamente entre la camara y la danza de
tal forma que se producen areas de confusion entre una y otra de las
que resultan movimientos que transitan del cronotopo coreografico al
cinematografico y viceversa. El movimiento del bailarin y el trabajo de
la cdmara crean un espacio inédito en el que el gesto bailado transita del
paisaje natural, al espacio doméstico y de ahi a la escena museistica, y
en el que las manipulaciones del montaje filmico intervienen generando
continuidades entre la forma natural, la forma cultural y el espacio
privilegiado del arte. El salto del bailarin proporciona el instrumento
necesario para crear esa forma filmica anagramatica del gesto danzado.

Una de estas figuras anagramaticas se produce en la antetiltima secuencia
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del film, en el momento en que el busto del bailarin gira a tal velocidad
que produce una borrosidad en la imagen, una mancha, apenas un rastro
con el que senala el umbral compartido por el registro cinematografico
con el gesto efimero de la danza, bajo la mirada imperturbable de otro
busto, el de una escultura de triple faz, el busto de Hevajra, un trimurti
omnisciente (Kossak & Lerner, 1994) que observa los giros del bailarin
en el espacio liminar producido por el encuentro entre el cine y la danza.

La escritura anagramatica de Maya Deren pone en relacion la
presencia borrosa e inaprensible de la danza, la presencia inmutable del
mito y la mirada filmica movediza que los retine en el espacio museis-
tico, concomitante con el espacio del espectador al que se dirige el film,
para hacer visibles los estratos culturales en los que enraiza la danza
moderna, junto con la carga ética del gesto que revela la dignidad de
ese sustrato frente a la tradicion filmica y coreografica que los ha invi-
sibilizado. La representacion filmica de la accion danzada produce aqui
borrosidades que no son una mera estetizacion del movimiento sino la
puesta en escena de la tension subyacente entre la naturaleza humana
inconsciente y el acto artistico consciente y éticamente orientado, entre
la danza como poética moderna del movimiento y su agotamiento
(Lepecki, 2006, p. 19) y refutacion en el umbral mismo del registro
cinematografico. Tras la secuencia, el cortometraje finaliza con el bai-
larin en actitud extatica integrado en un paisaje natural abierto, como

el propio film, a multiples posibilidades de lectura e interpretacion.

Un encuentro con lo real

En el régimen estético del arte el problema gira en torno a “lo

irrepresentable, a lo intratable e irremediable” (Ranciere, 2010, p. 37).
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A diferencia del régimen de la representacion, en el régimen estético
las practicas artisticas trabajan con el propdsito de crear un espacio
y un tiempo inédito, una escena singular que reconfigura la relacion
con los objetos comunes, abierta a otras voces y miradas, y habitable
por parte de sujetos reconocidos como iguales y capaces de designar
esos objetos, y de deliberar desde la posibilidad de disenso para tomar
acuerdos sobre los mismos. Y en este sentido, “el trabajo de creacion
de disensos constituye una estética politica” (Ranciere, 2012, p. 35).

El cine, al igual que otras practicas escénicas como la musica, el
teatro o la danza, abre un espacio publico singular e inédito a través de
cada obra, de cada pelicula, entre ésta y el espectador. En cada pelicula
y gracias a la figura espectatorial compuesta como el interlocutor ideal
imaginado por el film, el cuerpo entra en escena investido de compe-
tencias e incompetencias, de recursos y carencias para actuar en ese
espacio publico imaginario. De esta forma, el cine desarrolla una doble
intervencion en el espacio publico: actualiza y visibiliza un cuerpo, un
sujeto y sus acciones en la dimension simbolica de ese espacio publico,
al mismo tiempo que actualiza y moviliza otro cuerpo y otro sujeto y
sus acciones, a través de la figura y el trabajo del espectador. De esta
forma, en la medida que el cine produce la figura de un espectador que
imagina y coopera con la pelicula, despliega un espacio comunicativo
en el que no solo se visualizan imagenes y sonidos, sino también los
valores, pretextos y compromisos que los animan en un espacio publico
compartido.

El cine de danza opera también en ese doble espacio publico, a
la vez simbolico y comunicativo, poniendo en escena, a la vista, no solo

un cuerpo que danza, sino también el pensamiento que lo moviliza, un
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pensamiento acerca de un tipo particular de acciones que denominamos
danza, en relacioén con otras que no son asi consideradas y que consi-
guientemente son relegadas fuera-de-escena, al imaginario obsceno e
irrepresentable como lugar de la danza.

La capacidad del arte y del cine para articular un espacio de
encuentro con lo real no alude ya a la representacion de una realidad
ausente y desplazada, sino a la capacidad para articular y movilizar la
mirada del espectador como una experiencia o una vivencia en contacto
con la imprevisibilidad y la deriva de lo real, hasta tal punto de que
la imagen llega metaforicamente a focar al espectador. En este caso,
la cuestion difiere de la representacion verosimil de la realidad para
orientarse hacia la produccion de encuentros con lo real que pasan por
la afirmacion del cuerpo (Sanchez, 2007, p. 309), tanto se trate de los
teatros del trauma (Deleuze, 2011, p. 389), como de la imprevisibilidad
y ambigiiedad de lo real (Bazin, 2008, p. 23). Este cine reclama lecturas
interpretativas que no se hallan prescritas por el texto filmico, ni por
la teleologia del drama y la representacion, como ocurre en el caso de
los cuerpos de las bailarinas que transitan erraticamente la escena rare-
factada (Deleuze, 2001a) de Die Klage Der Kaiserin, de Pina Bausch.

La errancia de los cuerpos de las bailarinas en el limite de la
danza actualiza el gesto que André Bazin advierte a propodsito de la
intimidad ontoldgica entre el film y la realidad desde el momento en
que la camara encuadra acontecimientos que previamente no han sido
programados, guionizados o coreografiados, y los registra en su impre-
visible complejidad para restituir la ambivalencia constitutiva de lo real

al espectador. Desde esta misma perspectiva afirma Pina Bausch que
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“es preciso ver las cosas de este mundo tal cuales son [...], todo esta
alli a cada instante”.

La coredgrafa renuncia a escrituras coreograficas previas y
apela a la experiencia y a la memoria del bailarin para que inscriba,
en su propio cuerpo, el trazo de una coreografia coral abierta a las
contingencias de la propia biografia y sus accidentes, a los contextos
itinerantes y situaciones vivenciadas, a las cuestiones comunes y a los
hallazgos fortuitos.

El didlogo entre el cine y la danza se produce en el imprevisible
y efimero momento en el que la danza deja en suspenso la coreografia
y el cine sale al encuentro de esa suspension en acto para poner en ima-
genes su propia accion de registro de la realidad desenvolviéndose en
su imprevisible devenir. Mediante este encuentro entre dos formas de
danzar indiscernibles, la del cuerpo objeto del registro filmico y la de la
camara como protesis visual de otro cuerpo que danza con aquél, resulta
una mirada, un gesto en el que ambos cuerpos quedan comprometidos.

Esta es la busqueda de resultados impredecibles en la que
se empefia Pina Bausch en Die Klage Der Kaiserin (1990), la tnica
realizacion cinematografica de la coredgrafa. El film, compuesto por
secuencias fragmentarias y autobnomas, pone en escena el movimiento
de una danza agotada, a punto del desfallecimiento, ya se trate de las
evoluciones de una bailarina que, arma en mano, empuja esforzada-
mente un potente ventilador por el plano inclinado de un espacio natural
cubierto de hojas secas, ya se trate del torpe y fatigado deambular que
otra bailarina, ataviada para el espectaculo, realiza sobre un suelo labrado.
Las secuencias de Die Klage... accionan en el espectador la experiencia

del desfallecimiento, la pesantez del cuerpo o la incongruencia onirica
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de acciones fuera de contexto en las que se ven implicadas bailarinas
que atraviesan paisajes urbanos en ropa interior persiguiendo un objetivo
enigmatico o huyendo de algo que permanentemente las acecha en sus
movimientos erraticos y aleatorios, sin propdsito aparente. Cuerpos que
deambulan por espacios inapropiados, descontextualizados o ajenos al
espectaculo de la danza, actualizan la violencia de la colision con otras
imagenes que ya no pertenecen al cine sino a la memoria y al trauma
y que, desde el cine como desde la escena, se ciernen inexorablemente
sobre el espectador.

En una secuencia, un hombre transporta sobre su espalda, en
equilibrio inestable, un armario ropero de grandes dimensiones hasta
el limite de sus fuerzas. Para la coredgrafa no es el movimiento en si
mismo lo que anima su proyecto coreografico, no son las condiciones
que el peso del armario imponen al movimiento del personaje, sino la
dimension simbdlica de ese armario, la carga biopolitica —biogréfica,
institucional, familiar, cotidiana- que hace que las personas se muevan,
al mismo tiempo que conmueven y forman a través del recuerdo y de la
vivencia compartida con el espectador una suerte de comunidad insdlita.

Die Klage Der Kaiserin se mueve por los espacios incognitos
del cine y de la danza trayendo a escena un pliegue en el espacio de la
representacion que vuelve visible lo irrepresentable, la emocion profunda
de la experiencia, la deriva de las imagenes de la memoria, el peso inso-
portable del recuerdo adherido al cuerpo y en definitiva, la doble cara
del pliegue que hace sensible el interior del exterior (Deleuze, 1989),
del mismo modo que la ropa interior de la bailarina pone en escena la
levedad del umbral entre la intimidad del cuerpo y su manifestacion

exterior, junto con la emocioén que suscita a la mirada (Camarade &
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Paoli, 2013, p. 255). Ese pliegue es un sintoma del proyecto que anima el
tanztheater de Pina Bausch, su marca semantica y su semidtica particular
de las pasiones y afecciones del cuerpo (Greimas & Fontanille, 2010,
p. 72). De la misma forma que la notacion de la pieza queda fijada en el
cuerpo del bailarin, anclada a la memoria orgénica de una experiencia
vivida e inseparable de ella, esa misma experiencia compartida con
el espectador moviliza su memoria, conmueve el acto de rememorar
y convoca la experiencia de su propia vida en ausencia de escrituras
y contextos que orienten ese acto hacia un sentido previamente dado.
Las imagenes de Die Klage... se comportan entonces como cosas, Como
interfaces entre un cuerpo y otro, como un gesto apenas danzado que
opera entre el interior de la emocidn y la exterioridad de su experiencia
sensible y en definitiva, como la materia comun sobre la que trabaja
tanto la forma filmica como la danza compartiendo un espacio visible
que no renuncia a una dimension tanto poética, como ética. En este sen-
tido, de la misma forma que el suelo de tierra de La consagracion de la
primavera no es una mera alusion nostélgica a la tierra primigenia sino
la experiencia de la tierra a través de la danza y del mito, Die Klage...,
tampoco es la representacion de un lamento, sino la experiencia misma
de ese lamento hecho film, la experiencia de la fatiga, de la deriva, de
la pérdida y de la confusion que el film actualiza como experiencia del
lamento producido por el cansancio extremo al caminar por el terreno
embarrado, por el baile en la intemperie adversa, por la erratica expe-
riencia del recuerdo: “yo deseaba las imagenes que veia, que sentia,
que deseaba sentir” (Pina, 2011, p. 64). El film se comporta asi como
un pliegue del espectaculo en el que cada accion no representa una

actuacion, sino que es /o que es, una imagen dispuesta como un acto
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que no se presta a la representacion de una emocidn sino que presenta,
aqui y ahora, una experiencia que produce conmocion.

Die Klage... es la expresion de un cuerpo resiliente en el que
han quedado inscritas las huellas de la fatiga del trabajo de la danza y
cuyo efecto es la produccion de conmociones a través de una chorea
olvidada y desplazada fuera-de-escena como expresion coreografica de

un movimiento en comun.

Desmaterializaciones

El videoartista belga Antonin de Bemels experimenta con la ima-
gen fija en los instersticios del material filmico, tanto en lo relativo a las
relaciones entre fotogramas, interframe, como en el interior mismo del
fotograma cinematografico o intraframe. La serie Scrub (Soloneliness,
Dislocation y Soliloquy), creada entre 1999 y 2001, opera apropiaciones
del gesto danzado mediante recursos estrictamente cinematograficos.
Soliloquy trabaja sobre la misma materia con la que trabajan la Danse
Serpentine 'y A Study in Choreography for the Camera, sobre el velo y
la veladura, pero no lo hace ni a través de prétesis alguna, ni a través
del registro de un movimiento fugaz, sino mediante la produccion de
ese movimiento a partir de la manipulacion de los materiales filmicos
en el umbral mismo en el que esos materiales dejan de pertenecer tanto
al movimiento coreografiado como a la formacioén de una imagen cohe-
rente de dicho movimiento. Soliloquy produce la veladura a partir los
intervalos entre imagenes y de los intersticios de los materiales mismos
constitutivos de la imagen.

Scrub actlia como un catalizador en el proceso de desmateria-

lizacion de la danza y del cine en el proceso de descomposicion del
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movimiento, el elemento comun sobre el que se levantaba el proyecto
de la modernidad de las escrituras coreografica y cinematografica.
Si el cine venia a ser la tinta filmica con la que proceder al registro y
reproduccidn del texto danzado, la coreografia constituia el trazo que
guiaba el gesto de un cuerpo puesto al servicio de la representacion del
proyecto moderno. Este cuerpo en movimiento doblemente diseccionado
por la secuenciacion coreografica y por la escansion filmica adquiere
en Scrub una nueva materialidad que ya no pertenece ni al cine ni a la
danza, sino a su elemento constitutivo fundamental, el tiempo.

Las borrosidades, veladuras y difuminados con que se manifiesta
el torso del bailarin Bud Blumenthal son el resultado de un proceso de
scrubbing operado sobre un precario registro cinematografico cuya
manipulacion transforma la imagen del cuerpo en puntos de luz que
fluctian en el aire arrastrados por una fuerza que los atrae sin llegar a
cohesionarlos, como la estela de un cometa. Pero esa fuerza que opera
en el movimiento ya no pertenece al cuerpo del bailarin, ni a su gesto,
sino a la materia misma del cine, al grano de la emulsion cinemato-
grafica, a la dispersion de la luz por el fotograma y al lapso de tiempo
con el que el tratamiento digital disecciona nuevamente los intersticios
entre fotograma y fotograma hasta alcanzar el comportamiento propio
de los materiales foto-cine-graficos de los que esta formada la imagen.

La serie Scrub actualiza de esta forma la tension que subyacia
en los origenes del cine entre un pensamiento orientado hacia el movi-
miento, hacia las imagenes-movimiento constitutivas de un todo en el
que cada transformacion afectaba a la cadena logica que configuraba el
conjunto en una globalidad coherente (Deleuze, 2001a); y un pensamiento

orientado hacia el tiempo, hacia las imagenes-tiempo (Deleuze, 2001b)
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y con ello a las multiples posibilidades de desarrollo del movimiento
una vez liberado de su servidumbre crono-ldgica. Es esta misma tension
la que opera desde sus origenes en el interior del cine conduciendo el
proyecto filmico hacia la representacion coherente del mundo y hacia
la produccion de encadenamientos cronoldgicos siguiendo una drama-
turgia previamente establecida; o bien redireccionando ese proyecto
hacia la produccion de una nueva percepcion del mundo con el fin de
hacer sensible la materia del tiempo insensible.

Pero, esta materia ya no se encuentra supeditada a la teleologia
de unos encadenamientos crono-logicos, causal y logicamente articu-
lados en su sucesion, sino que procede mediante encuentros fortuitos,
colisiones y derivas que expresan no solo las virtualidades del cine,
su potencial expresivo mas alla de la poética narrativa, sino también y

muy especialmente la quiebra y deriva del proyecto moderno mismo.

Conclusion

Esta es la contemporaneidad de la forma en que el cine piensa la
danza anticipada por los filmes pioneros de los hermanos Skladanowsky,
y posteriormente desarrollada por los trabajos experimentales de Maya
Deren y las conmociones de lo real de Pina Bausch, asi como por las
desmaterializaciones de Antonin de Beemels. Se trata del proyecto de
una contemporaneidad que se desarrolla en el punto ciego de los regi-
menes escopicos de la modernidad, en un espacio liminar compartido
en el que tanto el cine como la danza proceden a sus respectivos des-
montajes para tomar nuevos caminos que transitan a uno y otro lado
de las fronteras disciplinares como coreografias de la mirada y donde

ya no pertenecen ni a uno ni a otra, sino a una forma de pensamiento
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desasido de la 16gica de la representacion del movimiento en la que se
gesto el pensamiento moderno de la danza y del cine.

Y en la medida en que dichos desmontajes guardan memoria de
los marcos de pensamiento por los cuales la danza accede a la mirada
filmica, su analisis bien pudiera dar cuenta de una genealogia de las
teorias implicitas de la danza inscritas en la forma en que ésta ha acce-

dido a la puesta en escena cinematografica®*.
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A EXPERIENCIA ESTETICA NA EDUCACAO
ARTISTICA DE ADULTOS

Clarissa Fleury de Oliveira Souza'

A agdo educativa “As Cores da Danga”, realizada em 16 de junho
de 2024, na Vila Cultural Cora Coralina em Goiania, emerge como um
projeto exclusivamente criado para a exposi¢do “O Tempo Frio que
Esquenta a Gente”, do artista contemporaneo Badu, mestrando em Arte
e Cultura Visual (PPGACV/FAV/UFG). Esta exposi¢ao, produzida pelo
Coletivo de Pesquisa e Producdo Cultural em Artes Visuais Arapua,
propde uma imersao nas tradigdes dos festejos juninos, homenageando
a Quadrilha Junina Arriba Saia, grupo que o artista treina e apresenta
junto. A proposta ndo apenas convida os visitantes a uma experiéncia
estética rica em cores e memorias, mas também busca integrar a comu-
nidade local, especialmente aqueles que ndo tém familiaridade com o

universo das artes visuais contemporaneas. Através de uma abordagem
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fundamentada na Pedagogia do Afeto, de Cynthia Farina (2006), a
acdo educativa visa criar um ambiente acolhedor e inclusivo, onde as
experiéncias emocionais e sensoriais dos participantes sao valorizadas.
O conceito de experiéncia estética, conforme discutido por autores
como Alice Casanova Reis (2011), Marcos Villela Pereira (2011) e
Virginia Kastrup (2012), serve como base para o desenvolvimento de
atividades que promovem a observagao, a partilha e a produgao artistica.
Neste contexto, “As Cores da Danga” se destaca como uma proposta
que ndo apenas educa, mas também fortalece o sentimento de perten-
cimento e a apreciag@o pela arte, ao mesmo tempo em que celebra a
rica tradi¢do cultural das festas juninas. A a¢do educativa “As Cores da
Danga” visa proporcionar uma experiéncia imersiva e significativa para
os participantes, integrando-os na exposi¢ao de uma forma acolhedora
e inclusiva, valorizando suas emogdes e sensagoes, € promovendo uma

conexao profunda entre eles e a arte.

A exposicao

A exposi¢do conta com quatro paredes tematicas repletas de cores,
brilhos, memorias e anseios relacionados as festas juninas. A primeira
parede, intitulada ‘J4 sinto o cheiro de terra molhada e o barulho dos
pingos no chio’, comega com uma obra feita de migangas coloridas
constituindo a imagem de Sdo José com o menino Jesus, representando
a fé e a espiritualidade presentes nessas celebracdes. Em seguida,
vibrantes aquarelas e estamparias de chita, tipicas dos tecidos utilizados
nessas festividades, ddo continuidade a atmosfera festiva. Ao centro

da parede, na parte superior, temos trés santos juninos em posi¢ao de
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destaque, com suas luzes proprias que ajudam a compor a atmosfera

desse inicio de exposic¢do.

Figura 1

Foto da parede numero 1, ¢ possivel visualizar
5 conjuntos de trabalhos, sendo 3 pecas com luz propria

P N YR

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Na segunda parede, intitulada ‘E 14 do céu que vem tanta alegria’,
vemos um compilado de obras que celebram a vibragao e a beleza dos
fogos de artificio, com bordados de lantejoulas deslumbrantes que evocam
essa imagem explosiva. Além disso, ha a presenga de alguns simbolos
religiosos vinculados as tradicionais festividades juninas, reforcando a
conexao entre a espiritualidade e os festejos. Nessa parede, também se
destaca a presenga de uma blusa xadrez que pertencia a mae do artista,
ocupando uma posi¢ao de destaque e trazendo um toque pessoal e afetivo
a exposi¢cdo Completando essa parede, existem ainda folhas laminadas
com a imagem dos icOnicos estalinhos, aqueles simbolos sonoros tdo

marcantes das festas juninas.
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Figura 2

Foto da parede 2 onde sdao apresentados 7 trabalhos
compostos de tecidos, bordados e papéis laminados

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Ao chegarmos na terceira parede, somos recebidos com a magia
dos estalinhos no pé durante as celebra¢des juninas, momento que faz jus
ao titulo ‘Essa magia tem explica¢ao’ Os estalos de variados tamanhos,
todos bordados com brilhantes lantejoulas, cintilam sob as diversas luzes
do saldo, trazendo um ar ludico e festivo a parede. Nela ainda podemos
ver outras obras que retratam marcas mais tradicionalmente associadas as
festas juninas, como bandeirinhas de chita e fotos tiradas em quadrilhas
de anos anteriores. Ha também uma instalagdo com confetes coloridos
que foram coletados durante o carnaval de 2024 na Sapucai, outro tema
de interesse e pesquisa do artista Badu, que compde uma bela e alegre

integracdo com os temas da exposi¢ao.
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Figura 3

Foto da parede 3, com 6 trabalhos, incluindo um
com iluminagdo propria

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Por Gltimo, mas ndo menos importante, nos encontramos com
a ‘Felicidade é o que a gente sente’, a quarta parede da exposi¢ao.
Essa parede traz uma sequéncia de fotos coloridas e divertidas do préprio
artista Badu dangando com sua dama na Quadrilha Junina Arriba Saia.
Além disso, hd uma videoarte cativante produzida com um compilado
de videos de festas juninas passadas, criando uma atmosfera nostal-
gica e celebratoria. Tomando um momento para observar atentamente,
podemos reparar na delicadeza dos relicarios delicadamente posicio-
nados, exibindo os casais bailarinos da Quadrilha Junina Arriba Saia.
Esse contraste com as obras verde e amarela que finalizam a exposi¢ao
ajuda a transmitir a alegria e a felicidade que permeiam as tradi¢des

das festas juninas
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Figura 4

Foto da quarta parede com uma videoarte
e instalacoes visuais luminosas

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Além disso, as obras do artista ndo se limitam apenas as pare-
des. No centro da sala, ha uma imponente fogueira de lantejoulas que
brilha e cintila de acordo com a luz que entra no espaco, criando uma
atmosfera magica e cambiante que acompanha o visitante ao longo de
todo o dia. Espalhadas pelo chao da sala, diversas estrelas cintilantes
conversam com a magia da exposi¢do e evocam o céu noturno das
festivas noites juninas. Ainda, uma instalacao olfativa que convida os
visitantes a se lembrarem das frescas manhas de grama molhada e uma
instalacdo auditiva que traz toda a animagao e alegria dessa tradicional
festa complementam a experiéncia imersiva. Como ultimo toque, ban-
deirolas tipicas penduradas no teto e estrelas cintilantes espalhadas pelo
chdo acompanham o publico durante toda a exposi¢do, enquanto dois
santos posicionados no alto de cada porta do espaco parecem guardar

cuidadosamente toda a plenitude dessa celebracao artistica.
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Figura 5

Foto da instalagdo central com a fogueira de Sdo Jodo
bordada em lantejoulas

o ] S
Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

A experiéncia estética e a educacao

Ao pensar um projeto educativo para esta exposi¢do, era pre-
ciso considerar ndo apenas a realizagdo de rodas de conversas e acdes
educativas isoladas, mas também como seria possivel acolher e integrar
plenamente os participantes da Quadrilha Junina Arriba Saia. Tendo em
mente que essas pessoas, em sua maioria, ndo tinham contato prévio
com espagos expositivos ou exposicoes de arte contemporanea, era
fundamental assegurar que o grupo se sentisse bem-vindo, imerso na
experiéncia e, a0 mesmo tempo, completamente a vontade. Para atingir
esse objetivo, utilizou-se o conceito da Pedagogia do Afeto, desenvol-
vido por Cynthia Farina (2006), que busca uma abordagem educacional
centrada na valorizagdo das experiéncias emocionais e sensoriais dos

individuos. Essa perspectiva permite estabelecer uma conexdo mais
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profunda entre a pessoa e o contetido sendo apresentado, ndo apenas
promove um sentimento de pertencimento, mas também incentiva a
participag@o ativa, permitindo que cada individuo se envolva com a
arte de uma forma que ressoe pessoalmente.

Tendo em mente a Pedagogia do Afeto, estabeleceu-se que a
melhor abordagem para essa acdo educativa era utilizar uma defini¢ao
simples de experiéncia estética, de Alice Casanova Reis (2011), bem
como os conceitos de Marcos Villela Pereira (2011) e Virginia Kastrup
(2012), a fim de construir uma atividade dindmica e significativa para
aquelas pessoas que, em sua maioria, nunca haviam tido contato com
espacos expositivos e, provavelmente, ndo voltariam tdo cedo a ter essa
oportunidade. Essa abordagem visava criar uma conexao mais profunda
entre os participantes e o contetido apresentado, permitindo que eles
se sentissem plenamente imersos e a vontade durante a experiéncia,
ndo apenas para educar, mas também para promover um sentimento
de pertencimento e apreciacdo pela arte, incentivando os participantes
a expressarem seus pensamentos e vontades livremente. Isso foi alcan-
cado por meio de discussdes interativas, atividades praticas e reflexdes
guiadas que incentivaram os participantes a se envolverem com a obra
de arte em um nivel pessoal, promovendo um senso de comunidade e
explora¢do compartilhada.

De acordo com a perspectiva de Reis (2011), a experiéncia
estética se configura a partir da percepcao sensivel envolvida na criagdo
ou na contempla¢do de um objeto estético. Reis argumenta que essa
percepcao se constrdi de forma igualmente intensa tanto no ambito social
quanto individual, uma vez que os conceitos estéticos sdo socialmente

construidos e compartilhados entre diversos grupos sociais. O filésofo
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John Dewey (1934), j4 no inicio do século XX, precursor base a visao
de Reis (2011), afirma que a aesthesis (do grego aicOnoic), ou per-
cepgdo estética, ¢ influenciada pelo contexto em que a arte ¢ criada e
vivenciada. Dewey acredita que, ao integrar a arte na vida cotidiana,
ela se torna mais significativa para o publico. O autor sugere ainda
que a esséncia da arte estd no que ela realiza dentro da experiéncia
humana, sendo, portanto, fundamental o impacto que a arte tem nas
emogdes e, consequentemente, no pensamento do observador, que ¢
levado a refletir e criar conexdes significativas com aquela vivéncia
estética. Além disso, a integracdo do envolvimento da comunidade em
experiéncias artisticas ndo apenas enriquece as percepcoes individuais,
mas também promove uma identidade coletiva entre os participantes.
Conforme destacado por Virginia Kastrup (2012), quando os individuos
se envolvem com a arte por meio de experiéncias compartilhadas, eles
entram em um processo transformador que transcende a mera obser-
vacdo ¢ se torna um ato de criagdo comunitaria. Essa nogao se alinha
aos principios da educacdo estética ndo formal, onde o foco muda do
aprendizado tradicional para o envolvimento experiencial, permitindo
conexdes emocionais mais profundas e reflexdes pessoais dentro de
um contexto social. Essa abordagem ¢ particularmente significativa
em ambientes como “As Cores da Dang¢a”, onde a interacao entre as
tradi¢des locais e as praticas contemporaneas cultiva um espago unico
de didlogo e compreensdao mutua, aprimorando, em ultima instancia, o
tecido cultural da comunidade envolvida

Ao estabelecer o que conectava o grupo, a paixao pela quadri-
lha, buscou-se entdo uma forma de incorpora-la na atividade proposta,

momento em que se buscou os critérios de Pereira (2001), que defende
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que a experiéncia estética se instala em duas frentes: aquele que cria,
o artista, e aquele que flui, o ptblico. Seria entdo necessario criar uma
atividade que oportunizasse ao grupo uma experiéncia completa, com
momentos de observacdo, reflexdo, partilha e produgdo. Essa expe-
riéncia deveria ser estruturada de forma a ndo ser cansativa para o
grupo, mantendo-os imersos e engajados ao longo de toda a atividade.
E nesse contexto que os conceitos de Virginia Kastrup (2012), que se
aproximam bastante aos de Pereira (2011), sobre as dimensdes da aten-
¢do na experiéncia estética se tornam relevantes. Kastrup postula que
a atencdo na experiéncia estética possui duas dimensodes principais: a
atencao externa ¢ a aten¢do interna. A atengao externa envolve o foco
do observador no ambiente externo, na obra de arte em si, sendo essa
a forma tipica de engajamento do publico com os elementos apresen-
tados pela obra. J& a atencdo interna representa o foco voltado para
dentro, ocorrendo quando o observador se envolve em um processo
de autorreflexdo, imerso em seus proprios pensamentos € emogoes.
Essa fase da aten¢@o interna ndo necessariamente cria respostas ou
resultados claros e diretos, mas sim abre caminhos para novas experi-
éncias e insights por parte do publico. Com base nas dimensdes duplas
da atencdo na experiéncia estética, torna-se essencial considerar como
essas interagdes podem ser aprimoradas por meio do envolvimento
da comunidade e de praticas artisticas colaborativas. A integra¢do das
tradi¢des locais, como as encontradas na Quadrilha Junina, ndo sé pro-
move uma conexao mais profunda entre os participantes, mas também
permite o surgimento de novas narrativas que refletem suas historias e
identidades culturais compartilhadas, Esse processo se alinha a nog¢ao

apresentada por Kastrup (2012), que enfatiza que experiéncias coletivas
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na arte podem levar a resultados transformadores enriquecendo tanto
as perspectivas individuais quanto os lagos comunitarios. Além disso,
ao envolver ativamente os participantes na criagcao de obras de arte ou
performances inspiradas em suas proprias historias, abrimos caminhos
para a autoexpressdao que ressoam em varios niveis, cultivando assim
um ambiente onde as fronteiras entre artista e publico se interceptam,

permitindo que todos se conectem nesta vibrante tapecaria de cultura.

As Cores da Danga

Tomando como base 0s conceitos tedricos apresentados e em
conversa com o proprio artista Badu, foi proposta a acao educativa inti-
tulada ‘As Cores da Danga’. Essa atividade buscava integrar diferentes
linguagens artisticas, como as Artes Visuais, a danca da quadrilha, a
utilizacdo de tintas e a musica, estruturando-se em trés fases principais:
observacao, partilha e produgao.

Durante a primeira fase da atividade, foi dada a maior liberdade
possivel ao grupo de participantes. Eles chegaram e entraram na exposi-
¢do sem qualquer explicag@o prévia ou interagdo com os monitores € 0
artista. Dessa forma, puderam explorar o espago expositivo de maneira
aberta, sem conceitos pré-definidos ou ideias rigidas. Esse momento
de 30 minutos completamente livres permitiu observar as diferentes
abordagens das pessoas em relagdo a arte, tanto individualmente quanto
em pequenos grupos. Alguns participantes se dedicaram a ler cuidado-
samente cada pequena palavra presente, enquanto outros percorreram
a exposicdo em menos de 5 minutos, sem parar para ler o contetido
expografico. No entanto, todos acabavam se aproximando uns dos

outros e compartilhando suas opinides. Foi possivel perceber, durante
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essa fase inicial, o quanto aquele espaco era estranho e desconhecido
para aquelas pessoas, evidenciado por certo desconforto e, até mesmo,
um receio de estar observando a exposicao de forma ‘errada’. Com o
passar dos minutos, as conversas comegaram a fluir mais livremente,

com risadas e discussoes animadas quebrando a tensdo inicial.

Figura 7

Foto da obra 1 com 1:2

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Passado esse primeiro momento, juntamos o grupo todo em uma
roda no centro do espacgo e entdo foi momento de partilha. Comegamos
com Badu, o artista da exposi¢@o, que contou para o grupo um pouco
do seu processo de criagdo, os sentimentos que buscava evocar com
suas obras e a sua histéria com os festejos juninos. Ele fala também
da importancia da Quadrilha Arriba Saia no seu processo criativo e
investigativo, compartilhando algumas memorias especificas e citando

algumas obras em que o grupo faz parte diretamente, como a obra
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‘1 com 1:2’, que sdo fotografias dos casais da Arriba dentro de relicarios.
Badu explicou que a Quadrilha Arriba Saia era uma fonte de inspira¢ao
constante para ele, pois 0os movimentos, as cores € a energia da danca
junina eram elementos fundamentais em suas obras. Ele relatou como a
relacdo entre os casais da quadrilha, retratada na obra ‘1 com 1:2’, trazia
um sentimento de unido e pertencimento que ele buscava transmitir em
suas criagdes. Além disso, Badu compartilhou que os festejos juninos,
com suas musicas, comidas e tradigdes, eram uma parte importante de
sua propria historia e identidade, e que procurava refletir essa conexao

pessoal em seu trabalho artistico.

Figura 8

Foto em detalhe da obra 1 com 1:2

o
Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.
Foi entdo o momento de tentar fazer os participantes conversarem.

Inicialmente, houve certa timidez e relutancia em falar, mas as monitoras

conseguiram quebrar o gelo ao compartilhar suas proprias memorias,
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pensamentos e sentimentos relacionados a exposi¢cdo. Aos poucos, 0s
participantes foram se sentindo mais confortaveis para expressar suas
proprias perspectivas, trazendo a tona lembrangas da infancia, musicas
tipicas e uma variedade de emogdes. A medida que cada pessoa com-
partilhava suas memorias, isso despertava recordagdes semelhantes nos
colegas, criando uma ressonancia de sentimentos que se entrelagaram de
maneira profunda com o grupo. Essa fase de didlogo e troca foi crucial,
pois proporcionou um momento em que os integrantes da quadrilha se
conectaram ainda mais com o grupo em si, além de lhes dar a oportuni-
dade de refletir sobre as obras que acabaram de ver, deixando-os mais
abertos e receptivos para o proximo momento da atividade. A medida
que as discussoes fluiam, risos e nostalgia encheram o ar, criando uma
atmosfera calorosa que incentivou a criatividade e a colaboragdo entre
os participantes.

E finalmente: a produg@o! Esse momento teve como base inicial
as observacdes de Reis sobre os conceitos estéticos compartilhados por
um grupo, e com complemento dessas referéncias, foi proposta entdo
uma atividade que pudesse conectar uma experiéncia estética a qual os
participantes da Quadrilha Junina Arriba Saia j& estavam familiarizados
- a danga - com uma nova experiéncia, a producdo artistica através da
acao denominada “As Cores da Danga”. Nessa atividade, os participantes
deveriam sujar os pés, descalcos, na tinta e entdo, a0 som de musicas
tradicionais juninas e musicas de propria autoria da quadrilha, dancar em
cima de um papel branco no chao, deixando marcado os movimentos,

as posi¢oes, a alegria e as cores da danca.
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Figura 9

Foto colorida de uma pessoa passando tinta rosa nos pés
ja sujos com variadas cores, com o auxilio de um pincel

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Foi instruido entdo para que os integrantes da Quadrilha Junina
Arriba Saia se dirigissem para a parte externa do espago e retirassem
os seus sapatos. Ao chegarem ao local, os participantes se depararam
com um papel de 4 m x 1,70 m colado no chao, alguns potes repletos de
tintas coloridas espalhados ao redor do papel, varios pincéis disponiveis,
e também uma caixa de som pronta para tocar as musicas tradicionais
do Sao Jodo. Quando explicamos que o objetivo da atividade era que
eles usassem os pé€s com as tintas coloridas e depois dangam livremente
sobre o papel branco, muitos participantes comegaram a rir, sem conse-

guir acreditar que poderiam realmente fazer algo assim. Contudo, apds
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a conclusdo das instru¢des e com a musica tocando, os integrantes
foram aos poucos, de maneira ainda muito timida e receosa, sujando
os seus pés, inicialmente usando os pincéis para passar a tinta e depois
avangando para pisar diretamente no papel. Os primeiros passos sobre
o papel foram marcados por curiosidade e hesita¢do, a medida que eles
iam explorando as possibilidades daquela atividade. Ao perceberem
que passar a tinta com o pincel ndo era suficiente para que pudessem
dancar por muito tempo, os participantes entdo comegaram a retirar a
tinta diretamente dos potes e a lambrecar os pés nas cores, conseguindo
assim dancar por periodos mais longos sobre o papel antes de precisar
se reabastecer novamente. A medida que se sentiam mais confortaveis,
o riso encheu o ar e os movimentos antes timidos se transformaram em
gestos ousados e expressivos, cada passo deixando uma marca vibrante

de sua nova liberdade.

Figura 10

Participantes da Quadrilha Arriba Saia
dangando no papel

\

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.:
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Figura 11

Foto em detalhe das fitas crepe segurando
as partes rasgadas do papel

A partir desse momento, os participantes foram se libertando cada
vez mais de suas vergonhas, empecilhos e preconceitos de se sujarem
com tintas coloridas. Eles estavam agora verdadeiramente aproveitando e
desfrutando plenamente daquele momento tinico. A danga foi tao intensa
e empolgada que, em determinado momento, o papel rasgou-se nao
apenas em um ou dois, mas em varios pontos diferentes. Diante dessa
situacdo, a equipe organizadora rapidamente pensou em uma solugao
para evitar que o papel se rasgasse ainda mais: usaram fita crepe para

segurar as pontas do papel, e essa fita também acabou ficando colorida
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no final, adquirindo uma nova aparéncia vibrante. Ao perceber as fitas
crepes coloridas, um dos integrantes, totalmente contente e em éxtase,
compartilhou com a equipe uma frase emocionante: ‘Esse papel ¢ igual
a gente! As pessoas tentam nos destruir, mas a gente segue em frente,
se remenda e fica mais bonito ainda!” Essa frase revelou a profundi-
dade da conexao que os participantes haviam estabelecido com aquela

experiéncia artistica.

Figura 12

Foto dos participantes dancando no papel

P 4
Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.

Essa frase foi a primeira confirmacdo de que a atividade tinha
cumprido o objetivo proposto, aquelas pessoas tinham verdadeiramente
se envolvido, observado e vivido a arte! Esse momento de expressao
coletiva ndo apenas promoveu um senso de comunidade entre os par-
ticipantes, mas também destacou o poder transformador da arte como

meio de conexao pessoal e social. O ato de dangar no papel, deixando
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tracos vibrantes de seus movimentos, serviu como uma metafora para
a resiliéncia - um tema que ressoa profundamente nas praticas artis-
ticas de todas as culturas. Conforme observado por Dewey (1934),
a integragdo da arte na vida diaria pode aumentar sua importancia,
permitindo que os individuos encontrem significado em experiéncias e
emocdes compartilhadas. Em ultima andlise, essas iniciativas ressaltam
a importancia de estruturas educacionais inclusivas que priorizem as
conexdes emocionais ao lado do aprendizado cognitivo, abrindo cami-
nho para futuras exploragdes de como a arte pode preencher lacunas
entre comunidades diversas e enriquecer a compreensdo da sociedade.
Essa experiéncia transformadora ressalta o papel vital da arte como meio
de cura e construcdo de comunidades, particularmente em contextos
em que os individuos podem se sentir marginalizados ou desconec-
tados. Conforme observado por Kastrup (2008), o envolvimento em
praticas artisticas coletivas promove ndo apenas a expressao pessoal,
mas também a identidade comunitéria, permitindo que os participantes
naveguem em suas historias compartilhadas por meio da colaboragao
criativa. Essas iniciativas podem servir como antidotos poderosos
para a fragmentacdo social, criando espagos onde vozes diversas sao
amplificadas e celebradas. Além disso, eles destacam a necessidade de
estruturas educacionais que adotem a criatividade como um componente
central da aprendizagem, permitindo que os alunos cultivem resiliéncia
e empatia, qualidades essenciais para lidar com as complexidades da
vida contemporanea. Ao priorizar esses valores na educacao artistica,
abrimos o caminho para que as geragdes futuras aproveitem o poder da
arte como pratica reflexiva e catalisadora de mudangas sociais. Ao anali-

sarmos o papel no fim da acdo, foi possivel observar que o nome Arriba
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foi escrito em alguns lugares, como uma assinatura, fazendo aquela arte

oficialmente uma obra da Quadrilha Junina Arriba Saia.

Figuras 13 e 14

Fotos das assinaturas com o nome da Arriba.
Os dois exemplos foram feitos nos cantos da folha,
onde tradicionalmente colocamos as assinaturas
em telas e pinturas

¥ o5
Wi O

Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.
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Conclusoes finais

A experiéncia artistica vivenciada pelos participantes da Quadrilha
Junina Arriba Saia demonstrou de maneira inequivoca o enorme poten-
cial transformador da arte na educagao de adultos. Ao se envolverem
de forma ativa e engajada na atividade de “As Cores da Danga”, os
participantes foram capazes de conectar suas memorias, experiéncias
e emogdes pessoais as obras apresentadas, criando uma ressonancia
profunda e multifacetada de sentimentos no grupo. Essa conexao intima
e significativa com a arte permitiu que eles se expressassem com uma
liberdade e autenticidade surpreendentes, superando preconceitos e
inibi¢des para se entregarem completamente a experiéncia estética.
A frase compartilhada por um dos integrantes, comparando o papel
rasgado a sua propria trajetoria de vida, revela a profundidade dessa
vivéncia transformadora, que foi capaz de promover nao apenas o
autoconhecimento, mas também a autorreflexdo e o desenvolvimento
pessoal. Assim, esse processo demonstra de maneira inequivoca como
a arte pode ser uma ferramenta poderosa e catalisadora na educacao de
adultos, fomentando ndo apenas o desenvolvimento pessoal ¢ a cria-
tividade, mas também o fortalecimento do sentido de pertencimento e
comunidade. Portanto, a experiéncia estética na educagao artistica de
adultos possui grande potencial para promover transformagdes signi-
ficativas, permitindo aos participantes conectarem-se profundamente
com a arte, expressarem-se de forma livre e sem preconceitos além de
ser uma forma simples de introduzir pessoas sem o contato inicial com

a arte no universo das exposigoes.
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Figura 15
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Clarissa Fleury - 16 de junho de 2024.
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SERIGRAFEIA: DISPOSITIVO PARA
UNA CARTOGRAFEIA DE POETICAS VISUALES

Alice Fatima Maritns'
Mariana dos Santos Velazquez’

“La cabeza piensa alli donde los pies pisan”, frase atribuida a
Freire, quien defendi6 historicamente un enfoque pedagogico en el que
el contexto y la realidad de las y los individuos son esenciales para los
procesos de aprendizaje y reflexion critica; es desde donde tengo los
pies y el contexto pienso este proyecto, no necesariamente de entender
el contexto pero de observar, incluir y formar parte. Este territorio me
construye mas alld de la especialidad y me invita de muchas maneras

a tensionar, apropiar, intervenir y cuestionar, tanto lo individual como
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lo colectivo. Como investigadora, no puedo hacer caso omiso a todas
estas caracteristicas, que a mis ojos se vuelven posibilidades.

En este contexto, donde hoy pisan mis pies - Rivera Livramento
-, un espacio caracterizado por su condicion liminal, surge el proyecto
SerigraFeia. Este proyecto se propone explorar las posibilidades que
emergen de las poéticas liminales, reconociendo su condiciéon como
origen y motivo de numerosas fronteras. La liminalidad geografica se
presenta como un punto de partida para comprender los multiples bordes
y limites que atraviesan a quienes habitamos estos espacios; asi como
para examinar como las intervenciones artisticas pueden funcionar como
fronteras literales y metaforicas, desafiando al espectador y explorando
los limites del lenguaje.

El contexto geopolitico donde surge este proyecto es impor-
tante en un primer momento, pero no limita el entorno y la aplicacion
de la SerigraFeia. Este dispositivo artistico, junto con la herramienta
metodologica, no solo es adaptable a diversos contextos, sino que desea
el movimiento y el intercambio; es por naturaleza fluido, escurridizo,
movedizo, viscoso porque no llega a ser liquido del todo.

La relacion entre la serigrafia y la cartografia con las poéticas
y las liminalidades proporciona un contexto mas especifico para esta
propuesta. El uso de esta herramienta-dispositivo resulta de suma
importancia debido a sus caracteristicas particulares. Estas se destacan
por su capacidad movil y adaptable, lo que las convierte en excelentes
recursos para flexibilizar tanto las estrategias de intervencion como la
interpretacion de los resultados obtenidos. Su versatilidad es un aspecto
fundamental que facilita tanto la implementacion de las técnicas como

la comprension de sus efectos.
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En un segundo momento, queda procesar lo recogido a partir del
uso del dispositivo, y esto se vuelca en la cartograFeia, utilizada como
herramienta metodologica para sistematizar las experiencias levantadas
con la serigraFeia. El uso en si mismo de la cartografia como estrategia
ya le imprime caracteristicas permeables y flexibles; sin embargo, cuando
propongo la variable de cartograFeia, le sumo los aportes propios que

esta dindmica aporta, y que aqui se desarrollaran.

Interrogantes y Objetivos

Pregunta orientadora

(Que caminos de creacion pueden ser propuestos a partir de
la SerigraFeia como dispositivo, orientado por la CartograFeia como

herramienta metodologica?

Objetivo general

Experimentar la SerigraFeia como dispositivo, haciendo uso de

la CartograFeia como herramienta metodoldgica.

Objetivos especificos

Facilitar un intercambio entre la SerigraFeia y la comunidad,
involucrando a otras personas al proceso creativo, fomentando la
co-creacion de trabajos que reflejan sus experiencias y perspectivas sobre
las identidades en sus contextos liminales varios. Este intercambio se
llevara a cabo a través de talleres pensados para promover el didlogo, la
colaboracion de la/s comunidad/es en la produccion de conocimiento,

de la expresion y de la experiencia estética.
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Compilar, documentar y analizar los procesos creativos y los
resultados obtenidos a través de la CartograFeia, con el fin de identificar
los desafios encontrados y extraer experiencias que puedan contribuir
al desarrollo futuro del proyecto y al enriquecimiento del conocimiento

en el campo de la cultura visual.

Referencias Teoricas

Para establecer una base teorica de este proyecto, he recurrido al
trabajo de Vilém Flusser, particularmente su obra “Lengua y Realidad”
(1986). En este texto, Flusser explora las relaciones entre el lenguaje
y la percepcion de la realidad, aportando perspectivas valiosas para
comprender como las fronteras lingiiisticas y culturales influyen en
nuestra comprension del mundo y en la creacion de significados en
contextos liminales como el propuesto en este proyecto. Ademas, se
considera relevante la teoria expuesta por Gloria Anzaldta en su libro
“Fronteras/La Frontera: El Nuevo Mestizaje.” (1999), donde se analizan
las fronteras fisicas y mentales, asi como la formacion de identidades
transfronterizas, ofreciendo una base conceptual importante para abordar
las dinamicas culturales y sociales en los diversos contextos en donde
podria ser aplicado el dispositivo SerigraFeia.

La obra de Robert Filliou, “Autorretrato bien hecho, mal hecho,
no hecho” (1970), se presenta como una referencia relevante para el
proyecto SerigraFeia, ya que ambos comparten una vision critica sobre
lanocion de autoria y la seriedad del arte, utilizando el humor y la ironia
como herramientas para desmitificar el proceso creativo. En la obra de
Filliou, el autorretrato “mal hecho” se convierte en un acto de subver-

sion y desafio a las convenciones establecidas en el mundo del arte.

237



Filliou propone que el arte no tiene que ser perfecto ni serio, sino que
puede surgir incluso de acciones consideradas como errores o fracasos.

Este concepto se relaciona estrechamente con la propuesta de
SerigraFeia. La aceptacion del error como una parte integral del proceso
creativo se refleja en la practica de la serigraFeia, donde los accidentes
y las imperfecciones son incorporados como elementos estéticos y con-
ceptuales. En lugar de buscar la perfeccion, se valora la experimentacion
y la exploracion de nuevos territorios creativos.

Asimismo la idea de lo “feia” que puede ser entendida como una
extension de la idea de lo “mal hecho” en el autorretrato de Filliou, en
ambos conceptos desafian las normas establecidas de belleza y excelen-
cia, proponiendo una estética basada en la imperfeccion y la diferencia.
Esto abre la puerta a nuevas formas de expresion artistica que valoran
la singularidad y la autenticidad sobre los estandares convencionales.

En su ensayo “Contra la interpretacion”, Susan Sontag critica
la tendencia a privilegiar el analisis y la interpretacion intelectual por
encima de la experiencia sensorial del arte. Argumenta que la interpre-
tacion se ha convertido en una forma de reduccion, en la que el arte se
despoja de su valor estético para ser reducido a significados ocultos o
alegorias. Para Sontag, esta practica apaga el poder del arte y su capa-
cidad para conmovernos en un nivel visceral y emocional.

Sontag propone una “erdtica del arte”, donde se prioriza la
experiencia directa y sensorial sobre la decodificacion de supuestos
mensajes. Segun ella, la interpretacion no solo limita la percepcion del
arte, sino que también impone un marco rigido a la creatividad y la
belleza inherente a las obras. En este sentido, critica el intelectualismo

excesivo que ha permeado la critica artistica, especialmente en la era
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moderna, cuando las obras de arte son vistas mas como objetos a des-
cifrar que como experiencias a sentir.

La critica de Sontag surge como una respuesta a la estética
modernista, en la cual las obras de arte son frecuentemente analiza-
das en funcion de los simbolos y referencias subyacentes, desviando
la atencion de lo que el arte es en si mismo: un objeto sensorial que
debe ser experimentado. La interpretacion, para Sontag, es una forma
de control que limita la libertad del arte y el impacto emocional que
deberia tener sobre el espectador.

Sontag cierra su ensayo afirmando que, en lugar de buscar
constantemente significados ocultos, deberiamos “recuperar nuestros
sentidos”, es decir, experimentar el arte a través de los ojos, los oidos
y las emociones, en lugar de tratar de interpretarlo inicamente a través
de la mente. Este enfoque de “recuperar los sentidos” sugiere que el
arte debe ser sentido antes que explicado.

Este ensayo es una defensa de la autonomia del arte y una cri-
tica a las estructuras criticas que imponen significados a las obras, y
ha tenido un gran impacto en el pensamiento contemporaneo sobre el
arte, la estética y la critica cultural.

Podria sostener que este dispositivo artistico busca articular
conceptualmente los referentes tedricos antes citados: - La mutabilidad
y capacidad de adaptacion de existir en espacio geopoliticos que se

acentlian en la diferencia, que propone Anzaldia.

La revolucion del lenguaje, de Flusser, quien sostiene que
el lenguaje no es solamente herramienta, sino que creamos
activamente segun como nos percibimos y a su vez como
nos relacionamos con el entorno.
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Filliou y Sontag proponen reversionar las viejas propuestas
del arte y de la estética, asumiendo azares, errores y ausencias
como elementos fundamentales de las obras. Aceptando la
experiencia como elemento fundante y dejando de lado los
resultadismo estético del arte moderno.

Mas adelante me dedicaré a desarrollar mas estos puntos y su

vinculacion con el dispositivo artistico.

Fundamentacion

“no es una pregunta demostrativa o explicativa sino mas bien
performadtica; que nos construye a la vez que la vamos explorando”
(Calderon & Cervantes, 2020, p. 20). Comenta Natalia en este texto
“Cuerpos vivos, territorios vivos, saberes vivos” y que a su vez hace
referencia a bell hooks haciendo alusion a la pregunta ;qué es accion?,
que no propone necesariamente la duda, que se evoca, sino que se
habita. Se acciona al mismo tiempo que se cuestiona. Vivir la pregunta
y reflexionar sobre todo lo que -0 no- desencadena.

Es el dispositivo para ;qué quiero/queremos decir? qué decimos,
qué hacemos, como decimos, como hacemos, donde estamos?.

Desde mi ser artista porosa me cuestiono e inevitablemente lo
vuelco a lo que genero; vuelvo al habitar - preguntar y desde aqui acciono.

El proyecto SerigraFeia surge en el contexto de Rivera Livramento,
una region conocida por su condicion desprolija, despareja, errante.
Este territorio, situado entre Uruguay y Brasil, es un espacio de con-
vergencia cultural y social, donde las influencias de ambos paises se

entrelazan creando una identidad compleja, indefinida.
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Histéricamente, Rivera Livramento ha sido un punto de encuentro
y conflicto, reflejando las dindmicas de poder y resistencia que carac-
terizan a las fronteras del mundo. En este entorno, entiendo que las
intervenciones artisticas tienen un potencial significativo para cuestionar
y redefinir las percepciones y experiencias liminales.

Larelevancia de este proyecto radica en su capacidad para abordar
y visibilizar las poéticas liminales en un momento en que las fronteras,
tanto fisicas como simbolicas, son temas de debate global. En un mundo
cada vez mas interconectado pero también mas dividido, explorar las
dindmicas de frontera a través del arte resulta una oportunidad unica
para fomentar el didlogo, la reflexion y la transformacion social.

Entiendo que este proyecto no solo tiene importancia local, sino
que también puede contribuir a una comprension mas amplia de como
las fronteras impactan las vidas de las personas y como las practicas
artisticas pueden intervenir en estos espacios de manera significativa.
Principalmente porque este concepto de frontera, si bien nace desde una
geograficamente establecida, busca indagar sobre las fronteras multiples

y variadas; sobre las dudas y las adyacencias.

Conceptos relevantes

El proyecto SerigraFeia se enmarca dentro de una serie de
teorias y conceptos clave que sustentan su desarrollo y ejecucion.
A continuacidn, se presentan las principales referencias tedricas que
apoyan este enfoque:

La liminalidad, un concepto introducido por el antrop6logo
Victor Turner, se refiere a los estados intermedios y transitorios que

ocurren en los margenes de la estructura social. En el contexto de Rivera
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Livramento, la liminalidad geografica se convierte en un punto de partida
esencial para comprender las fronteras que atraviesan a sus habitantes.
Turner sostiene que los espacios liminales son fértiles para la creacion
de nuevos significados y relaciones, lo que resulta fundamental para las
intervenciones de la SerigraFeia. Este dispositivo desde una perspectiva
liminal que busca evidenciar experiencias efimeras y poéticas.

Las poéticas liminales exploran como las experiencias de fron-
tera y transicion pueden ser expresadas artisticamente. Estas poéticas
reconocen la condicion fronteriza como un origen y motivo de creacion,
permitiendo a los artistas cuestionar y redefinir los limites del lenguaje
y la percepcion. Este enfoque es clave para entender como las interven-
ciones artisticas pueden funcionar como fronteras literales y metaforicas.

Michel Foucault introduce el concepto de “dispositivo” como
un conjunto heterogéneo de elementos, incluyendo discursos, institucio-
nes, leyes y practicas que responden a una necesidad especifica en un
momento dado. En “;Qué es un dispositivo?”’ (2009), Foucault sefiala
que un dispositivo no solo hace ver y hablar, sino que también produce
subjetividades y modos de ser. Esta idea es crucial para SerigraFeia,
ya que el dispositivo artistico se concibe como una herramienta para
explorar las realidades de otros y otras.

El trabajo de Vilém Flusser, especialmente su obra “Lengua y
Realidad” (1986), proporciona una base tedrica importante para com-
prender como las fronteras lingiiisticas y culturales influyen en nuestra
percepcion del mundo. Flusser argumenta que el lenguaje no solo describe
larealidad, sino que también la crea. Esto es particularmente relevante para
SerigraFeia, donde la serigrafia se utiliza como un medio para intervenir

y reconfigurar las narrativas y significados en un contexto de liminalidad.
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En “Fronteras/La Frontera: El Nuevo Mestizaje.” (1999), Gloria
Anzaldua explora cémo las fronteras fisicas y mentales moldean las
identidades transfronterizas. Anzaldiia propone que las fronteras son
espacios de resistencia y creacion, donde las identidades hibridas
pueden florecer. Esta perspectiva es esencial para SerigraFeia, ya que
el proyecto busca no solo representar, sino también intervenir en las
dinamicas culturales y sociales del contexto.

Robert Filliou, en su obra “Autorretrato bien hecho, mal hecho,
no hecho” (1970), desafia las nociones tradicionales de autoria y per-
feccion en el arte. Filliou sostiene que el arte no necesita ser perfecto
ni serio; puede surgir de errores y fracasos. Este enfoque se refleja en
SerigraFeia, donde la serigrafia se valora no por su precision, sino por
su capacidad de incorporar y celebrar la imperfecciéon como parte del
proceso creativo.

La cartografia se utiliza como una herramienta metodologica
para sistematizar y analizar las experiencias levantadas con SerigraFeia.
Sin embargo, la propuesta de CartograFeia introduce una dimension
adicional de creatividad y flexibilidad. Inspirada por la practica del
portufiol y la aceptacion del error como via creativa, la CartograFeia
permite mapear no solo los espacios fisicos, sino también los procesos

y relaciones culturales que se desarrollan en los margenes.

La SerigraFeia como dispositivo artistico

SerigraFeia vai pra calle

La serigraFeia entendida y principalmente pensada como dispo-

sitivo artistico y medio para llegar a una construccion, promueve una
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pregunta que funciona mas bien como el reflejo de un pensamiento que
es dicho en voz alta, pero que, no encuentra su correlativo en la escritura.
(Como le adjudico a una pregunta que es lo suficientemente inquietante
para que necesite ser verbalizada en la construccion del pensamiento,
pero no es importante en relacion a las preguntas colaterales de la
investigacion? Esto es, me ayuda a conceptualizar y entender como
estoy construyendo este dispositivo pero no necesariamente tengo que
o pretendo responderla. Es una pregunta constante, que tiene que estar
siempre presente y no deberia ser respondida, porque su existencia es
parte de la concepcion en si misma del dispositivo SerigaFeia. Aunque
en verdad me contradigo, si sera respondida, en cada posibilidad en la
que el dispositivo sea puesto en marcha, serd vigente y respondera la
pregunta y dird lo que tenga que ser dicho; luego volvera a estar presente
la pregunta sin respuesta, abierta y necesitando que nuevas activaciones
del dispositivo sean generadas y asi sucesivamente siempre.

Ineludiblemente cuando construyo esta dindmica, acompafiada
de esta pregunta, que incluye un nosotras/os/es, debo incorporar a
estos otros que conforman el dispositivo. La participacion y mirada de
mas personas resulta importante al momento de poner en préctica el
dispositivo.

SerigraFeia vai pra calle es la accion en si misma de este dis-
positivo, siendo activado por otras y otros a partir de talleres, donde
compartimos las nociones bésicas y generales de la construccion de la
accion de SerigraFeiar. Estos talleres se dan a cabo en el Espacio Cul-
tural Fungo, en espacios de aula propia y de colegas, de forma gratuita
y abierta a todo publico, teniendo como unico limitante los cupos para

la participacion ya que el despliegue de los materiales son limitados.
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El objetivo de estas instancias es poner en practica el disposi-
tivo, resaltando que a partir de estos intercambios de conocimientos
varios, se pueden recoger insumos para el andlisis del dispositivo y de
su propia ejecucion.

A continuacion, detallo las caracteristicas de estas instancias
de taller.

Los talleres de SerigraFeia se realizaran con la comunidad
local, fomentando el intercambio de saberes; se propone la creacion
de pegotines personalizadas por los participantes. El disparador para la
reaccion de los pegotines podria ser una palabra que los identifique, una
provocacion, o lo que deseen compartir. Los asistentes podran intervenir
algunos modulos de lo que serd a futuro la gran cartografia. Otras de
esas pegatinas realizas en los talleres seran reservadas para cuando se
realize la gran cartograFeia.

Cuando se finalicen todos los talleres se realizard el montaje de
la gran cartograFeia con todos los modulos de soporte que incluiran las
intervenciones de las personas que participaron en los talleres. También
estaran disponibles los pegotines reservados y generados previamente
en los talleres.

Se propone a futuro la realizacién de una exposicion de la gran
cartograFeia. A lo largo de esa muestra, los visitantes estan invitados
a afiadir nuevas capas a la obra a través de pintura o impresiones seri-
graficas guiadas por el personal. La idea es que la obra evolucione
constantemente con cada intervencion, creando una cartogra visual
colaborativo.

El objetivo es que cada intervencion no solo modifique la obra

visualmente, sino que también aporte una capa simbdlica y emocional.
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A través de la SerigraFeia, se busca generar una cartograFeia amplia,
imperfecta y dindmica, donde todas las contribuciones sean aceptadas

y valoradas, dando lugar a una obra que esta en constante movimiento.

La cartograFeia como Metodologia

El proyecto se fundamenta en una cartograFeia dinamica y en
constante movimiento. La cartograFeia se construye como una herra-
mienta para delinear lo que a menudo resulta inasible: lo efimero y lo
cultural; con el afiadido de que no existe un resultado unico y finalizado
al que se llegue finalmente.

Se parte de la premisa de que las fronteras no son estaticas,
sino que estan en constante cambio y movimiento. En este sentido, la
serigraFeia se convierte en el eje central de esta metodologia. No solo
se limita a ser la técnica principal, sino que también incorpora el sufijo
<-graFeia> como adjetivo y verbo, simbolizando el proceso en constante
evolucion de aquellos que graFeian.

La decision de escribir con la letra “F” en mayuscula resulta de
una intencion previamente pensada que busca alertar al lector o lectora
de que no es una palabra comun, y que contiene en ella la singularidad
de significados que trascienden las etimologias de los glosarios formales.

El uso y aplicaciéon de la instancia taller es crucial en la
cartograFeia. Desde la seleccion de materiales, la convocatoria a la
comunidad en general hasta la instancia de intercambio en si misma,
cada etapa del proceso busca conectar y trascender en aquello que a
priori parece efimero. La interaccion con el publico y la incorporacion
de sus contribuciones también juegan un papel fundamental en la cons-

truccion del mapa vivo.
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Tedricamente, la cartograFeia se basa en conceptos de geografia
critica, estudios culturales y teoria de la performatividad. La idea de que
las fronteras son fluidas y que el conocimiento se construye colectiva-
mente subyace en esta metodologia. Ademas, la aceptacion del error y lo
marginal como partes integrales del proceso creativo ofrece una vision
mas inclusiva y diversa del conocimiento y la experiencia artistica.

En la practica, la cartograFeia puede aplicarse a diversos con-
textos, desde proyectos educativos hasta intervenciones urbanas. La fle-
xibilidad y adaptabilidad de la serigraFeia permite su implementacion
en diferentes entornos, facilitando una interaccion directa con diversas
comunidades y promoviendo un dialogo plural.

Finalmente, es crucial reflexionar criticamente sobre las impli-
caciones y los resultados del uso de la cartograFeia. ;Como afecta esta
metodologia a la percepcion del espacio y la cultura? ;Qué nuevas
perspectivas ofrece sobre las fronteras y la identidad? Estas preguntas
guian una evaluacion continua del proyecto, asegurando que permanezca

relevante y significativo.

Consideraciones finales

El proyecto SerigraFeia se encuentra en una fase preliminar, y
debido a que los talleres atin no han sido realizados, muchas de las con-
clusiones seran inevitables y necesariamente provisionales. Sin embargo,
es posible anticipar algunas reflexiones que podrian consolidarse a
medida que el proyecto avance, especialmente una vez que se realicen
las actividades participativas y se reciba retroalimentacion.

El principal objetivo de la SerigraFeia es desafiar las nociones

tradicionales de arte a través de un dispositivo artistico en constante
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evolucion, que no solo acepte el error, sino que los integre activamente
en la construccion de una cartograFeia colaborativa. Al poner en juego
tanto las técnicas de serigrafia como la creacion de un “mapa vivo”, este
proyecto busca generar un espacio de intervencion artistica abierto, en
el cual la obra no se completa, sino que se transforma continuamente
a través de las contribuciones de los participantes. Este proceso en si
mismo es un reflejo de la flexibilidad y apertura que se pretende explorar,
lo que lo convierte en un experimento vivo y dindmico.

Un aspecto crucial que aln estd por desarrollarse es como los
talleres influiran en la obra final. La interaccidon comunitaria serd uno
de los factores mas importantes para definir el alcance del proyecto.
Cada intervencion, ya sea en forma de pegotines, plantillas o impre-
siones, no solo aportara una capa visual a la obra, sino que también
sera un reflejo de las diversas identidades y experiencias que confor-
man los diversos tejidos sociales. Esto plantea una serie de preguntas:
(Como reaccionara el publico a la obra inacabada? ;Como seran las
contribuciones? ;Qué tipo de significados emergen en este intercambio
cultural y artistico?

Una de las hipdtesis subyacentes del proyecto es que la obra no
solo sera una representacion de la liminalidad en términos geograficos
y culturales, sino que serd una exploracion de la liminalidad artistica.
Al ser una obra colaborativa e inacabada, refleja una estructura abierta,
donde la nocion de frontera—sea esta fisica, conceptual o artistica—esta
constantemente siendo desafiada y redefinida.

Ademas, es importante destacar que la naturaleza experimen-
tal de la SerigraFeia invita a una reflexion mas profunda sobre el rol

del espectador. En este proyecto, el participante del taller no es un
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observador pasivo; se convierte en co-creador de la obra. Esto pone en
tela de juicio las jerarquias tradicionales en las que la artista es la tinica
autora, y abre la puerta a formas de autoria compartida mas acordes a
los tiempos actuales, donde la obra de arte se convierte en un proceso
colectivo y continuo.

De cara al futuro, el éxito del proyecto dependera en gran medida
de como se estructuren y se desarrollen las dindmicas de participacion.
Los talleres seran clave para determinar como el publico responde a la
invitacion de intervenir en una obra en proceso y qué tipo de didlogo
emerge entre los diferentes actores involucrados. Las cuestiones sobre
democratizacion del arte y acceso al proceso creativo se volveran cen-
trales a medida que las experiencias individuales y colectivas comienzan
a tomar forma en los modulos y en la cartograFeia general.

Finalmente, es importante recordar que este proyecto, al estar
concebido como una obra en proceso y en constante transformacion, no
se agotard al término de la exposicion. Las futuras intervenciones por
parte de los visitantes, garantizaran que la obra continue evolucionando
y generando nuevos significados, incluso después. Esto refuerza la idea
de una obra abierta y viva, que sigue su curso mas alla de las limitaciones
temporales o espaciales, manteniéndose fiel a los principios fundamen-
tales de la SerigraFeia: imperfeccion, participacion y transformacion.

En conclusion, aunque es prematuro hablar de conclusiones
definitivas, se puede afirmar que la SerigraFeia tiene el potencial de
redefinir como entendemos la interaccion entre arte, artista y publico,
abriendo un espacio para la exploracion continua de poéticas visuales
y culturales. El resultado final no sera solo una cartograFeia de expe-

riencias individuales, sino una nueva forma de hacer visible el proceso
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colaborativo en si mismo, poniendo en el centro la idea de frontera,

tanto en su sentido literal como en su dimension artistica.
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cedo. Os livros para criangas de 3 a 6 anos sdo uma ferramenta eficaz
para atingir esse objetivo de forma divertida, respeitosa e compreensivel.
Dentre as diversas ferramentas utilizadas nesses materiais, as imagens
desempenham um papel importante e ajudam a transmitir informagdes
sensiveis de forma clara e compreensivel (Cassiavillani & Albrecht,
2023; Oliveira, 2012).

Livros paradidaticos sdo importantes materiais de ensino que
servem como complemento para os livros didaticos, abordando temas
de forma mais especifica e profunda, como educac¢do sexual (Batista,
2017). Em vista disso, o presente artigo trata sobre as ilustragdes do
primeiro volume da cole¢ao de livros paradidaticos de educagado sexual
para criangas, colecdo esta intitulada Luli Descobre, onde o primeiro
livro tem o nome de Luli Descobre o Proprio Corpo, para criangas de
3 a 6 anos de idade.

Tratando-se de livros paradidaticos para criangas, um dos pontos
principais € a narrativa visual e como ela pode representar esse tema de
uma forma atrativa e que a crianga compreenda facilmente o que esta
sendo ensinado (Furlani, 2005). Nesse sentido, a ideia principal dessa
colecdo ¢ que possa servir de apoio para professores, pais e responsaveis
que queiram tratar desse tema sensivel, mas ndo sabem como fazer isso
de forma delicada e compreensivel, ja que por muitos ¢ visto como tabu.
Por isso, a ilustragdo precisa comunicar de maneira a ajudar os adultos
e facilitar a compreensdo da crianca.

[lustragdes infantis ndo possuem um padrao para sua construgao,
porém para este projeto foram feitas pesquisas para determinar aspectos

que sejam o mais atrativo e compreensivel possivel para as criangas,
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como o uso de personagens animais, texturas, cores chamativas e dife-

renciagdes claras entre cendrio e personagens.

Livro ilustrado

Por mais que o presente artigo trate de um livro paradidatico,
¢ importante trazer conceitos do livro ilustrado, visto que utiliza-se
bastante da ilustracdo em sua representacdo e apresenta a introducao
da utilizagao de texto e imagem para o universo infantil.

Alguns pesquisadores dizem que o livro ilustrado mais antigo
é um papiro egipcio de cerca de 1980 a.C. E essencial destacar o ide-
ograma chinés, que muitos consideram uma das primeiras formas de
ilustragdes, ja que trabalha claramente com a representacdo ilustrada
de uma palavra/texto, trazendo essa relacdo clara de texto e imagem.
(Salisbury & Styles, 2013).

Foi a partir da técnica de xilogravura que se realizaram os pri-
meiros livros ilustrados, ja que até o final do século XVII, era a tnica
técnica que replicava figuras e textos em uma mesma pagina, de forma
considerada mais répida (Linden, 2011).

Ja nos séculos XIX e XX, obras importantes contribuiram para
que a arte do livro ilustrado infantil se tornasse relevante para o mundo
literario e artistico, sendo algumas reconhecidas até a atualidade, como
Alice no Pais das Maravilhas, Os Contos dos Irmaos Grimm, A Historia
de Babar ¢ O Patinho Feio (Dalcin, 2020; Linden, 2011; Oliveira, 2008;
Salisbury & Styles, 2013).

No Brasil, o conceito de livro ilustrado gera algumas duvidas,
como aponta Linden (2011): “‘livro ilustrado’, ‘livro de imagem’,

‘livro infantil contemporaneo’ ou mesmo ‘picturebook’ sdo utilizados
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sem muito critério, confundindo-se, de modo geral, com o ‘livro de
ilustracdo’ ou o ‘livro para crianga’ ( p. 23).

Ainda segundo a mesma autora, um livro ilustrado pode ser de
qualquer género literario, pois o seu objetivo ¢ somente nao seguir o jeito
tradicional de fazer narrativas, ou seja, apenas com palavras. Ou seja,
um livro ilustrado utiliza da narrativa textual e da narrativa visual para
construcdo e entendimento da historia (Linden, 2011).

Oliveira (2008) comenta em seu livro a importancia da introdu-
cdo das imagens como aprendizado para as criangas, até mesmo antes
da alfabetizagdo convencional. Em vista disso, teriamos futuramente
melhores leitores e apreciadores da arte, criando cidaddos criticos e
participativos na sociedade.

Os livros ilustrados oferecem orientacdes valiosas sobre a
observagdo e avaliacdo de linguagens visuais. Jean Piaget, reconhe-
cido como um dos principais pesquisadores da infancia do século XX,
defendia que as criangas sdo capazes de interpretar o mundo de acordo
com suas limitacdes de desenvolvimento. No entanto, outros pesqui-
sadores argumentam que a leitura de livros ilustrados possibilita que
as criangas sejam capazes de interpretacdes ainda mais complexas do
que seria esperado para sua idade, variando de individuo para individuo
(Salisbury & Styles, 2013).

Portanto, conclui-se que o livro ilustrado ¢ uma forma de nar-
rar uma historia através de imagens e palavras, considerando que as
ilustracdes e o texto escrito sdo essenciais para compreender a historia.
Cada uma dessas linguagens conta a historia de uma forma distinta ou
enfatiza um aspecto especifico, complementando-se. Isso ¢ benéfico

para o aprendizado e crescimento de uma crianga.
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A educacgio sexual na primeira infancia e o livro paradidatico

A educacao sexual, principalmente na primeira infancia (de 0 a
6 anos), ¢ um tema que gera bastante discussao e, por muitos, descon-
forto. Porém ¢ de extrema importancia a introdugao desse assunto desde
cedo, de forma delicada e adequada a essa faixa etaria. Nesse sentido,
abordar a educacdo sexual na primeira infancia € essencial para proteger
a crianga de abusos e violéncias sexuais, visto que ensinar sobre seu
corpo, a estabelecer os seus limites e criar um ambiente de confianga
para a crianga se comunicar abertamente sobre alguma situagdo abusiva
que possa ter presenciado. Além do mais, tratar desse assunto com as
criangas promove um desenvolvimento sexual saudavel, respeito a
diversidade e o autoconhecimento (Batista, 2017; Furlani, 2005)

Segundo Oliveira (2012), a familia e a escola precisam se
envolver no processo de educagdo sexual das criangas e adolescentes,
para que vivam sua sexualidade de forma saudavel e responsavel. A lei
também deve respaldar a abordagem de tal tema na formagao da crianga,

visando seu bem integral:

As criangas sao cidadas de direito, conforme estabelecido
no Estatuto da Crianca ¢ do Adolescente e, desse modo, a
educacao deve ter como finalidade seu desenvolvimento integral,
valorizando seu bem-estar e desenvolvendo atitudes de respeito
a diversidade. (Cassiavillani & Albrecht, 2023, p. 17)

Nesse sentido, o uso de livros paradidaticos oferecem uma
abordagem ludica e mais acessivel, combinando elementos ilustrativos
e narrativos que prendem a atenc¢ao dos jovens leitores. Esse estilo mais

divertido ndo sé torna o aprendizado mais interessante, mas também
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torna mais fécil para as criancas assimilarem e refletirem sobre questdes
contemporaneas. Batista (2017) destaca que esses materiais permitem
que os educadores, pais e responsaveis abordem temas delicados de
forma acessivel e eficaz, promovendo discussdes importantes em sala
de aula e em casa.

Muitas pessoas veem a infancia como um periodo assexuado,
mas a sexualidade ¢ presente desde o nascimento e se expressa de
diversas maneiras. Por meio dos livros paradidaticos € possivel tratar da
educacdo sexual de forma ludica, informativa e adequada a faixa etaria,
combatendo mitos e tabus existentes sobre o assunto e contribuindo para
os pontos positivos da educacdo sexual ditos anteriormente (Batista,
2017; Furlani, 2005; Xavier Filha, 2009).

Por mais que livros paradidaticos ajudem na comunicagao sobre
esse tema, eles servem como algo complementar, mas ndo substituem
a importancia da sensibilidade, informagdo e didlogo constante com

as criangas, para criacdo de um ambiente de confianca (Batista, 2017).

O uso das ilustragoes no ensino infantil

Em um livro ilustrado, saber usar a ilustragdo ja ¢ importante,
mas quando se trata de um livro paradidatico, ela se torna uma ferra-
menta pedagdgica crucial e poderosa.

Oliveira (2008) argumenta que a ilustracao infantil possui uma
importancia Unica, pois ndo s6 informa e narra, como também instiga
0s pequenos leitores a interpretarem as imagens de maneira criativa.
A forma como as cores, sombras e contrastes sdo utilizados pode gerar
diversas interpretacdes, dependendo do contexto e das expectativas do
leitor.
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As criangas possuem uma atracao pelo visual, isso desperta o
seu interesse, o que facilita a compreensdo dos conceitos sensiveis e
complicados, tornando o aprendizado mais prazeroso e eficaz. Isso ndo
descarta o fato de que texto e imagem devem ser trabalhados em con-
junto, para facilitar ainda mais a compreensdo da crianca (Furlani,
2005; Oliveira 2008).

Estimular a imaginag¢ao e criatividade € algo importante para o
desenvolvimento humano, e a ilustragdo traz uma 6tima contribui¢ao
para isso, ja que faz com que a crianga reflita e crie seu proprio cenério
e interpretagdes. Além disso, por meio de cores, formas e expressoes,
¢ possivel comunicar de forma clara determinado assunto e transmitir
as emocdes e valores, contribuindo para uma boa formagao da crianca
(Oliveira, 2008; Salisbury & Styles, 2013).

As ilustragdes pode ser uma grande aliada para tratar de temas
complexos e/ou sensiveis, pois trazem informacdes visuais para um
contexto verbal, tornando-o mais compreensivel, por isso usa-las em
livros paradidaticos ¢ de extrema importancia para estimular a partici-

pacdo ativa do pequeno leitor (Furlani, 2005).

A escolha de personagens animais: estratégia didatica

E comum encontrar personagens animais em animagdes, livros
e outros produtos infantis, pois isso traz diversos pontos positivos para
o entendimento da crianca. Por isso, para o universo de Luli Descobre
todos os personagens sao animais.

Essa tatica ¢ uma das fundamentais para constru¢do de toda
colegdo de livros, ja que isso contribui para identificacdo imediata da

crianga com a historia, pois os personagens fazem com que o pequeno
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leitor desenvolva lagos de empatia com eles. Ademais, personagens
animais humanizados trazem outros beneficios, sendo eles: a inclusido
e diversidade - por ndo serem humanos, ndo héd uma exclusao por cor,
género, raga e etnia; linguagem simbolica - seu uso ajuda a transmitir
valores morais e ensinamentos de forma ludica e acessivel; quebra de
tabus - pelo uso de personagens animais ser visto pela maioria como
algo fofo e agradavel, como aponta Faria (1999). Isso contribui para
que se torne menos desconfortavel tratar de temas sensiveis como a

educacao sexual, ja que a analogia animal é comumente aceita.

A humanizagdo do animal d4-se numa linha euforica e
aconchegante. Os ilustradores o desenham de forma a atingir
a sensibilidade da crianga, a seduzi-la pela graca do bicho
representado, evocando a maciez do pelo ou o aconchego do
corpo fofo e morno do animal. Muitas criangas, para dormir,
tém necessidade do contacto de um objeto de 13 ou de tecido e
elas também gostam da representagdo grafica de uma pelagem
que possa dar essa dogura e esse calor. (Faria, 1999, p. 38)

Desenvolvimento de narrativas visuais para criancas de 3 a 6 anos

As ilustragdes t€ém um impacto significativo na maneira como as
criangas compreendem os temas abordados nos livros sobre educacio
sexual. Estudos mostram que as imagens sio processadas de maneira
diferente do texto pelas criangas, sendo muitas vezes mais poderosas
na comunica¢do de mensagens importantes.

As criangas que compreendem a faixa etaria de 3 a 6 anos de
idade ainda estdo desenvolvendo o seu pensamento abstrato, e, assim
como o texto, a linguagem visual deve se basear em elementos diretos e
facilmente reconheciveis, que estejam relacionados ao dia a dia comum

de uma crianga. Porém, isso ndo impede o uso do ludico e do simbdlico,
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o que na verdade se torna essencial para despertar a criatividade e a
capacidade de interpretacao.

Principalmente as criangas mais novas e da faixa etaria apontada,
possuem um rapido desvio de atengdo, por isso as imagens devem ser
atrativas e com poucas paginas, para que assim se interessem pela leitura.
Desse modo, fazer o uso de animais humanizados, cores chamativas
e elementos visuais dindmicos, contribui para chamar a aten¢do do
pequeno leitor (Oliveira, 2008).

Também ¢ importante destacar o uso dos elementos de forma
simples e clara, por isso a técnica 2D (figuras bidimensionais) € bastante
utilizada, por ter contornos bem definidos e sem tanto uso de sombra e
luz, o que facilita a compreensao da crianga. Além disso, o uso de muita
perspectiva nas ilustragcdes pode confundir o entendimento das criancas
mais novas, por se tratar de imagens onde alguns elementos se apresentam
distorcidos (Linden, 2011; Oliveira, 2008; Salisbury & Styles, 2013).

Assim como a escrita, as imagens funcionam melhor quando
seguem o padrdo de leitura ocidental, com a logica linear da esquerda para
a direita do espago compositivo, para que a crianga possa acompanhar
a historia de forma clara e progressiva. Isso ndo descarta a utilizacdo
de destaques visuais propositais nas paginas, porém estes devem ser
pensados com cuidado.

A crianga possui um maior interesse pelas texturas, pois isso
estimula a curiosidade, por isso 0 seu uso se torna importante quando
se pretende um maior foco da crianga. Ela querer entender como fun-
ciona aquela textura, prende a sua aten¢@o na historia (Oliveira, 2008).

Em Pelos Jardins Boboli, Rui de Oliveira (2008) afirma que

uma ilustra¢do bem feita tem o poder de ser “tocada imaginariamente”
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pelos leitores. Ou seja, uma boa ilustragdo precisa despertar o desejo
sensorial na crianga, fazendo com que o pequeno leitor trabalhe além da
imaginacdo, como o emocional e o sensorial. Desse modo, a ilustragdo
ndo serve somente como um aspecto estético, mas também cria uma
experiéncia completa e impactante para as criangas.

Como expressado por Oliveira (2008), fazer uso de texturas ¢
algo importante, principalmente para a faixa etdria do primeiro volume
da colegdo (de 3 a 6 anos), porque criancas nessa idade possuem um
fascinio pelo diferente. Por mais que esse livro seja ilustrado de forma
inteiramente digital, foram usando brushes texturizados que se asseme-
lham a giz. Para os fundos de alguns cenarios, também foram utilizadas
texturas variadas, isso ajuda na atencao da criancga a histéria. Como isso
estd presente durante todo o livro, desde os personagens até o cenario,
a crianga se sente entretida durante toda a historia.

De forma geral, para a criagdo de uma narrativa visual para as
criangas ¢ importante abordar com sensibilidade, criatividade e conhe-
cimento do universo infantil. As ilustragdes nesses casos, principal-
mente na educacao sexual, ndo sdo somente decorativas, servem como
ensinamento, o que contribui para a pedagogia. Saber utiliza-las com
uma linguagem adequada para a faixa etaria, pode abrir janelas para a

imaginacao e a criatividade das criangas (Furlani, 2005).

Desenvolvimento das ilustracées do livro: personagens, cenarios e
paginas duplas

Na obra abordada, o personagem principal, Luli (Figura 1), ¢
um coelho amarelo, animal este caracterizado por ser altamente atra-

tivo para as criangas, visto que coelhos sdo animais que representam
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claramente o aconchego e o macio, fazendo uma relagdo com objetos
de 13 ou tecidos peluciados que muitas criangas utilizam para dormir
(Silva, Araujo & Piassi, 2014). Isso contribui para maior identificagdo
do leitor, e como personagem principal, isso se torna essencial. Ademais,
sua paleta de cores neutras e sua forma, fazem com que nao haja uma
distin¢do de género, cor e etnia, como o seu nome, facil de pronunciar

e podendo ser feminino ou masculino.

Figura 1

Personagem principal, Luli

Autoria propria.

Nesse sentido, ¢ importante destacar que ele possui as cores
laranja e amarelo, as cores oficiais do simbolo do Maio Laranja (combate
a exploracdo e abuso sexual infantil no Brasil), o que contribui para os
objetivos da historia.

Os seus tracos, assim como dos outros personagens, trazem a

semelhanca aos desenhos infantis feitos de giz, com linhas grossas,
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ndo simétricas e simples. Desse modo, a crianga se sente ainda mais
representada na historia.

Como demonstrado na Figura 2, Luli possui uma familia dife-
rente, com um pai elefante e uma mae guara-vermelha, com a inten¢ao
de introduzir a crianga a questdes de inclusdo e diversidade, abordando
modelos familiares que ndo sdo muito tratados, demonstrando que ha
outras maneiras de construir uma familia (Oliveira et al., 2013).

A reprodugdo ¢ vinculada ao ideal romantico e ao casamento.
Em quase todos os livros, a concepgao s6 ¢ explicada apds apresentarem
0 homem e a mulher, unidos por lacos de amor e o casamento. O bebé
aparece sempre como algo desejavel. A familia aparece sempre como
um casal heterossexual, tendo por formacao os pais e os filhos, sendo

um menino e outra menina.(Pastana et al., 2011 p. 86)

Figura 2
Familia de Luli

Autoria propria.
Durante uma analise de similares realizada para producao do

livro, foi observado o uso de paginas duplas. Isto se da porque traz uma

visdo panoramica da cena, o que faz a crianga imergir na histéria, onde
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ela se sente dentro dos acontecimentos. Além do mais, essa técnica da
destaque a momentos considerados importantes na narrativa, as vezes
mostrando uma progressao de tempo e/ou espago, mostrando a passagem
de um cenario a outro, e também explora mais do layout, dando maior
espaco para a diagramacgdo dos elementos. Todo o estudo realizado
sobre ilustracdo e diagramagao pode ser levado em conta para finalizar o
projeto de maneira adequada. Ao longo do processo, foram necessarias
algumas modifica¢des, como deslocar certos objetos de um cenério ou
alterar a cor do fundo, para que o texto se adequasse. Quanto aos meios
empregados para transmitir a mensagem de cada pagina, utilizaram-se
as cores, juntamente com a expressao dos personagens.

Heller (2013) afirma em sua obra que todos que lidam com
cores devem estar cientes de como elas influenciam as pessoas. Assim,
segundo os estudos conduzidos pela autora, as cores e emog¢des ndo se
entrelacam ao acaso nem representam um mero gosto pessoal. Elas sdo
experiéncias comuns que, desde a infancia, se tornaram profundamente
incorporadas em nossa linguagem e pensamento.

Cada cor pode causar varios efeitos, inclusive contraditorios.
No entanto, uma cor pode estar rodeada por outras, o que proporciona
um efeito distinto do que quando esté isolada. Portanto, ¢ importante
enfatizar que o significado das cores ¢ determinado pelo contexto e pelo
ambiente onde se encontram. O contexto ¢ o fator que determinara se
uma cor sera vista como agradavel e apropriada ou como inadequada
e sem “bom gosto” (Heller, 2013).

Portanto, no livro Luli Descobre o Proprio Corpo focou-se nas
cores e seus respectivos significados, abrangendo desde os personagens

até os cenarios. Como este € um livro destinado a criancas de 3 a 6 anos,
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optou-se por empregar conceitos de ilustracdo e cores de maneira mais
simples e direta para facilitar a compreensao do pequeno leitor. Assim,
serd demonstrado em algumas paginas como esses conceitos de cor e
ilustracdo foram empregados na producao do livro.

Nesta pagina dupla (Figura 3), Luli estd mais préoximo da
camera, por isso seu contorno estd mais destacado. A imagem mostra
um quarto na residéncia de Luli, onde o fundo lilds sugere um ambiente
sereno. De acordo com Heller (2013), essa tonalidade pode simbolizar
a espiritualidade, criando um ambiente receptivo e relaxante e também
estd ligada a magia, podendo representar um “despertar magico” da
crianga através da ilustragdo, razao pela qual também se faz presente

no personagem.

Figura 3
Paginas 3 e 4 da obra.

— Por que somos irmdos de coragdo?

Autoria propria.
Como visto na Figura 4, a utiliza¢do da pagina dupla apresenta

dois pontos de vista distintos. Do lado esquerdo, um livro que Luli viu

consideravelmente maior que ele, para enfatizar a relevancia desse livro.
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Do outro lado, observa-se Luli sentado no sofa, questionando-se sobre
a razao de aprender sobre o corpo. Mesmo sem o texto, seria possivel
identificar o contexto desta pagina devido a expressao do Luli e aos baldes
que ilustram suas duvidas. De acordo com a obra de Heller (2013), o
uso do rosa pode representar sentimentos, tranquilidade e infancia, por
isso foi empregado no fundo neste cendrio. Por ser um assunto sensivel

para ser discutido com Luli, € crucial estar em um ambiente como este.

Figura 4
Paginas 11 e 12 do livro.

Luli logo que no sofé subiu, um — Por que tenho que aprender sobre
grande Livro X meu corpinho?

AW

Autoria propria.

Nas proximas paginas apresentadas (Figuras 5 e 6), a cor cinza foi
aplicada nas maos e faces de “pessoas” que Luli ndo se sente a vontade
para que o toquem. Heller (2013) caracteriza o cinza como uma cor que
pode ser insensivel e cruel, por ndo ser nem preto nem branco. A utili-
zacdo de um fundo laranja e vermelho simboliza, respectivamente, algo
exotico e uma situacao de risco ou agressividade, por isso, foi aplicada

nesses instantes em que Luli se sente aflito.
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FigurasSe 6
Paginas 23, 24, 25 e 26 da obra.

™ L AD

NAO!

— Sejam abragos, beijos ou até carinhos
forgados, todos que vocé ndo gostar,
podem e devem ser recusados!

Autoria propria.

Figura 7
Paginas 31 e 32

NAS MINHAS PARTES QUE
SA0 SO MINHAS, NINGUEM
ALEM DE MIM, PODE
TOCAR, E SE ALGO
ACONTECER A UM ADULTO
DE CONFIANGA EU VOU
GRITAR!

— Isso mesmo Luli, é assim que
deve fazer, o seu corpo proteger!

Autoria propria.

Neste cenario (Figura 7), Luli esta gritando em um fundo verme-

lho intenso, onde essa tonalidade pode representar ira e agressividade.
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Como neste caso a cor ¢ de um vermelho mais intenso, reforga ainda
mais essa ideia, evidenciando o quanto Luli aprendeu com a informa-
cdo apresentada e sente-se enfurecido s6 de imaginar um determinado
incidente.

Como pode-se observar na Figura 8, existe uma dualidade.
Por um lado, Luli sente tristeza por ndo encontrar seus pais, no outro,
ele se sente contente e protegido ao estar com pessoas em quem confia.
No lado melancélico, a cor azul ¢ comumente usada para expressar um
aspecto sombrio, devido ao seu tom mais frio. No lado alegre, utilizou-se
o amarelo alaranjado, que representa alegria e diversao, evidenciando

a alegria de Luli.

Figura 8
Paginas 27 e 28

Luli de novo para as figuras ofhou e perguntou:

— E se a mamée ou o papai — Entéo, Luli, deve chamar
néo estiverem no mesmo lugar? um adulto que se pode confiar!

Autoria propria.
Ao todo, foram criadas 38 paginas com ilustragdes, todas rea-

lizadas digitalmente, fundamentadas nos conceitos discutidos sobre

texturas, cores, uso de paginas duplas, criacdo de personagens e cenarios.
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Conclusao

Como abordado, os livros paradidaticos possuem um papel
importante na educagdo sexual para criangas, pois vao além de forne-
cer informagoes, contribuindo também para a formacao intelectual das
criangas, o autoconhecimento e a prevengao de abusos sexuais. Em vista
disso, através das ilustragdes usadas neste material, € possivel transmitir
de forma adequada a educagdo sexual, fazendo o uso de personagens
animais, cores ¢ elementos visuais atrativos, chamando a atencdo da
crianca para a historia, o que facilita a sua compreensao.

Livros como Luli Descobre o Proprio Corpo exemplificam como
os livros paradidaticos sao uma ferramenta poderosa para sociedade e
a formacao da crianga. As suas ilustragdes cativam o pequeno leitor, o
que contribui positivamente para a absor¢ao dos conceitos de educacao
sexual. Fazer com que a crianga entenda o seu proprio corpo € um passo
inicial importante para o autoconhecimento e prevengao do abuso e da
violéncia sexual infantil. A forma visual delicada que ¢ tratada durante a
historia faz com que prenda a atengao e facilite a compreensao do tema,
sem que os educadores, pais ou responsaveis se sintam desconfortaveis
ao abordar sobre isso com as criangas.

Além disso, o livro aborda questdes de inclusdo, indo além do
ensino da educagdo sexual. O uso de animais, faz com que ndo haja
uma exclusdo de cor, raca, género e etnia, e, o fato do pai e da mae do
personagem principal, Luli, serem completamente opostos, introduz a
crianga a compreensao de diferentes modelos familiares, como adogao,
casamento interracial e homossexualidade.

Em vista disso, conclui-se que as ilustragdes presentes no pri-

meiro volume da cole¢ao de livros de educacao sexual, denominada
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Luli Descobre, sao 6timos exemplos de como tratar temas sensiveis
com as criangas € como representar isso de forma atrativa e de facil
compreensdo, visando um bom aprendizado da educacdo sexual na

primeira infancia.
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AS RESPIGADORAS - A IMAGEM
COMO DOCUMENTO E COMO EXPRESSAO
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A imagem tem o potencial de ter a0 mesmo tempo o carater
documental e expressivo, artistico, e € este o caso de algumas fotografias
e pinturas, como a obra de Jean-Frangois Milliet, As Respingadoras.
Nesse sentido, a pintura exerce também o papel de registro e testemu-
nho, uma representacdo do real, tal qual a fotografia pode alcangar no

ambito do jornalismo.
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O objetivo deste artigo ¢ identificar as caracteristicas do fazer
pictorico de Milliet e compreender a importancia de imagens que
mesclam o potencial documental e artistico, assumindo também uma
postura socioldgica e o interesse pelas coisas comuns.

Partimos do fato de que, nos ultimos anos, mesmo em tempos de
inteligéncia artificial, pos-verdade e da supremacia da imagem digital,
um movimento de artistas brasileiros tem buscado realizar pinturas muito
similares a fotografias para representar imagens, cenas e elementos
do cotidiano brasileiro, questdes regionais e de identidades. A pintura
baseada no entorno e na observagao do cotidiano ¢ uma excecao na
arte brasileira, marcada pelo predominio de um imaginario distante da
realidade, diz o professor de Historia da Arte da Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp) e colunista da Folha de Sao Paulo, Jorge Coli
(Neivo, 2022).

“O indianismo, no século 19, ¢ um bom exemplo. Ele excluiu o
olhar sobre a realidade para fecha-lo num imaginario literario altamente
manipulador, centrando-se num indio inexistente e criando o mito do
‘nobre antepassado’” (Neivo, 2022). Segundo Coli (Neivo, 2022), os
interesses dos artistas viajantes estrangeiros na cultura local garantiram
que tivéssemos referéncias visuais sobre o cotidiano naquele periodo,
da representacdo dos indios escravizados e dizimados.

Um desses pintores ¢ Rodrigo Yudi Honda. Ele considera que
a maioria dos artistas busca mais fazer discursos do que representar
experiéncias pessoais. “Eles falham em retratar o Brasil porque o Brasil
ndo ¢ um discurso” (Neivo, 2022). Jorge Coli aponta Almeida Junior

(1850-1899), mais conhecido por suas representagdes de tipos caipiras
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paulistas, como uma referéncia no contexto internacional da pintura
naturalista e arte regionalista do Pais (Neivo, 2022).

Se no Brasil até hoje hd um olhar dos artistas para representar
temas rurais e regionais, na Europa, ja no final do século XIX, os pin-
tores comecaram a empregar o realismo nas suas obras, dotando-as
de um aspecto fotografico, em uma proposta de captar a realidade
(Digartdigmedia, 2017). Neste artigo abordaremos as caracteristicas
do realismo na obra de Jean-Francgois Milliet, uma das maiores expres-
soes do realismo rural (Replicarte, 2024), especificamente no quadro

As Respigadoras.

Representacio e Realismo

Juntamente com Camille Corot e Théodore Rousseau, com
Troyon, Narcisse Diaz, Charles Jacque, Jean-Francois Milliet formou
o primeiro nucleo da Escola de Barbizon. Esse grupo de artistas deixou
Paris e se estabeleceu no povoado rural de Barbizon para representar
paisagens e cenas rurais. Para Millet, a representacdo humana era mais
importante do que ao cendrio, por isso ele buscou retratar os trabalha-
dores integrados a natureza (SNP Cultura, 2024).

Na obra 4s Respigadoras o artista emprega o realismo na pintura,
funcdo que a fotografia assumiu, mais tarde. Assim como a fotografia
faria, o pintor tentou congelar um instante, a cena das respigadoras,
mulheres trabalhando na coleta de restos da laranja. Dessa forma, além
do potencial estético-expressivo, a obra estabelece uma relacao entre

imagem, historia e representagao.
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Figura 1

The Gleaners, 1857, Jean-Frangois Millet (French
Realist Painter, 1814-1875).

Oil on canvas, 83.5; 110 cm, Musée d’Orsay, Paris.

Antes da fotografia, a pintura ja trabalhava com a nogao de
instante, lembra Erico Monteiro Elias (2007). Afinal, desde o inicio
do Renascimento os artistas buscavam representar o real a partir da
percepcao de cenas corriqueiras. O autor recorre ao artista Bill Viola,
que afirma que a chegada da cdmera obscura promoveu a passagem da
“imagem eterna” a “imagem temporal”, j& que o aparelho possibilita
projetar uma imagem do mundo externo em um suporte bidimensional
a partir da mesma logica de projecdo da retina humana. “Com isso, o
processo de identificagdo com a imagem passa a ser de outra ordem,
mais mundana, relacionada a percepgdo corriqueira dos fatos”, disse
Viola (citado por Elias, 2007).
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Em verdade, esse ja era um direcionamento dado mesmo antes da
1nvenga0 da camera obscura, quando Giotto passou a representar o
céu em sua cor azul e ndo mais dourado como se convencionava,
e ainda deu peso aos personagens religiosos, que antes nao
pareciam habitar em um espago humano, mas flutuavam em um
espaco imagindrio, divino, etéreo, onde a lei da gravidade e a
materialidade das coisas ndo se impunham. Se antes as imagens
eram reconhecidas como icones de uma divindade apartada da
condicao efémera da existéncia humana, com o Renascimento
as imagens passam a representar acontecimentos passiveis de
se realizar no mundo terreno e ganham, com isso, a qualidade
de instante. (Viola, citado em Elias, 2007)

Segundo Bill Viola (citado em Elias, 2007), o Renascimento
transformou o estatuto das imagens, levando para o centro da repre-
sentagdo uma espécie de jogo de espelhos, impondo o padrao de visao
retiniana. Quando a pintura passou a registrar o acontecimento a partir

de uma percepgao corriqueira do mundo, nasceu a seguinte metafora:

No universo brunelleschiano, o mecanismo ¢ percepgao; a
imagem, retiniana. Quando a énfase estd no ato de olhar para
um lugar fisico, entdo o tempo também se insere na imagem (“‘se
esta aqui, ndo estd 1a — se ¢ agora, nao o ¢ depois”). Imagens
tornam-se “momentos congelados”. Elas passam a ser artefatos
do passado. Para assegurar seu lugar na Terra, elas aceitaram
sua propria mortalidade”. (Viola, citado em Elias, 2007)

Jacques Aumont (2001, p. 231) assinalou que ““a maioria das cenas
representadas pela pintura tornaram-se cenas com referente real; até as
cenas religiosas, como a Anunciagao, foram pintadas como se tivessem
acontecido na realidade”. Na pintura como mimese busca-se contrapor
a condigdo temporaria das coisas e da percepc¢ao e fixar, congelar um

objeto. A nogdo de instante, presente na estética do Renascimento,

275



baseia-se “na perspectiva monocular e na necessidade de conferir con-
torno as coisas, tornd-las reconheciveis e, com isso, passiveis de contar
sobre acontecimentos, de suscitar conexdes entre seus significados”, diz
Aumont (2001, p. 235). A nocdo de instante da pintura inclui também
a representacdo por observacdo direta, a transposi¢do de estudos, a
rememoracao e o insight criativo. “A imagem pintada opera por sintese,
por colagem, por montagem” (Aumont, 2001, p. 235).

A pintura de Milliet, nesse caso, segue uma premissa similar a
da fotografia, a partir da relagdo com o seu referente, com o fato ocor-
rido. Ou seja, a imagem atua como indice, conforme a sistematiza¢ao
de Dubois, que enfatizou a relagdo existente entre o objeto de represen-
tacdo (a fotografia) e o objeto representado (o que ¢ fotografado), ou
a representacdo do real (o realismo) em trés teorias: a fotografia como
espelho do real, a fotografia como transformacao do real e a fotografia
como trago do real. Trata-se, respectivamente, da fotografia como um
icone (relagdo de semelhanca com seu referente), como um simbolo
(conjunto de codigos, convencdo) e como um indice (relacdo fisica
com o referente).

Para além de ser indice, uma imagem também ¢€ expressao do
artista, de uma subjetividade, de um olhar. André Rouillé (2005, p. 18)
considera fundamental, mais do que analisar o fundamento real da
imagem, explorar como ele ¢ produzido. Ele apontou que um fotdgrafo
que valoriza a expressividade deve “inventar novas visibilidades, tornar
visivel o que ai se encontra e ndo sabemos ver — ja que ndo pode mais
tratar-se de designar, constatar, captar, descrever ou registrar” (Rouillé,
2005, p. 163). Tais fungdes, fundamentais para fotografia-documental,

mas ja ndo satisfaziam as buscas da fotografia-expressao.
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A abertura para “o outro” e para o dialogo também ¢ um marco
na fotografia-expressdo, afirma Julia Bertolucci Dolduque de Souza
(2010, p. 33), em um estudo sobre fotografia e arte. Consideramos,
no entanto, que as mesmas caracteristicas desse tipo de fotografia se
adequam a pintura realista, onde representacdo e criacdo se mesclam,
unindo objetividade (registro de um fato) e subjetividade (o olhar do
pintor e do fotografo).

Julia Bertolucci Dolduque de Souza (2010) cita que as teorias
de Bourdieu e Damisch valorizam o aspecto expressivo na fotografia,
sublinhando o carater simbdlico da imagem fotografica —um conjunto
de codigos, uma mensagem construida, um enunciado. A fotografia
assume o seu papel de transformadora do real. E, conforme Rouillé
(2005, p. 77): “A fotografia nunca registra sem transformar, sem cons-
truir, sem criar”. Trata-se, pois, da criacdo de uma realidade interna da
imagem fotografica. O mesmo faz a pintura de cunho realista.

A autora também recorre a Barthes (1980, p. 119, citado em
Souza, 2010), que alega que “a pintura pode fingir a realidade sem
té-1a visto.... Ao contrario, na fotografia, jamais posso negar que a coisa
esteve ali”. Porém, consideramos que no caso da pintura de Milliet o
contato com o referente € o grande diferencial da sua obra, ou seja, ele
estava presente no “isso foi”, ja que ele se transportou para o cenario
rural onde os trabalhadores cuidavam da terra. E essa presenca tio
proxima da cena que garante, de certo modo, a capacidade de o artista
expressar a realidade vista.

Conforme Barthes (1980, citado em Souza, 2010), o diferencial
da fotografia ¢ a capacidade de apontar para o seu referente, de se anco-

rar no real, por meio do trago indicial. Se uma foto atesta que houve o
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encontro entre o dispositivo e o objeto, no caso da pintura de Milliet a
imagem também busca apontar que houve o encontro com determinado
objeto, aquela cena, e ndo outro qualquer.

Se nenhuma pintura seria capaz de reproduzir uma imagem tao
real ap0s o surgimento da fotografia, na imagem produzida por Milliet
temos essa tentativa de se aproximar o maximo do objeto representado
— 1o caso, a figura humana do trabalhador do campo, dado o envolvi-
mento e o mergulho do artista no tema, além da sua técnica realista e
expressiva.

O mergulho nas imagens e no contexto de uma realidade ¢
uma pratica comum no trabalho de grandes fotdgrafos, como Claudia
Andujar, que foi viver com os indios ianomami e s6 os fotografou anos
depois de conhecé-los e de se integrar a sua cultura. E o caso também
de Sebastido Salgado, que viaja para captar e registrar a vida de povos
em todos os cantos do mundo, mergulhando meses no universo deles.

Os termos catar/coletar sdo usados no campo da arte e cultura
visual, bastante difundidos pelo professor Fernando Hernandez (2007),
da Universidade de Barcelona, Espanha, no livro intitulado Catadores
da cultura visual: Proposta para uma nova narrativa educacional,
segundo Leda Guimaraes (2022, p. 157).

Ela explica que, enquanto o autor parte do filme Os catado-
res e eu (Les Glaneurs et la Glaneuse, 2000), de Agnés Varda, para
escrever o livro, Varda parte do quadro As Respigadoras (1857), de

Jean-Francgois Millet.

O filme mostra a viagem da diretora em diferentes lugares na
Franga, a procura de pessoas que — assim como as mulheres
retratadas na pintura — recolhem, de algum modo, o que o resto
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da populacdo ignora ou joga fora. Neste documentério, Varda
procura catadores — de objetos, de historias e de vivéncias.
(Guimaraes, 2022, p. 157)

Leda considera que Hernandez nos induz a uma reflexdo sobre as
relacdes com a cultura visual e a producdo de “olhares sobre o mundo,
sobre nds proprios e sobre os outros”. Ela considera que “as duas
obras nos instigam a ver onde os outros nao veem, residuos, refugos,
descartes, miudezas, insignificancias passam a ser objetos da coleta”.
(Guimaraes, 2022, p. 157)

Da mesma forma que grandes fotografos buscam se aprofundar
e se aproximar dos sujeitos e temas fotograficos, os membros de Bar-
bizon buscavam sua inspira¢do diretamente na natureza. Recorrendo
a uma concepgao de André Bazin (1991) sobre a fotografia, podemos
considerar que as obras de Milliet ndo apresentam apenas imagens,
mas podem conter rastros de uma presenca que possivelmente esteve
diante dos olhos do artista. Melhor: o corpo do artista todo estava ali
no instante na cena, usando a percepc¢ao para sentir, registrar e captar
ainda mais de perto uma realidade, elevando, com isso, a sua capaci-

dade de expressao.

A Representaciao em Jean-Francois Milliet

O realismo substituiu os temas grandiosos e heroicos do Roman-
tismo por visdes simples do cotidiano, e trocou o sentimentalismo
pela observagao da realidade. As pinceladas intensas e dramaticas dos
romanticos foram substituidas por pinturas claras e precisas, com temas

de facil compreensao, em particular os temas sociais.
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Pintores realistas como Gustave Courbet e Milliet procuram
representar as cenas da vida cotidiana e os flagrantes populares, muitas
vezes impregnados de ideias politicas. Assim como em As Respigadoras,
Jean-Frangois Millet (1814-1875) realizou uma série de retratos de
pessoas trabalhadoras nos campos, revelou as condi¢des de exploragao
e opressao das classes sociais, tal qual fizeram outros artistas, como o
escritor Vitor Hugo. Ele pretendia conscientizar e provocar reflexdo
sobre as condic¢des de vida dos trabalhadores rurais e as desigualdades
sociais da época (Meisterdrucke, 2024; Replicarte, 2024).

Em meio a tantos preconceitos e discriminagdes na época diante
da figura do trabalhador, o pintor elevou os camponeses a protagonistas

de uma tela, a uma dimensdao heroica. Em 1851, ele escreveu:

Como podereis compreender do titulo dos meus quadros, ndo
h4 mulheres nuas ou sujeitos mitologicos. Quero cimentar-me
com temas diferentes destes. Ao preco de passar ainda mais por
socialista, ¢ o lado humano, genumamente humano, aquilo que
na arte me toca mais. E nunca € o lado feliz aquilo que me surge,
nao sei onde estd e nunca o vi. Aquilo que de mais alegre conhego
¢ esta calma, este siléncio de que se usufrui tao intimamente no
interior do bosque ou nos campos. Dir-me-eis que este discurso
¢ muito de sonhador, de um sonho triste, ainda que dulcissimo,
mas € ai, a meu ver, que se encontra a verdadeira humanidade,
a grande poesia. (SNP Cultura, 2023, n.p.)

A exibicao da pintura 4s respigadoras (1857) no Salao de Paris
provocou a ira da burguesia, que considerou a obra um elogio a pobreza
€ uma acusagao a classe burguesa. Depois de passar por um grande
periodo de esquecimento, a obra foi considerada como importante

referéncia por artistas como Pissarro, Renoir ¢ Van Gogh, e em 1914
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se tornou simbolo do patriotismo francés, reproduzido em prospetos
durante o processo de recrutamento para a Primeira Guerra Mundial.
O quadro retrata trés camponesas, curvadas para a terra, que
recolhem espigas de trigo dispersas pelos campos apos a ceifa. Em
As Respigadoras, Millet caracteriza bem o realismo pictdrico francés,
onde “ilustra um direito entdo concedido aos camponeses: recolher as

espigas, que restaram da colheita”. (Franco & Rezende, 2014, p. 482)

O Corpo e a Presenca do Artista na Cena

Aqui ressaltamos a importancia do envolvimento do artista, seja
fotografo ou pintor, na cena retratada, participando com seu corpo, sua
percepcao, no contexto que ele representa.

Seja no jornalismo, seja na pintura, quanto maior ¢ o envolvi-
mento na experiéncia, maior ¢ a capacidade de se criar imagens com
potencial documental e artistico, apontando sobre uma realidade com um
olhar e um corpo mais participativo, pois como afirma Merleau-Ponty
(2012, p. 222), a percepcao do outro e dos objetos do mundo, “reside
primeiro no fato de que tudo o que pode valer como ser a meus olhos
s6 ocorre tendo acesso, diretamente ou ndo, a meu campo, aparecendo
no balango de minha experiéncia, entrando em meu mundo”.

Filho de camponeses modestos, Millet nasceu em uma comu-
nidade rural e, mesmo se transferindo para a cidade e tornando-se pin-
tor, ele ndo afastou de si os afetos de sua origem, bem como o desejo
de dizer sobre sua relagdo com a natureza e com a realidade que o
constituiria. O pintor empresta seu corpo, diz Paul Valéry (citado em
Merleau-Ponty, 2013, p. 18), e “¢ oferecendo seu corpo ao mundo que

o pintor transforma o mundo em pintura”.
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Visivel e mével, meu corpo conta-se entre as coisas, ¢ uma
delas, esta preso no tecido do mundo, e sua coesdo ¢ a de uma
coisa. Mas, dado que se vé e se move, ele mantém as coisas em
circulo ao seu redor, elas sdo um anexo ou um prolongamento
dele mesmo, estdo incrustadas em sua carne, fazem parte de sua
defini¢do plena, e o mundo ¢ feito do estofo mesmo do corpo.
(Merleau-Ponty, 2013, p. 20)

Para o filésofo Merleau-Ponty (2011), o corpo ¢ nosso modo
fundamental de ser no mundo e a percepcao s6 pode ser compreendida
como uma a¢ao do corpo que olha, que toca, que sente. Em sua tese sobre
a “fenomenologia da percepgao” ele enfatiza a relevancia do corpo na
forma como o homem percebe o mundo e a si mesmo. “Eu ndo estou

diante do meu corpo, estou em meu corpo, ou antes sou 0 meu corpo’’.
(Merleau-Ponty, 2011, p. 208)

Antes da ciéncia do corpo — que implica a relagdo com outrem —,
a experiéncia de minha carne como ganga de minha percepgao
ensinou-me que a percep¢ao nao nasce em qualquer outro lugar,
mas emerge no recesso de um corpo. (Merleau-Ponty, 2011, p. 21)

A teoria da percep¢ao em Merleau-Ponty relaciona-se a dife-
rentes campos da vida: da subjetividade e da historicidade, bem como
ao universo da cultura, das relagdes sociais, do didlogo, das tensdes e
das contradigdes. Ao sujeito encarnado, correlacionamos o corpo, o
tempo, o outro, a afetividade, o mundo da cultura e das relagdes sociais
(Nobrega, 2008).

Nesse sentido, Nobrega (2008) explica que a obra de arte
também se constitui como um elemento de sentido, do sentir, fruir e

do fazer formulados a partir da experiéncia vivida, e que ¢ essa nossa
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modulagdo corporea existencial que torna a obra de arte (literaria ou
pictdrica) significativa para nos.

Além do campo da filosofia do corpo, também encontramos na
“sociologia do corpo” de David Le Breton (2012) a explicagao de que
as logicas sociais e culturais que atravessam o corpo, quer seja pela
dimensdo simbdlica, das percepcdes sensoriais ou nas expressoes de
emocodes, fazem com que o proprio sujeito se reconhecga através da sua
relacdo com o mundo. Em suas palavras, “através do corpo, o0 homem
apropria-se da substancia de sua vida traduzindo-a para os outros, ser-
vindo-se dos sistemas simbolicos que compartilha com os membros da
comunidade” (Breton, 2012, p. 7).

Como relata o socidlogo, muitas sdo as sociedades e as diferentes
definicdes e representacdes da corporeidade. Do oriente ao ocidente, do
sul ao norte, o corpo ¢ pensado, descrito e vivido de maneiras as mais
diversas e, no que concerne as percepcdes sensoriais, as implicagdes

culturais, econdmicas, sociais sao tao essenciais como as bio/fisiologicas.

Percepgdo de cores, gestos, sons, grau de afinamento do toque,
limite da dor, etc. A Percep¢ao dos inumeros estimulos que o corpo
consegue recolher a cada instante ¢ funcdo do pertencimento
social do ator e de seu modo particular de inser¢do no sistema
cultural. (Breton, 2012, p. 56)

A partir dessas perspectivas, compreendemos que as escolhas
estéticas de Millet diziam tanto dos seus sentimentos de pertencimento
bucélico, como do seu desejo de tornar visivel a vida daquelas trabalha-
doras do campo. Ha que se pensar, portanto, a for¢a de ligagao do artista
com a terra € o quanto dessa relagdo se entranhou no seu engajamento

politico/estético da pintura realista.
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Analise de As Respigadoras e suas Implicagcdes Sociais

A autora Ana Maria Mauad (1996) ¢ uma referéncia impor-
tante nos estudos sobre fotografia e imagem, com especial aten¢do ao
potencial que a imagem tem de ser simultaneamente um documento
historico e uma expressao artistica. Sua metodologia parte da ideia de
que as imagens — tanto fotografias quanto pinturas — carregam dimen-
soes documentais e expressivas, o que permite aborda-las de maneira
multifacetada em andlises histdricas e culturais.

No caso de fotografias e pinturas, como as do pintor Millet,
podemos pensar que a imagem nao apenas representa uma realidade
objetiva — como se v€ em registros documentais —, mas também pro-
jeta intencgdes subjetivas, sensibilidade artistica e o contexto cultural
do autor. Em suma, a imagem ¢ um campo hibrido, onde o real e o
simbolico se misturam.

Fotografias e pinturas carregam um valor documental porque
estdo ancoradas em contextos historicos especificos. Elas podem ser
estudadas como evidéncias materiais que registram costumes, cenarios €
sujeitos de uma época, como um “arquivo visual” do passado. Ao mesmo
tempo, imagens também expressam a visdo do autor, seu olhar sobre o
mundo. Para Mauad (1996), o ato de produzir uma imagem — seja por
meio de uma camera ou pincel — envolve escolhas estéticas e interpre-
tagdes que dao a obra um carater artistico, sendo a arte uma via para
compreender subjetividades e sentimentos humanos.

Mauad (1996) argumenta que a compreensao da imagem foto-
gréfica, pelo leitor/destinatario, ocorre em dois niveis: nivel interno a
superficie do texto visual, originado a partir das estruturas espaciais que

constituem tal texto, de carater ndo-verbal; e nivel externo a superficie
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do texto visual, originado a partir de aproximagdes e inferéncias com
outros textos da mesma época, inclusive de natureza verbal. Nesse sen-
tido, para a analise do quadro fizemos o uso desses niveis propostos por
Mauad (1996) e criamos as seguintes categorias: representagao social das
personagens, estilo e técnica, simbolismo e temdtica e impacto cultural.

Com relagdo a representacao social, Millet destaca a condicao
das mulheres trabalhadoras rurais, simbolizando a luta e a dignidade
das classes mais baixas. As figuras femininas, curvadas e concentradas
em sua tarefa, refletem a dureza do trabalho agricola e a submissao a
sua realidade. O contraste entre as camponesas € 0 homem a cavalo ao
fundo, que supervisiona o trabalho, enfatiza as disparidades sociais e a
opressao que essas mulheres enfrentam.

As roupas das respigadoras sdo simples e préaticas, refletindo
a vida rural e a necessidade de funcionalidade no trabalho agricola.
Elas vestem saias longas e blusas de tecido grosso, que sdo adequadas
para o trabalho nos campos. Essa escolha de vestuario enfatiza a realidade
da vida das camponesas, que priorizavam a utilidade em detrimento da
moda ou da estética.

A paleta de cores das roupas € predominantemente terrosa, com
tons de marrom, verde e bege, que se harmonizam com o ambiente rural.
Essas cores ndo apenas refletem a natureza do trabalho agricola, mas
também simbolizam a conexdo das mulheres com a terra. As texturas
das roupas, que parecem desgastadas e simples, reforcam a ideia de
que essas mulheres estdo imersas em um trabalho arduo e continuo.

As vestimentas das mulheres s3o um indicativo de sua posi¢ao
social. Elas ndo usam roupas finas ou adornos, o que as distingue cla-

ramente da classe burguesa. Essa representacao visual das camponesas
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como figuras humildes e trabalhadoras ¢ uma critica a desigualdade
social da época, destacando a dureza da vida rural e a luta pela sobre-
vivéncia. As roupas também podem ser vistas como um simbolo de
identidade coletiva. As trés mulheres, vestidas de maneira semelhante,
representam ndo apenas individuos, mas um grupo de trabalhadoras
que compartilham uma experiéncia comum.

Na categoria estilo e técnica, vemos que a obra ¢ um exemplo
do realismo pictdrico francés, onde Millet utiliza uma paleta de cores
terrosas e uma composicao que valoriza a figura humana em seu ambiente
de trabalho. A técnica de Millet, que inclui a representagdo de texturas
e a iluminacao natural, contribui para a sensacdo de monumentalidade
e dignidade das trabalhadoras, mesmo em sua condicao de pobreza.

Ja com relag@o ao simbolismo e a tematica, As Respigadoras sao
apresentadas como simbolos do proletariado rural, e a agdo de recolher
espigas ¢ um direito que, na época, era concedido aos camponeses.
Aobra nao apenas documenta uma pratica agricola, mas também evoca
questdes de direitos sociais e a luta pela sobrevivéncia em um contexto
de desigualdade.

A obra no periodo em que foi langada provocou reagdes negativas
da burguesia, que a viu como uma critica a sua classe. No entanto, com
o tempo, As Respigadoras foi reavaliada e se tornou um simbolo do
patriotismo francés, especialmente durante a Primeira Guerra Mundial,

quando foi utilizada em campanhas de recrutamento.

Consideracoes Finais

Em resumo, As Respigadoras ¢ famosa ndo apenas pela habili-

dade técnica e composicional do artista, mas também pelo seu impacto

286



social, cultural e histdrico, pela for¢a da presenca e percepgao corporal
de Millet no contexto de sua época, pelo que nos mostra de uma reali-
dade, pela ambivaléncia entre imagem como documento e expressao.

A obra continua a ser um ponto de referéncia crucial na discus-
sdo sobre a importancia do realismo na imagem e a representagao das
classes trabalhadoras. A partir da obra de Millet é possivel pensar formas
atuais de representar as trabalhadoras rurais. Por meio das formas artis-
ticas e comunicacionais surge a possibilidade de pensar a visibilidade
dos sujeitos, investigando a memoria e o espago biografico (Midia...,
online, n. p.) e revelar mais sobre individuos “historica e correntemente
silenciados” por meio de narrativas da imagem.

A analise da obra de Jean-Francois Millet, a luz das reflexdes
de Mauad (1996) sobre a fotografia e a imagem, revela a complexidade
e a riqueza das representacdes visuais na interse¢do entre documento
historico e expressao artistica. Através de uma abordagem multifacetada,
¢ possivel perceber que a imagens ndo apenas captura a realidade obje-
tiva, mas também transmite as intenc¢des subjetivas do autor, refletindo
o contexto cultural e social em que foram produzidas.

Por fim, a perspectiva de Mauad (1996) nos convida a considerar
as imagens como arquivos visuais que, além de documentar, também
expressam subjetividades e sentimentos humanos.

O quadro 4s Respigadoras exemplifica essa ideia, mostrando
que a arte ¢ uma forma de compreender e dar voz a experiéncias cole-
tivas, contribuindo para a constru¢do de identidades e a valorizagao de
narrativas frequentemente silenciadas. Assim, a andlise das imagens,
seja na fotografia ou na pintura, se revela essencial para a compreensao

das dinamicas sociais e culturais que moldam nossa historia.
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por meio das multiplas narragdes configuradas. Para além disso, este
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trabalho busca, nesses filmes, abordar a questao da inclusdo na educa-
¢do, tendo em vista que, segundo o artigo 205 da Constituicao Federal,
a educacdo ¢ direito de todos e seu alcance deve ser garantido (1988).
Assim, foram levantados, numa selecdo prévia de 26 obras, oito filmes
destinados ao publico infanto-juvenil, cujas tematicas ou abordam a
inclusdo de pessoas com deficiéncias, ou possibilitam reflexdes acerca

do tema.

Justificativa

A educagao, ndo tem sido tratada como um direito universal, mas
como uma mercadoria, de modo que, pela l6gica neoliberal, as escolas
publicas sdo colocadas como um impasse para livre concorréncia. Sua
privatizagdo, justificada pelo sucateamento, sistematizado pelo proprio
Estado (Gallo, 2007, pp. 199- 201), supostamente resultaria em cortes
de gastos, indicando que “o privado sempre ¢ melhor” (Libaneo et al.,
2012 [2003], pp. 149-151). A relag@o educagdo-mercadoria ¢ um pro-
blema mais acentuado para aqueles que possuem alguma deficiéncia,
pois, além exclusdo social ser um fator histérico (Silva, 1987, citado
por Perreira & Saraiva, 2017, pp. 170-172), também pode servir como
sutil ferramenta privativa. Uma vez que a percepcdo capacitista da
deficiéncia poderia ser usada como justificativa para falha do processo
educativo, possibilitando a ndo adequacdo da escola as necessidades
desses alunos, enviando uma clientela para rede privada.

Tal possibilidade € contraria ao principio norteador da educagao
especial no Brasil, que se encontra na declaracao de Salamanca (1994),
a qual expandiu o conceito de necessidades especiais: “Todos os alunos

devem aprender juntos, sempre que possivel, independentemente das
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dificuldades e diferencas que apresentem” (citado por Libaneo et al.,
2012 [2003], p. 365). Tal como no artigo 58 do 5° capitulo da LDB- 96
(Lei n°12.796 de 2013), que compreende a educacdo especial como
modalidade voltada para alunos “com deficiéncia, transtornos globais
do desenvolvimento e altas habilidades ou superdotacao” (Lei n° 12.796,
2013). Refor¢ando o dever da escola como local que deva atender a
pluralidade de alunos independentemente de suas diferencas (Declaracao
de Salamanca, 1994 citado por Libaneo et al., 2012, p. 366). Uma edu-
cacdo de qualidade, livre de toda discriminacao ¢ direito de toda pessoa
com deficiéncia (Estatuto da Pessoa com Deficiéncia, 2020, pp. 19-20)

e também a motivacao deste projeto.

Discussao teorica

Para pensar a construgdo de didlogos por meio dos filmes sele-
cionados, ligados a questao da inclusdo, da educagao ou que permitem
discutir tal conjunto, faz-se necessario considerar os quadros de defici-
éncia, bem como entender historicamente a forma com que as pessoas
com deficiéncia sdo tratadas/entendidas e refletir a escola como local
que também produz desigualdades sociais. Desse modo, talvez seja pos-
sivel despertar nos docentes uma analise interior a respeito dos proprios
valores, preconceitos, do peso que se atribui sobre o aluno acerca dele
‘aprender ou ndo aprender’ e da realidade que a escola constrdi para
além de seus muros. Desse modo, ¢ possivel caminhar para o segundo
passo, a reflexdo, a partir dos filmes, sobre metodologias de ensino em
sala de aula, algo como: como utilizar estes filmes para oferecer uma

educacdo que de fato seja inclusiva? Como alcancar ‘os demais’ alunos,
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mais especificamente, da relevancia deste assunto, da importancia de

se aprender com o diferente?

Modelos de deficiéncia

Para Cunha (2021, p. 305), as concepgdes € os entendimentos
sobre a deficiéncia sdo construgoes historicas, sendo a organizagdo
da sociedade que contribui para a producdo de discursos sobre este
assunto. Assim, a no¢do de deficiéncia resulta da organizacdo social
capitalista, segundo a qual prevalece um padrdo de normalidade dos
corpos, fundamentado na sua capacidade produtiva. Nesta concepgao,
o corpo ¢ entendido como uma “constru¢ao simbolica cujas represen-
tacdes buscam por um sentido” (Breton, 2013 citado por Cunha, 2021,
p. 305). Tal sentido estd vinculado a uma atuagdo social, visto que a
cultura, aqui compreendida como “interagdes com as dimensdes sociais”,
¢ responsavel por atribuir um significado a esses corpos/ sujeitos.

A autora (Cunha, 2021, p. 306) usa a defini¢ao de corpo de
Foucault (1987), entendido como “objeto de poder” admoestado para
obediéncia. Neste sentido, corpo/sujeito ¢ uma unidade transpassada
por relagdes de poderes capazes de configurar, dar fungdes e modos de
existir em meio a sociedade. Esse poder que opera sobre os corpos ¢é
sutil, atribuindo func¢des de acordo com a producdo de conhecimento,
perpassando as instituicdes e estabelecendo “estratégias de poder”.
A operacdo deste poder sobre o corpo se relaciona a uma “légica”
disciplinar, definindo comportamentos, corrigindo agdes, aspectos e
corpos que desviam de um padrao em busca de uma homogeneizagao
social de acordo com a hierarquia social presente. Tal ‘dever ser’, atual-

mente, parece se apresentar com muitas incertezas. Porém, mesmo com
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mudangas nos padrdes de puni¢do, o corpo ainda ¢ objeto de puni¢ao
orientada para correcdo dos padrdes divergentes e ¢ este poder que se
atribui para as diversas construcdes acerca da deficiéncia (Cunha, 2021).

Isto abre espaco para explicar as concepgdes sociais. A primeira,
denominada como “nogdo de tragédia pessoal” ou “nogdo individual
da deficiéncia”, seria aquela onde as deficiéncias sdo entendidas como
maldicoes ou infortunios. Esta deu lugar a 4rea biomédica que passou a
operar sobre os sujeitos com deficiéncias com o objetivo de impulsiona-
-los aum ‘normal’, tendo as ‘limitagdes’ como agentes dificultadores para
a plena atua¢do, na sociedade. Este posicionamento acabou colocando
as deficiéncias no “campo patoldgico”, sem o ajustamento social por
parte da pessoa, esta ndo participaria da comunidade a qual pertencia
(Diniz, 2007 citado por Cunha, 2021). Deste modo, as institui¢cdes
funcionaram/funcionam como agentes de recuperagdo e padronizacao
de corpos, com fim que estes sejam capazes de produzir, assegurando
a reproducdo do sistema capitalista (Luz, 2014 citado por Cunha,
2021). Em outras palavras, a percep¢ao de ‘normal’ estd atrelada com
o sistema econdmico, uma pessoa com deficiente sobre esta linha de
entendimento ¢ vista como alguém incapaz de trabalhar, o que resulta
na institucionalizacdo destes.

Nos anos de 70, o modelo biomédico comeca a ser reprovado,
o que se deu devido ao engajamento politico e o ativismo das pessoas
com deficiéncia, posicionadas contra os processos de institucionalizagao.
Este ativismo foi consolidado devido ao disability studies, movimento
desenvolvido durante a década de 70 e 80, aqui € se comegou a pen-
sar a deficiéncia a partir das fronteiras sociais (Abreu, 2022). O que

contribuiu para a percep¢ao da deficiéncia, para além da visdo médica,
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como uma construgdo social, passando a ser reconhecida pela 6tica
individual, politica e cultural (Barnes et al., 2002, citado por Cunha,
2021). Segundo Abreu (2022) o modelo social ndo foi constituido
para explicar todas as deficiéncias em todos os contextos, a exemplo,
o movimento de pessoas com deficiéncia se desenvolveu a parte do
movimento do autismo, porquanto as experiéncias destes grupos eram
distintas. Todavia, ao substituir o modelo médico que se dirigia ao
individuo, seu emprego resultava em diferentes contextualiza¢des e
interpretagdes para as variadas deficiéncias.

Quanto a esta percepgao social relacionada aos ‘transtornos’ do
neurodesenvolvimento foi necessario que discursos, como a metafora
de Kanner (1948) da “mae geladeira”, infamasse as familias de pessoas
com autismo para o surgimento de um ativismo parental que chegasse
a area cientifica com a defesa de direitos dos autistas. Como ¢ o caso
da psiquiatra Lorna Wing (Abreu, 2022) que passou adotar a nog¢ao de
espectro, disponibilizando um conhecimento menos rigido do que as
“taxonomias historicamente propostas pela psiquiatria” (Alencar et al.,
2021, p. 2133). E que pessoas com autismo conseguissem alcangar estes
espacos académicos, para que se propiciasse uma condi¢do favoravel
para a formacdo do movimento social do autismo, conhecido como
neurodiversidade, que gracas ao meio online, abarca um sentido de
comunidade com aqueles que possuem outros diagnosticos, como a
sindrome de Tourette, Transtorno de Déficit de Atengdo com Hiperati-
vidade (Abreu, 2022). Pode-se associar este percurso como responsavel
por “‘uma visdo mais ética e cientifica acerca do uso de certas expressoes
e classificagdes, que descreviam os modos de ser tidos como atipicos,

que passaram a ser negadas” (Alencar et al., 2021, pp. 2133-2134).
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Até aqui, parecia satisfatoria a compreensao do modelo social
da deficiéncia como algo desejavel, contudo, para aqueles que pensam
além das deficiéncias visiveis, tais como nos transtornos do neurode-
senvolvimento, ou nas deficiéncias cognitivas, hd um impasse com os
dois modelos anteriormente citados. Segundo Chapman (2020 citado
por Abreu, 2022) o modelo médico ndo consegue estabelecer de forma
objetiva todas “habilidades e disfungdes de uma pessoa”. Ja a com-
preensdo social, “tende negar as dificuldades das pessoas com defici-
éncia ou se compromete como uma “norma insustentavel de espécie”.
Levando-o a indicar o modelo de valor neutro, proposto por Elizabeth
Barnes, como uma ferramenta de analise para pensar em deficiéncias
cognitivas, fundamentadas na neurodiversidade. Este percebe a defi-
ciéncia como algo um acontecimento social, de forma simples indica
que ndo ha necessidade de negar que a deficiéncia ¢ uma experiéncia
ruim para alguns, todavia, evita o entendimento de deficiéncia como
uma fatalidade (citado por Abreu, 2022).

Escola como local que produz bens e desigualdades sociais

Em geral, ndo parece haver dificuldade para compreender que
as desvantagens econdmicas podem atrapalhar o processo de aprendiza-
gem dos alunos e limitar suas oportunidades* Todavia, um detalhe fica

quase que oculto: que a escola também produz desigualdades sociais

4. Segundo o observatorio de educagio (s.d.), plataforma do instituto Unibanco, a
falta de condi¢cdes minimas de sobrevivéncia, tais como moradia e alimentacao,
impacta diretamente no direito da educagdo, dando continuidade aos ciclos de
desigualdades, considerando que os lares mais atlngldos pela pobreza e pela
inseguranca alimentar sdo daqueles ondes os responsaveis nao possuem pouco
anos de estudo. Esta referéncia leva a uma breve indagacdo: Por qué um banco
estaria tao interessado na educagdo publica? (isto é uma pergunta retorica).
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por meio das disparidades escolares que advém de uma hierarquia de
diplomas Dubet (2008 [2004]). Seguindo os apontamentos de Dubet
(2008 [2004)), a escola é injusta porque se ‘houvesse’ uma institui¢ao
de ensino onde aqueles os vencedores alcangassem plena seguranca de
uma boa qualidade de vida e aqueles que fracassassem seriam deixados
para a pobreza, estd, ndo seria justa. 4 escola gera produtos ambiguos.
Ela forma individuos que serdo responsaveis pela propria vida, capazes
constituirem sua propria subjetividade e sua confianca, auxiliando no
desenvolvimento da compreensdo de como se relacionar com outros
individuos, ou seja, caracteristicas que ajudam viver em comunidade,
mas, quando se trata do outro aspecto de formacdo, resulta em bens
de ordem individual, (renda, status, estabilidade etc.), dependentes da
utilidade do diploma (Dubet, 2008 [2004]).

O problema se d4 quando ha grandes desigualdades entre estas
utilidades das qualificagdes, visto que elas ampliam as disparidades

e limitam os percursos profissionais que podem ser ou nao trilhados:

Sabemos por exemplo que alguns estudos, frequentemente
seletivos no plano social e no plano escolar, oferecem uma
utilidade individual extremamente forte e constituem quase-castas
no recrutamento de elites fechadas ao longo da carreira profissional
dos individuos. O meio ponto que permite ou ndo entrar na
formacao prestigiosa terd consequéncias incomensuraveis em
relagdo as diferencas de performace observadas no momento do
concurso. Uns fardo parte da elite haja o que houver, outros nao.
Nesse caso, a qualificagdo escolar tem um efeito acelerador das
desigualdades. Sem pensar nas grandes escolas que adquiriram
uma espécie de monopdlio em alguns dominios de atividades,
as vezes sem uma verdadeira justificagdo técnica, ocorre que as
qualificagdes escolares tém um efeito de fechamento, limitando
toda mobilidade ao longo da vida profissional do individuo.
(Dubet, 2008 [2004], p. 98)
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Efeito contrario tém as formag¢des com pouca utilidade. Dubet
(2008 [2004], p. 99), desde seu contexto europeu, coloca nesta categoria
alunos “dos estudos gerais, secunddrios e superiores, para quais sao
atraidos de liceus originarios dos meios pouco favorecidos” indicando
que, de certa forma, a limita¢do da formagao recai nas ‘escolhas’ destes
alunos, os quais teriam se desviado de formagdes mais proveitosas e
rapidas, afastando-se “socialmente de seu meio, sem, no entanto, se
aculturaram no mundo universitario”. O que no contexto de sua propria
reflexdo, que se trata da desigualdade produzida dentro da escola, nao
teria sentido, sendo sarcasmo, entretanto para a realidade brasileira, esse
sarcasmo se apresenta corporalmente quando se reflete na desvaloriza-
c¢do da figura docente (Idoeta, 2013 citado por Silva et al. 2018), que
seria o ‘principal’ pilar da mediag¢@o de conhecimento, e no fendémeno
nem-nem’,

A questao das deficiéncias, em principal, cognitivas, dos trans-
tornos do neurodesenvolvimento sdo ainda mais delicadas quando se
pensa na questdo da escola, pois ndo ha muito a respeito de metodo-
logias de ensino desenvolvidas para atender estes alunos, o que seria
crucial (Alencar et al., 2021). Refletindo historicamente, no séc. XVIII
representantes da psiquiatria classica tinham como pratica o enclausu-
ramento de pessoas ‘atipicas’ tidas como doentes mentais sob a justi-

ficativa de proporcionar um afastamento de influéncias sociais que as

5. Para Ruy Braga, professor da USP, especialista em Sociologia do Trabalho, o
fendmeno denominado de forma pejorativa de nem-nem para designar jovens que
ndo estudam e ndo trabalham foi intensificado pela crise econdmica ¢ politica,
alastrando-se em uma crise social. Ele cita dois fatores que motivam esta situagao:
“a baixa qualifica¢@o dos jovens, que acabaram de entrar no mercado de trabalho e,
portanto, sio menos experientes. Outro motivo seria o colapso do sistema educacional,
que ndo ¢ capaz de atrair o jovem para os estudos.” (Jornal da USP, 2018)
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fizeram ficar enfermas (Alencar et al., 2021). Ao mesmo tempo que se
deu a psiquiatria cientifica a psiquiatria infantil estava sendo abordada,
resultando em criangas institucionalizadas como alvos da tentativa de
classificacdo das ‘doencas’ e catalogacdo de comportamentos. Ja no
fim do séc. XIX foram empregadas taxonomias que hoje ja ndo sao
utilizadas, como o “idiotismo”, que segundo Bercherier, (2001, citado
por Mas, 2018), citado por Alencar et al. (2021, p. 2132), diz respeito a
adultos que apresentavam uma “obliteragdo das faculdades intelectuais
e afetivas do conjunto da atividade mental, ficando o sujeito reduzido
a uma existéncia vegetativa, com alguns resquicios de manifesta¢des
psicologicas: devaneios, sons semi-articulados, crises de agitacao”.

O idiotismo foi tido como incuravel, para Esquirol a ‘idiotia’
demonstrava uma inviabilidade da apreensdo de conhecimentos que
eram majoritariamente adquiridos por meio da educagdo formal, havia
outros que pensavam que a ‘condi¢do’ poderia ser curada por disciplina
hospitalar, mas houve educadores que se opunha a tais classificagdes
e aos tratamentos enderecados a elas nas instituigdoes (Alencar et al.,
2021, pp. 2132-2133):

Segundo, Mas (2018), educadores como Delasiauve, constataram
que os impedimentos nos processos de aprendizagem atribuidos
ao “idiotismo”, na realidade, eram relacionados a auséncia de
flexibiliza¢des didatico-metodologicas que contemplassem as
reais necessidades dos aprendizes. Esse aspecto, por diversas
vezes, resultava na auséncia de ateng¢ao e de concentragao e,
consequentemente, ndo despertava a vontade das criangas em
realizar as atividades propostas. Nesse contexto, os educadores
observaram que, com a mudanca do método educacional
tradicional para um que despertasse essas faculdades (atengdo,
concentragdo e vontade), as criangas tinham progressos no
desenvolvimento e na aprendizagem.
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Com isto, a escola historicamente é excludente. Opera de modo
em que o ensino ¢ realizado por metodologias de ensino padronizadas
para diversos alunos, havendo a expectativa que estes aprendam num
mesmo ritmo (Carvalho, 2004 citado por Alencar et al., 2021; Mantoan,
2003), esta logica parece ter sido o elemento determinante para a divisao
do ensino nas modalidades especiais e regular. Inicialmente a modali-
dade especial era efetuada em escolas juntas aos hospitais, ministrada
pela propria equipe médica sem que houvesse esperanga de que estes
alunos conseguissem aprender algo. Funcionalidade excludente que
alcangou pessoas deficientes variaveis: “(fisica, sensorial, intelectual ou
multiplas), autistas e individuos com transtornos funcionais especificos”
(Alencar et al., 2021, p. 2138).

Na década de 60, no cenario nacional, pelo aumento de insti-
tuicdes especiais, esta pratica passa a ser questionada e a sociedade
comeca a pressionar pela inclusdo destes alunos na escola (Silva, 2010
citado por Alencar et al., 2021). Essa ‘adi¢do’ foi primeiramente pro-
porcionada com a condi¢do de que os alunos se ajustassem ao modelo
de ensino ofertado para as pessoas ‘normais’ (‘sem deficiéncia’/neuro-
tipicas) independentemente das dificuldades vivenciadas por eles, sem
qualquer adaptagdo por parte do sistema escolar (Gomes & Barbosa,
2020 citado por Alencar et al., 2021). Até que na década de 90, com a
internacionalizagdo das discussdes de uma educacao inclusiva, formu-
ladas posteriormente em declaracdes e tratados internacionais, o Brasil
passa ‘adotar’ o entendimento de que deveriam ser feitos ajustes para
que as necessidades especificas dos alunos especiais fossem atendidas
(Alencar et al., 2021), o que nao se deu de forma organizada para que

essas necessidades fossem devidamente respondidas ao implementar esses
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preceitos na legislagdo, o que serd tratado mais a frente. Tendo esbocado
as perspectivas acerca da deficiéncia e dos produtos da engrenagem
escolar agora ¢ possivel aprofundar no uso do cinema para os desen-

volvimentos metodologicos.

Trajetoria da pesquisa

Esta pesquisa, faz de um projeto mais amplo, ficou responsavel
de realizar um levantamento acerca de filmes produzidos para o ptblico
infanto-juvenil que retratassem assuntos centralizados no campo da
inclusdo ou possibilitasse a discussao acerca do topico. Voltando-se para
a educagdo, com o objetivo de construir reflexdes para formagao docente
e iniciar uma caminhada para formulag¢ao metodologica. Inicialmente
se fez uma selecdo de 26 filmes sem um entendimento especifico sobre
‘o que ¢ cinema’, buscando filmes que podem ser trabalhados com a
educagdo infantil, mas distantes do padrao de produ¢do Hollywoodiano,
ou daquilo que ¢ institucionalmente parte do cinema. No sentido de
tentar incluir produgdes oportunas de abrangéncia cultural, distantes dos
padrdes hegemonicos, independentes, mais acessiveis e que estariam
em formatos mais livres. Considerando para a andlise videos, filmes,
curtas e animagdes. Apos isto foi feita uma redugdo destes 26 filmes
para 8 pensando na possibilidades de conexdes tematicas que nao fos-
sem tao repetitivas.

Foram encontrados muitos pensamentos formulados em contextos
alheios. De forma abreviada, foi identificado alguns conceitos capazes de
explicar como essa relagdo entre o pensamento estrangeiro e a realidade
nacional apresentada nesta pesquisa. O primeiro deles, colonialidade,

criado por Quijano (1997 citado por Assis, 2014), trata-se da nocdo
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que os meios de controle transpassaram o passado colonial e continua
operando mesmo apos a independéncia, reproduzidos “pelo mecanismo
sistema-mundo capitalista colonial-moderno” (Assis, 2014, p. 614).
Explicando a modernidade como processo ligado ao colonialismo, expde
que diferentes discursos historicos tais como: “evangelizagao, civiliza-
¢do, modernizagdo, globalizacdo, desenvolvimentos” determinam um
padrdo de civilizagdo que ¢ “superior e normal” (Lander, 2000 citado
por Assis, 2014, p. 615). Basicamente revela que a estruturas de poder,
neste pais, continuaram ligadas no modelo do pais que o colonizou e

que este fendmeno ocorre globalmente:

A construgdo das hierarquias raciais, de género e de modos de
apropriacao dos recursos naturais, pode ser vista como simultanea
e contemporanea a constitui¢do de uma divisdo internacional
do trabalho e dos territorios, marcada por relagdes assimétricas
entre economias céntricas e periféricas. Na perspectiva da
colonialidade, as antigas hierarquias coloniais, que foram
agrupadas na relacdo europeu versus ndo europeu, continuaram
arraigadas e enredadas na divisdo internacional do trabalho e
na acumulacao do capital a escala global. (Assis, 2014, p. 614)

Compreendendo a globalizagdo como a expansao do sistema
capitalista (Milton, 2000, p. 12), que oculta em si uma logica neoli-
beral (Libaneo et al., 2012 [2003], pp. 61-66) € possivel perceber que
atualmente o capital transnacional enfraquece a soberania dos paises
influenciando diretamente na implementagao de politicas publicas,
sobretudo, de paises economicamente dependentes. Deste modo, ape-
sar do conceito de dependéncia ter passado por um momento em que,
majoritariamente, foi tido como obsoleto devido a um suposto “desgaste

pela globalizagao” e pela “inutilizagdo em contexto do apagamento do
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Estado-nacao” (Biegel, 2006 citado por Assis, 2014, p. 618), ela ainda
¢ util para a compreensao de como se dao as relagdes entre paises tidos
como centrais e periféricos. Que sao influenciados pela for¢a econdmica
de multinacionais e de conglomerados financeiros firmados na logica
mercadoldgica e apoiados na forga politica de seus paises de origem
para fazer valer a for¢a de constrangimento. Se percebe uma disputa por
investimento financeiro entre paises dependentes: oferecem vantagens
fiscais sobre uma suposta esperanca de aumentar o porcentual da taxa
de empregabilidade. Esta brecha permite a implementacao de politicas
que atendam os interesses destas empresas, atingindo todas as esferas
administrativas do pais (Moura, 2000), alcancando a educagdo, que
passa a ser organizada de modo correspondente aos novos padrdes de
produgdo impostos (Libaneo et al., 2012 [2003]), influenciando dire-
tamente na realidade nacional.

Também foram investigadas informagdes acerca da legislagao
vigente em relagdo a modalidade de ensino da educacao especial, pre-
sentes na LDB-96, nos direitos educacionais no estatuto da pessoa com
deficiéncia e aspectos historicos acerca do tratamento da deficiéncia.
Alcangado o entendimento de deficiéncia como construgao/aconteci-
mento social envolta daquilo que ¢ entendido como uma ‘limitagao’
para produzir/ser socialmente. Somente ap0s estas etapas se procurou
ter um entendimento acerca do cinema em si, descobrindo uma linha de
analise por meio dos estudos culturais, que estabeleceu o entendimento
da cultura como “construcao da vida em sociedade”. A qual possui seus
mecanismos para produzir sentido e significagcdes aos sujeitos que a ela
pertencentes, sendo os “meios de representacdo” um destes ‘“sistemas

de significagdo cultural”. O que inclui o cinema, que foi estudado como
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“meio de comunicagdo, conjunto de linguagens, um sistema de signifi-
cacdo” e como arte, reconhecendo sua produ¢do, como algo permeado
por relacdo de poder e pratica social digna de analise (Turner, 1997,
pp. 48-49). Porém a principal preocupacdo foi estabelecer conexdes
que de alguma forma geram questionamentos com potencial de se

transformarem em conversas, um exercicio de humildade.

Apresentacao dos resultados e conclusao

Um. The Silent Child (NITVShorts, 2020)

A assistente social Joanne, luta para que os pais de Libby, uma
menina de 4 anos que nasceu surda em uma familia ouvinte, continuem
permitindo que ela aprenda a lingua de sinais. Comegar falando deste
curta em especifico tem um proposito de chamar atencdo de um deta-
lhe: Nao se espera que a educagdo seja a salvadora e resolva todos os
problemas, entretanto, ela deve servir de alguma maneira para atingir
a sociedade, sobretudo, a geracao futura. Isto ¢ dito pois o problema
apresentado neste curta britanico ¢ algo que pode ser vivenciado na
realidade brasileira pelo simples fato da lingua de sinais nao fazer parte
do curriculo das escolas. Aqui € perceptivel que para além de fazer com
que a educagdo seja de fato inclusiva ela deve alcancar a sociedade,
mas como? O curta demonstra a indisposi¢ao das pessoas ‘normais’,
ainda que sejam parte da propria familia, de se adaptarem a algo que
facilite a vida de uma pessoa, jogando na pessoa a responsabilidade de

se ajustar ao restante.
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Dois. A historia de Loretta Claiborne (Also TV, 2022)

O mesmo pode ser visto na Historia de Loretta Claiborne
(Grant, L., 2000), um filme baseado na historia de vida de uma atleta
que nasceu com deficiéncias multiplas, fisicas e intelectuais, contudo,
hé alguns detalhes importantes nesta narrativa: que podem ser identi-
ficados em uma sentenga: “Ha um més atrds aquela crianca nao podia
andar, agora ela anda, hoje ela disse uma palavra, se ela pode aprender
uma palavra ela pode aprender duas e minha crianga aprende, louvado
seja Deus, ela ainda tem uma chance neste velho mundo duro” (Grant,
2000), isto €, a capacidade de aprendizado, oportunidades e o falar.
Entretanto ndo sdo detalhes unilaterais, visto que a educacdo especial
ndo deve ser zelada apenas quando ha presenca de um aluno a qual ela
¢ direcionada, a educagdo conscientizadora s6 consegue ter seu alcance
fora dos muros da escola quando professores e os demais alunos véem a
importancia de ‘aprenderem com’, o que deve motivar em algum nivel
nas oportunidades, mais precisamente, na construgao de uma sociedade
consciente do seu papel de facilitador ou dificultador para as pessoas

por meio da escuta.

Trés. A maca (Makhmalbaf, 1997)

O documentario iraniano apresenta a historia uma historia veridica
e sem autores. Duas irmas gémeas, Massoumeh e Zahra, de 12 anos,
viveram 11 anos enclausuradas pela mae cega e seu pai, que justifica seus
atos baseado em um texto de cunho religiosos que compara meninas a
flores e o olhar masculino ao sol, até¢ que foi denunciado pelos vizinhos.

As meninas ndo conseguem falar, ndo tem familiaridade com coisas
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consideradas simples para uma crianga de 12 anos, como abrir o portao
com a chave, apresentando certo nivel de atraso de desenvolvimento ou
deficiéncia intelectual. A figura da mae pouco presente no documenta-
rio, quando aparece esta se ocultando, irritada. A fala do pai em alguns
momentos evidencia uma perspectiva individual da deficiéncia, a mae
cega ¢ vista como incapaz de educar suas filhas, de se proteger a si e
as suas filhas da presen¢a masculina.

Apesar deste contexto parecer distante ele levanta algumas
perguntas: Se as pessoas aprendem em varios lugares qual ¢ a funcao
da escola, visto que ja ndo ¢ mais considerada o tinico meio, ou 0 meio
mais eficiente, para a socializagdo do conhecimento e o “desenvolvi-
mento de habilidades cognitivas e competéncias sociais requeridas para
a pratica da vida” (Libaneo et al., 2012 [2003], p. 63)? E somente a
fun¢ao formadora, que segundo Arroyo (2007) foi sonhada na construg@o
do direito a educagdo? Se sim, como isto deve alcangar os alunos e a
sociedade de modo geral? Como a escola influencia na formacao social
das criancas, deficientes ou ndo? Que tipo de abordagem professores/
as, devem tratar com os alunos para gerar uma conscientizag¢ao social

que perpassa a perspectiva individualista da deficiéncia?

Quatro. O milagre de Anne Sullivan (Braga, 2019)

Outra produgao inspirada em uma historia veridica, porém o que
mais chama atencao neste caso ¢ a construcao da relagao entre discen-
te-docente, distante da realidade “atual” de uma classe de aula regular.
A relagdo aqui construida foi de “‘um para um’, no seio de uma familia
rica que tinha condicao de possibilitar a professora meios para se dedicar

integralmente a Hellen, uma menina, esperta e mimada, que tornou-se
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cega e surda ainda bebé. Outro fator relevante: A professora também esta
no espectro da deficiéncia visual e compreendia a necessidade de uma

educagdo que prepare para a sobrevivéncia social, ensinando o ‘nao’:

Anne Sullivan (professora):Ensinei a Hellen uma coisa...“ndo”.
“Nao faga isso, ndo faga aquilo”. Eu queria ensina-la “sim™[...]
Vocé vai me a_]udar Cap1ta0‘7 (Pai da Hellen) [...] Nao desfaca
0 que eu fiz, o mundo ndo ¢ um lugar facil para ninguém, pare
dedara Hellen o0 seu caminho em tudo, ¢ uma mentira para ela,
voceé tem que ficar entre ela e essa mentira, ndo desista. [...] Eu
costumava imaginar como seria ganhar a vida, agora a pergunta
¢: posso sobreviver? (Braga, 2019)

O filme ainda evidencia, pela as dificuldades vivenciadas pela
professora, que o ensinar nao se da pela transferéncia do conhecimento
e que o aluno ¢ co-produtor do conhecimento (Paro, 1993, p. 105).

Aqui a experiéncia ¢ um instrumento cheio de significagao para
o processo da aprendizagem, fator que ¢ constantemente negligenciado
na escola (Freire, 2002[1996]), havendo apenas uma preocupagao com
os contetidos ensinados como transferéncia de saber. Para tal Freire
(2002 [1996], p. 19) pontua que: “Se estivesse claro para nos que foi
aprendendo que percebemos ser possivel ensinar, teriamos entendido
com facilidade a importancia das experiéncias informais nas ruas, nas
pragas, no trabalho, nas salas de aula das escolas, nos patios dos recreios.”
Na atualidade os professores tém que enfrentar o desafio de construir
as relacdes, mais ou menos, individualizadas com alunos em sala de
30 a 40 alunos, limitados pelo curriculo e pela sobrecarga de trabalho,
como seria usar essas experiéncias informais que ocorrem dentro da

escola para proporcionar uma educag¢ado inclusiva conscientizadora?
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Cinco. Cordas/ Cuerdas (Batista, 2021)

“Criangas, criangas este ¢ o novo coleguinha de vocés, como
podem ver ele € especial e por isso vai precisa da ajuda de vocés enquanto
ficar aqui, ok?”(Garcia, 2014) diz a professora posicionando o novato
entre outros alunos que encaram mal aquela responsabilidade, afastando
as suas carteiras. Como se pode perceber nesta apresentacdo, o curta
animado ¢ sobre a historia de um garoto que, além de ser novato na
escola, enfrenta um isolamento devido a sua deficiéncia, até que Maria
toma iniciativa de conhecé-lo. Como conseguir criar efetivamente uma
rede de apoio com os alunos? Seria um problema construir uma rede de
apoio com a classe para auxiliar o novo aluno com necessidades espe-
ciais? Nao necessariamente, mas certamente ¢ problematico coloca-lo
simplesmente como alguém que precisa de apoio, certamente os demais
precisam conhecer este colega como individuo, o que ndo foi feito. Seria
Maria a unica aluna com curiosidade para conhecer este colega? Talvez
ndo, podem haver questdes mais complexas derivadas do contexto de
cada crianca, ja que a perspectiva da deficiéncia como problema/aconte-
cimento social sdo mais recentes. Todavia a falta de apresentacdo prévia
deste aluno dificultam o processo, ao ponto de Maria fazer perguntas um
tanto estranhas e talvez inoportunas para o novato. O segundo ponto é:

Como fazé-los aprender com/de seus colegas ‘especiais’?

Seis. As cores das flores/ Los colores de las flores (Dailymotion,
s.d.)

Em um colégio qualquer, Diego, um menino cego, recebe, junto

a seus colegas, o dever de casa para a proxima aula, fazer uma redacao
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sobre o tema ‘as cores das flores’, porém, Diego ndo sabe o que ¢ cor.
Seria um despreparo da professora, que simplesmente nao considerou
as dificuldades de Diego? Pode até parecer isso, entretanto, abriu-se
uma oportunidade para Diego explorar contextos abstratos no seu dia
a dia e ele certamente foi capaz de encontrar algo em sua pesquisa que
lhe trouxesse significacdo. Ainda assim, ndo seria relevante tentar com-
preender como se da a vivéncia de Diego? Explorar como ele chegou
aquela conclusao? Todos, professora e alunos, ndo aprenderiam mais
do que ficar simplesmente ficarem admirados com a habilidade poé-
tica de Diego? Enfim, como se poderia propiciar experiéncias onde os
‘demais’ aprendam com e/ou dos ‘especiais’? Isso pode ser feito sem
um aluno que possui alguma deficiéncia? Quais valores tentar adquirir

nestas experiéncias?

Sete. Les Chaussures de Louis (Short of the Week., 2021)

Na animacao, um garoto que troca de escola, mas nao de sapa-
tos, se apresenta para a nova classe. A educagdo se da por relagdes
(Gramsci citado por Paro, 1993, p. 105) e para aprender sobre uma
pessoa € necessario ouvir o que ela diz. O aluno portador de deficiéncia,
independentemente em qual seja, nada tem de diferente dos que nao
possuem deficiéncia, os quais também sdo pessoas com limitacdes, e
sdo unicos como os ‘demais’. A deficiéncia ndo € a pessoa, por mais
que muitas vezes tenha servido de ‘identidade’. Como esperar que os
professores/as aprendam-mediarem o conhecimento, que os alunos
convivam normalmente e aprendam com as pessoas que possuem
alguma deficiéncia, se nao forem informados, pelas proprias pessoas, o

que consiste a dificuldade? Se ndo hé presencga de um grupo de pessoas
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que portem toda a diversidade de deficiéncia existente, como fazer os

alunos conhecerem essas vivéncias?

Oito. Como Estrelas na Terra (Canela de Aco, 2023)

No Brasil, a implementacdo da educacao especial teve um pro-
blema que causa danos até hoje, pois o fechamento das escolas especiais
e a inser¢ao desses alunos no ensino regular foi feita sem a capacitagao
dos professores. Isso despertou, em muitos educadores, a desconfianca
que esta implementacao foi movida pela expectativa de corte nos gas-
tos (Mendes, 2006 citado por Libaneo et al., 2012[2003]). No filme,
a descoberta de que Ishaan ¢ portador de dislexia anima o diretor do
rigido internato: o fracasso no processo de ensino desse aluno agora
tinha uma desculpa. [ronicamente, se o professor nao tivesse utilizado
como argumento os deveres estabelecidos pela conferéncia de Jomtien,
este aluno teria sido expulso e encaminhado para um centro de ensino
especializado, potencialmente mais caro. Como o professor teria con-

seguido ajudar este aluno se nao tivesse conhecimento sobre a dislexia?

Conclusao

Identifica-se a existéncia de desafios estruturais e politicos, con-
figurados dentro e fora da escola para se cumprir o dever da educacao
especial, demonstrando a necessidade de se lutar para garantir estes
direitos. Dada a variedade de condi¢des classificadas como deficién-
cias, fica evidente a precisao da formagao continuada, todavia, o que ¢
importante ndo ¢ classificar as pessoas por uma série de caracteristicas

e formular métodos de ensino especificos para determinados tipos de
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caso. Antes, € ter, junto aos estudantes e toda a comunidade escolar,
as pessoas com deficiéncia, presente ou nao, como individuos que
precisam ser conhecidos, respeitados para que possam viver normal-
mente. Tratando-se dos filmes, refor¢a-se que estdo para andlise e por
isso mesmo se faz necessario conseguir alguns recursos para torna-los
mais acessiveis: legenda, uso da narrativa audiovisual e dublagem.
Por fim, seria importante reunir e avaliar esta experiéncia na pratica,
disponibilizando de forma aberta uma possivel troca de testemunhos,

como um campo de dados.
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A cultura maker e seus antecessores

Em um momento pré-revolugdo industrial o processo da cria-
cdo de artefatos era algo que cabia exclusivamente aos artesdos e suas
guildas, de forma que cada sapateiro, marceneiro ou alfaiate possuia o
dominio total do processo produtivo e criativo dos artefatos gerados.
Entretanto com o advento da primeira revolucao industrial esse pano-
rama comega a se alterar, com a possibilidade de produg¢ao em massa
gerada pela mecanizac¢do os bens manufaturados comegam a ter seus
custos reduzidos tornando-os mais acessiveis as pessoas (Hatch, 2017).

Porém essa popularizacgao veio ao custo da perda da dissemina-
¢do dos processos produtivos manuais e principalmente da capacidade
criativa, uma vez que a possibilidade dos artefatos que podia ser gerados
era fixada nao mais pela criatividade e destreza manual do artesao, mas
pelo que era possivel de ser produzidos nas fabricas. Nesse contexto
temos o surgimento do movimento ARTS AND CRAFTS que possuia
como ideias principais a critica a revolugao industrial € uma ideia de
re-aproximagao as formas artesanais de produgdo. (Cardoso, 2016)

Embora o movimento tenta-se trazer uma maior no¢ao de huma-
nidade e entender o ser-humano enquanto ser criativo, seus ideais nao
levavam em conta a revolugao na aquisi¢ao de bens pelas classes sociais
mais baixas que so passaram a possuir acesso a determinados produtos
por conta justamente da massificacdo dessa produ¢do, dessa forma o
movimento acabou assumindo um carater elitista o que impossibilitou
sua adesdo e consequentemente sucesso em um mundo em constante
transformagdo. (Dewey, 2010)

Passados alguns anos, um novo salto produtivo ¢ sentido; a

Segunda Revolucao Industrial ¢ o periodo em que temos um novo
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aumento na produgdo de bens de consumo, muito impulsionado pela
possibilidade de equipamentos movidos a energia elétrica. Entretanto o
conceito de personalizacdo ainda estava somente no campo das ideias,
uma vez que o foco continuava na maxima produc¢do, o exemplo que
melhor relata essa falta de horizontes ¢ do empresario Henry Ford,
inventor do modelo de producao em linha, que ao ser perguntado sobre
as cores que seu automédvel Modelo T teria declarou: “Vocé pode ter
qualquer cor, desde que seja preta. (Anderson, 2012)

Foi no periodo ap6s a Segunda Guerra Mundial, que comegamos
a ver uma mudanga nessa ideia de produtos massificados e o comecgo da
personalizacdo dos itens. Primeiramente em decorréncia dos esforcos
de guerra diversas pessoas necessitaram adaptar artefatos ou criar seus
proprios, uma vez que a maior parte do complexo fabril estava destinada
a producdo bélica. Segundamente que apds a reconstrucao e retomada
da vida comum, diversas tecnologias desenvolvidas na época da guerra
comegaram a ser empregadas na producao de novos bens de consumo.
Essa jun¢do de fatores impulsionou o movimento DO IT YOUR SELF
(DIY), que explorava o desejo crescente de autossuficiéncia das pes-
soas, que comecgaram a explorar suas habilidades para criar, consertar
e personalizar seus proprios objetos.

Outro fator que garantiu uma maior expansdao ao conceito e
comunidade DIY foi o impulsionamento gerado pelos movimentos de
contracultura que emergiram nas décadas de 1960 e 1970. Uma vez que
esses iam contra a ideia de consumismo exacerbado e propunham ideia
de resisténcia a um sistema que era massificado. Dessa forma o ato de
produzir os proprios artefatos se tratava também de um conceito politico,

além de constituir uma busca pela autenticidade e individualidade, em
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um ambiente que parecia haver desumanizado o ato de criar. (Munari,
2024)

Com o advento da internet na década de 1990 e seu crescimento
exponencial no inicio dos anos 2000 uma nova revolugdo para o movi-
mento DIY surgiu. Uma vez que a troca de informagdes ndo dependia
mais de espacos fisicos podendo ser realizada em espagos virtuais como
Foruns, blogs e plataformas de midia social, o movimento passou a
assumir um carater global. Dessa forma, rapidamente comunidades DI'Y
para os mais definidos fins se formaram, seja para a criagdo de filtros
caseiros para aquarios, kits de eletronica basica ou mesmo cria¢do de
softwares.

Por fim chegamos ao momento presente e ao surgimento da Cul-
tura Maker ou Movimento Maker, que assim como os outros movimentos
teve seu impulsionamento atrelado a popularizagao das tecnologias de
prototipagem rapida, especialmente com a queda de patentes relacionadas
ao universo da impressao 3D, permitindo os entusiastas do movimento
DIY entrar em uma nova era de personalizagdo. Com a populariza¢ao
das novas tecnologias, criadores e inventores comec¢aram a produzir
artefatos de maneira personalizada, rapida e econdmica. Logo o ato de
fazer tornou-se ndo apenas uma forma de expressdao, mas também uma
maneira de experimentar e prototipar ideias, permitindo que individuos

se tornassem co-criadores do mundo ao seu redor.

Design como forma de transformar a realidade

Voltando ao periodo pds-Segunda Guerra Mundial somos apre-
sentados a mudancas tecnologicas e sociais que influenciaram profun-

damente o campo do design e da arquitetura. A recuperagdo economica
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e 0s avancos tecnologicos, especialmente nas décadas de 1950 e 1960,
proporcionaram aos arquitetos e designers a oportunidade de repensar a
producdo industrial. Este novo contexto permitiu uma exploragao mais
profunda de materiais inovadores e solucgdes criativas, especialmente na
area do mobiliario, que se tornaria um campo fértil para experimentagao
e inovagao (Flusser, 2018).

Um dos materiais que emergiu com grande potencial durante
esse periodo foi o papeldo. Sua versatilidade, leveza e capacidade de
reciclagem fizeram do papeldo uma escolha atraente para projetos
de design que buscavam solugdes sustentaveis e praticas. Designers
como Peter Raacke e Frank O. Gehry comecaram a explorar as pos-
sibilidades do papeldo em suas obras, criando méveis que ndo apenas
eram esteticamente agradaveis, mas também funcionais e acessiveis.
Raacke, em particular, era conhecido por seu trabalho em mobilidrio
dobravel e desmontével, que se destacava pela facilidade de transporte
€ armazenamento.

Frank O. Gehry, por sua vez, utilizou o papelao de maneira ino-
vadora em suas cria¢des, transformando-o em elementos escultoricos que
desafiavam as conveng¢des do design de mobilidrio. Ele usou o material
ndo apenas por suas caracteristicas praticas, mas também como uma
forma de expressao artistica. O uso do papelao por Gehry e Raacke ndo
apenas ajudou a democratizar o design, mas também estabeleceu um
novo didlogo sobre a relagdo entre materiais, funcionalidade e estética.
A ideia de que os objetos de design poderiam ser acessiveis e ainda
assim artisticamente validos comecou a ganhar forga, refletindo uma
mudanca de paradigma na maneira como os moveis eram concebidos

e produzidos.
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Nesse contexto, surge o trabalho de Victor Papanek, que teve
um impacto significativo nas discussoes sobre design e sua responsa-
bilidade social. Em seu influente livro “Design for the Real World”,
publicado em 1971, Papanek questiona as praticas convencionais de
design e a necessidade de um equilibrio entre producdo e consumo.
Ele argumenta que o design deve ser uma forga para o bem, buscando
solucdes que atendam as necessidades reais das pessoas e respeitem o
meio ambiente. Papanek enfatiza a importancia de considerar o ciclo
de vida dos produtos e a sua sustentabilidade, criticando a cultura do
desperdicio que predominava na produ¢ao em massa. (Papanek, 1984)

Além disso, em colaboracdo com James Hennessey, Papanek
publicou “Nomadic Furniture”, um trabalho que oferece solugdes de
baixo custo e DIY para pessoas em movimento. Este livro se propde a
criar moveis que possam ser facilmente transportados e adaptados as
necessidades dos usuarios, refletindo um estilo de vida ndmade que se
tornava cada vez mais comum na sociedade moderna. A ideia central,
tanto nas propostas de Raacke quanto nas de Papanek, ¢ a liberdade
criativa que permite que as pessoas resolvam seus proprios problemas
por meio das ferramentas e materiais disponiveis. Essa abordagem nao
apenas promove a autossuficiéncia, mas também instiga um pensamento
critico sobre a relagdo entre o design e a vida cotidiana (Papanek &
Hennessey, 1973).

A ideia de adaptar o design as realidades locais também ¢ uma
preocupagao central no trabalho de Gui Bonsiepe, que explora a impor-
tancia de compreender o design em sua localidade, especialmente no
contexto do chamado Terceiro Mundo. Para Bonsiepe, o design deve

ser uma resposta as necessidades especificas das comunidades e deve
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considerar a realidade socioecondmica em que esta inserido. Ele renova
a discussdo sobre a necessidade de minimizar os impactos ambientais
e econdmicos gerados pelo desenvolvimento de produtos, propondo
uma abordagem que valorize a cultura local e os recursos disponiveis
(Bonsiepe, 2012).

A intersecdo entre as ideias de Papanek e Bonsiepe ressalta a
importancia de um design que seja reflexivo e consciente de seu impacto
no mundo. O mobiliario projetado deve atender as necessidades huma-
nas, a0 mesmo tempo em que respeita 0 meio ambiente e promove a
justiga social. A busca por solugdes praticas e sustentaveis ndo € apenas
uma questdo de estética, mas um imperativo moral que deve guiar os

designers em suas praticas.

Arte funcional na construcio de um catalogo

Alguns pesquisadores e filésofos, nas décadas de 1920 e 1930,
comecaram a questionar a divisdo entre arte e design. Um desses pen-
sadores foi John Dewey, que em sua obra “Arte como Experiéncia”
discutiu a ideia de arte funcional. Para Dewey, a arte ndo deveria ser
apenas contemplada, mas deveria ter uma funcdo pratica e relevante
no cotidiano das pessoas. Ele argumentava que o verdadeiro valor da
arte estava em sua capacidade de transformar a experiéncia humana,
enriquecendo a vida ao integrar o estético com o funcional. Em vez
de ver arte e design como disciplinas separadas, Dewey propds uma
visdo unificada onde ambos deveriam colaborar para melhorar a vida
(Dewey, 2010).

Mais tarde, no século XX, essa discussdo foi aprofundada por

tedricos como Bruno Munari e Vilém Flusser, que também criticaram
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a separagdo entre arte e design. Para Munari, o design era uma forma
de arte aplicada, e ele defendia que o design funcional poderia ser tdo
significativo quanto a arte tradicional. Em sua obra “Design e Comuni-
cacdo Visual”, Munari destaca como o design pode transformar objetos
do cotidiano em algo que transcende a simples fungdo, ao mesmo tempo
em que melhora a experiéncia dos usuarios (Munari, 2024).

Vilém Flusser, por sua vez, em “O Mundo Codificado”, argu-
menta que os objetos do design sdo extensdes do corpo humano e,
como tais, devem ser projetados para melhorar nossa interagdo com o
mundo. Ele defende que os produtos devem ser concebidos ndo apenas
para atender a necessidades utilitarias, mas também para melhorar o
ambiente estético e emocional em que vivemos. A arte, para Flusser,
ndo ¢ apenas algo a ser apreciado em galerias, mas estd intrinsecamente
ligada a fun¢@o dos objetos no dia a dia (Flusser, 2018).

Essa visao ampliada da arte funcional e do design levanta ques-
toes fundamentais sobre o papel dos designers e artistas na criagao de
moveis e objetos que reflitam as necessidades humanas. Quando moéveis
sdo projetados com a inten¢do de melhorar a vida das pessoas, levando
em consideracdo ndo apenas a estética, mas também o conforto, a
durabilidade e a utilidade, eles se tornam mais do que simples objetos.
Eles se tornam parte integral de um cotidiano mais rico e satisfatorio.

A criagdo de um catalogo e manual que mescle essas percepcoes
tedricas com praticas de mercado ¢ uma maneira eficaz de demonstrar
essas ideias. Um catalogo que apresenta méveis ou produtos pensados
tanto do ponto de vista estético quanto funcional ndo apenas ilustra o
conceito de arte funcional, mas também comunica ao consumidor a

importancia de um design que realmente faz diferencga no dia a dia.
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Ao incluir instrugdes que incentivam a personaliza¢do ou o reparo dos
objetos, por exemplo, ele pode também dialogar com a cultura DIY,
promovendo a autonomia criativa do usuario (Samara, 2011).

Assim, essa unido entre o pensamento artistico e as exigéncias
mercadoldgicas resulta em um material que nao apenas vende produ-
tos, mas promove um estilo de vida mais consciente, onde o design ¢é
acessivel, adaptavel e verdadeiramente conectado com as necessidades
humanas. Esse tipo de abordagem ndo s6 enriquece a experiéncia do
usudrio, mas também reforga o papel do design como uma forga trans-

formadora na sociedade.

Metodologia

A metodologia utilizada foi a encontrada no cerne do Movimento
Maker, que ¢ por sua vez uma metodologia ativa de aprendizagem
baseada no conceito de Faca Vocé Mesmo (DIY — Do It Yourself),
sendo uma maneira projetual de desenvolver habilidades de resolugdo
de problemas.

O Movimento Maker ¢ estruturado por quatro pilares basicos:

Criatividade: ¢ possivel inventar, criar, transformar e modi-
ficar tudo;

Colaboragdo: a capacidade de troca deve ser estimulada.
Os projetos devem ser realizados em grupo, de forma online
e/ou presencial;

Sustentabilidade: As solugdes da Cultura Maker devem
considerar as questdes e os impactos ambientais;

Escalabilidade: tudo que ¢ produzido deve ser passivel de
escalabilidade, ou seja, de ser reproduzido em larga escala.
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A aplicacgdo desses quatro pilares para a pesquisa seguiu de forma
amelhor otimizar a questao de desenvolvimento de projeto, explorando
o melhor que cada pilar pode oferecer. No conceito criatividade, temos
o uso do material além da criagdo partindo do zero de um nome para o
projeto. No pilar da colaboragdo, seu papel ¢ de extrema importancia
pois além da questdo interna na ajuda de melhores colocagdes para o
projeto, possuia a questdo externa de que ao colocar o projeto em rede
e compartilhar com qualquer um que o acessar uma nova colaboragao
ira surgir. No quesito sustentabilidade ¢ apoiado pelo uso de papeldo
reutilizado, uma vez que a maioria dos mdveis propostos sdo pensados
para serem extraidos de caixas de papeldo. No conceito escalabilidade
voltamos mais uma vez a depender de uma simbiose com a colaboragao
daqueles expostos ao projeto (Cabeza, 2014; Rossi, 2019).

Essa forma ativa de projetar e seus pilares, permitem uma clara
ideia de onde se deve levar o projeto. Embora pouco explorada no
ambiente grafico, por ser também uma metodologia de aprendizagem,
isso leva ela a poder agregar conhecimentos de outros campos mais
rapidamente e de uma forma mais organica.

Sendo assim a adi¢do dos de uma bibliografia propria para um
projeto gréfico foi acrescentada por meio dos livros Grid. Construgao
e Desconstrucdo (Samara, 2007), Guia de tipografia (Samara, 2011) e
Guia de design editorial (Samara, 2011), escritos por Timothy Samara.
Dessa forma o projeto conta com uma vertente voltada tanto para pensar
os artefatos que serdo criados, no caso moéveis de papeldo, quanto no

meio que eles serdo levados ao publico, catdlogo e manual.
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Desenvolvimento e resultados

Quando pensamos em subverter a logica utilitarista € consumista
de nossos tempos por meio da ressignificagdo de um material tido como
de baixa qualidade que ¢ relegado a categoria de lixo, mesmo quando
esse se encontra em perfeitas condigdes, devemos entender o contexto
e aproveitar todos os pré-conceitos que ja estdo arraigados em nossa
mente. Dessa maneira ao emular o conceito de catalogos de modveis

sofisticados com

Mood board / painel semdntico

Figura 1
Moodboard

Elaborado pelos autores.
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Todo conceito deve comegar primeiramente analisando os mate-
riais que foram produzidos antes dele, de forma a criar um caminho
de ideias que possa direcionar nossa atividade projetual. Comumente
damos o nome de MoodBoard ou painel semantico. No desenvolvimento
desse projeto os enfoques centrais foram, moveis de papelao, catalogos
de modveis e manuais de montagem.

No moodboard, adicionamos imagens, texturas e formatos ao
quadro a fim de criar um conjunto que expresse a ideia central do pro-
jeto. Para este projeto optou-se por imagens com estética de mobiliario

classico, tons de marrom e textura de papelao.

Criagdo de um logo

A subversdo da l6gica consumista € atingida usando ela prépria.
Dessa forma, na criacdo de um catdlogo que possui em seu enfoque
moveis de papelao, devemos primeiramente pensar na criagdo de um
logotipo que ressignifique o material, passando a gerar uma sensagao
de algo mais sofisticado e de maior valor agregado.

O primeiro obstaculo ¢ referente ao nome do proprio material: o
papeldo, que por sua terminacao em “d0” lhe conferir um aspecto anasa-
lado restringe quaisquer jogos de palavras que fizessem uso dele para a
criacdo de um nome. Pois dessa forma, poderiam cair em termos pouco
sonoros e de fraco apelo estético, ndo gerando o impacto necessario.

Dessa forma, continuando o processo de busca por re-significar o
material, somos obrigados a entender que em um mundo globalizados e
em uma sociedade fortemente bombardeada por termos e estéticas estadu-
nidenses, um nome que estivesse em inglés poderia transmitir essa ideia

de refinamento, com isso, apos testes optou-se pelo nome MOD.board.
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Formado pela juncao de duas palavras; “Modular” e “Cardboard”,
traduz de forma precisa ndo somente a caracteristica do papeldo em si,
mas dos moveis feitos desse material. A modularidade € algo presente
nesses moveis, pois uma vez que o papeldo sozinho, como uma chapa,
apresenta fragilidade ¢ necessario uma combinag¢do de varias camadas
para gerar uma estrutura solida. Enquanto o segundo termo ¢ somente
a tradugao literal de papeldo para o inglés. Essa combinacdo gera um
segundo significado que somente a mera combinacao de palavras, uma
vez que Mod Board em inglés ¢ a abreviacdo de Modular Board, que
em traducdo direta seria Placa de Modificagdo, termo que sintetiza
tudo aquilo que o projeto deseja que o papeldo seja, um meio para a

modificacdo e criacdo de novas ideias com esse material tdo presente.

Figura 2
Logotipo MOD.board

MOD.hoaord

Elaborado pelos autores.

Formato do catilogo e manual

O formato de um catidlogo e manual estd inteiramente ligado
a linha estética que a publicacdo pretende seguir, dessa forma ao se
pensar em algo que possa atingir um grande publico e que a0 mesmo
tempo leve a ideia de algo refinado, é necessario buscar formatos ja
consolidados. Dessa forma o 3:4 se mostra a escolha ideal uma vez que

permite trazer a estética da fotografia.
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Essa estética traz uma sensacdo agradavel; ao adicionarmos
um “falso paspatur”, cria-se uma borda elegante que nao s6 agrada aos
olhos de quem vé o projeto impresso, mas a0 mesmo tempo constitui o
formato presente em telas full HD permitindo que o projeto se adapte
a diversos dispositivos como: celulares; tablets; computadores e tele-
visores. Assim fazendo com que a experiéncia no digital se mantenha
o mais inalterada possivel.

Para tanto, as dimensoes fisicas escolhidas foram de 225mm de
altura por 300mm de largura. Essas medidas foram definidas pois ao
mesmo tempo que mantém toda a estética do projeto, ndo perturbam o
leitor, por ter uma dimensao proxima a folha padrdo A4. Dessa forma,

preserva-se a portabilidade e facilita-se a impressdo em larga escala.

Margem e grid

Toda publicagdo, seja ela fisica ou virtual, necessita da criagao
de um grid, um conjunto de linhas nas quais iremos ajustar nossos
elementos, de modo a criar harmonia e consequentemente gerar uma
leitura fluida e prazerosa. Pensando em um projeto cujo tema central ¢ a
modularidade, um grid modular foi a escolha mais assertiva, ndo somente
por ir ao encontro da estética pretendida, mas também por ser o formato
mais usual presente em manuais. Vide que, os grids modulares geram
uma maior versatilidade para a disposi¢do de conteudo, sendo muito
uteis quando se trabalha com diferentes subtemas tais quais diferentes
mobilidrios, uma vez que estes trabalham com um nimero grande de
elementos informativos.

De tal maneira que apds alguns testes e pensando no tamanho

da publicacao chegou-se a uma medida de 10mm para as bordas e um
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grid de 6 linhas e 4 colunas, com calhas de Smm. Dessa forma dividindo

as paginas em 24 moédulos.

Tipografia

A tipografia ¢ uma parte essencial de um projeto grafico e se
torna ainda mais em projetos que contam com um logotipo (uma marca
formada por caracteres e ndo um a imagem), pois existe a necessidade
que os textos conversem e mostrem unidade. Dessa maneira, uma boa
escolha tipografica faz com que as letras passem, a cada sessdo, a sensa-
¢do de pertencimento ao todo e continuem mantendo sua funcionalidade

seja como titulos e subtitulos ou corpo de texto.

Figura 3
Tipografias

Bungee 1 style | David Jonathan Ross

MOVEIS DE PAPELAO

Teko Variable (1 axis) | Indian Type Foundry

MOVEIS DE PAPELAD

Aleo Variable (1 axis) | Alessio Laiso

MOVEIS DE PAPELAO

Elaborado pelos autores.

O projeto MOD.board conta em seu logo com duas tipografias,
a primeira presente no “MOD” trata-se da Bungee, uma tipografia

pesada, sem serifa e que possui o papel de captar o olhar, a0 mesmo
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tempo que lembra caixas de papeldo. A segunda presente no “board” é
a Teko, uma fonte sem serifa que também possui um grande peso ainda
que seja uma fonte condensada. A interacdo entre essas duas fontes
gera um efeito contrastante que a0 mesmo tempo que inspira robustez
de estrutura, tras uma leveza estética para o projeto. Ja para o corpo de
texto, a escolha foi pela fonte Aleo, uma fonte serifada que facilita a
leitura quando usada como corpo de texto, mais leve para contrastar com
as outras duas e que, por conter uma extensa familia, poderia permitir
certa plasticidade. Um fator importante reside na serifa que ¢ do tipo
quadrada, trazendo mais uma vez a robustez necessaria para o projeto

e em conjunto com ligaduras permite manter o estilo.

Paleta cromatica

Figura 4

Paleta de cores
Ciano20  Amarelo 64 Ciano0  Amarelo 66
Preto 9 Magentadé |nix/A| Preto0 Magenta 73
Ciano 34  Amarelo 69 Ciano 61  Amarelo 38
[[3/4] Preto36 Magenta53 Preto 0 Magenta 0

Ciano 0 Amarelo 53 Ciano 66 Amarelo 9
Preto 0 Magenta33  FHVRVA  Preto0 Magenta 33

H i

Ciano 23  Amarelo 67
h9g25! Preto 13  Magenta 49

Ciano 53  Amarelo 56
B45d51 Preto 41 Magenta 47

Ciano 69  Amarelo 51
Preto33  Magenta 58

Ciano 19  Amarelo 57
Preto7 Magenta 67

HHHI

Elaborado pelos autores.
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Cores trazem sensagdes, geram padrdes ou unidades entre as
diferentes partes de nosso projeto. Tendo isso em mente e o projeto tra-
balhar com papeldo a escolha mais condizente para a paleta cromatica
principal foram tons de marrom, como paleta de apoio foi usado cores

complementares a principal.

Layout e secoes

O projeto foi dividido em duas partes: o catdlogo de moveis,
contendo as fotos em alta resolugdo dos mobiliarios e seus nomes; e
o manual de montagem, contendo as instrugdes para a manufatura e
montagem de cada um dos mdveis antes mostrados.

Para organizar o catalogo, foram definidas quatro se¢oes: Cadeiras
& Mesas; Poltronas; Armarios e Brinquedos. Cada se¢ao foi caracteri-
zada por uma cor especifica, de modo que ressaltasse a estética de cada
categoria de mobiliario:

Para a primeira se¢do foi definido um tom frio, o verde-agua,
que procura trazer a leveza e uma sensa¢do de conforto em qualquer
ambiente, ideal para mesas e cadeiras que trazem consigo a ideia de
estabilidade e repouso. Assim como a segunda secao, sobre poltronas, ¢
em azul, pois o azul gera uma sensagdo de calma e aconchego, uma cor
que convida a sentar e ndo levantar. A terceira se¢ao, a de armarios, tem
um tom chumbo, pois procura mostrar firmeza e estabilidade, qualidades
que se procuram para um armario. A ultima secdo, a de brinquedos, €
de tonalidade vermelha, que € uma cor que transmite energia, que vai

ocorrer no ato de brincar.
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Disponibilizagdo
O produto finalizado pode ser acessado pelo link; https://issuu.

com/mod.board/docs/mod.board - cat logo

Discussao. A concepgao do projeto MOD.board, um catalogo
e manual de moveis de papeldo, surgiu da necessidade de questionar
a percepcao utilitarista e consumista que frequentemente classifica
materiais como o papeldo como descartaveis, mesmo quando em con-
dicdes adequadas para reutilizagdo. A inspiragdo para o projeto surgiu
da capacidade inventiva que o papeldao proporciona, sendo algo que
acompanha a imaginacao da maioria das pessoas enquanto em sua fase
infantil, dessa forma ndo s6 buscando uma retomada historica do uso

do material, mas também emocional.

O contexto historico de como o material j& foi utilizado por
arquitetos como Peter Raacke e Frank Gehry ao explorarem o potencial
do papelao em suas criagdes. No entanto, a escolha desse material no
MOD.board nao se limitou ao aspecto da sustentabilidade, mas visou
também desafiar as convencgdes estéticas ¢ democratizar o acesso ao
design. A proposta reflete as ideias de Bruno Munari em sua obra “Design
como Arte”, na qual ele argumenta que o design deve transcender a
mera funcionalidade, tornando-se uma forma de arte acessivel e ao
alcance de todos.

A simplicidade e versatilidade do papeldo, caracteristicas que
0 consagram como um material sustentavel, também o aproximam do
conceito de arte funcional, amplamente explorado por John Dewey em

“Arte como Experiéncia”. Assim como Dewey defende que a arte deve
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integrar o estético ao funcional, o projeto MOD.board busca demonstrar
que o papeldo, tradicionalmente visto como material descartavel, pode ser
transformado em pecas de mobilidrio estéticamente agraddveis e funcionais.

A estrutura do projeto, que combina um catalogo de moveis com
um manual de instru¢des detalhadas para montagem, dialoga diretamente
com a cultura DIY (Do It Yourself) e 0 Movimento Maker, que promo-
vem a criatividade, a colaboragao e a sustentabilidade. Ao disponibilizar
o projeto online, a intencdo era fomentar uma troca onde os usuarios
pudessem se inspirar, compartilhar suas ideias e adaptar os projetos as
suas necessidades especificas.

Embora o projeto ainda ndo tenha gerado o nivel de engaja-
mento esperado, o processo de concepcao e desenvolvimento reforcou
a importancia da conexao entre design, arte e sustentabilidade. A busca
por solugdes criativas e inovadoras que possibilitem a reutiliza¢do e res-
significacdo de materiais como o papeldo torna-se cada vez mais urgente

no contexto contemporaneo de crise ambiental e consumo excessivo.

Conclusao

Buscar novas formas de pensar o mundo ¢ tarefa drdua e que
por vezes ndo se resume a um escrito cientifico, uma vez que o design
e as artes sdo areas onde a producao material ¢ o verdadeiro objetivo,
uma vez que somente a teoria ndo pode criar artefatos.

Com esse pensamento a criagdo de um catadlogo e manual que
tivesse como finalidade elevar o conceito do papeldao enquanto material
produtivo ¢ algo que ainda permanece em aberto, embora o presente
projeto tenha procurado satisfazer todas as necessidades, ainda ha

espaco para pesquisas uma vez que apds mais de seis meses decorrido
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da disponibilizacdo em site, ndo houve contato de pessoas interessadas
no material. Podemos supor que por tratar-se de imagens feitas por
mero render 3D sua capacidade de instigar as pessoas a interagir com
o material e fazer seus proprios experimentos pode ter sido afetada.

No campo da busca de uma comunicag@o mais proxima entre
design e arte, os moveis gerados conversam bem com o conceito estabe-
lecido de arte funcional, uma vez que moveis como a Petit Capy! trazem
o ludico e a capacidade artistica de criancas e adultos ndo somente em
seu formato e funcionalidade, mas na capacidade de personalizagao que
o proprio papeldo permite.

Acima de tudo o presente projeto, mostrou o quao a atividade
projetual pode ser penosa e gratificante ao mesmo tempo. Uma vez que
por vezes o desenvolvimento do produto possa parecer tarefa facil, mas
sua textualizagdo mostra-se tarefa trabalhosa, dado que todo artefato

necessita de significagao.
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IMAGINARIO NEGRO EM VIDEO POESIA'!

Victor de Souza Crispim’
Vicente Gosciola’

Este artigo € parte de uma pesquisa que pertence a linha de ana-
lises de obras audiovisuais. Escolhemos experimentos autorais originais
produzidos dentro de um dos mais importantes cursos técnico de cinema
da cidade de Sao Paulo, Brasil, oferecido pela escola Instituto Criar
de TV, Cinema e Novas Midias, para jovens residentes das periferias.
Durante um ano, a turma se desloca desde suas casas nas margens da
cidade, até o centro, afim de estudar, se profissionalizar e ingressar no

mercado de trabalho audiovisual. Estudei nesta mesma escolaem 2011,
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vivi essa jornada de ampliar a percepcao para a linguagem audiovisual e
ha cerca de 10 anos atuo na mesma como arte educador. O audiovisual
¢ alinguagem que nos ajuda a engajar uma turma anual de 125 pessoas,
majoritariamente negras, afirmando suas trajetdrias como seres huma-
nos importantes, que se preocupam com os seus direitos na sociedade,
possibilita a exposicdo de ideias pertencentes ao cotidiano de uma
gama de realidades periféricas, promovendo diversidade de reflexdes
representadas na producdo e no discurso narrativo ndo s6 nos video
poesias, objeto desta pesquisa, mas durante todas as outras atividades
propostas no ano letivo, dentro e fora da escola, ampliando habilidades
estéticas e sonoras para perceberem, registrarem e apresentarem a um
publico obras contendo debates sobre questdes raciais, socioecondmicas,
filosoficas, emocionais, € o que mais couber de reflexdo no imaginario
individual e coletivo nesta proposta pedagogica de resgate, registro e
valorizagdo da liberdade poética audiovisual de cada jovem de favela

presente no curso.

Dinamica de realizacao dos video poesias

Logo na chegada, a turma ndo tem muita nitidez do tamanho do
curso e da poténcia da linguagem com a qual se encontrardo, portanto,
numa escola com 7 nticleos oferecendo conhecimentos sobre diversas
linguagens e possibilidades de segmentos no mercado profissional,
comegamos com 3 encontros de formagao: No primeiro, nos apresenta-
mos e conhecemos a turma, trocando conhecimentos sobre audiovisual,
funcgdes, etapas da pré-producao, produgdo, pds-producdo, com énfase
na montagem e finalizacdo, pois ¢ a especificidade que leciono junto a

mais duas pessoas ex-alunas, que me auxiliam desde o planejamento
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pedagogico até a aula, com uma atengao especial para questdes indivi-
duais e coletivas que surjam na turma; No segundo encontro provoca-
mos sobre como o cotidiano € percebido, o uso do audiovisual como
ferramenta de liberdade de expressao, pesquisa, estudo,trabalho, regis-
tro de um instante que passa a ser uma cena, o consumo da sociedade
contemporanea em relacdo a esta linguagem cada vez mais instantanea;
E no encontro final foi sugerido para a turma que buscassem em suas
proprias galerias do celular, videos e fotografias que tivessem algum
afeto e queiram colocar nesta atividade, pedimos para subirem estas
imagens numa pasta em comum com todes integrantes dos grupos,
assistirem a tudo, identificarem um tema a partir da relagdo entre essas
imagens, e comporem coletivamente uma poesia a partir deste tema.
Com certeza depois de 3 encontros com cada nticleo: som, dire¢cdo
de arte, fotografia, pds-producdo, tecnologia e assisténcia de direcao,
em paralelo, realizando outras atividade nestes nucleos. Conseguimos
perceber conceitos técnicos presentes nesta juncao de registros afetivos
da historias pessoal de cada jovem, que comecam a ler estas imagens
também como uma composi¢ao visual, montadas e ligadas pelos temas e
subtemas presentes nas imagens e nas poesias, trazendo relevancia para
discursos discutidos em rodas de conversa com a turma, que aprende-
rem a se organizar, se unir € comunicarem suas ideias entre si € como
um grupo que conta uma histdria através da narrativa sonora e visual.

Ideias estas que inspiraram esta pesquisa,por que através da
assimilagdo com ideias de autores que também ja escreveram sobre
estes mesmos temas, ampliamos ainda mais o pensamento, trazendo
aprofundamento teorico, provocagdes, debates e oferecendo caminhos

possiveis para a reflexdo e acdo. Contextualizada por estes subsidios
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teoricos, a pesquisa visa descrever estas imagens afetivas como regis-
tros da experiéncia empirica da juventude periférica contemporanea,
dos tltimos 4 anos, com o recorte de primeiros encontros de formagao,
processando recortes de si, combinados com recortes de outras pessoas,
ligados por uma narragdo em poesia que mapeia observagdes indivi-
duais e coletivas, fazendo uma traducdo poética, lirica e critica sobre
0S mesmos recortes.

Acompanhamos estas obras desde o processo de criagdo até o
momento final, onde assistimos a cada video e conversamos sobre o0s
imagindrios diversos expressados ali, autenticamente, sobre temas que
surgiram a partir da subjetividade negra juvenil periférica, seus sonhos e
realidades expressados nesta modalidade de linguagem audiovisual que
rapidamente nos possibilitam engajar conversas potentes sobre censura
da imaginac¢do, reproducdo da repressao social dentro da escola e do
mercado de trabalho, senso de comunidade, senso critico, amor, liberdade
de expressdo, autoestima, depressdo e ansiedade, reconhecimento das
individualidades, limitagdes da lingua portuguesa, sociedade patriarcal,
machismo, sexismo, questdes de raga, género, classe, discursos dissi-

dentes usando apenas papel, caneta e o celular.

Origens tedricas

Caminhos foram abertos para expandir a nossa conscién-
cia através da arte educacao libertadora como nos ensinamentos de
Paulo Freire (1968), ao acessarmos seus estudos e relatos, ¢ quase
automatico nos tornarmos aliados na luta pela conscientizagao e liber-
tacdo das mentes através da educacao. Nesta caminhada também fomos

atravessados por Abdias do Nascimento (1978), quando surgiram
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temas sobre racismo sutil e mascarado que usurpa os nossos direitos
fundamentais, dos povos indigenas e africanos em suas liberdades,
representatividades e restitui¢des na luta dos oprimidos. O processo de
resgate historico, letramento antirracista, sexismo, paternalismo, refle-
x0es do papel das mulheres negras na sociedade opressora, pretugués,
amefricanidade e a linguagem como forma revoluciondria, descritos
por Lélia Gonzalez (1988), também descreve bem alguns trechos dos
video poesias. Nossas turmas também trazem questdes do cotidiano
em suas poesias, assim como fazia Lima Barreto (1921), anotando suas
percepcoes da vida ao tomar o trem indo ao centro do Rio de Janeiro.
Na fala de Molefi Asante (1990) nos encontramos com o conceito de
afrocentricidade como um paradigma que diz que o povo africano deve
se ver, e ser visto, como sujeito da nossa propria narrativa, € que Somos
essencialmente maduros e melhores se nos vermos como agentes da
historia e ndo como marginais da historia europeia, arabe ou da historia
de qualquer outra pessoa. Podemos celebrar também, inimeras poesias
e imagens sobre amor, € ninguém melhor que bell hooks para falar de
amor e seus efeitos. Fayga Ostrower relata numa entrevista em 1998,
que a memoria ¢ 0 bem mais precioso de um povo, sem memoria Somos
apenas instantes, sem passado e sem futuro. Ideias que estdo vivas no
nosso objetivo pedagogico e social. O processo criativo, a espontaneidade
na criagdo, intui¢do, imaginagao, consciéncia da percep¢ao, a busca por
significado, identidade, a criagdo com harmonia, beleza e movimento.
Isso tudo e muito mais tém relevancia na hora de se aplicar o pensamento
de montagem numa obra audiovisual. Pensar a sequéncia das imagens
como Lev Kuleshov, o ritmo como seus alunos trangressores Sergei

Eisenstein e Vsevolod Pudovkin, passando também por Andrei Tarkovski
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esculpindo o tempo da vida. Refletindo também pelas contribui¢des da
pesquisa de Grada Kilomba (2008) quando traz através de entrevistas
exemplos do racismo cotidiano sofrido por suas amigas, sobretudo o
sexismo sobre as mulheres negras, ampliando as descri¢des feitas por
Frantz Fanon (1952) da psicologia da colonizacdo, os traumas, sequelas
e impactos psicanaliticos do racismo nas vidas negras.

Este artigo, faz parte de uma pesquisa que pretende contribuir
com a producdo de conhecimento sobre a narrativa periférica paulistana,
observando a condi¢do social e as relagdes contemporaneas, em forma
de imagens afetivas e poesias que relatam historias que em estudos
como este, tém resultados potentes, traz relevancia para o olharmos e
curararmos a reproducao do modo branco de viver, reconstruir a iden-
tidade negra ¢ uma missao constante, lutar pela liberdade de expressao

e viver como quisermos!

Processo criativo

No video poesia, a poesia € a principal camada de som do video,
e o video a principal camada de imagem da poesia. Podemos adicionar
uma ou mais camadas extras de representa¢do sonora na poesia, como
uma musica, ou algum efeito sonoro, complementando, enfatizando,
contrapondo, enfim, ilustrando de alguma forma a imagem e o som, bem
como legendas podem ser uma camada extra de imagem ajudando a escuta
ao possibilitar a leitura da poesia com mais nitidez, ou até rompendo
com as legendas convencionais, como as letras animadas presentes no
género lyric video, onde palavras ganham o protagonismo da cena e
passam a ser apresentadas de diversas maneiras, como onomatopéias

colagens animadas. Os videos podem aparecer através de molduras,
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cortes, transi¢coes, efeitos de cor, alteracdo de velocidade, movimentos de
camera, sdo infinitas possibilidades de montagem que nos dao acesso a
processos criativos que passam pelo imagindrio coletivo social mundial,
mas que simplesmente por ter a consciéncia da poténcia da ferramenta
e da vontade de liberdade de expressao, a vida vista com a cdmera do
celular pode registrar com mais inteng@o e proposito, agregando valores
e objetivos com recursos acessados pela turma. Buscamos descrever a
proposta da atividade, seus fundamentos e analises das obras produzidas
pelos jovens, para contextualizar as pessoas interessadas nos assuntos
das poesias, das imagens produzidas e das andlises, afim de expandir o
conhecimento antropolédgico sobre o pensamento comum em relagio a
juventude periférica paulistana e seu imagindrio através do audiovisual,
trazendo seu proprio recorte narrativo sobre temas comentados aqui
por autores que a grande maioria da turma dialoga, muitas vezes sem
nem conhecer. Vocé pode pensar que essa semelhanga ¢ 6bvia, por que
sdo autores que escrevem sobre o povo preto nas didsporas, mas aqui
também olhamos para a singularidade no discurso coletivo comum.
Digo sempre as turmas que a tarefa mais dificil no meu dia a dia
¢ conscientiza-las sobre seu proprio potencial, tanto individual, quanto
coletivo, como questiona Racionais sobre essa sensa¢ao de impoténcia

social:

Desde cedo a mde da gente fala assim: Filho, por vocé ser
preto, vocé tem de ser duas vezes melhor. Ai passado alguns
anos eu pensei, como fazer duas vezes melhor? Se vocé ta pelo
menos 100 vezes atrasado?!, Pela escravidao, pela historia,
pelo preconceito, pelos traumas, pelas psicose. Por tudo que
aconteceu, duas vezes melhor como? Ou melhora, ou se € o
pior de uma vez. E sempre foi assim! (Racionais MC's, 2002)
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Um cléssico do Ritmo e Poesia nacional, que traz esse poder
da narracao lirica, critica, relatando numa fala materna, com uma
problematica existencial, descrevendo imagens comuns ao imaginario
subjetivo periférico pelo Brasil inteiro, bem diferente da jornada do
her6i de Joseph Campbell (1949). O movimento Hip hop para mim
¢ iss0, um conjunto de linguagens libertadoras que ao entrarmos em
contato profundo, transformamos nossos pensamentos comuns em
pensamentos criticos e que se desenvolvem também em agdes, € € por
isso que mergulho na arte educacdo como a¢do dos meus pensamen-
tos e afirmac¢do politica, acredito no poder rapido de ressignificagao,
cura de pensamentos limitantes através da arte, proporcionando a
conscientizacao e a libertacao das mentes, como descreve Paulo Freire
em Pedagogia do oprimido (2002, p. 245), quando fala sobre sintese
cultural: “A ac¢ao cultural ou esta a servigo da dominagao - consciente
ou inconscientemente por parte de seus agentes - ou estd a servigo da
libertagdo dos homens.”

Em 10 anos lecionando audiovisual, principalmente, ilustracao,
animacao 2D e montagem, tive a grande oportunidade de conhecer
diversas turmas que participaram do movimento estudantil secunda-
rista que mobilizou estudantes a ocuparem autonomamente as escolas
defendendo pautas sociais, econdmicas, politicas e ambientais, impe-
dindo principalmente uma reforma do ensino publico e o fechamento
de varias escolas em 2015. Em 2016 recebemos outra turma de jovens
sobreviventes ao impeachment da Presidenta Dilma, logo em seguida
jovens herdeiros de um governo de direita cada vez mais conservador
de 2018 a 2022, fazendo varios cortes nos or¢gamentos ¢ administrando

nosso pais a partir da privatizagdo, e sonegando respaldo para o povo
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na area da satide durante a pandemia em 2020, permitindo que mais de
meio milhdo de pessoas morressem durante a pandemia, nesse periodo
sobrevivemos junto a jovens onde aprendemos a fazer o curso de forma
online, sem precisarem sair de casa, hoje em dia recebo turmas que
fazem parte da retomada da vida presencial, com uma certa desconfianga
sobre o futuro que se mostra cada vez mais incerto, dentre muitos outros
problemas da vida periférica no terceiro mundo. Como jé citado, Freire,
em Pedagogia do oprimido num capitulo sobre a concepcao “bancéria”

da educacdo como instrumento da opressao:

A “situacdo-limite” do subdesenvolvimento, ao qual esté ligado
o problema da dependéncia, ¢ a fundamental caracteristica do
Terceiro Mundo. A tarefa de superar tal situagdo, que € por sua
vez, o imperativo basico do Terceiro Mundo. (Freire, 2002, p. 132)

Acreditamos no que fazemos, por isso lutamos pelos encontros
de formacao em roda, pela troca construtiva e horizontal, pelo apren-
dizado técnico e socio cultural.

Mantive o mesmo formato dos video poesia, continuando a esti-
mular o pensamento de montagem e as discussoes em rodas de conversa
sobre a relagao das imagens com as poesias, orientando também para
que os grupos se organizem quanto as etapas e fungdes, incentivando
o didlogo, autonomia individual, e dentro de um coletivo, cito Paulo
Freire aqui pra justificar nossa abordagem pedagogica que vai muito

além de uma pratica mecanicista, bancaria e tecnicista:

O objetivo da organizagao, que ¢ libertador, ¢ negado pela
“coisificacao” das massas populares, se a lideranga revolucionaria
as manipula. “Coisificadas” ja estao elas pela opressao. Nao ¢
como “coisas”, ja dissemos, € ¢ bom que mais uma vez digamos,
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que os oprimidos se libertam, mas como homens. A organizagao
das massas populares em classe € o processo no qual a liderancga
revolucionaria, tdo proibida quanto estas, de dizer sua palavra,
instaura o aprendizado da prontincia do mundo, aprendizado
verdadeiro, por isto, didlogo. (Freire, 2002, p. 243)

Percepcoes

Uma das principais etapas na produ¢do de uma obra audio-
visual ou até mesmo para tirar uma ideia do papel/roteiro, ¢ etapa do
Storyboard/storytelling, onde através do desenho e fotos, ¢ possivel
representar visualmente aquilo que se pretende compor na tela, pre-
venindo o desperdicio de tempo e recurso para a produ¢do da mesma.
Com o desenho vem a observacao, como Will Eisner observou Nova
York em 1986, rompendo com as barreiras do limite do quadro, que
transborda a modura enfatizando o tempo e a emocgao.

O convite que fazemos aqui € para a leitura dos textos presentes
em algumas poesias e comentarmos bem brevemente sobre as imagens
que foram inseridas, num proximo artigo a intengao ¢ de representar estas
combinagdes de imagens e poesias por meio do storyboard, ilustrando
paginas de pranchas sequenciais destacando alguns trechos e alguns

autores que aprofundardo nossos comentarios.

Desabafo de uma esperanga

A cada dia que passa sinto mais cansaco,

por poucos sou amado, por muitas odiado

sigo meus proprios passos, mas sempre atrasado,
trabalhando dobrado pra vencer os meus adversarios,

sou quem sou, nunca vou mudar...

Sou o Unico da minha espécie, raro, especial, sou singular
querendo a cada dia me superar!

Objetivo possiveis, ndo. O impossivel vou alcangar!
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minha ideologia ¢ rara sou um fricassé comida cara
estampo na minha face que ganho todos os rounds sem pensar
em jogar a toalha

desistir ndo existe no meu pensar e nas minhas palavras
sigo justo e honesto, fatores que aprendi em casa

Sempre vi o amanhd como uma nova oportunidade de tentar
outra vez

a esperanca de fazer algo que hoje vocé nao fez

a intui¢do de que logo em frente,

vai encontrar uma solugao

mesmo que a mente esteja um turbilhdo

e a vida corrida demais, seguir em frente sem olhar para tras
enxergando a luz no final do tunel em meio da escuridao
encontrando motivos para ainda bater no coragdo

lutando e sendo a minha prépria motivagao

tipo Djonga dando o meu melhor minha pior fase

querendo virar o jogo, acordando buscando vencer de novo
sem me deixar abater, ndo desistir até parar de sofrer

a esperanga ¢ viva no corpo do pobre favelado

que estuda e batalha todo dia para calar a boca do estado.
(G. Ferreira & F. Borges, 2021)

Esperanga, sentimento Gnico que tem aqui diversas definigdes,
pontos de vista de historias de luta, tdo jovens, tdo guerreiros e guer-
reiras, penso na escassez imposta pelo capitalismo que gera esse desejo
pelo minimo, que j& ¢ nosso por direito, 0 minimo de qualidade de
vida como nas imagens deste video poesia, a trilha trazendo através de
poucas notas longas num piano digital, uma sensacdo de jornada rumo
a vitoria, imagens saturadas, gravadas na vertical, ilustrando a poesia
de forma literal e subjetiva, imagens de muito valor cultural como um

abraco de consola¢do na mae que aparenta estar triste.

Tempo
As coisas ja nao tém feito sentido
do mesmo modo que o tempo passa.
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Minhas emogdes degradam, minhas células envelhecem,
Ainda carrego comigo como um talisma, a verdade mais absoluta:
Tempo, tempo, tempo, tempo, tempo, tempo, tempo... (27 vezes)
A hora passa, o tempo voa.

Vendo pessoas que nem sentem mais nada, minha mente ecoa. ..
Somos todos uns manequins com pedagos faltando

J& nem sei mais quem tirou de mim.

(A. Henrique, G. Martins, N. Montagnani, J. Soares, G. Barbosa,
J. Silva, N. Santana, P. Neves, H. Allison, & N.Vital, 2023)

Uma sequencia de imagens de reldgio em varios tipos de veloci-
dade acompanhando o som e a repeti¢ao da palavra tempo, as imagens
dos integrantes do grupo de quando eram criangas e agora, os créditos
passando ao contrario e a reflexdo que destaco ali somada com a imagem
de um reldgio sobre o dinheiro, remetendo a luxtria ou ignorancia das
pessoas que deixam o poder dominar seus o sentimento, hé algo que
almeijam neste poder, mas ha algo que temem e criticam nete video

poesia que contagiou todo o grupo a refletir sobre o tempo.

A gente vive

A gente anda, corre, grita, surta.

A gente pega Onibus, trem, metr0, a gente vai trabalhar, vai
estudar.

A gente paga as contas se vira do jeito que da!

Sai para beber, a gente conversa com 0s n0ssos amigos,
Brinca com 0s nossos pets, cuida dos nossos pais, a gente corre,
pula cai,

A gente vive.

mas em que momento a gente realmente vive?

Em que momento vocé para pensar sobre o que vocé ¢ ou onde
voce esta?

Agora, porque vocé esta onde vocé esta ou por que voce ¢ quem
voce €7

Quando a gente para pra pensar em tudo que a gente ja foi que
transformou a gente no agora...
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As vezes eu acho que a gente viver na cidade, na correria, ¢ a
mesma coisa que viver em um labirinto...vocé dé voltas e mais
voltas

e nunca sai do mesmo lugar.

Por mais que vocé corra vocé nunca chega onde quer chegar.
Sempre tem uma proxima parada, uma proxima estagao,

um proximo passo, outro nivel, um cargo a acima!

A cidade te fez acreditar que vocé nunca esté onde vocé realmente
tem que estar!

E porque vocé ndo tem que estar aqui agora?

Porque o presente nao pode ser simplesmente um presente

(B. Feres, L. Monteiro, J. Costa, M. Luisa, H. Augusto, A. Pinheiro,
E. Vitoria, D.Mattis, & P. Ribeiro, 2023)

Montagem ritmica trazendo muitas criticas a pressao sofrida
pelas pessoas no dia a dia capitalista, voraz, neoliberal. Expressa bem
a tensdo vivida no cotidiano dos transportes publicos como fez Lima
Barreto em seus diarios. Questionam a existéncia neste ciclo social,
definido como um labirinto, como citado na letra do Racionais, que nos

impede de acreditar no proprio potencial e direito de estar onde estamos.

Ori

Tiraram de mim tudo que era nosso!

Saber de onde veio ¢ um privilégio de quem ndo vive na margem
€ vejo na paisagem a tentativa de resgate dos nossos povos
perdidos

que ocupam lugares impostos buscando no coragao motivos
procurando de onde veio o banzo

nao pode ser a Unica coisa que herdamos!

Em dias cinzentos me perco no tempo me afasto do chao

olho de longe o terreno, capim ta seco nada de bom

minhas raizes tao firmes bambeiam agora,

as historias de outra hora me traziam de volta

me colocava no lugar.

Que Oxala nos mande axé

e Obaluaé cure nossas feridas
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me agarro na minha fé, pois isto de mim ninguém podera arrancar!
Ainda havera um dia que voltarei pro meu lugar,
acordar com a geladelra cheia, sem precisar me procupar,
vibrando com meus irméos a fartura que Ox0ssi ird nos dar!
Era uma noite sem Lua, era uma noite sem Lua,
era uma noite sem Lua e eu tava sozinho...

..fazendo do meu caminhar meu préprio caminho,
sentindo o aroma das rosas e a dor dos espinhos.
Era uma noite sem Lua...
(D. Ramos, V. Oliveira, G. Maciel, E. Reis, E. Chico, G. Canuto,
I. Rodrigues, & K. Delfino, 2023)

No Video poesia intitulado “Ori”, o grupo faz um resgate histo-
rico, fala sobre rituais de cura, autocuidado, palavras valiosas relatando
o caminho do pensamento de uma personagem ficticia em busca de sua
identidade, conhecimentos ancestrais passados em um minuto trazendo
alegorias como o som do atabaque, do canto, poesia, animagao, projegao,
citacdes de cangdes da cultura africana, grafite, teatro de sombras, mon-
tagem cheia de transi¢cdes em cross, remetendo a memoria e sintetizando
aqui o potencial da traducdo de pensamentos possiveis nesta estrutura de
linguagem audiovisual, que chega como uma proposta inicial de curso,
mas que pode ter um desfecho como num grupo que usou esta técnica
para fazer um filme de ficcdo chamado A chave da eternidade (2022),
uma metalinguagem onde um jovem se vé num momento de reflexdo
interna ao interpretar a si mesmo recitando uma poesia num set de fil-
magem, trazendo a poesia para o protagonismo na condu¢do narrativa
do filme, rimando através dos didlogos e ndo narrando a historia como
nos video poesias, ele se depara com um momento intenso na propria
poesia fazendo um flash back para uma cena do seu imaginério em

relacdo a policia.
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Estd bem nitido que o cotidiano desta juventude ndo ¢ muito
pacifico e estd totalmente afetado por situacdes herdeiras de passa-
gens historicas especificas da colonizacdo, citadas aqui e outras nao,
pertencentes a vida pessoal de cada jovem, sdo tantos temas citados
nas poesias e imagens que me pergunto: Por que pessoas tdo jovens ja
se preocupam tanto com estas questdes? Como sanar a emancipagao
precoce em varios quesitos da adolescéncia, o que podemos fazer pela
histéria da juventude brasileira marginalizada? Até que ponto a arte
educacao salva vidas?

Esta passagem da juventude para a vida adulta, exige uma inde-
pendéncia dos pais/responsaveis ao cumprir responsabilidades com o
sistema capitalista, comprometimentos impedidos pelo proprio sistema
que precariza a situacdo financeira e as subjetividades construidas a
partir disso. Estes jovens no momento de busca por sua identidade
que esta sujeita a possiveis transformagdes pela busca de acesso a
tecnologias atreladas a conhecimentos especificos que se atualizam
muito rapidamente, consequentemente atualizando para cada vez mais
caros, portanto mais inacessiveis, dificultando a jornada destes seres
em busca de liberdade, formacao, direitos, afetos e mudancas tanto de
fora pra dentro quanto de dentro para fora. Frantz Fanon (2021 p. 236)
cita Maurice Merleu-Ponty em A estrutura do comportamento (1942):
O negro, em determinados momentos, esta preso em seu corpo. Mas,
“para um ser que adquiriu consciéncia de si e de seu corpo nao € mais
causa da estrutura da consciéncia, tornou-se objeto de consciéncia”.

O adinkra Sankofa ensina que devemos olhar o passado para
construir o futuro. Mas explana Fanon, nosso passado esta contami-

nado por muitas historias horriveis de escraviddo, mas ao conquistar

351



a consciéncia, conquistamos a revolu¢do interna, que voltada para
a acdo, nds seres humanos conscientes de si e da historia, agentes
culturais, pesquisadores, alunos e arte-educadores revolucionarios,
queremos acabar com esse sentimento que nos incomoda, essa impo-
téncia instaurada no pensamento pela posi¢do psico socio econdmica
imposta, o ndo pertencimento que surge a partir disso junto a outros
traumas. Queremos acolher e orientar estes sintomas sociais nos jovens.
Este caminho da consciéncia me interessa muito em didlogo com o
conceito de Afrofuturismo, acredito que possamos reinventar e tatear
novos imaginarios através do audiovisual com a intencdo de elevar a
imaginacdo consciente da contaminagdo presente nas produgdes das
obras, descontaminando desses traumas podemos provocar a ir além,

irem além de si.

Estruturas de dominagdo trabalham na sua propria vida, a medida
que sdo desenvolvidos pensamentos e consciéncia critica, a
medida que se inventam habitos novos e alternativos de ser a a
medida que se resiste a partir desse espago marginal de diferenca
definido internamente (hooks, 1990, p. 15)

Acredito que ¢ viadvel tatear futuros possiveis através do

afrofuturismo:

Movimento cultural, estético e politico que se manifesta no
campo da literatura, do cinema, da fotografia, da moda, da arte,
da musica, a partir da perspectiva negra, e utiliza elementos da
ficgdo cientifica e da fantasia para criar narrativas de protagonismo
negro, por meio da celebragao de sua identidade, ancestralidade e
historia; em geral, obras pertencentes a este movimento procura
retratar um futuro grandioso, caracterizado tanto pela tecnologia
avangada quanto pela superagdao das condigdes determinadas
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pela opressdo racial, dentro do contexto da vivéncia africana e
diasporica. (Academia Brasileira de Letras, s.d.)

Proximas etapas

Entre outras defini¢des de outros autores sobre este termo, con-
cluimos brevemente esta exposi¢ao de ideias que viemos construindo a
partir destas obras, trazendo como dados, provando através de leituras
de autores importantes para a formacdo das identidades negras e suas
subjetividades. Entre outras etapas desta pesquisa que virdo e alimenta-
rdo esta jornada de experimentar junto a juventude, que continuaremos
registrando e avancando nos estudos, oferecendo movimento do pen-
samento consciéncia, senso critico, unido, organizagao e aprendizado
técnico profissional através destes e muitos outros processos criativos,
engajados por propostas pedagogicas audiovisuais como esta. Espera-
mos descrever as imagens com mais precisdo a medida que avangamos
na pesquisa e nos aprofundamos nos temas. Agradecgo a atengdo e até

0 proximo artigo!
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elementos de fantasia e drama, ao mesmo tempo que explora persona-
gens da literatura infantil sob novas perspectivas. Com linhas temporais
ndo lineares, alternando entre o presente na cidade de Storybrooke,
Maine, e o passado na Floresta Encantada, Once Upon a Time utiliza
de uma narrativa digressiva, ou seja: ora contada no presente e ora no
passado, para aprofundar o desenvolvimento dos personagens e suas
complexas relagdes.

Dentro dessa estrutura narrativa, a Jornada do Heroi, descrita
por Joseph Campbell, torna-se uma base para compreender os arcos
dos personagens. Segundo Campbell, a Jornada do Her6i ¢ composta
por varias etapas e arquétipos universais, como o Chamado a Aventura,
o Mentor, o Guardidao do Limiar, o Hero6i, o Camaledo, entre outros.
Esses arquétipos, originarios do inconsciente coletivo de Carl Jung,
servem como representacdes de padrdes psicoldgicos que emergem
ao longo da narrativa. No entanto, nem todos os arquétipos aparecerao
neste estudo. O foco recaird principalmente sobre os arquétipos do
mentor e do camaledo, que sdo centrais na analise da manipulacdo de
Rumplestiltskin sobre Regina.

Em Once Upon a Time, Rumplestiltskin emerge como um dos
personagens centrais, representando um eixo de poder e manipulacao
dentro da adaptacdo. Ao longo da série, ele se apresenta simultaneamente
como um mentor € um manipulador, guiando os personagens em diversos
momentos importantes, mas sempre com segundas inten¢des. Em parti-
cular, sua relacdo com Regina, a Rainha M4, no qual ele assume o papel
de mentor, oferecendo orientag@o e conhecimento enquanto simultane-
amente exerce o arquétipo do camaledo, adaptando-se as circunstancias

para servir aos seus proprios interesses. A duplicidade de Rumplestiltskin
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permite que ele manipule Regina de maneira sutil, convencendo-a de
que ela esta tomando decisdes independentes, quando, na verdade, esta
sendo conduzida ao langamento da Maldi¢ao das Trevas culmina no
lancamento da Maldic¢ao das Trevas, um dos eventos centrais da série
que faz com que todos sejam transportados do mundo encantado para
o mundo real e sem seus finais felizes.

Este estudo tem como objetivo analisar como Rumplestiltskin
utiliza os arquétipos do mentor e do camaledo para manipular Regina e
leva-la ao langamento da Maldi¢ao das Trevas. Para isso, serdo analisados
os episodios 1x1, 1x2, I1x12 e 1x19 da primeira temporada, e 2x2, 2x5
e 2x14 da segunda temporada. Esses episodios foram escolhidos por
demonstrarem como Rumplestiltskin usa essas duas facetas para guiar
Regina, manipulando suas emogdes e escolhas. A analise deste estudo
foi realizada por meio de um quadro, de autoria propria, categorizado
em cinco elementos principais: episddio, tempo, fase, acdo e arquétipo,
com o intuito de observar como o personagem manipula Regina utili-
zando-se de artificios narrativos e psicologicos.

A série, ao adaptar contos de fadas classicos, retém a esséncia
arquetipica dos personagens e acrescenta camadas de complexidade, como
argumentam Hutcheon (2013) e Mittell (2012), ao explorar multiplos
arcos temporais e as nuances morais dos personagens. A adaptagao desses
contos para o formato de seriado televisivo, como observa Comparato
(2018), exemplifica a capacidade da série de manter a esséncia origi-
nal dos contos, enquanto inova em sua abordagem narrativa. Assim,
Once Upon a Time transcende a simples reinterpretagdo dos contos

de fadas, criando uma narrativa envolvente onde personagens como

358



Rumplestiltskin e Regina - Rainha M4, evoluem e revelam diferentes

facetas de si mesmos.

Adaptacio e Complexidade Narrativa

A adaptagdo de historias classicas para novos formatos nao ¢é
simplesmente um exercicio de transposi¢ao de uma midia para outra; é
um processo criativo e interpretativo que envolve escolhas deliberadas
sobre o que manter do material original e o que alterar. Linda Hutcheon
(2013) define adaptagdo como uma repeticdo com variagdo, onde ele-
mentos familiares sdo preservados, mas modificados para se ajustarem a
um novo meio e a um novo publico. Esse conceito de variagdo € central
para a adaptacdo de contos de fadas na produgao televisiva Once Upon
a Time. A série retém aspectos fundamentais das narrativas e arquétipos
dos contos de fadas, como os personagens de Regina (Rainha M4) e
Rumplestiltskin, analisados neste estudo, mas altera sua caracterizacao
para refletir as complexidades emocionais e morais esperadas de uma
audiéncia contemporanea.

Segundo Hutcheon, “a adaptacdo ¢ uma forma de repeti¢dao, mas
repeti¢do sem replicagdo” (2013, p. 7), e € nesse espago de variacao
que Once Upon a Time cria suas inovagoes. A Rainha M4, por exemplo,
ndo ¢ retratada como uma vila unidimensional. Regina, ao longo da
série, ¢ apresentada com motivagdes pessoais complexas, incluindo seu
desejo por amor e aceitagdo, além da necessidade de vinganca, na qual
a personagem acredita que a trard realizacdo. A série adapta o arquétipo
tradicional, transformando-o em algo mais relevante para o publico
moderno, que busca personagens com os quais possa se identificar, ndo

importa se sdo herdis ou vildes. Rumplestiltskin, igualmente, transcende
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seu papel de vildo classico dos contos de fadas e € retratado como um
mentor manipulador, cujas acdes sdo motivadas por traumas pessoais,
como a perda de seu filho Baelfire.

Doc Comparato, ao discutir o processo de adaptacado, afirma que
“a adaptacdo ¢ a transcri¢do de uma linguagem para outra, transformando
a mensagem sem trair seu significado essencial” (2018, p. 72). No caso
de Once Upon a Time, essa transformagao ocorre ndo apenas no nivel
narrativo, mas também na estética da série, que se apoia em cenarios
contemporaneos para contrastar com o da Floresta Encantada. Comparato
também enfatiza que uma adaptacdo bem-sucedida respeita o espirito da
obra original, mas a reconstroi para novas midias e contextos. Na série,
a esséncia dos contos de fadas — a luta entre o bem e o mal, a jornada
do her6i — ¢ preservada, mas sdo demonstradas através de reviravoltas
emocionais € morais, como a manipulacdo de Rumplestiltskin sobre
Regina, que adicionam camadas de profundidade, fazendo com que a
historia ressoe com um publico atual.

Além de preservar e transformar os arquétipos dos contos de
fadas, Once Upon a Time subverte as expectativas narrativas de seus
espectadores. Enquanto muitos contos de fadas seguem uma estrutura
narrativa linear, onde o bem triunfa sobre o mal de forma previsivel,
a série se utiliza de uma estrutura mais complexa, que abraga a ambi-
guidade moral e as multiplas linhas temporais. Jason Mittell explica
que a “complexidade narrativa desafia as fronteiras tradicionais entre
o episddico e o seriado, combinando arcos de longa dura¢do com epi-
sodios individuais autonomos” (2012, p. 57). Em Once Upon a Time,

essa técnica permite que o publico veja como os eventos passados
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— principalmente na Floresta Encantada — impactam profundamente o
presente em Storybrooke, e vice-versa.

Essa complexidade narrativa cria uma experiéncia de storytelling
que envolve o espectador de forma ativa. Mittell observa que “a narrativa
complexa exige um publico atento, que reconstrua ativamente o enredo
e as motivagdes dos personagens a medida que novas informagdes sdo
reveladas” (2012, p. 61). Em Once Upon a Time, os episddios ndo sao
apenas capitulos isolados de uma histéria maior; eles constantemente
recontextualizam o que foi anteriormente mostrado. Por exemplo, o
publico pode inicialmente perceber Rumplestiltskin como um mentor,
ajudando Regina a acessar seu poder magico. Contudo, conforme a série
avanca, novas camadas de suas intengdes sdo reveladas, mostrando que
suas a¢des eram, na verdade, movidas por ambig¢des pessoais, demons-
trando em si, na verdade, o arquétipo do camaledo.

Essa abordagem quebra o padrao linear das narrativas tradicionais
e aproxima Once Upon a Time de outros programas contemporaneos
que utilizam a complexidade narrativa como ferramenta para prender
o espectador. E o caso de Lost (também criado por Adam Horowitz e
Edward Kitsis) que também emprega uma estrutura de enredo em que
eventos do passado e do presente se entrelacam, revelando lentamente
as motivagdes e o verdadeiro carater dos personagens. Em Once Upon
a Time, o publico vé como os personagens, especialmente Regina e
Rumplestiltskin, sao moldados por suas experiéncias passadas. Essa
técnica narratologica aumenta a identificagdo emocional do publico, que,
ao acompanbhar a trajetéria de crescimento ou queda dos personagens,

se envolve de maneira mais profunda com a histéria.
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Hutcheon destaca que a adaptacdo ¢ um processo dindmico, no
qual a histdria original pode ser “transformada em algo que se adequa
as demandas culturais e emocionais de um publico novo” (2013, p. 8).
Na série aqui analisada, essa transformacgao ¢ evidente ndo apenas na
narrativa, mas também nas tematicas abordadas, como os conflitos
morais internos, redencdo e perdao. A série também aborda questdes
contemporaneas, como o impacto do poder, a luta pela identidade e a
busca por pertencimento, o que amplia ainda mais sua relevancia para
o publico moderno.

Assim, Once Upon a Time exemplifica o que Hutcheon (2013) e
Comparato (2018) defendem como adaptacao criativa: uma “repeticao
com variacdo”, onde a esséncia dos contos de fadas ¢ preservada, mas
o contexto e a complexidade emocional dos personagens sdo trans-
formados para atender as expectativas e necessidades de um publico
contemporaneo. Ao combinar elementos de narrativas tradicionais com
uma estrutura complexa, a série ndo apenas adapta os contos de fadas
para a televisdo, mas reinventa suas historias para criar uma nova forma

de envolvimento e interpretagao.

Arquétipos nos Contos de Fadas

Os contos de fadas, como aponta Marie-Louise von Franz (1990),
sdo expressoes arquetipicas do inconsciente coletivo, servindo como
narrativas universais que refletem padrdes psicologicos profundos. Essas
historias abordam os desejos, medos e necessidades da humanidade, e
sdo capazes de se conectar com o publico ao tocar em temas psicologi-
cos centrais, representados através de personagens arquetipicos como o

herdi, o vildo e o mentor. Carl Jung define arquétipos como “contetidos
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psiquicos que ainda ndo foram submetidos a qualquer elaboragao
consciente” (2000, p. 17). Ele argumenta que essas figuras recorrentes
emergem da psique humana e sdo representadas nos contos de fadas
por meio de personagens que encarnam fungdes narrativas especificas,
como o mentor e o camale@o.

O arquétipo do mentor ¢ frequentemente associado a uma figura
que guia o herdi em sua jornada, oferecendo sabedoria, conselhos ou
ferramentas essenciais para que o herdi possa enfrentar seus desafios.
De acordo com Joseph Campbell (2007), o mentor € como uma espécie
de “consciéncia” para o heroi. No entanto, esse arquétipo também pode
ser mais ambiguo, como nos casos de mentores sombrios, que atraem
o her6i para o perigo. Em Once Upon a Time, Rumplestiltskin assume
essa funcdo de mentor em relagdo a Regina, a Rainha M4, oferecen-
do-lhe o conhecimento necessario para acessar a magia. Embora ele
fornega as ferramentas e a orientagdo que Regina precise, suas licdes
sdo intencionalmente enganosas, tornando-o um mentor ambiguo, cuja
sabedoria esta sempre condicionada a segundas intengoes.

O arquétipo do camaledo ¢ uma figura ambigua, conhecida por
sua adaptabilidade e capacidade de mudar conforme as circunstancias.
Esse arquétipo pode ser positivo ou negativo, mas sua caracteristica
principal ¢ a capacidade de se moldar as situagdes, frequentemente
mudando de lealdades ou de comportamento para garantir sua sobre-
vivéncia. O camaledo ¢ muitas vezes representado por personagens
cujas verdadeiras intengdes permanecem duvidosas e que sdo dificeis
de classificar moralmente.

Rumplestiltskin também encarna o arquétipo do camaledo. Ele

se adapta constantemente ao ambiente e as necessidades dos outros
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personagens para garantir sua vantagem pessoal. Sua capacidade de se
ajustar aos diferentes contextos o torna uma figura imprevisivel, sem-
pre a frente de seus adversarios. Ele transita entre o vildo e o mentor,
dependendo da situacdo, usando de astlicia e engano para alcangar seus
objetivos.

A conexao entre arquétipos e contos de fadas é profundamente
enraizada na psique humana. Segundo Jung, “os arquétipos representam
essencialmente um contetdo inconsciente, o qual se modifica através
de sua conscientizagdo e percepc¢do, assumindo matizes que variam de
acordo com a consciéncia individual na qual se manifesta” (2000, p. 17).
Nos contos de fadas, esses arquétipos sao transmitidos de geragdao em
geracdo, assumindo diferentes formas dependendo do contexto cultural
e historico. Personagens como Rumplestiltskin, com sua dualidade como
mentor e camaledo, exemplificam como os arquétipos se manifestam
em diferentes formas ao longo do tempo, refletindo as complexidades
da natureza humana.

Marie-Louise Von Franz (1990) argumenta que os contos de
fadas funcionam como modelos de vida, oferecendo um espelho para
o inconsciente coletivo e possibilitando que os leitores ou espectadores
se identifiquem com os personagens e suas jornadas. Franz explica que
“quando se contam historias de fada para as criangas, elas se identifi-
cam ingénua e imediatamente e captam toda a atmosfera e sentimento
que a historia contém” (1990, p. 56). Da mesma forma, os arquétipos
presentes nas historias oferecem aos adultos uma estrutura para com-
preender as complexidades emocionais e psicologicas que enfrentam

em suas proprias vidas.
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Vogler (2015) reforga essa ideia ao afirmar que os arquétipos
refletem partes de ndés mesmos que precisam ser integradas para formar
uma personalidade completa e equilibrada. O mentor representa a sabe-
doria e a orientagdo interna, enquanto o camaledo reflete nossa capaci-
dade de adaptagdo em tempos de mudanga. Essas figuras arquetipicas,
quando presentes nos contos de fadas, ndo sdo meramente narrativas
de fantasia, mas funcionam como metaforas para os desafios que os
individuos enfrentam em sua busca por autorrealizagao.

Por fim, Coelho explica que os contos de fadas, com seus reis,
fadas, bruxas e obstaculos impossiveis, representam “vivéncias éticas,
sociais e existenciais que vém sendo revividas desde a origem dos tempos,
em virtude do desejo de autorrealiza¢do do eu em relacdo ao mundo”
(2012, p. 117). A trajetoria de Regina e sua relagdo com Rumplestiltskin
espelha essa luta pela autorrealizacdo e pela busca de equilibrio entre
o bem e o mal, oferecendo ao publico uma representagao simbolica de

suas proprias lutas internas.

Analise dos Episodios

A andlise dos episodios de Once Upon a Time foi por um quadro
que visa desconstruir as cenas especificas em cinco elementos principais:
episodio, tempo, fase, agdo e arquétipo, categorias definidas pela autora.
Isso nos permitird identificar como a manipulagdo de Rumplestiltskin
evolui em diferentes contextos e como ele incorpora arquétipos como

o mentor € o camaledo para atingir seus objetivos.
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Quadro 1

Decomposicao dos Episodios e Andlises de
Rumplestiltskin X Temporada

EPISODIO | TEMPO FASE ACOES ARQUETIPO

. Fase em que aparece
Minutos e segundos

Temporada (T) em que o bersonagem (Rumpletiltskin homem, Aciio da cena Arquétipo
u
Episodio (E) a a?ece P ¢ Senhor das Trevas, ¢ representado
P Senhor Gold)
Autoria propria.

Episodios 1x1 e 1x2

Desde o episodio piloto, Rumplestiltskin ¢ introduzido como
uma figura central no desenvolvimento de Regina. No minuto 13°31”
do episodio 1x1, ele revela detalhes sobre a Maldi¢ao das Trevas a
Regina, o que marca a aproximagao da caverna secreta, um momento
de preparacdo para grandes mudangas. Aqui, Rumplestiltskin assume o
papel de mentor, conforme Campbell (2007) e Vogler (2015), fornecendo
a ela o conhecimento magico necessario.

No episodio 1x2, aos 5°22”, Regina tenta lancar a maldi¢@o pela
primeira vez, mas falha. Rumplestiltskin aproveita essa oportunidade
para se reafirmar como o camaledo, adaptando sua abordagem e mani-
pulando Regina. Ele revela que ha um prego a ser pago para ativar a
maldic¢do, e aqui se v€ a profundidade de sua influéncia. Regina acredita
que estd no controle, mas esta cada vez mais enredada pelas promessas
de Rumplestiltskin, sem perceber que esta sendo conduzida ao caminho
que ele tragou para ela.
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Episodio 1x12 e 1x19

No episodio 1x12, vemos Regina em um momento de vulnerabi-
lidade. Enquanto ela busca vinganca e poder, Rumplestiltskin continua
a desempenhar o papel de mentor, orientando-a a usar magia negra para
alcangar seus objetivos. Contudo, € nesse ponto que a manipulagdo de
Rumplestiltskin se torna mais evidente. Ele sabe que a dor e a raiva de
Regina a tornam suscetivel a manipulacgdo, e utiliza esses sentimentos
para impulsioné-la na direcdo em que ele precisa. Como Propp (1984)
argumenta, o “doador” nas narrativas tradicionais dos contos de fadas
oferece algo ao herdi, mas sempre com uma condi¢do. Rumplestiltskin
assume esse papel, dando a Regina o poder que ela deseja, mas, ao
mesmo tempo, usando suas acdes para alcangar seus proprios objetivos.

Em 1x19, Rumplestiltskin continua a manipulacdo de Regina,
aproveitando-se de sua vulnerabilidade. No minuto 1°57”, ele trabalha
nos bastidores, manipulando eventos para que Regina acredite que esta
agindo de maneira independente, quando na verdade estd cumprindo
os planos que ele definiu. Nesse ponto, Rumplestiltskin intensifica seu
uso do arquétipo do camaledo, ajustando suas agdes de acordo com as
circunstancias. Ele manipula as informagdes que Regina tem, garantindo
que ela continue no curso que ele planejou. Assim, mesmo enquanto
parece agir como um mentor benevolente, suas intengdes reais sao

sempre voltadas para o controle da situagao.

Episodio 2x2, 2x5 e 2x14

Na segunda temporada, as consequéncias da manipulagdo de

Rumplestiltskin comecam a se manifestar de forma mais clara. O episddio
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2x2, explora o impacto da maldicao j& langada e como Regina continua
a lidar com as repercussdes de suas agdes. Neste ponto, Rumplestiltskin
mantém sua posi¢ao de influéncia, adaptando-se as novas circunstancias.
Aos 11°46”, Rumplestiltskin cede a procura de Regina por magia, mas
apenas apo0s estabelecer as condi¢des do uso desse poder, novamente
favorecendo-o, assegurando que ela permaneca dependente de suas
orientacoes.

Em 2x5, aos 4’477, Rumplestiltskin treina Regina para usar
magia, guiando-a a retirar o coragdo de um unicornio. Esta cena reflete
o arquétipo do mentor, ja que ele a prepara para realizar atos de poder,
mas com o objetivo oculto de molda-la para cumprir seu proposito final:
langar a maldi¢do. Regina acredita estar se tornando mais poderosa e
independente, mas, na verdade, estd sendo moldada para cumprir o
proposito de Rumplestiltskin.

Ainda no episodio 2x5, mais adiante, vemos uma mudanga na
dindmica de poder entre os dois. Ela comeca a perceber que foi mani-
pulada por, mas essa percep¢do ainda ndo ¢ suficiente para se libertar
de sua influéncia, o que demonstra a profundidade da manipulagao.
Rumplestiltskin, como camaledo, continua a ajustar sua abordagem,
utilizando novas taticas para manter seu controle sobre os eventos.

Por fim, no episddio 2x14, as intencdes de Rumplestiltskin sao
finalmente reveladas. Ele confessa que toda a sua orientacgao foi cuida-
dosamente calculada para atingir seu proprio objetivo: reencontrar seu
filho. Neste ponto, o piblico entende plenamente o quanto Rumplestiltskin

utilizou Regina como um pedo em seu jogo de manipulagao.
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A complexidade da narrativa, como descrito por Mittell (2012),
estd em plena exibi¢do aqui, pois a revelacdo desse segredo recontex-

tualiza toda a relacdo entre os personagens ao longo da série.

Discussao

A analise dos episddios 1x1, 1x2, 1x12, 1x13, 2x2, 2x5 e 2x14
de Once Upon a Time mostra que Rumplestiltskin transcende as cate-
gorias tradicionais de mentor ou vildo, sendo um personagem que se
movimenta entre as fronteiras do bem e do mal. Sua manipulacao nao
se restringe apenas ao controle fisico ou magico; ela ¢ essencialmente
emocional e psicoldgica, moldando Regina e outros personagens para
que sirvam aos seus proprios interesses. Em sua relacdo com Regina,
ele exemplifica o arquétipo do mentor sombrio, que oferece sabedoria,
mas com um preco alto, levando-a para o lado sombrio. Rumplestiltskin
manipula os sentimentos de vinganga e dor da perdonagem, moldando
suas acdes até o ponto de conduzi-la ao lancamento da Maldicao das
Trevas.

A complexidade narrativa, como argumenta Jason Mittell (2012),
¢ um dos elementos mais marcantes da série ¢ da relagdo entre os
personagens. A capacidade de entrelagar multiplas linhas temporais,
com eventos do passado recontextualizando o presente, exige que o
publico atue de forma ativa, reconstruindo os enredos e compreendendo
as motivagdes dos personagens a medida que novas informacgdes sao
reveladas. Essa estrutura cria uma profundidade emocional que envolve
o espectador, forcando-o a questionar as fronteiras entre o bem e o mal.
Rumplestiltskin, por exemplo, a medida que a narrativa avanca, possui

suas verdadeiras intengdes reveladas, desafiando as percepcdes iniciais
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do publico. A série convida o espectador a acompanhar essas camadas de
complexidade moral, tornando a experiéncia de assistir mais intelectual
e emocionalmente recompensadora.

Outro aspecto importante explorado pela série ¢ a vulnerabili-
dade dos personagens. Rumplestiltskin, embora seja um manipulador,
¢ profundamente influenciado por seus proprios traumas e arrependi-
mentos, especialmente no que diz respeito a perda de seu filho, Baelfire.
Essa camada de dor e motivagdo pessoal o torna um personagem com
o qual o publico pode se identificar, mesmo quando ele age de maneira
moralmente questionavel. Regina também ¢ uma figura tragica, lutando
entre o desejo de vinganga e seu anseio por aceitagdo e amor. O publico,
entdo, pode ver nos personagens suas proprias lutas internas, o que faz
com que se crie uma conexao emocional.

A série também oferece uma licao valiosa sobre as motivagdes
humanas e a complexidade das interagdes sociais. A medida que o publico
acompanha a manipulagdo de Rumplestiltskin, torna-se evidente que
nem toda ajuda ¢ altruista. Da mesma forma, a série pode despertar no
espectador o sentimento de duvida quanto as verdadeiras inten¢des por
trds de quem nos oferece orientagcdo ou apoio. O publico aprende que,
muitas vezes, € necessario identificar os interesses subjacentes de quem
nos ajuda, pois, a ajuda pode vir com segundas intengdes ou condicdes.
Assim, Once Upon a Time propde uma reflexdo critica sobre a natureza
das relagcdes humanas e o jogo de poder que pode existir mesmo nas
interacoes benevolentes.

Além disso, a série explora a dualidade moral de seus persona-
gens, reforcando a ideia de que todos carregam dentro de si tanto senti-

mentos bons quanto ruins. Essa ambiguidade moral desafia o espectador
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a abandonar a visdo maniqueista do bem contra o mal, apresentando
personagens que, como Rumplestiltskin e Regina, vivem em uma area
cinzenta, onde as escolhas sdo moldadas por circunstancias emocionais
complexas. Esse tratamento profundo das personagens permite que o
publico se identifique com suas lutas e falhas, reconhecendo que, tal

como na vida real, todos possuem uma mistura de virtudes e defeitos.

Conclusao

Ao longo de Once Upon a Time, Rumplestiltskin emerge como
o eixo central da complexidade narrativa da série, mostrando que os
personagens ndo sdo simplesmente bons ou maus, mas seres multifa-
cetados, influenciados por suas experiéncias e traumas pessoais. Sua
habilidade de manipular Regina, alternando entre os papéis de mentor
e camaledo, exemplifica como a série explora as nuances emocionais
e psicoldgicas dos personagens. Através dessa manipulagdo, também
demonstra que nem sempre as figuras que parecem guiar e oferecer
sabedoria o fazem por motivos altruistas.

A série nos ensina ligdes importantes sobre a natureza humana,
revelando que as motivacdes muitas vezes sao complexas e contraditorias.
Once Upon a Time convida o publico a refletir sobre as consequéncias de
suas proprias escolhas e a entender que nem todas as decisdes sao claras
ou faceis. Assim como os personagens da série, cada pessoa carrega
dentro de si uma combina¢do de sentimentos bons e ruins, € a jornada
da vida envolve a luta constante para equilibrar essas forcas internas.

A narrativa complexa desempenha um papel essencial na forma
como o publico se envolve com a série. A estrutura ndo-linear, os mul-

tiplos arcos interligados e as revelagdes gradativas exigem atencao

371



cuidadosa, criando uma experiéncia de storytelling intelectualmente
desafiadora e emocionalmente recompensadora. A medida que o ptiblico
desvenda os mistérios e compreende as camadas dos personagens, eles
sdo incentivados a refletir sobre seus proprios dilemas e emogdes. A pro-
fundidade da série reside nessa capacidade de conectar o espectador
com os personagens e seus conflitos internos, tornando Once Upon a
Time uma narrativa que ressoa de maneira pessoal e universal.

Por fim, Once Upon a Time moderniza os contos de fadas,
mostrando que essas historias atemporais ainda tém muito a dizer sobre
o ser humano contemporaneo. A série subverte as expectativas tradi-
cionais, criando personagens complexos que refletem a luta universal
por equilibrio e redenc¢do. No final, aprendemos que, assim como nos
contos de fadas, a vida ¢ cheia de camadas de significado, e ¢ nossa
responsabilidade lidar com nossos proprios demonios internos, seja

para alcangar o bem ou para confrontar o mal que existe dentro de nos.
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