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Nesta edicdo, o afeto aparece como uma experiéncia que nos trans-
forma. Somos transformados por acontecimentos da vida, como mi-
gracodes, estruturas sociais, relagdes familiares e vivéncias pessoais. Es-
ses encontros podem nos fortalecer ou enfraquecer, nos trazer alegria
ou tristeza, nos levar a resisténcia ou ao apagamento. Produzir arte e
fazer pesquisa sGo modos de lidar com essas afeicdes e de construir
caminhos proéprios. Para existir, &€ preciso deixar-se tocar pelo que vem
de fora.

E por este trajeto que inauguramos a edicdo com o artigo A constru-
¢do do sensivel. fenomenologia da série Sonhos Yanomami, de Claudia
Andujar, de Laura Clemente de Sousa Reis, que disserta sobre a produ-
cdo fotografica de Claudia a partir de uma perspectiva fenomenoldgica
e relacional da imagem. O trabalho desloca a l6gica tradicional do re-
gistro objetificante e questiona os valores da representacdo, do visivel
ao invisivel. Laura nos convida a diferentes modos de sentido e nos faz
pensar o sonho como forma de saber.

Em didlogo com o sensivel, o artigo Len¢dis da meméria: uma sintese
sobre processos, vivéncias e desdobramentos, de Gustavo Willian Ze-
natti e Leandro Morais Santos, integra memérias pessoais ao fazer ar-
tistico utilizando a técnica de transferéncia de imagens com 6leo de
banana. A pesquisa descreve o percurso prdtico dos autores e os des-
dobramentos pedagdgicos da oficina Lengdis da Memoaria, sob a 6tica
da Abordagem Triangular e dos preceitos de Paulo Freire.

Tratando-se de formagdo e encontro, o artigo de Jéssica dos Santos
Pereira, A importancia da monitoria na formag¢do do artista professor,
discute como a monitoria preenche a lacuna formativa do curriculo de
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graduacdo e se constitui como uma espécie de estagio da pratica do-
cente na universidade. Esse espaco € indispensavel para a experimen-
tacdo pedagdgica e para a constru¢cdo da identidade do artista-pro-
fessor. Para Jéssica, a monitoria possibilita outras maneiras de ensinar
e aprender, para além dos modelos tradicionais de docéncia comuns
nas experiéncias vividas durante a graduacdo de licenciatura.

Em seguidaq, o ensaio textual Até que vocé sinta saudade de algo: um
ensaio sobre natureza, memoéria e pertencimento, de Juliana Alves San-
tos, repensa a experiéncia de migragdo e o desejo de pertencer em fo-
tografias 3x4 capturadas ao longo de trés meses. O resultado & dez fo-
tos, cinco lugares: a faculdade, a casa, o pensionato e dois parques, to-
dos parte das muitas migragdes que a autora vive. O ensaio documenta
a experiéncia e a poesia da obrq, refletindo sobre pertencimento e
como somos afetados pelas mudangas geograficas e culturais.

J& o ensaio textual de Maria Fernanda Barbiéri Machado, intitulado
Uzumaki: a espiral do horror, o grotesco e Wolfgang Kayser, analisa a
obra Uzumaki (1998-1999), de Junji Ito, sob a ética da categoria estética
do "Grotesco’, conforme formulada por Wolfgang Kayser. O trabalho di-
aloga o horror visual e psicoldégico de Ito com o grotesco histérico de
Primo Levi sobre o Holocausto, identificando a desumanizacdo como
ponto de convergéncia entre o terror ficcional e a realidade historica.

O trabalho Aguardo a minha vez, de Mariane Aparecida Silva, abre a
secdo de ensaios visuais com a investigacdo poética sobre a morte, a
partir de cemitérios como espagos de serenidade, suspensdo do tempo
e acolhimento. O cemitério &€ entendido como um arquivo silencioso,
onde memoéria e apagamento coexistem, e a morte € um lembrete da
finitude da existéncia.

Conectando mem©éria a lugares, o ensaio visual Fotodidrio: da minha
casa, do meu corpo como um todo, de Tatiana Fernandes da Silva,

11
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apresenta a relacdo entre corpo, casa e memaoria em um fotodidrio ar-
tesanal do cotidiano, com registros de espagos da casa e pdrtes do
corpo da artista. Tatiana propde olhar a casa-corpo no espago-tempo
em que habitamos, afetados por atravessamentos familiares e existen-
ciais que marcam fisica e mentalmente.

Da mem©éria individual para a coletiva, o ensaio visual de Miguel Au-
gusto Alves dos Santos, Homem negro em ascensdo, amplia a discus-
sdo sobre o processo de "tornar-se negro” e suas afeicdes, compreen-
dendo o enegrecimento como resgate de identidade. O trabalho busca
mostrar a necessidade de reconhecer que a subjetividade negra foi his-
toricamente silenciada por processos de embranquecimento impostos
pela estrutura social.

Por falar emm memoria coletiva, o ensaio visual Retomada, de Cintia
Garcia Cardoso, busca reintegragdo humano-natureza em contraposi-
¢do a dicotomia que fundamenta a manipulagdo do planeta. O livro de
artista apresenta linoleogravuras em tecido de algoddo com interven-
cbes em bordado e trata de interferéncias humanas, como construgdes,
ocupacdo urbana e desmatamento.

A narrativa O lucro ndo bebe agua, de Frankie Oliveira da Silva Cruz
e Gabriela Garcia Buhler, finaliza a se¢do de obras com uma histéria em
que a Fazenda Esperanca & palco de uma guerra silenciosa entre natu-
reza e progresso no Tringulo Mineiro. Dona Siricotico, uma coruja-bu-
raqueira vaidosa e neurdtica, reina sobre um murundu que o Coronel
Pimenta-no-Z6io, homem de alma seca e olhos miudos, pretende nive-
lar com seu trator para plantar soja. O texto convoca temas como re-
conciliagdo e aprendizado.

Nesta edicdo hd também um dossié especial com artigos desenvol-
vidos na disciplina de Estagio lll do curso de Artes Visuais da UFU, minis-
trada pelo prof. Dr. Geovanni Lima da Silva.

12
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Por dltimo, as entrevistas com Afonso Lana e Valéria Ochoaq, ex-pro-
fessores de artes da UFU, finalizam esta publicagcéio com reflexdes sobre
docénciq, resisténcia e memoéria. Os ex-professores assumem compro-
misso com a formagdo em artes e comentam sobre os efeitos de acon-
tecimentos historicos e politicas na criagcdo artistica.

Assim como AJULIACOSTA afirma em seus versos "Eu sou artista, eu
sou arte, eu sou tudo. Sou resultado de algo, participante do mundo. Por
isso, ndo me iludo, ndo me isolo, participo’, nés somos resultado dos en-
contros e despedidas, das idas e vindas, das mem©érias dos que nos an-
tecederam e dos sonhos dos que nos sucederdo. Permita-se afetar pe-
las linhas escritas nesta edicdo e deixe brotar trilhas novas.

Hanelle Machado Tavares de Camargo, editora-chefe
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Laura Clemente de Sousad Reis

Resumo

Este artigo analisa a série Sonhos Yanomami, de Claudia Andujar, a
partir de uma perspectiva fenomenoldgica e relacional da imagem fo-
togrdfica. Partindo da convivéncia da artista com o povo yanomami,
discute-se como sua producdo se afasta de uma tradigcdo documental
objetificante. A fotografia, nesse contexto, € compreendida ndo como
mero registro, mas como espago de relagdo, escuta e aproximagdo
parcial de uma cosmologia na qual o sonho ocupa lugar central como
forma de conhecimento e existéncia. Através da andlise de fotografias
da série, tomando como base uma interpretagdo propria, argumenta-
se que Andujar constréi uma estética que ndo busca representar fiel-
mente os sonhos, mas criar condigcdes para uma aproximagdo com a
experiéncia yanomami, incorporando elementos como sobreposicdo,
iluminagdo e manipulagcdo das cores que cria em sua obra mdltiplos
regimes de sentido e dimensdes que tensionam o visivel e o invisivel,
abrindo-se a outras formas de ver, sentir e habitar o mundo.

Palavras-chave: Fotografia;, Yanomami; Fenomenologia; Cosmolo-
gia; Claudia Anduijar.
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“Fotografar é o processo de
descobrir o outro e, atra-

vés do outro, a si mesmao.”

ANDUJAR (s.d.)

Claudia Andujar, suica e naturalizada brasileira, chegou ao Brasil
com sua mde apds fugir da Segunda Guerra Mundial. Desde o inicio,
utilizou a fotografia como forma de comunicag@o e de compreender o
povo brasileiro. Quando passou a conviver com 0s yanomami, na
década de 1970, para a revista Realidade, sua postura foi marcada pelo
cuidado. Andujar ndo os fotografou de imediato, antes, estabeleceu
vinculos, construiu relagcdes de confianga e se dedicou a compreender
seus modos de vida e sistemas de significados. Essa aproximagdo
também foi atravessada por uma dimensdo pessoal e profundamente
humana, ao reconhecer em sua prépria trajetéria de sobrevivéncia um
didlogo com a realidade vivida pelos yanomami. Essa identificagdo, no
entanto, ndo se traduziu em apropriagdo, mas em uma postura de
respeito e escutaq, que orientaria toda a sua producdo.

A relagdo entre a fotografia e o povo yanomami, especialmente no
trabalho de Claudia Andujar, exige ser pensada para além da imagem
como registro. Entre os yanomami, a imagem ndo é apenas aparéncia,
ela se aproxima da ideia de “imagem vital” chamada de Utupé,
relacionada ao que Davi Kopenawa (2015) descreve como dimensées
da existéncia que ndo se limitam ao corpo fisico. Assim, a imagem na

16
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fotografia toca camadas profundas da vida, podendo inclusive
carregar riscos se mal utilizada, pois envolve a exposicdo de algo que
ndo é meramente superficial. E nesse ponto que o trabalho da artista se
diferencia de uma tradigdo documental objetificante, sua fotografia
busca construir uma relagdo, um espago de troca, onde a imagem
passa a ser construida com uma abordagem respeitosa sobre a
cosmologia yanomami.

Rosalind Krauss argumenta que a imagem fotografica ndo possui
um sentido fixo ou essencial. Seu significado ndo estd apenas no que
ela mostra, mas nos contextos discursivos, institucionais e histéricos nos
quais circula. Em seu texto Espacos discursivos da fotografia (2002),
Krauss rompe com a ideia de uma identidade estdvel da fotografia -
seja como arte, documento ou evidéncia - e a compreende como um
campo atravessado por diferentes regimes de sentido. Assim, uma
mesma imagem pode operar simultaneamente ou alternadamente
como documento cientifico, registro etnogrdafico ou obra de arte,
dependendo das relacdes que estabelece e das formas como é
mobilizada e interpretada. Essa perspectiva permite compreender com
mais profundidade o trabalho de Claudia Andujar, especialmente na
série Sonhos Yanomami. Diferentemente de imagens que transitam
entre fungdes ao longo do tempo, como ocorre na série Marcados, aqui
o deslocamento ocorre no interior da prépria imagem, que j& nasce em
tens@o com os regimes tradicionais da fotografia. Na série artistica
Andujar ndo pretende “representar fielmente” os sonhos, como se
fossem cenas observaveis e passiveis de registro direto, ao contrario, ela
recorre a sobreposicdes, manipulagcdées de luz, cores intensas e
desfoques, criando imagens que desestabilizam a expectativa de
transparéncia e evidéncia. Nesse sentido, suas fotografias ndo se
alinham facilmente a um Unico espago discursivo: ndo séo plenamente
documentos, expressdes subjetivas, nem tampouco se enquadram de

17
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forma estdvel como registro etnogrdfico. A partir de Krauss, podemos
entender que essa instabilidade ndo & uma limitagdo, mas
precisamente o que da forca ao trabalho.

Ao expandir a visualidade e pensar além dos codigos tradicionais
da fotografia como a busca por uma nitidez exata, a ideia de rastro
fisico do real ou sua fungd@o de prova. Andujar desloca a imagem para
um territério onde ela deixa de garantir o visivel e passa a problematiza-
lo. A fotografia, aqui, abre uma porta para a complexidade dessa forma
de estar no mundo. Assim, a série fotogrdafica dialoga com a experiéncia
vivida junto aos yanomami e com uma dimens@o cosmoldégica que
escapa aos enquadramentos ocidentais, de tempo e mundo. Ao invés
de estabilizar o sentido da imagem, Andujar o mantém em suspensdo,
abrindo espaco para uma percepcdo que ndo se resolve na
identificagcdo imediata, mas exige do observador um outro tipo de
relacdo. Essa escolha estética ndo € aleatdria, nasce de sua convivéncia
e do desejo de se aproximar da forma yanomami de perceber o mundo,
ao compreender que os sonhos sdo experiéncias reais e fundamentais,
de espacos de aprendizado e encontros com ancestrais.

H& um ponto importante: Andujar ndo fala pelos yanomami, mas
a partir de uma relagcdo com eles. Sua resposta ndo estd em uma
fidelidade de imitar os desejos, comportamentos e valores do outro,
mas em uma abertura sensivel, uma estética que assume sua proépria
insuficiéncia e, justamente por isso, se aproxima do outro com respeito.
Podemos pensar essa prdatica em didlogo com a fenomenologiq,
especialmente do que argumenta Maurice Merleau-Ponty (1945) ao
considerar a imagem ndo como objeto fixo, mas como resultado da
experiéncia vivida, atravessada pelo corpo, pela percepcdo e pela
relagdo com o mundo. A fotografia de Andujar ndo mostra
simplesmente, ela convida a perceber o novo.

18
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Assim, sua obra constréi uma ponte delicada entre mundos. De um
lado, a cosmologia yanomami, onde o sonho & um modo de existéncia;
de outro, a linguagem fotogr&fica ocidental, que historicamente
objetifica grupos vulneraveis por meio de imagens produzidas a partir
de uma viséo colonialista. No entanto, nesse caso, ela tensiona essa
linguagem, transformando-a em espaco de escuta, uma tradugdo
sensivel em que a estética que desenvolve, marcada pela
experimentacdo, €& também uma ética, pois respeita essa
complexidade, uma forma de dizer que hd dimensbdes da vida que néo
podem ser capturadas sem cuidado, e que a imagem, quando
construida em relagcdo, pode se tornar ndo representacdo, mas gesto
de alianga. Como aponta Davi Kopenawa, o sonho € um modo de
escuta, de conexdo com os espiritos (xapiri) e com a floresta,
constituindo-se também como forma de resisténcia frente a constante
violéncia contra seu povo, j& que os sonhos podem influenciar decisdes
e os rumos de toda a comunidade. Compreender essa dimensdo ndo é
algo acessivel a partir de uma observacdo distante: é preciso viver,
conviver e ser afetado por esse modo de existéncia.

Sua fotografia emerge, portanto, pela busca de representar o
outro, pelo o que Ihe foi relatado, e ndo de um gesto de captura externa.
A imagem, nesse sentido, deixa de ser apenas registro ela ultrapassa a
funcdo documental da fotografia e se aproxima do que André Rouillé
(2009) denomina de fotografia-expressdo, na qual a imagem ndo se
limita a documentar o real, mas se afirma como manifestacdo sensivel
e poética, capaz de inventar novas formas de visibilidade.

19
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[. | Inventar novas visibilidades, tornar visivel o que ai se encontra
e ndo sabemos ver. (ROUILLE, 2009, p.163).

Figura 1. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA
USINA (2022).

Na imagem [fig.1], podemos pensar no conceito de pei utupé que
pode ser traduzido como alma, imagem vital ou duplo. Nos sonhos, esse
“duplo” se desprende do corpo e percorre outros mundos, encontrando
parentes mortos e vivencia experiéncias diversas com a natureza e com
a floresta. Sonhar, nesse contexto, ndo é uma atividade privada da
mente, mas uma forma de estar no mundo. Enquanto o corpo descansa
na rede durante a noite, utupé percorre a aldeia, atravessa os céus,
alcanca as montanhas e encontra outros seres. Assim como ndo
conseguimos enxergar todos os elementos da realidade a olho nu, o
sonho permite acessar dimensdées invisiveis, possibilitando encontros
com os seres que ali habitam.

20
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Nesse sentido, Claudia Andujar, em sua interpretacdo, constrdi na
imagem uma aproximagdo sensivel dessa forma de existéncia. A
composi¢@o - o corpo que sonha na rede durante a noite, articulado a
sobreposi¢do da montanha, sugere um deslocamento entre planos. A
figura ndo estd apenas em repouso, mas em transito: parece atravessar
um outro espaco, um outro mundo. Assim, a sobreposicdo ndo funciona
apenas como recurso estéticoo mas como um dispositivo que
materializa visualmente a ideia de desdobramento do ser, evocando a
passagem entre diferentes dimensdes da existéncia.

Figura 2. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA
USINA (2022).

Nesta foto [Fig.2], que eu fiz primeiro em preto e branco,
é durante um ritual de danga. Em cima dela coloquei uma foto
de um rio, da dgua que esta engolindo, que estd penetrando
e engolindo todo este povo. Esta foto é muito significativa pra

mim e eu chamo ela de Fim do Mundo, fim do povo Yanomami.
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Eles falam de um mito ancestral do fim do mundo, que esta
nocdo de terra, de floresta, vai se abrir. A terra vai se abrir e
afundar tudo de novo, porque o homem comec¢a a cavar a
terra, a abrir um buraco, quando sai um monte de fumaca e
sujeira. Entdo, nosso mundo vai ser engolido e toda a humani-
dade também. Hoje em dia, os Yanomami falam que véo mor-
rer, mas vocés [os homens “brancos”] também véo morrer,
se vocés ndo sabem cuidar da natureza. Quero enfatizar isso,
porque escuto isso das liderangas Yanomami o tempo inteiro

(ANDUJAR, 2010).

Na imagem [fig.2] Andujar ndo estd apenas ilustrando uma
narrativa, mas traduzindo visualmente um pensamento que, como ela
mesma afirma, “ escuto isso o tempo inteiro”. A Ggua sobreposta ao
ritual de danga, que invade e submerge é a dissolucdo das fronteiras
entre mundo humano e mundo natural, néo como harmonia, mas como
ruptura provocada pela violéncia. Trata-se, assim, de uma tentativa de
traduzir visualmente, uma imagem que ndo é sobre os yanomami, mas
para eles. Ao invés de objetificd-los, Andujar constréi uma aproximagdo
com o que Ihe foi relatado sobre suas crengas.

22
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Figura 3. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Figura 4. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Nas imagens, observamos sobreposicdes de arvores e a presengad
de dois olhares: um olhar humano [fig.4], que ndo aparece como centro
dominante da imagem, mas como algo imerso e atravessado pela
floresta; e um olhar ndo humano [fig.3], que emerge entre galhos secos
e 0 céu noturno, que pode ser compreendido ndo apenas como o sujeito
que vé, mas como uma presenca que habita esse espaco, dissolvendo
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as fronteiras entre interior e exterior, entre humano e néo humano, e
apontando para a complexidade desse entrelagcamento de mundos, de
vidas.

A antropdloga Hanna Limulja, em seu livro 100 sonhos yanomami
(2022), que a partir de vivéncias e registros compartilhados por
indigenas das regiées do Amazonas e de Roraima, aborda a
importdncia fundamental dos sonhos na cultura e na politica do povo
yanomami. A imagem de capa da obra remete a Mdari hi, a arvore dos
sonhos - uma darvore sagrada criada por Omama, entidade criadora na
cosmologia yanomami. Segundo essa concepc¢do, é a partir do
florescimento dessa darvore que os sonhos se tornam possiveis, suas
flores, ao desabrocharem, ddo origem aos sonhos. Essas imagens ndo
representam MGari hi, mas operam, a partir da minha interpretagdo,
como uma aproximagdo sensivel a essa ideia. Assim como a Mdri hi da
origem aos sonhos, a floresta, aqui, parece dar origem ao sonhar. As
fotografias dialogam como um espacgo de relagdo e deslocamento, no
qual o sujeito ndo estd separado do mundo, mas em continua
transformagdo com ele.
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Figura 5. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Entre os yanomami, o ritual funerdrio, conhecido como reahu -
também fotografado por Claudia Andujar na série de mesmo nome. A
morte, nesse contexto, ndo se limita a um fim, mas envolve um processo
coletivo de transformagdo da meméria do morto. Apds a morte, todos
os vestigios materiais da pessoa devem ser destruidos. Esse gesto ndo
representa apenas o luto, mas um modo de integracdo e homenagem,
pois o morto deixa de existir como individuo separado e passa a habitar
os vivos de outra maneirq, libertando-se para seguir sua existéncia no
mundo dos sonhos. Esquecer, portanto, ndo significa apagamento. A
imagem

em questdo [fig. 5], com sobreposicées capturadas durante a
cerimonia do reahu, envolvendo terra e flores, apresenta uma
sensibilidade cromdtica que enfatiza a complexidade da relagdo
yanomami com a morte, onde coexistem luto, beleza e amor pelo
falecido. NGo é sobre olhar para trds tentando fixar o passado, mas
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como um movimento que permite a continuidade da vida. Ainda que
ndo pertengca a essa cultura, Andujar, por sua vivéncia e escutq,
consegue se aproximar dessa cosmologia e por meio da fotografia,
elaborando uma estética que traduz, ainda que parcialmente, essa
experiéncia. Como aponta Davi Kopenawa, &€ nos sonhos que se
estabelecem os encontros com aqueles que ja partiram. Os sonhos
podem ser compreendidos como uma espécie de “morte em vida”, um
espaco de passagem entre vida e morte, onde o morto ndo desaparece,
mas continua a existir sob outra forma de presenca.

- . b A RS S S
Figura 6. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Na imagem [fig.6] aparentemente registrada durante o Gltimo dia
das cerimdénias reahu, observamos um homem com o0 rosto
parcialmente oculto, iluminado por uma luz contrastante, imerso em
uma penumbra azulada que atravessa a cena. Esta escolha cromatica
e luminosa ndo busca reproduzir literalmente o mundo fisico, mas
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estabelece uma atmosfera que aproxima o espectador da experiéncia
xamanica. Em A Queda do Céu (2010) Davi Kopenawa descreve os
xapiripé os espiritos da floresta, donos da terra-floresta (Hutukara), cuja
presenca sé é percebida pelos xamds sob efeito do ydkoana, ndo
possuem formas fixas, aparecendo como presencas luminosas,

multiplas e em constante movimento.

A fotografia de Claudia Andujar ndo pretende, portanto,
representar os xapiripé de maneira literal, mas traduz visualmente sua
condicdo imaterial e efémera. O rosto oculto do homem e a iluminagéo
instavel sugerem a passagem entre mundos, enquanto o tom azul cria
uma sensagdo de deslocamento do real cotidiano para um plano
onirico e cosmoldgico. Assim, aimagem funciona como uma mediagdo
sensivel, capaz de transmitir, ao observador, a experiéncia de encontros
com o invisivel, aproximando-se da forma como os xapiripé se
manifestam aos xamas.

Ivedte cooome

Figura 7. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

iy
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Figura 8. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Nas imagens [fig. 7] e [fig. 8], Os rostos surgem imersos em
camadas - dgua, madeirq, luz. As cores densas, entre o verde profundo
e o laranja incandescente, ndo apenas compdéem a cena, Mas
instauram uma atmosfera em que tudo parece vibrar. O que se vé ndo
€ um retrato, mas uma espécie de passagem. O olhar ndo estd apenas
voltado para fora, ele parece habitar um entre-lugar, onde corpo e
territério deixam de ser distintos. A textura da madeira se confunde com
a pele, a superficie do rio atravessa o rosto e, nesse gesto, a imagem
recusa qualquer separacdo entre humano e mundo. H& uma
intensidade silenciosa nesses olhos. Ndo se trata de um olhar que pede
ou dendncia diretamente, mas de uma presenca que sustenta uma
permanéncia, algo que continua ali, apesar de tudo. Os Yanomami
vivem sob uma histéria continua de ameaca os napé, os brancos,
avancam sobre seu territdrio, contaminam os rios, desestabilizam os
modos de vida. Ainda assim, o que as imagens deixam entrever ndo é
apenas a violéncia, mas aquilo que resiste a ela: uma forma de
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existéncia que ndo se rompe facilmente. Como afirma Davi Kopenawa,
o mundo ndo se limita ao que é visivel; ele & sustentado também pelos
sonhos, pelos espiritos, pelas relagcées que mantém o equilibrio da vida.
Talvez seja isso que essas imagens tocam: ndo apenas o que pode ser
visto, mas aquilo que insiste em permanecer, mesmo sob ameaca.

Figura 9. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).

Figura 10. Sem titulo, série Sonhos (1974-2003), Claudia Andujar Fonte: REVISTA USINA
(2022).
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Ao observar duas imagens esteticamente proximas, é possivel
perceber como Andujar constréi uma continuidade visual. Nelas, a
presenca de uma mulher grdvida [fig.9] sobreposta & pedra, evoca a
vida, a gestacdo como poténcia de continuidade e a pedra como
permanéncia da terra. Essa justaposicdo articula o coletivo, o ancestral.
J& na imagem [fig.10], emergem o coletivo, a resisténcia e a alegria. A
coletividade entre os Yanomami ndo é apenas um valor social - é a
propria base da existéncia. Diferente da logica ocidental, que tende a
organizar a vida a partir do individuo, entre eles o “eu” s6 faz sentido
dentro de uma rede de relagbées. Como afirma Ailton Krenak,
especialmente em Futuro Ancestral (2022), o futuro estd enraizado nas
criangas e na ancestralidade. Os yanomami, nesse sentido, sdo
expressdo viva de resisténcia, forgca e complexidade em suas formas de
ver e sentir o mundo. Em didlogo com Maurice Merleau-Ponty,
compreendemos que a percepcdo sé se dd plenamente na experiéncia
encarnadag, no corpo que vive e se relaciona com o mundo. Andujar
alcanca essa representacdo estética, artistica e politica a partir de anos
de convivéncia, de um esforco continuo de escuta e de uma
aproximagdo ética com os povos yanomami e suas lutas. Assim, essas
imagens ndo apenas retratam a existéncia yanomami, mas afirmam a
beleza da vida em sua dimensdo coletiva.

A estética de Claudia Andujar se constrdi a partir de uma profunda
sensibilidade. As imagens da série, inicialmente produzidas na década
de 1970 e posteriormente revisitadas e reinventadas nos anos 2000,
sendo sobrepostas e coloridas, ndo apenas atravessam o tempo, mas
o reconfiguram. Esse gesto de retomada reposiciona o passado no
presente, abrindo espaco para uma leitura critica, que s6 é possivel
pelos anos de atravessamento da artista. Nesse sentido, a obra de
Andujar pode ser compreendida como parte de um movimento
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decolonial, ao deslocar o olhar eurocéntrico e afirmar outra forma de
existéncia e percepc¢do ao produzirimagens que nascem do que lhe foi
compartilhado. Sua constru¢c@o estética, marcada pelo uso expressivo
da cor, pela manipulacdo da luz e pela criagdo de atmosferas que
oscilam entre o visivel e o invisivel, revela uma fotografia que ndo busca
capturar, mas se aproximar. Em suas experimentacoes, hd uma ética do
sensivel, na qual o outro ndo é objeto, mas presencga. Essa abordagem
faz com que sua producdo artistica se consolide como importante no
campo da fotografia, ndo apenas pelo valor estético, mas pelo
compromisso politico e relacional que sustenta sua obra.
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Leandro Morais Santos

Resumo

O artigo apresenta a técnica de transferéncia de imagens com dleo
de banana como uma alternativa acessivel e de alta qualidade para
a gravura contempord@nea. A pesquisa, desenvolvida no Laboratério
de Imagens Impressas da Universidade Federal de Uberldndia (UFL),
fundamenta-se na experimentagdo material e na dimensdo afetiva
da arte, dialogando diretamente com referéncias como Alexandre Se-
queira e Rosana Paulino. O estudo descreve o percurso pratico dos au-
tores, Gustavo Zenatti e Leandro Morais, na aplicacdo da técnica sobre
suportes variados, como tecido e madeirq, integrando memorias pes-
soais ao fazer artistico. Além da investigagdo técnica, o trabalho
aborda os desdobramentos pedagdégicos do projeto por meio da ofi-
cina Leng¢dis da Mem©éria, que promoveu a troca de saberes entre dis-
centes e artistas convidados. Sob a ética da Abordagem Triangular e
dos preceitos de Paulo Freire, o texto faz uma reflexéo sobre o papel do
professor/artista e a importéncia do encontro como dispositivo de cri-
acdo.

Palavras-chave: Gravura. Impressdo. Oleo de banana.
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Introducédo

A gravura, historicamente associada a procedimentos técnicos es-
pecificos e ao uso de matrizes tradicionais, tem passado por revisées
significativas no campo da arte contempordneq, especialmente no
que se refere a incorporagcdo de materiais ndo convencionais e @ am-
pliagdo de seus suportes. Técnicas alternativas de impresséo emer-
gem como solugdes praticas e como dispositivos capazes de tensio-
nar as relagdes entre imagem, matéria e narrativa.

Este artigo parte da investigagcdo da transferéncia de imagens com
6leo de banana, um solvente de baixo custo comumente utilizado fora
do campo artistico, para compreender como essa técnica pode ope-
rar simultaneamente em trés dimensdes articuladas: técnica, poética
e pedagdgica. Além de ser um recurso acessivel para reprodugdo de
imagens, argumenta-se que o Oleo de banana atua como um meio
que possibilita a inscricdo de memdérias, a constru¢do de narrativas
visuais e a criacdo de situagdes de aprendizagem baseadas na expe-
riéncia.

A pesquisa foi desenvolvida no Laboratério de Imagens Impressas
(LAIMP) da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), a partir de pra-
ticas experimentais conduzidas pelos autores em seus processos in-
dividuais de criagdo e orientados pela Prof.? Dr.® Priscila Rampin. Essas
experimentagdes envolveram a aplicagdo da técnica em diferentes
suportes, como tecido e madeirg, permitindo observar suas especifi-
cidades materiais, limitacbées e potencialidades expressivas. Ao
mesmo tempo, o contato com producdes dos artistas Alexandre Se-
queira e Rosana Paulino contribuiu para situar a investigagdo em um
campo mais amplo, no qual a transferéncia de imagem se articula
com questées de memoriq, identidade e afeto.
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A partir dessas experiéncias, a técnica deixou de ser compreendida
apenas como procedimento e passou a ser entendida como um dis-
parador poético, capaz de ativar relagdes entre imagem e suporte que
extrapolam a lIégica da reproducdo. Essa dimensdo se evidencia, por
exemplo, na escolha de materiais carregados de histérias, como teci-
dos de uso cotidiano, que passam a operar como superficies de ins-
cricdo de narrativas pessoais e coletivas.

Como desdobramento, a pesquisa se expandiu para o campo pe-
dagdgico por meio da realizagdo da oficina Lenc¢dis da Mem©éria, na
qual a técnica foi compartilhada com estudantes e artistas convida-
dos. Nesse contexto, a transferéncia com 6leo de banana foi mobili-
zada como ferramenta de ensino, possibilitando a articulagéo entre
fazer pratico, reflexdo critica e troca de experiéncias. A andlise dessa
experiéncia formativa, a luz da Abordagem Triangular e dos principios
de Paulo Freire, permite discutir o papel do artista-professor na cons-
trucdo de espacgos de aprendizagem colaborativos.

Dessa forma, o artigo propdée compreender a técnica de transfe-
réncia com 6leo de banana como um meio de integrar os processos
de criagcdo e ensino, evidenciando seu potencial para ampliar o
acesso as artes graficas.

Desenvolvimento

As praticas de aprendizagens dos autores deste artigo dialogam
com temas desenvolvidos no campo da arte contempordnead. Embora
a relacdo tedrica das obras e dos artistas cldssicos da gravura seja
importante para a formagdo dos discentes, a contemporaneidade, ao
possibilitar desconstrugcées e interconexdées, acaba por abarcar de
forma mais plural as diferentes narrativas trazidas pelos artistas.
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A partir das indagacdes e questdes-problema surgidas pelas pra-
ticas no Laboratério de Imagens Impressas (LAIMP) da Universidade
Federal de Uberlandia (UFU), desenvolveu-se uma pesquisa sobre os
métodos de transferéncia de imagem com dleo de banana para o
aprofundamento de seus trabalhos. Tal investigacdo desdobrou-se
em trés diretrizes: exploracdo da técnica, desenvolvimento das poéti-
cas individuais e no desdobramento pedagdgico com a oficina Len-
¢ois da Memdria.

Desenvolvimento da Técnica

A técnica de transferéncia de imagens com 6leo de banana tem
como principais materiais o 6leo (solvente), um suporte e o papel com
a imagem que serd transferida (matriz).

O b6leo de banana & um composto usado para diluir e remover es-
maltes sem acetonaq, facilmente encontrado em farmdcias e de baixo
custo. Devido d sua capacidade de remover pigmentos, serve, junta-
mente com a cola branca, como potente transfer de imagens, comu-
mente visto em trabalhos realizados por artesdos.

A teoria do 6leo de banana veio enquanto possibilidade de criacdo,
apresentada pela Prof.? Dr.? Priscila Rampin durante uma de suas au-
las. Instigados por essa técnica, os artistas deste artigo, dentro do ate-
lié, comegaram a pensar nas possiveis imagens impressas e nas his-
torias que seriam contadas.

Todaviqg, antes de produzir imagens, era necessario testar, criar um
método para que assim as narrativas pudessem tomar forma. As pri-
meiras experimentagdes foram com folhas de revistas antigas no cou-
ché fosco, tendo em vista alguns fragmentos de Arte Postal apresen-
tados em sala. Nas primeiras transferéncias, com o auxilio de uma
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colher de pau, as matrizes foram molhadas com poucas gotas de 6leo
e assim eram viradas sobre o papel e/ou retalhos de fronhas de algo-
dd&o para realizar a técnica. Os primeiros resultados evidenciaram dois
problemas: o baixissimo contraste da imagem, ds vezes nem transfe-
rindo, e os “ruidos” que dificultavam a visualizagéo nos tecidos.

Mudando de perspectiva, as matrizes foram alteradas, das ima-
gens do fosco, encontradas nas revistas, passaram para o brilhoso do
couché. E as impressdes realizadas no couché brilho, permitiu a trans-
feréncia com baixissimos ruidos, tanto no papel, quanto no tecido.
Ademais, a segunda leva de testes foi feita com o auxilio da prensa de
gravura em metal do laboratério, uniformizando e aumentando a
forca inserida sobre os suportes.

Um detalhe importante referente ao couché é que o tipo de impres-
sd@o é de extrema relevancia para que a transferéncia ocorra da me-
Ihor maneira. Nos testes com a técnica em um papel couché brilhante,
feita por uma impressora a jato de tinta, a imagem borrava antes
mesmo de passar na prensa, ndo transferindo, diferente da impressdo
a laser. Essa segunda impressdo utiliza feixes de cargas eletrostaticas
carregados com o toner (pé pigmento) para transferir aimagens para
o suporte, ndo sendo tdo bem absorvida. Essa caracteristica € melhor
vista em papéis como o couché brilhoso, que possui uma camada fina
de ladtex que enverniza o suporte tornando-o extremamente liso.

Portanto, a técnica funciona como uma “tatuagem”, em que a ima-
gem do suporte, realizada no papel couché brilhante por uma impres-
sdo a laser, &€ descolada dele, pelo 6leo de banana, e fixado ao novo
suporte com a ajuda da forga da prensa de gravura em metal.
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Desenvolvimento Poético

Em meio aos testes recém feitos com imagens variadas, comega-
ramos suas tentativas com fotografias de modelos reais para que as-
sim pudessem comecar a esbocar suas obras.

Pelo resgate da série Nazaré do Mocajuba (2005), de Alexandre Se-
queira, mergulhamos no tema da memoéria e no resgate de algumas
narrativas perdidas. Este trabalho de Sequeira foi realizado na vila de
Nazaré do Mocajuba no interior do Pard, no municipio de Curugd, e tem
CcomMo centro as pessoas com as qudais o drtista criou e estreitou lacos.
Primeiramente, o objetivo era registrar a vila, entretanto, para Alexan-
dre Sequeirq, era impossivel apresentar o espago sem falar das pes-
soas que o habitavam e o transformavam, pois:

Devido ao fato do artista estar sempre de posse de sua cdmera fo-
tografica [...] relatou em entrevista que comegou a perceber como a
fotografia era um motivo para as pessoas se aproximarem dele [..] as
conversas iniciavam movidas por assuntos que diziam respeito a fo-
tografia. [..] A fotografia passou entéo a ser um instrumento de apro-
Ximagdo entre o artista e os moradores da vila. (COELHO, 2017, P. B6)

A construcdo das materialidades artisticas, para nds, sobressaia ds
técnicas fotograficas e serigraficas, misturando-se com as histoérias
dos tecidos que o artista utilizava para transferir suas fotografias. Se-
queira, que tinha o intuito de apenas fotografar as vivéncias cotidia-
nas, acabou imerso em histérias apresentadas pelos moradores. Os
encontros foram canalizados pela cdmera do artista. A fotografia virou
um marco das narrativas e desejos apresentados por aquelas pes-
soas.

40



Revista 1i-V 4. N 1, 2026

Figura 1. Alice, série Nazaré do Mocajuba, Alexandre Sequeira, 2005. Fotografia Di-
gital. c-print (impress@o em papel fotografico), 0,60 x 0,45 m | Tiragem: 10 + PA.
Fonte: https://acervo.macrs.rs.gov.br/acervo-macrs/alice/

Quando associamos o conceito de arte relacional levantado por
Maria Clara de Matos Coelho, em seu artigo sobre a série pela pers-
pectiva de Bourriaud, Sequeirqg, ao visitar o interior do Pard e envolver-
se com a comunidade, realiza um “conjunto de praticas artisticas que
tomam como ponto de partida tedrico e pratico o grupo das relagdes
humanas e seu contexto social, em vez de um espaco autdnomo e pri-
vativo” (2009, p. 151).

Nas pesquisas sobre outras narrativas e possibilidades artisticas,
se depararam com os trabalhos de Rosana Paulino, artista afro-brasi-
leira com potentes obras que ajudaram a sistematizar suas pesquisas
no campo narrativo (as histérias que queriam contar) e imagético (as
imagens que queriam trazer). Rosana Paulino, no trabalho Bastidores
(1997) e Parede da Meméria (1994), utiliza da transferéncia de imagens

4]



Revista 1i-V 4. N 1, 2026

sobre tecidos, costurando rostos e arquivos familiares para trazer a
identidade, ancestralidade e o apagamento da mulher negra.

Figura 2. Bastidores, Rosana Paulino, 1997. Imagem transferida sobre tecido, basti-
dor e linha de costura. 30,0 cm de diGmetro. Fonte: rosanapaulino.com.br.

Analisando as obras desses artistas, foi encontrada poténcia
para criagcdo de narrativas através da transferéncia de imagem
usando 6leo de banana. Inspirados pelo trabalho de Alexandre Se-
queira e Rosana Paulino, se aventuraram em experiéncias de transfe-
réncia, todavia, nesse primeiro momento, cada um em sua drea de
pesquisa, com suportes distintos.

Imerso em sua pesquisa sobre autorrepresentacdo e atividades
artistico-educativas, Gustavo adentrou a proposta de representar-se
através dos encontros de seus pais. Ao revisitar fotos de infGncia de
seu pai, da adolescéncia de sua mde e relembrar historias através de
eventos de familia, as imagens foram selecionadas para que os testes
pudessem comecgar.

42



Revista 1i-V 4. N 1, 2026

Dialogando com a producdo de Sequeirg, o artista usou um len-
col colorido comumente visto na infGncia, usado por seus pais que,
com o passar do tempo, ficou guardado no fundo do armario. O tecido
tricolor (amarelo, laranja e vermelho) de poliéster saiu das lembran-
cas do artista e transformou-se em suporte de testes.

Assim, como jd mencionado, as fotografias, apods selecionadas e
impressas em papel couché, foram transferidas para o lencol, vari-
ando entre os quadrados coloridos. Para melhor definigdo, uma
prensa de gravura em metal foi utilizada, pois os outros meios, como
a prensa de xilogravura e a pressdo manual, deixavam ruidos que,
para o artista, entravam em conflito com os fundos coloridos do tecido
e dificultavam a clareza das imagens.

A obra foi pensada e construida sobre a histéria de um casal
qualquer sobre um tecido comum, relembrando cenas de um cotidi-
ano repleto de afeto. Em duas faixas de tecido as histérias de seus pais
sdo revisitadas, remetendo a um rolo de fotografias antigas, em que,
ao final da obra, ambos os caminhos se cruzam, trazendo novas ima-
gens com outros personagens para a narrativa desse casal.

Vermelho cafona, amarelo saudade (2024) é um fragmento nar-
rativo de memoarias pessoais que so existem pelo encontro de duas
personagens. E um conto-homenagem que pode estar perdido nas
experiéncias de cada espectador.

43



Revista 1i-V 4. N 1, 2026

E
B

Figura 3 e 4. Fragmento da obra Vermelho cafona, amarelo saudade, 2024. Trans-
feréncia por 6leo de banana sobre tecido. 418 x 36 cm. Fonte: Elaborado pelos au-
tores.

Por outro lado, o interesse de Leandro por essa técnica nasceu de
uma necessidade pratica e poética: precisava de uma forma acessi-
vel e com alta qualidade para transferir fotografias para a madeira.
No inicio, usou cola branca (PVA), mas o resultado foi frustrante, pois d
imagem ficava sem nitidez e o processo muitas vezes estragava o pa-

pel ou a matriz. Como os produtos especificos de transfer eram caros
e inviabilizavam uma produg¢&o maior na época, acabou optando por

usar o 6leo de banana. Criando assim, uma série de imagens que se
apresenta como um convite d introspecgdo.

A obra Um lugar para estar (2024), convida o espectador a trilhar
um caminho singular através de fragmentos urbanos apresentados
neste trabalho. Cada imagem & como uma fotografia instanténea,
que captura um momento especifico de uma jornada pessoal do ar-

tista, revelando a beleza e a complexidade dos lugares que compdem
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a sua histéria. A escolha pela madeira como suporte, com sua textura
rastica e irregular, confere d obra uma aura de tempo e traz a ideia de
memoria. As imagens, impressas com 6Oleo de banana, em tons de
cinza e preto, evocam um passado distante, mas ao mesmo tempo
presente. A sobreposicdo da imagem a textura da madeira cria uma
sensagdo de profundidade, convidando o olhar a explorar as diversas
camadas de significado presentes em cada cena.

Figura 5 e 6. Fragmento da obra Um lugar para estar, 2024. Transferéncia por 6leo
de banana sobre madeira. 9,75 x 12 cm. Fonte: Elaborado pelos autores.

Desenvolvimento Pedagégico

O desenvolvimento metodolégico e pratico da técnica de transfe-
réncia com o 6leo de banana consolidou-se durante a oficina Lengdis
da Membéria. Este espaco formativo foi estruturado de maneira ndo li-
near, articulando-se em trés eixos interdependentes: a apresentagdo
técnica dos procedimentos, a pratica imersiva no atelié e o planeja-
mento expografico. Nesse contexto, observou-se uma significativa in-
vers@o de papéis, propiciando que os sujeitos envolvidos assumissem
ativamente o lugar de artistas-educadores.
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Figura 7. Primeiro dia da oficina Lengdis da Meméria, 2024. Fonte: Elaborado pelos
autores.

A dindmica pedagdgica adotada pautou-se na horizontalidade
e na mediagdo propostas por Paulo Freire. Acreditando que o ensino
exige rigor, afetividade e estimulo ao pensamento critico; construimos
um ambiente de aprendizagem baseado na troca. Ao mesmo tempo,
estruturamos as agées em consondncia com a Abordagem Triangular
de Ana Mae Barbosa. Ao articularmos o ver, o fazer e o contextualizar,
compreendemos o atelié ndo apenas como um espaco técnico, mas
como um local onde as vivéncias cotidianas, sociais e culturais dos
individuos se atravessam.

A din@dmica pedagdgica implementada segue os principios de
horizontalidade e dialogicidade propostos pelo educador Paulo Freire,
partindo da premissa de que o processo de ensino-aprendizagem de-
manda, simultaneamente, de rigor metddico, afetividade e o estimulo
constante ao pensamento critico, uma vez que ‘ensinar ndo é
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transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua pré-
pria producdo ou a sua construcdo” (Freire, 1996, p. 47). Nesse sentido,
as agdes formativas foram estruturadas com a Abordagem Triangular
da arte-educadora Ana Mae Barbosa, incorporando também os des-
dobramentos propostos por Isabel Marques (2010). A articulagéo in-
dissocidvel entre a leitura da imagem (o ver), o fazer artistico e a con-
textualizagdo histérica e social permitiu ressignificar o espago do ate-
lié. Longe de ser compreendido apenas como um local de instru¢éo ou
reproducdo técnica, o ambiente se tornou um territério hibrido, no qual
as vivéncias cotidianas e as bagagens culturais dos individuos se
atravessam e enriguecem o processo criativo.

ARTE

ENSINO SOCIEDADE
conhecer o mew efCebida

Figura 8. Caleidoscopio do ensino de dancga. Fonte: Barbosa; Cunha,
2010, p. 59.

O alicerce tedrico escolhido refletiu de maneira direta na organi-
zagdo logistica do trabalho e na dindmica de colaboragcéo durante as
praticas. O fazer artistico, distanciou-se de uma concepc¢do individu-
alista; a prépria infraestrutura e as demandas fisicas do atelié impul-
sionaram a cooperagdo mutua. O manuseio da prensa, por exemplo,
instigou a atuacdo em duplas: enquanto um participante ajustava o
suporte e a matriz, o outro encarregava-se de operar a maquina. Essa
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interdependéncia técnica e operacional criou um ambiente colabora-
tivo e de intensa troca. Sob a perspectiva da estética relacional, essas
interagdes transformam a pratica artistica em um “estado de encon-
tro”, evidenciando que a esséncia da arte contempordnea reside na
capacidade de produzir "espacos e tempos de comércio interpessoal’
(Bourriaud, 2009, p. 151). Durante esses momentos conjuntos, narrati-
vas intimas e histérias de vida convergiam, fundindo-se a pratica ma-
terial. Dessa forma, tanto as memérias afetivas quanto as matérias-
primas utilizadas foram continuamente ressignificadas nesses encon-
tros.

Figura 9 e 10. Abertura e montagem da exposi¢do Lengodis da Memaria, 2025. Fonte:
Elaborado pelos autores.

Por fim, a exposi¢cdo resultante da oficina e as consequentes re-
verberagées do projeto nos veiculos de comunicagdo (com destaque
para as repercussées nos estados de Minas Gerais e Ronddnia, em
anexo) transcendem a mera exibicdo de produtos estéticos finaliza-
dos. Esses desdobramentos funcionaram como um registro orgdnico
da construcdo conjunta de novos sentidos e de uma visualidade com-
partilhada entre os participantes. Em Gltima andlise, a trajetéria deste
processo formativo corrobora para a tese central da pesquisa: o
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emprego de um material cotidiano, popular e de alta acessibilidade,
como o 6leo de banana; e que constitui-se, portanto, um movimento
que é simultaneamente pratico e pedagdgico, capaz de promover a
efetiva democratizagdo do acesso a gravura contempordnea. Essa
abordagem viabiliza que o fazer artistico alcance e traduza a plurali-
dade de histérias de pessoas diversas, mantendo intacta e até poten-
cializando a sua forca poética.

Conclusdo

Em suma, apds apresentacdo dos percursos, individuais e coletivos,
que a técnica de transferéncia de imagens nos proporcionou, fica evi-
dente que o trabalho artistico, assim como o pedagdgico, anda em
conjunto e se constroem nas tentativas e encontros.

Desde a producgcdo do método de transferéncia, passando pelo de-
senvolvimento das poéticas, culminando na criagdo da oficina Lengdis
da Membéria, todo o percurso desse trabalho passou por inUmeras
transformagdes, ressignificando materiais do cotidiano. Este estudo
evidencia a importdncia da pesquisa em arte para construgdo de nar-
rativas visuais-pedagdgicas no espago do atelié, mas sem prender-
se a ele, em que o afeto e a troca, assim como a diddatica utilizada,
colaboraram para a estruturacdo desta técnica.

Dentro desse aspecto, as diretrizes (técnica, poéticas e pedagd-
gicas) se interconectam e intensificam as narrativas desenvolvidas
durante todo o trajeto. Cada aspecto, dentro de suas singularidades,
foi de extrema importéncia para o desenvolvimento artistico-pedago-
gico dos autores deste artigo, corroborando para a ampliagcdo de seus
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repertdrios, assim como meio de divulgag¢do da técnica de transferén-
cia com b6leo de banana dentro do ensino em artes visuais.
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Anexo

Workshop de processos graficos explora técnica com oleo de ba-
nana e tecidos reaproveitados: https://comunica.ufu.br/noti-
cias/2025/02/workshop-de-processos-graficos-explora-tecnica-
com-oleo-de-banana-e-tecidos

Artistas amazénidas levam obras visuais de Rondonia para exposi-
¢éio em Minas Gerais: https://newsrondonia.com.br/noti-
cias/2025/02/18/artistas-amazonidas-levam-obras-visuais-de-ron-
donia-para-exposicao-em-minas-gerais/

Exposi¢do apresenta trabalhos artisticos feitos com técnica artesa-
nal de transferéncia de imagem: https://comunica.ufu.br/noti-
cias/2025/03/exposicao-apresenta-trabalhos-artisticos-feitos-com-
tecnica-artesanal-de

BAND CIDADE 1° EDIGAO E AGROBAND 20/02/2025: https://www.you-
tube.com/live/8iWiir4cEfo?t=1090s
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Jéssica dos Santos Pereira

Resumo

O presente artigo analisa a experiéncia de monitoria académica na
disciplina de Processos Grdaficos no curso de Licenciatura em Artes Vi-
suais, tendo o Prof. Dr. Marcel Esperante como professor orientador.
Parte-se da problemdatica de que o curriculo de graduacgéo, embora
contemple a formagd&o para a Educagdo Basica, frequentemente ne-
gligencia a preparagdo para a docéncia no Ensino Superior. O objetivo
é discutir como a monitoria preenche essa lacuna formativa, consti-
tuindo-se como uma espécie de “estagio” da pratica docente na uni-
versidade. A andlise do projeto pedagégico do curso (PPC) de Artes
Visuais licenciatura, aliada aos principios de Paulo Freire e aos concei-
tos de saberes docentes de Selma Garrido Pimenta, além do relato das
vivéncias no atelié de gravura, revelam que a atuagdo do monitor vai
além do suporte técnico. A monitoria se configura como um espago
indispensdavel de experimentacdo pedagdgica e de construcdo da
identidade do artista-professor, permitindo uma vivéncia e reflexdo de
teorias que muitas vezes sdo limitadas pela estrutura mais engessada
do sistema escolar bdsico.

Palavras-chave: Monitoria. Processos Grdaficos. Formacdo Do-
cente.
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Figura 1. Prof. Dr. Marcel Esperante me ajudando na aula de serigrafia.

. CONTEXTUALIZAGAO

O curso de Artes Visuais, especificamente na licenciatura, tem em
seu projeto pedagodgico a proposta de formar artistas-professores.
Conforme o PPC, documento que organiza e orienta todo o funciona-
mento da formacdo, assegura, em sua propria estrutura, a formagdo
de profissionais em diferentes niveis de ensino:

Dessa maneirag, espera-se que o Curso de Artes Visuais seja ca-
paz de fornecer as bases para a formagdo de diversos perfis profissi-
onais, ligados & drea em questdo, que vem, ao mesmo tempo, emer-
gindo e tornando-se necessdrios ao desenvolvimento sociocultural,
tecnolégico e econdmico da regido correspondente a Uberlandia e
entorno, sejam esses perfis: do artista, do professor de ensino funda-
mental e do professor universitario, mais desejavelmente técnica e es-
teticamente qualificados; sejam os perfis: do artista, do professor, do
pensador, do gestor cultural ou de espacos de arte, todos desejavel-
mente técnica e esteticamente qualificados e filosoficamente
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imbuidos; sejam esses perfis 0 de um profissional pesquisador, versatil,
capaz de se autoatualizar e gerir essa autoatualizagdo; um profissio-
nal, em todo caso, critico e ciente de sua realidade sociocultural e das
potencialidades de transformacgdo positiva dessa realidade. (UNIVER-
SIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA, 2018, p.30)

No entanto, apesar de essa formagdo ser assegurada no docu-
mento, na pratica percebe-se que, embora existam discussées pon-
tuais sobre a docéncia universitaria, ndo hd um estdgio especifica-
mente voltado para o Ensino Superior. Nesse sentido, a preparacdo
para este nivel de ensino acaba sendo menos desenvolvida em com-
paracdo a voltada para a Educacdo Basica.

Durante o curso de graduagdo comegam a ser construidos os
saberes, as habilidades, posturas e atitudes que formam o profissional.
Em periodo de estdgio, esses conhecimentos sdo ressignificados pelo
aluno estagidrio a partir de suas experiéncias pessodis em contato di-
reto com o campo de trabalho que ao longo da vida profissional, véo
sendo reconstruidos no exercicio da profiss@o (ALMEIDA e PIMENTA,
2014, p. 73)

E nesse contexto que a monitoria académica se apresenta como
uma oportunidade importante e indispensavel. Ela possibilita ao estu-
dante vivenciar uma espécie de “estdgio” da docéncia no Ensino Su-
perior, permitindo acompanhar as aulas de um outro lugar, ndo mais
apenas como aluno, mas como alguém que observa, auxilia e parti-
cipa do processo de ensino.
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Il. RELATO E ANALISE DE EXPERIENCIA NA MONITORIA

Fazendo um recorte temporal, durante o semestre de 2025/],
atuei como monitora da disciplina obrigatéria Processos Grdficos, sob
supervisdo do Prof. Dr. Marcel Esperante. Nessa matéria, a monitoria
académica desempenha um papel fundamental porque por ser es-
sencialmente prdtica e apresentar alta demanda de suporte, a pre-
senc¢a do monitor torna-se indispensavel. Tal necessidade & acentu-
ada pela lotacdo do laboratério de imagens impressas (LAIMP), reflexo
da grande procura dos discentes pelo curso.

A funcdo do monitor é de auxiliar o professor supervisor no aten-
dimento aos estudantes que enfrentam dificuldades, colaboracdo na
manutenc¢do da organizagdo e limpeza do laboratério, garantindo um
melhor aproveitamento das aulas praticas e boa dindmica de atelié.
Além disso, fora do hordrio regular de aulas, o monitor & responsdvel
por oferecer monitorias semanais. Esses encontros sdo fundamentais
para que os alunos possam desenvolver seus trabalhos e realizar im-
pressoées, principalmente diante da curta duragdo do semestre.

Essa experiéncia permite ao monitor vivenciar aspectos da pra-
tica docente no ambiente universitario, contribuindo tanto para sua
formagdo académica quanto para o bom andamento da disciplina.
Durante as aulas iniciais da turma Z1, aprofundei meus repertérios com
indicacdes de artistas gravuristas sugeridos pelo professor, os quais
foram essenciais para auxiliar futuramente os monitorandos em ques-
tées relacionadas ao contraste e a identidade artistica em seus tra-
balhos.

Nas aulas praticas, como os alunos desenvolviom projetos indi-
viduais, atuei principalmente como ouvinte, acolhendo suas ideias e
aspiracdes. Diante de eventuais frustragdes, recebi orientagcdes do
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professor sobre como mediar esses momentos, oferecendo apoio no
processo criativo de forma sensivel e construtiva.

A gravura, por si s6, n@do & uma técnica facil nem perfeita. Para
nos, artistas que muitas vezes buscamos a precisdo de um tragco bem
definido, ela pode parecer um desafio quase cruel.

Notei que muitos monitorandos enfrentaram dificuldades relaci-
onadas ao perfeccionismo, o que impactava diretamente seus pro-
cessos criativos. Ao longo do semestre, porém, a pratica da gravura os
obrigou a lidar com essas questées: para alguns foi uma experiéncia
libertadora; para outros, angustiante. Mas, como monitora, pude per-
ceber que todos terminaram o curso satisfeitos com o que consegui-
ram produzir. Mesmo diante de erros, demonstravam consciéncia so-
bbre como corrigi-los e evoluir no futuro.

Todas as orientacdes do professor foram essenciais para enten-
der melhor como o processo criativo em um atelié acontece e como
ele deve ser mediado, algo que somente assistindo ds aulas ou atra-
vés da leitura eu ndo conseguiria ter vivenciado. Foram aprendizados
que pude colocar em prdatica durante as monitorias semanais, onde
eu era responsavel por garantir a boa dindmica do atelié. Essa vivén-
cia me ajudou a compreender melhor a mediagdo de uma aula com
cardter téo pratico e objetivo em um espaco de atelié. Apesar de ado-
tar uma pratica sistematica estruturada em etapas claras da Aborda-
gem Triangular de Ana Mae Barbosa (2010), com o ler, contextualizar e
fazer, o professor a contextualiza no espaco de atelié para que a téc-
nica e a teoria andem de mé&os dadas com a experimentacdo, o apro-
fundamento técnico e histérico e a criagdo. Sempre com base em re-
pertdrios artisticos soélidos, ele valoriza o processo criativo dos alunos,
que é devidamente considerado no momento da avaliagdo. Essa
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abordagem me ensinou que & possivel manter uma estrutura de en-
sino técnica sem engessar o processo criativo dos estudantes.

Durante as monitorias semanais, percebi que o laboratério de
gravura se tornou um espaco rico de trocas de vivéncias e repertorios,
revelando-se indispensdvel tanto para a formagcdo dos monitorandos
quanto para meu proprio crescimento pessoal e profissional. O ambi-
ente do atelié favorece o didlogo constante, onde acertos e erros s@o
expostos de maneira construtiva, promovendo um aprendizado cole-
tivo, ainda que cada decisdo artistica seja individual.

Outro fator a se destacar da vivéncia com meus monitorandos
foi de estar produzindo pesquisa e obras para a matéria de Atelié de
Processos Grdficos, durante as monitorias que acredito ter sido um
ponto positivo pois ao mesmo tempo em que eu adiantava meu pro-
prio trabalho e recebia feedbacks, os monitorandos podiam observar,
na prdtica, um veterano em um processo de pesquisa e produc¢do da
gravura. Assim como acompanhei suas jornadas, eles também acom-
panharam a minha, criando um ciclo de aprendizado matuo indispen-
savel para a pratica pedagogica.
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Figura 2. Porta do Laimp com lambes de gravuras feitas pelos alunos durante as
aulas.

. REFERENCIAL TEORICO

Durante o periodo em eu fui monitora estava fazendo a matéria
optativa da licenciatura chamada Principios Eticos Freireanos, nela
discutimos as teorias e conceitos de freire e como eles estiveram pre-
sentes em nossa vida desde a escola quando éramos alunos até
agora iniciando nossa carreira docente. Lembro que durante as pri-
meiras aulas da matéria a professora Brenda Rezende disse para nos
que ndo se estuda Paulo Freire se vive. Em um exercicio da aula nés
fizemos bonecos do Freire para que eles nos acompanhdssemos du-
rante nossas vidas. Foi interessante fazer essa matéria enquanto era
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monitora e estagidria na escola municipal e pibidiana na estadual
pois € muito interessante que apesar de realidades e contextos muito
distintos todos os principios eram necessarios para que um conheci-
mento fosse construido com os alunos. Algumas experiéncias peda-
gdgicas que tinha com os pequenos da educag¢do fundamental con-
versava com as experiéncias que tinha nas monitorias, e como eu li-
dava com cada situagdo era espelho de todas essas experiéncias que
apds serem internalizadas e questionadas me entendia mais como
professora.

Para Pimenta e Lima (2008), tornar-se professor & um exercicio
de ajuste constante, no qual a experiéncia pratica serve de laboratério
para que o profissional selecione e refine suas técnicas, sempre me-
diado pelo que ja viveu e aprendeu anteriormente.

Por isso a importdncia de ter estdgios em todos os niveis do en-
sino incluindo o ensino superior e acredito que a monitoria cumpre
esse papel. Contudo, a eficAcia desse programa depende de um in-
centivo continuo e de uma postura ativa do docente orientador. E es-
sencial que este profissional atue como mediador, proporcionando ao
estudante um ambiente seguro para conciliar a pratica com a reflexdo
tedrica, etapa indispensavel para a consolidagdo de sua identidade
docente.

IV. CONSIDERAGOES FINAIS

A partir dessa experiéncia, acredito que a monitoria académica
nas artes se mostrou muito mais do que um simples apoio ds aulas,
ela se constituiu como um espaco real de formagdo docente dentro
da universidade. Ao acompanhar de perto a dindmica do atelig, as di-
ficuldades dos alunos e as estratégias do professor, foi possivel
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compreender aspectos da docéncia que ndo seriam acessados ape-
nas como estudante.

Por isso, a monitoria deve ser mais estimulada e valorizada den-
tro da universidade. Isso se torna ainda mais relevante quando pen-
samos que, para atuar como professor universitario, ndo é obrigatério
possuir licenciatura. Assim, cursos de bacharelado também podem se
beneficiar dessa experiéncia, oferecendo aos alunos uma aproxima-
cdo com a prdatica docente. Afinal, assistir a uma aula como aluno é
uma coisa, mas acompanhar uma aula como monitor, como obser-
vador do processo, & algo completamente diferente.

Quando vivemos a autenticidade exigida pela pratica de ensi-
nar-aprender participamos de uma experiéncia total, diretiva, politica,
ideoldgica, gnosiologica, pedagdgica, estética e ética, em que a boni-
teza deve achar-se de mdos dadas com a decéncia e com a serie-
dade. (Freire, 1996, pg. 26)

Nesse sentido, a monitoria se aproxima da prdaxis freireana, em
que Freire (1996) sugere a prdtica e a reflexdo sobre a pratica, permi-
tindo ndo sé vivenciar o fazer docente, mas também pensar sobre ele
a partir das experiéncias concretas no atelié. Essa vivéncia também
dialoga com os saberes docentes discutidos por Pimenta e Lima
(2008), na medida em que a formagdo do professor se constrdi no en-
contro entre teoriq, pratica e experiénciag, revelando que os ensina-
mentos proporcionados pela pratica e pela vivéncia na monitoria ndo
seriaom alcancados apenas através da leitura.

Concluo esta experiéncia com a certeza de que a monitoria &
uma ferramenta essencial para o fortalecimento do ensino-aprendi-
zagem nas universidades. Ela proporciona uma vivéncia formativa
tanto para os alunos quanto para o monitor, representando uma
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oportunidade valiosa de aprofundamento académico, responsabili-
dade, escuta ativa e desenvolvimento profissional. Refor¢o, portanto, a
importdncia da continuidade e valorizagdo desse programa no ambi-
ente universitdrio.

Figura 3. Bonequinhos do Paulo Freire e da Elza Freire da matéria de Principios Eti-
cos Freireanos.
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ATE QUE VOCE SINTA SAUDADE
DI ALGO:

UM ENSAIO SOBRE NATUREZA, MEMORIA E PERTE

Juliana Alves Santos
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Juliana Alves Santos

Resumo

“Até que vocé sinta saudade de algo” é formada por dez fotografias
de pdssaros diversos, capturadas ao longo de trés meses. Cada ima-
gem carrega, no verso, dedicatérias que herdei das velhas fotos de fa-
milia e todas repousam agora dentro de uma carteirinha de plastico
para retratos 3x4, verde musgo. Dez fotos, cinco lugares. A faculdade,
a casq, o pensionato e os dois parques. Todos sdo parte das muitas
migragdes que vivo. Momentos e afetos meus e daqueles que vieram
antes de mim. Uma cole¢cdo de momentos e encontros: dos mais pre-
ciosos até os mais banais. Este ensaio tem como objetivo documentar
a experiéncia e poesia que foi produzir essa obraq, refletindo sobre de
onde vem esse desejo incontorndvel de pertencer.

Palavras-chave: Fotografia 3x4. Passaros. Pertencimento.
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Primeiro Voo

A cidade cabtica, os eternos sons de carros e musica alta, os béba-
dos que perambulam nas madrugadas do Santa Moénica. A inércia
corrida do cotidiano. Quando o contato com a natureza se torna privi-
|égio, o belo escapa dos nossos olhos. J& ndo nos importa saber qual
pdssaro produz aquele canto que harmoniza com o barulho da ci-
dade, nem que flor exala aquele perfume que ainda resiste no ar po-
luido. Desconectados e alienados de nés mesmos, ndo percebemos a
natureza que precisou se adaptar das florestas de concreto que ergue-
mos. O fildsofo Ailton Krenak nos lembra:

Fomos, durante muito tempo, embalados com a histéria de que so-
mos a humanidade. Enquanto isso — enquanto seu lobo ndo vem -
fomos nos alienando desse organismo de que somos parte, a Terrq, e
passamos a pensar que ele € uma coisa e nds, outra: a Terra e a hu-
manidade. Eu ndo percebo onde tem alguma coisa que ndo seja na-
tureza. Tudo & natureza. O cosmos é natureza. Tudo que eu consigo
pensar é natureza. (Krenak, 2019, p. 16-17)

Ao perceber a vida que me rodeia, comecei a perceber melhor o
mundo. Seus sons, seus cheiros e tudo aquilo que passava desperce-
bido. Meu projeto nasce exatamente dessa vontade: o desejo de fazer
ver o que é ignorado. Foi entdo que algo cotidiano me veio como ins-
piracdo.

Guardada na gaveta da cabeceira de minha mde, uma carteira
antiga, repleta de fotos 3x4. Algumas eram minhas, ainda crianga. Ou-
tras, dos meus tios, do meu pai e varios outros membros da familia
(Figura 1). Pessoas simples que passaram por muitas migracées, fu-
gindo das incertezas do Nordeste para buscar ninho na grande Sdo
Paulo. No verso de algumas imagens, pequenos textos, datados e
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assinados. Dedicatérias. A foto tirada para fins burocrdticos servia
também como uma forma carinhosa de se presentear uma pessoa
querida. Um jeito de guardar a memoéria, encapsulada em trés centi-
metros de largura e quatro de comprimento.

Figura 1. Montagem com fotos 3x4, dedicatérias e a carteirinha da minha mde.
Fonte: Elaborado pela autora

Observacéo

Foram mais de trés meses a procura de pdssaros. Fotos especificas,
pois eles precisavam estar parados e, na medida do possivel, perto o
suficiente. Nesse periodo, aprendi muito sobre os hdbitos de cada es-
pécie e a ficar mais atenta a identificar seus sons. Foram momentos
doces, como quando consegui o registro de um carcard solto. Mas
também momentos amargos como todos os bem-te-vis que fugiram
antes do clique. Foram muitas idas a zooldgicos e parques e muitas
memarias boas compartilhadas com as amigas que me acompanha-
vam nessas cagaddas.
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Ainda assim, por muito tempo, a ideia permaneceu incerta. Em al-
guns momentos, o trabalho parecia pedir algo mais cientifico, quase
um inventdrio. Em outros, mais pessoal. Afinal eu ainda ndo sabia so-
bre o que eu estava falando. O que me fez lembrar de uma frase dita
em aula: “A poética vem do desejo pela imagem”. Essa frase me acer-
tou em cheio, afinal, de onde vem esse desejo? A resposta veio s6 no
final e em um lugar ndo téo distante.

Revoada

As férias me levaram de volta a Jardindpolis. Passava a maior parte
do dia observando e fotografando os pdssaros que pousavam no jar-
dim da casa dos meus pais. Meu pai afirmava que & vivia um “bem-
te-vi rajadinho”. Toda vez que ele ouvia seu canto, me chamava para
ver. Porém, escondido entre as folhas era quase impossivel encontrd-
lo. Seu canto era marcante e parecia uma risada. Cantava todas as
manhds e tardes nas arvores.

Até que no meu penultimo dia |1, acordei cedo para tirar as dltimas
fotos antes de partir. Enquanto fotografava um pardal, voou para o
galho na minha frente um pdssaro com a cabecga rajada e corpo
amarelo. Prendi a respirac@o. Como se estivesse posando, ficou tempo
suficiente para conseguir tirar trés fotos. Era uma Choca-barrada fé-
meaq, o pdssaro que tanto procurava.

Envolta por bons momentos, tive que voltar para Uberldndia. E, mais
uma vez, precisei me adaptar. O som intermindvel dos carros e a sau-
dade que me rondava. A vontade de voltar a procurar o pdssaro ra-
jado entre as arvores. Agora, me restavam apenas os prédios. Pela pri-
meira vez senti falta do lugar, da minha casa, e ndo apenas das pes-
soas.
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Essa experiéncia me fez entender o que desejava com a imagem.
Quero eternizar e documentar essas memorias, mostrar o que é con-
siderado banal. Ndo humanizar essas aves, mas criar afetos. Como os
afetos que sinto por elas. A memaria ndo precisa se prender apenas
ds pessoas; ela pertence a todo o ecossistema que nos abraca. Um
jeito de olhar o mundo, como forma de presente. Objeto afetivo.

Percebi, entdo, que minha histéria sempre foi marcada por mi-
gragoes.

Migracgdo

Treze anos atrds, meu mundo era frio e chuvoso, na capital da ga-
roa, numa darea distante do centro. O céu sempre cinza e a rua de pe-
dra, na época em que o mundo era apenas aquilo. Apenas as pombas
que comiam o lixo nas ruas em busca de algo bom e as gramas que
insistiam em nascer entre o concreto. Na cidade da garoa ndo existia
canto nenhum.

Até que um dia, uma promoc¢do no trabalho apareceu, minha fa-
milia mudou. Um novo mundo se abriu no interior. Quente e verde, com
o céu aberto e azul. Foi & onde descobri o que era uma cigarra e o som
assustador que ela fazia. Na cidade do café existiam muitos cantos.

Depois de algum tempo, mais uma mudanga. Uma cidade perto
e adinda menor. Felicidades e tristezas rodeavam o verde das drvores e
o colorido das flores. O acordar e entardecer com os sabids. Na cidade
dos jardins, foi onde entendi a importdncia desses cantos.

Em busca de um sonho, mais uma mudanga. Agora em outro es-
tado, o mais longe que estive de casaq, precisei sair do ninho. Um novo
lugar, que sopra um vento novo carregado de velhas saudades. Ao

71



Revista 1i-V 4. N 1, 2026

som das maritacas e dos carros. Na cidade de agora, os cantos sdo
diferentes.

S&o Paulo, Ribeirdo Preto, Jardinépolis e Uberlédndia. A vida feita
de mudancgas e saudades, memoria cinestésica e exilada. Todos os
cantos que me fizeram chegar até aqui, trazem a dor no peito de ainda
ndo poder voltar. Pois “as aves, que aqui gorjeiam, ndo gorjeiam como

P

1&."

Pouso

Da poesia que reside no voo de uma pomba comum, do querer vol-
tar a ouvir um canto especifico. A saudade e a arte se encontram jus-
tamente naquilo que é cotidiano. Pouso em uma obra que dialoga
com trés meses de espera, mas que se estendem por um passado
mais distante. Uma reflexdo sobre como a natureza nos permite per-
tencer, mesmo quando estamos longe do ninho (Figura 2 e 3).

Nomeio esse projeto fazendo referéncia a obra Aqui é Arte (2006),
de Paulo Nazareth. Ao deslocar a sentido da arte, Nazareth decreta:
observar os biguds até sentir saudade de algo é arte. Deste modo, as
fotografias nesta carteira servem como um album antigo, usado para
momentos em que a saudade vem, como o vento, e nos leva para
longe.
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Figura 2. Até que vocé sinta saudade de algo, J A’ S, 2026. Fotografia, 3x4 cm. Fonte:
Elaborado pela autora
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Figura 3. Até que vocé sinta saudade de algo, J A’ S, 2026. Fotografia, 3x4 cm. Fonte:
Elaborado pela autora
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Concluséo do que néo tem fim

Sobre o lago, sobre a luz, no chdéo e em cima de um galho. Passo
apressado e ansioso, passa sem notar que por ali a vida jad passou.
Voou e pousou sobre outro galho. Migrou de um estado para outro,
com o coragdo cheio de dor. Colecionando encontros pela lente da
cdmera. E entdo repousou. Congelado no tempo de uma foto. E per-
manece ali.

Até que vocé sinta saudade de algo.
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Maria Fernanda Barbiéri Machado

Resumo

O presente ensaio critico-poético analisa a obra Uzumaki (1998-
1999), de Junji Ito, sob a ética da categoria estética do "Grotesco’, con-
forme formulada por Wolfgang Kayser (2020). A investigagéo foca na
forma como a maldigdo da espiral na cidade ficticia de Kurézu-cho
promove uma alienacdo do mundo familiar, operando através da de-
formidade corporal e da subversdo da ordem natural e geométrica. O
trabalho estabelece um didlogo entre o horror visual e psicolégico de
Ito e o grotesco histdrico presente nos relatos de Primo Levi sobre o
Holocausto, identificando a desumanizagdo como ponto de conver-
géncia entre o terror ficcional e a realidade histérica. Pode se inferir
que o grotesco em Uzumaki atua como uma manifestagdo da perda
de controle e da fragilidade das estruturas sociais diante do irracional,
servindo como uma chave para a compreensd@o dos pavores contem-
pordneos.

Palavras-chave: Grotesco. Junji Ito. Uzumaki.
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O conceito de “grotesco’, descrito por Wolfgang Kayser, em sua
obra, O Grotesco, publicada originalmente em 1957, &€ muito bem tra-
balhado nas obras do autor Junji Ito. Suas obras, j& muito conhecidas
e renomadas do género “body horror” e “terror psicolégico”, apresen-
tam diversos personagens com alteragcdes corporais perturbadoras,
ds vezes sem de fato ter alguma relagdo com a histérig, outras vezes,
sendo o ponto principal, como por exemplo, em sua obra Uzumaki.
Busca-se neste ensaio fazer a ligagdo entre o conceito do “Grotesco”
apresentado por Kayser (2020) com a maneira que Junji Ito procura
perturbar o leitor/espectador, usando brevemente também como
apoio, os relatos do Primo Levi sobre terrores vivenciados no Holo-
causto.

Figura 1. Série Uzumaki, Junji Ito, 1998, mangd. Fonte: https://www.planocri-
tico.com/manga-uzumaki/

Considera-se que o conceito do “Grotesco”, tal como descrito
pelo autor supracitado (2020), nGo é apenas uma categoria estética,
mas é também uma chave para nosso pavor interior. Kayser (2020)
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define o “Grotesco” como a alienacdo do mundo familiar, um conceito
definido, normalmente, pela deformidade do corpo, o momento em
que a ordem se desfaz e o universo revela ser regido por "poténcias
demoniacas’. De forma andloga, sdo poucas das obras capazes de ilus-
trar o grotesco de forma tdo pontual quanto Uzumaki, de Juniji Ito.

Uzumaki: a espiral do horror € uma trilogia do autor Junji Ito que
se passa na cidade ficticia de Kurézu-cho. A obra retrata a histéria do
adolescente Shuichi Saito e sua namorada, Kirie Goshima, os quais en-
frentam uma maldi¢céo que recai sobre a cidade, uma forca demoni-
aca que se manifesta na forma de obsessdo pela espiral, resultando
em um estado de loucura e tragédia. Assim como na estética do “Gro-
tesco”, os personagens afetados pela maldi¢gdo sdo retratados com
deformidades corporais, afastando-se cada vez mais do conceito fa-
miliar inerente a percepgdo humana, levando-os a um estado latente
de loucura e insanidade mental, assim como os que testemunhavam
o processo de obsessdo crescente pela espiral, que se tornam pessoas
mais reclusas e antissociais, como Shuichi Saito.

A principio, observa-se que a eficacia estética de Juniji Ito reside
na producdo de um profundo desconforto, operando ndo apenas
através do horror explicito, mas na deliberada perverséo da geometria
que rompe com as expectativas visuais do espectador. A espiral, que
deveria ser um simbolo de harmonia e de ciclo natural, torna-se o ve-
tor da loucura em Kurdzu-cho. Essa subversé@o estética ja se anuncia
no préprio nome da localidade, uma vez que “Kurézu-cho”, em japonés
significa “cidade do vértice negro".

Os pais de Shuichi também séo afetados pela obsesséo, e mor-
rem devido aos efeitos corporais e psicoldégicos. Eventualmente, Kirie
também é afetada pela obsessdo espiral, com a maldicdo se
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manifestando em seus cabelos, que, antes lisos, comecam a se tornar
cada vez mais curvados, com vida propria.

Essa “peste” que se manifesta de forma “Grotesca’, causando o
estranhamento da aparéncia e da esséncia, também pode ser reco-
nhecida nos testemunhos do Primo Levi em suas obras £ isto um ho-
mem? (1988) e em A trégua (2010), em que conta histérias sobre essas
“pestes” que debilitavam o corpo e a esséncia, como piolhos e doen-
cas que causavam feridas. Essa € a esséncia do “Grotesco” de Kayser
(2020), a realidade se torna distorcida e incerta, e o ser humano é re-
duzido apenas a uma espécie de receptdculo para a exposi¢cdo do
“Grotesco”, impotente diante de uma forgca cega que dpenas precisa
se manifestar.

Essa manifestagcdo do grotesco em Uzumaki néo se limita ao
corpo humano. Ito aplica o conceito de "mundo alienado” de Kayser
(2020) ao fazer com que o proprio ambiente da cidade se degrade. A
arquitetura se deforma, o vento se transforma em ciclones e a geo-
grafia da cidade é reconfigurada em uma espiral. Dessa forma, a or-
dem natural é completamente subvertida, e a propria realidade ma-
terial se torna hostil, o que intensifica a sensacdo de impoténcia dos
personagens.

Kayser (2020) também aponta que o grotesco frequentemente
envolve um ‘jogo com o absurdo’, algo que Ito utiliza com frequéncia.
Cenas como a de um personagem se transformando em um caracol
ou a do pai de Shuichi se contorcendo até a morte dentro de uma tina
(espécie de bacia) sdo exemplos de um horror t&o extremo que se
torna bizarro. Esse absurdo tem uma fungdo clara: quebrar a légica do
mundo e, consequentemente, destrdi a coesdo social. A comunidade
de Kurbzu-cho se desfaz em uma série de obsessbes individuais,
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demonstrando como a desorganizagdo da ordem comeca pela perda
da razdo.

Figura 2. Série: Uzumaki, Juniji Ito, 1998, mangd. Fonte: https://universojapanesemu-
sic.com/

A comparagé@o com os relatos de Primo Levi (1988), neste ponto,
se torna mais objetiva. O “Grotesco” em Ito & de origem sobrenatural,
enquanto o descrito por Levi (1988) é histérico, resultado da agdo hu-
mana nos campos de concentracdo. Apesar das origens distintas, o
efeito sobre o individuo & andlogo: a desumanizagdo. Em ambos os
contextos, o corpo se torna algo estranho e fonte de sofrimento, a
identidade é suprimida e o mundo se torna um ambiente irreconheci-
vel e opressor. A andlise mostra que o processo grotesco, seja ele fan-
tastico ou real, opera através da aniquila¢gdo da condicdo humana fa-
miliar.

Ademais, a obra forca uma andlise do papel do leitor. A fascina-
céo pelo “Grotesco” de Ito e pela teoria de Kayser (2020) vem da forma
como ambos expdem a fragilidade da nossa normalidade. A espiral
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ndo é apenas um monstro, mas também um simbolo do potencial
para o caos inerente as estruturas ordenadas, inclusive as geomeétri-
cas. Ler Uzumaki é confrontar a ideia de que a realidade & instavel e
pode ser corrompida por forgas irracionais. Portanto, o conceito tra-
balhado funciona ndo apenas como uma categoria estética, mas
como um lembrete da precariedade/fragilidade da ordem que toma-
Mos como garantida.

Em suma, a andlise de Uzumaki através da lente de Wolfgang
Kayser (2020) demonstra que a obra de Junji Ito transcende o horror
convencional, servindo como uma materializagcdo precisa da teoria do
“Grotesco”. Ito ndo se limita & deformidade corporal, ele aplica o con-
ceito de forma sistematizada, corrompendo o ambiente, a légica e, por
fim, a proépria estrutura social de Kurézu-cho. A forca de sua narrativa,
potencializada pela comparagdo com o grotesco histérico de Primo
Levi, reside na exposi¢cdo de um processo de desumanizagdo que é
universal. Assim, o grotesco em Uzumaki se revela ndo apenas como
a presenca do monstruoso, mas como a subita e total auséncia da
ordem/padrdo familiar.
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Mariane Aparecida Silva

Resumo

Este trabalho constitui uma investigagd@o poética e sensivel sobre a
morte, a partir da experiéncia em cemitérios, percebidos como espa-
cos de serenidade, suspensd@o do tempo e acolhimento. Ao focar em
elementos estdticos - como ldpides e estatuas - o ensaio fotografico
busca evidenciar aquilo que resiste ao tempo, revelando vestigios de
memorias, afetos e existéncias passadas. A fotografia do imbvel re-
forca nogdes de permanéncia, destino e inscricdo, junto a poemas que
ampliam simbolicamente essas reflexdes. O cemitério & entendido
COMOo um arquivo silencioso, onde coexistem memoria e apagamento,
resisténcia e dissolugdo. Nesse cendrio, a morte é ressignificada ndo
como algo exclusivamente temido, mas como parte inevitavel da exis-
téncia, associada também d ideia de repouso e auséncia de urgén-
cias. O titulo “Aguardo a minha vez” reflete essa compreensdo da fini-
tude como destino comum. Os poemas dos autores Alphonsus de Gui-
maraens, Mario Quintana, Florbela Espanca, Alvares de Azevedo e Au-
gusto dos Anjos contribuem para a construgdo conceitual do trabalho.
Assim, imagem e palavra se articulam para propor uma experiéncia
contemplativa, que convida a reflexdo sobre o tempo, a memoria e a
tranquilidade possivel diante do inevitavel.

Palavras-chave: Cemitério. Finitude. Fotografia.
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Informacgdes das imagens

Série Aguardo a Minha Vez, 2026

Mariane Aparecida Silva

Ensaio fotogrdafico

Poema “Ismdlia” de Alphonsus de Guimaraens

1060 x 1484 px

Série Aguardo a Minha Vez, 2026
Mariane Aparecida Silva

Ensaio fotogréfico
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Poema “Inscrig@o para um Portdo de Cemitério” de Mdrio Quintana

712 x 996 px

Série Aguardo a Minha Vez, 2026
Mariane Aparecida Silva

Ensaio fotogrdafico

Poema “A Morte” de Florbela Espanca

1060 x 1484 px

Série Aguardo a Minha Vez, 2026

Mariane Aparecida Silva

Ensaio fotogrdfico

Poema “Lembranga de Morrer” de Alvares de Azevedo

1060 x 1484 px

Série Aguardo a Minha Vez, 2026

Mariane Aparecida Silva

Ensaio fotogrdfico

Poema “Vozes de um Timulo” de Augusto dos Anjjos

1060 x 1484 px
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Tatiana Fernandes da Silva

Resumo

Da Minha casa, do meu corpo como um todo € um fotodidrio de-
senvolvido a partir da disciplina de Prointer lll, com énfase na cria-
cdo de um didrio durante o semestre. O ensaio visual deste fotodi-
ario artesanal € composto por fotografias do cotidiano, com regis-
tros feitos pela autora com sua cdmera cybershot Olympus que a
acompanha desde a adolescéncia. As imagens, retratadas ao
longo do processo de criagdo, dialogam diretamente com espagos
da casa da artista e com partes de seu corpo, gerando um efeito
de conversacgdo entre as pdaginas. O olhar fotografico percorre ci-
catrizes e manchas que se relacionam com fissuras, buracos, sen-
timentos indiziveis e memarias que reverberam para além da re-
presentacdo fisica. O trabalho tece, assim, citacdes de sua prépria
autoria, do escritor Négo Bispo, da artista Lygia Clark e reflexdes de
sua V6 Maria. A casa é um corpo de sonhos, mesmo com toda a
imprecis@o que temos diante da vida. Somos casa-corpo do Nos
deslocarmos nesse espaco-tempo em que habitamos e fazemos
morada.

Palavra-chave: Fotodidrio. Corpo. Casa.
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Informacgdes das imagens

Fotodidrio: Da Minha casa, do meu corpo como um todo, 2026
Fotografia sobre papel couché 180g, com impressdo a laser

14cmx20cm
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Miguel Augusto Alves dos Santos

Resumo

A partir da fala de Neusa Santos Souzq, "A descoberta de ser ne-
gra & mais do que a constatagéo do ébvio” (2021, p. 18), o presente
ensaio analisa o complexo processo de "tornar-se negro’, compre-
endendo o enegrecimento como um resgate de identidade. O tra-
balho construido a partir da aplicacdo de tinta branca sobre um
corpo negro busca mostrar que é necessdrio reconhecer como a
subjetividade negra foi historicamente silenciada por processos
de embranquecimento impostos pela estrutura social. A partir
disso, o trabalho "Homem negro em ascensdo’ contextualiza que
pessoas negras ‘tornam-se brancas’ como uma estratégia de
passabilidade e sobrevivéncia em uma sociedade fundamentada
no racismo. No entanto, o ensaio propde primeiro entender que o
erro existe e, depois, tracar caminhos que busquem resolvé-lo,
compreendendo que até a atualidade muitos corpos negros tive-
ram que se embranquecer. O entendimento que esse processo
ocorre & um dos primeiros passos para o enegrecimento.

Palavras-chave: Enegrecimento. Identidade. Imagem.
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Informagdes das imagens

Homem negro em ascensdo [série homem negro em ascen-
sé@o], 2026.

Miguel Augusto.

Fotoperformance.
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Cintia Garcia Cardoso

Resumo

Retomada & o primeiro trabalho de uma série artistica iniciada
em 2024, no atelié de processos grdficos, que representa uma
busca simbdlica de reintegracdo humano-natureza em contra-
posicdo a essa dicotomia conceitual que fundamenta a degra-
dacdo do planeta e traz consequéncias desastrosas ao proprio
ser humano. E um livro de artista em tecido de algoddo, tiragem
Unica, de quatro pdaginas com abertura no sentido oposto ao
costume ocidental, primeiro movimento de contraposi¢do a
centralidade e origem de formas do pensamento que norteiam
a exploracdo da natureza em prol do desenvolvimento e da ex-
propriagdo colonizadora. As linoleogravuras simbolizam inter-
feréncias humanas como construgcées e ocupagdo urbanag,
desmatamento para crescimento do agronegbcio e o proprio
ser humano tomado pelas artimanhas do pensamento coloni-
zador, capitalista e de superioridade do homem sobre a natu-
reza. O bordado permeia e atravessa as gravuras, se integrando
como elemento natural que retoma seus lugares, brotando,
serpenteando, envolvendo e devolvendo ao ser humano sua
condi¢do de Ser parte da natureza. O foco principal estd nos
detalhes da obraq, realce da leveza e poténcia poética e visual
que o bordado traz ao trabalho em gravura nas cores, movi-
mentos e texturas.
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Palavras-chave: Retomada. Dicotomia humano-natureza. Bor-
dado.
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Informagdes das imagens

Retomada |, 2024
Cintia Garcia

Livro de artista em linoleogravura sem tecido e bordado 24x26 cm
(46x26 cm aberto)
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Frankie Oliveira da Silva Cruz

Gabriela Garcia Buhler

Resumo

No calor brutal do Tringulo Mineiro, a Fazenda Esperanca é
palco de uma guerra silenciosa entre a natureza e o progresso.
Dona Siricotico, uma coruja-buraqueira vaidosa e neurdtica, reina
sobre um murundu que o Coronel Pimenta-no-z6io, homem de
alma seca e olhos middos, pretende nivelar com seu trator para
plantar soja. Ajudada pelo Tatu-Lé-L&, um arquiteto subterréneo
genial porém procrastinador, e pelo Lobo-Fubd, um operario leal
terra, a coruja tenta resistir. Na véspera do ataque, Lé-Lé escava
freneticamente tdneis de fuga. Mas quando o trator avanga, o solo
cede de forma inesperada: a maquina afunda, rompendo o teto
de um lencol fredtico secreto. Uma nascente jorra, trazendo se-
mentes adormecidas ha séculos. O Coronel, ao reconhecer a dgua
dos sonhos de sua infanciaq, cai de joelhos. Ndo para se render, mas
para aprender. Ele guarda sementes na lama, abandona o lucro e
pede que os bichos o ensinem a ler a terra.

Palavras-chave: Cerrado. Interartes. Conflito Socioambiental.
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Desenvolvimento

O sol de agosto no TriGngulo Mineiro ndo apenas iluminag, ele
pesa sobre os ombros da terra como uma sentenga. A poeira ver-
melha, tédo fina que parece ter sido moida pelos dentes do préprio
tempo, levanta-se em redemoinhos ao menor sopro de vento, pin-
tando as folhas das lobeiras com uma ferrugem que nenhum or-
valho consegue limpar.

Na Fazenda Esperanga, essa paisagem bruta era o cendrio de
uma guerra silenciosa entre a raiz e o ferro. Dona Siricotico, uma
coruja-buraqueira de plumagem impecavel, observava tudo do
alto de um cupinzeiro que servia como sua torre de vigia. Ela pas-
sava horas retocando cada pena com o bico, admirando como
sua sombra se projetava longa e elegante sobre o murunduy,
aquela elevacdo de terra tipica de dreas Umidas que protegia sua
casa das inundagdes da vereda. Siricotico sentia-se a imperatriz
do chapaddo, uma intelectual da terra que morava quase dentro
da universidade, mas sua autoestima era um castelo de vidro.
Bastava o voo de uma seriema mais barulhenta ou a aproximagaéo
de um bicho desconhecido para que ela sentisse o siricotico ner-
voso que Ihe dava o nome.

— Lé-Lé&, vocé estd ouvindo esse siléncio? E o siléncio de quem
ndo estd trabalhando — disse Siricotico, o pescogo girando em um
dngulo impossivel enquanto encarava o buraco abaixo de si.

Do fundo da toca, veio apenas um bocejo arrastado que pare-
cia carregar o peso do cansacgo de todos. O Tatu-Lé-L&, mestre de
obras oficial, finalmente pds o nariz para fora, sacudindo a terra
das orelhas. Lé-Lé era um prodigio da arquitetura subterrdnea, co-
nhecia cada veio de argila e cada raiz de buriti que sustentava o
lencol fredtico, mas possuia uma relagdo peculiar com o reldégio.
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Para ele, o tempo era uma sugestdo abstrata, algo que poderia ser
resolvido depois de uma sesta revigorante sob as raizes de um
ipé-amarelo.

— Calma, Dona Siri, eu estava apenas processando os dados
estruturais do novo tunel de ventilagéo — respondeu o tatu, saindo
da toca com a lentiddo de quem carrega um mundo nas costas.

— Processando dados? Vocé estava roncando tdo alto que as
formigas-sadvas mudaram de trilha por causa da vibragéo! — re-
trucou a coruja, fazendo uma careta de pura indignagdo.

— E afase de ideagdo, entenda. O design € complexo, envolve a
termodindmica do solo e a filtragem do ar da vereda. Eu ndo posso
simplesmente sair cavando sem um plano tedrico sdlido.

— O seu plano tedrico vai virar uma omelete de barro se o Co-
ronel Pimenta-no-Z6io passar por aqui com aquele trator de dez
toneladas — disse Siricotico, com as penas do peito arrepiadas.

L& em cima, na sede da fazenda, o Coronel Pimenta-no-Zéio
ndo pensava em design ou em termodindmica. Ele era um homem
de olhos middos e alma seca como palha de milho, alguém que
via no Cerrado apenas um mato desordenado que impedia o
avango da soja. Para o Coronel, a beleza de um buriti, aquela pal-
meira majestosa que é o coragdo das dguas mineiras, ndo pas-
sava de um desperdicio de espaco hidrico. Ele queria a linha retaq,
o grafico ascendente, o lucro que ndo faz curva para preservar ni-
nho de passarinho. Ao seu lado, o Lobo-Fubd tentava manter o
equilibrio entre a ordem do patrdo e a sobrevivéncia do habitat.
Fubd era o lobo-guard mais operdrio que o planalto ja viu. Ele néo
andava; ele patrulhava. Suas pernas pretas e longas pareciom es-
tacas que mediam o terreno com precisdo. Ele era o tipo de bicho
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que dormia no servigo apenas para acordar mais cedo e organizar
os relatérios de seguranca das cercas!

— Coronel, os indicadores de eros@o na gleba sul sugerem que
manter a vegetagdo nativa ao redor do ninho das buraqueiras &
fundamental para a estabilidade do talude — ponderou Fubd, a
voz firme e técnica.

— Indicadores, Fubd? Eu ndo te pago para ser analista de solo,
eu te pago para garantir que agquele campo esteja pronto para o
plantio — esbravejou Pimenta-no-Z6io, batendo a bota de couro
contra o pneu do jipe.

— Aquela elevacdo de terra, aquele murundu onde a coruja
mora, € uma afronta d minha engenharia. Amanhé, ao meio-diq,
eu quero o trator passando ali. Se aquela buraqueira ndo sair por
bem, que saia soterrada. E se vocé continuar com esses relatdrios
académicos, Fubd, vai acabar na coleira.

O lobo sentiu o0 peso da ameaga, mas seu compromisso com d
terra era uma raiz profunda. Assim que o sol comecou a baixar,
tingindo o céu com tons de laranja e rosaq, Fuba correu até a borda
da vereda.

— Dona Siri! Acorde o Lé-Lé agora! — gritou o lobo, aproxi-
mando-se da toca.

Siricotico saiu do buraco num salto, o coragdo disparado.

— Fubd! Mais de dois bichos no meu perimetro & aglomeragdo!
O que vocé quer? — perguntou ela, escondendo-se atrds de um
tufo de capim-limé&o.

— O Coronel perdeu a paciéncia. O trator vem amanhda. Ele quer
nivelar o murundu. Se o Lé-L& ndo terminar o labirinto de fuga e a
estrutura de suporte, vocés vao virar asfalto.
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— Amanhd? — O Tatu-Lé-Lé apareceu na entrada, os olhos ar-
regalados.

— Mas eu ainda estou no capitulo dois do projeto executivo! Eu
precisava de pelo menos mais um semestre para testar a resis-
téncia das galerias!

— Vocé tem dez horas, Lé-Lé — disse Fubd, olhando para as es-
trelas que comecavam a pontilhar o céu.

— Ou voceé trabalha como nunca trabalhou, ou o “progresso” vai
te engolir enquanto vocé dorme.

O desespero ativou a produtividade do tatu. Ele mergulhou na
terra com uma furia que nenhum bicho jamais vira. A poeira ver-
melha voava para fora da toca como se houvesse uma mdaquina
escavadora 1a dentro. Dona Siricotico, sentindo que seu reino es-
tava sob cerco, subiu no galho mais alto de uma lixeira e comegou
a cantar. Sua voz ndo era um lamento lirico que parecia implorar
pela protecdo das dguas da vereda.

Enquanto o tatu recuperava em uma noite o que procrastinou
em um ano, o Lobo-Fubd organizava a resisténcia. Ele foi até o li-
mite da mata de galeria e convocou os outros animais. A noite no
Cerrado tornou-se um canteiro de obras frenético e absurdo. Pa-
recia que a burocracia da natureza tinha decidido entrar em greve
contra a I6gica do Coronel. No meio da madrugada, o vento norte
trouxe o perfume amargo das lobeiras para dentro da sede da fa-
zendaq, confundindo os sentidos de Pimenta-no-Z6io. O homem re-
virava-se na cama, sentindo que as padredes da casa estavam fi-
cando mais estreitas, como se o mato estivesse reivindicando os
tijolos.
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— Fubd@, o trator estd abastecido? — gritou o Coronel 1& de
dentro, mas sua voz soava abafada, como se viesse debaixo da
terra.

— Estd tudo em conformidade com o cronograma, patréo —
respondeu o lobo da varanda, embora estivesse, naquele exato
momento, amarrando ramos de cipd nas engrenagens da ma-
quina.

A manh& nasceu com um sol pesado, um olho de fogo que
vigiava a poeira. O Coronel Pimenta-no-Z6io saiu da sede bu-
fando, com a pd na méo e o édio no coracdo. Ele subiu no trator, a
maquina roncando como um monstro. Dona Siricotico estava pa-
rada no topo do murundu, imével. Ela retocou uma dltima pena e
encarou o monstro de ferro.

— Sai dai, coruja maldita! — berrou o Coronel, acelerando.

O trator avangou, as rodds imensas esmagando o capim e as
flores de caliandra. Lobo-Fubd& observava de longe, o coracdo ba-
tendo no ritmo de um beija-flor. O motor rugia, mas o gado no
pasto vizinho comegou a mugir em unissono, um coro de protesto
que parecia vir das entranhas do bioma. A poeira subiu, uma cor-
tina vermelha que cegou o Coronel por um segundo. Ele sentiu o
poder da mdaquina e o desejo de ver o chdo plano. Mas ele ndo
contava com o “trabalho de Ultima hora” do Tatu-Lé-Lé. O tatu, em
sua fdria de madrugada, tinha criado um vazio estrutural imenso
logo abaixo da superficie, uma galeria sustentada apenas por
uma fina camada de solo compactado. Era uma armadilha de en-
genharia pura, feita por quem conhece o limite da resisténcia da
terra.

No instante em que a roda dianteira do trator tocou o limite
do murundu, o solo simplesmente cedeu, como se a terra tivesse
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aberto a boca para bocejar. O gigante de ferro afundou num "V
perfeito, o motor engasgou com a terra e parou. O Coronel Pi-
menta-no-Zbéio foi arremessado para fora da cabine, caindo de
cara na poeira vermelha.

Dona Siricotico voou e pousou suavemente sobre o capd do
trator atolado. Ela olhou para o Coronel e fez sua careta lenta de
vitoria.

— Parece que o seu projeto sofreu um embargo técnico, pa-
tréo — disse Lobo-Fubd, aproximando-se.

O Coronel levantou-se, cuspindo terra. Seus olhos miudos bri-
lIhavam com uma faria que parecia vir de antes do tempo. Mas,
quando ia gritar, ele viu algo que o fez paralisar.

Do fundo do buraco aberto pelo trator, ndo saia apenas terra.
Saiam raizes. Milhares delas, grossas como bragos, finas como ca-
belos, todas envolvendo uma camada escura e dmida que chei-
rava a adgua doce. O trator ndo havia caido em um buraco qual-
quer. Ele havia quebrado o teto de um lencol fredtico secreto, uma
lagoa subterrnea que nem o Tatu-Lé-Lé sabia que existia.

A dgua comecgou a jorrar. Lenta no inicio, depois com forga,
levando consigo sementes que estavam adormecidas hd séculos.
Em minutos, o murundu se transformou: onde era poeira, agorad
brotavam plantas verdes como a coruja nunca vira.

O Coronel caiu de joelhos. Ndo de fraqueza. Ele caiu porque
reconheceu aquela dgua. Era a mesma que sua avd desenhava
em sonhos, a mesma que ele havia jurado encontrar quando me-
nino, antes de se tornar o homem seco que era.

— Isso... iIsso sempre esteve aqui? — ele perguntou, a voz tré-
mula.
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— Sempre — respondeu Fubd. — Mas vocé s6 cavou na super-
ficie.

Dona Siricotico, que esperava um grito de vitéria, sentiu seu
peito de penas apertar. Ela olhou para o Tatu-Lé-Lé, que havia

acordado com o barulho e agora observava a nascente com os
olhos arregalados.

— Eu ndo fiz isso — murmurou o tatu. — Eu sé cavei os tdneis.
A Ggua...a dgua ja estava aqui. Ela sé esperava alguém furar o teto
errado.

O Coronel levantou-se. Ele tirou o chapéu, molhou as mdos
na dgua e passou no rosto. Pela primeira vez em décadas, sua
alma seca pareceu se desmanchar um pouco.

— Fubd — disse ele, sem olhar para o lobo. — Desliga o trator.
E chama os outros. NOos vamos plantar aqui. NGo soja. O que essa
terra mandar.

Fubd arqueou uma sobrancelha felina. Siricotico sentiu o
mundo virar de cabeca para baixo.

— Mas coronel... e o lucro? — perguntou o lobo, desconfiado.

O velho homem olhou para a lagoa que cresciag, para os bu-
ritis que se refletiom nela, para a coruja que o encarava com des-
prezo e medo.

— O lucro — ele disse devagar — estava enterrado. E eu passei
a vida arrancando o que estava em cima.

Ele entdo fez algo que ninguém esperava. Ajoelhou-se nova-
mente, mas dessa vez ndo para se render. Ele enfiou as mdos na
lama, tirou um punhado de sementes negras que a dgua tinha tra-
zido e guardou no bolso.
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— Tatu — chamou. — Vocé me ensina a ler essa terra. E vocg,
coruja... pare de fazer careta. Vocé ndo & imperatriz de nada. Vocé
é guardia.

Siricotico ficou muda. Pela primeira vez, ndo soube o que re-
tocar.
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"0 LUCRO NAO BEBE AGU]

Texto cie Fr. Silkva

Ilustragdo de Gabriela Biihlér

Figura 1. O LUCRO NAO BEBE AGUA, série animais do cerrado, Gabriela Buhler,
2026. llustragdo digital, 1600 x 2560 px
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NOTAS SOBRE EDUCACAO, NAO
QUALOQUER UMA, A SOCIAL

Prof. Dr. Geovanni Lima da Silva
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Geovanni Lima da Silva

Um ato imperial: para instalar-se em um cargo publico, receber
honrarias ou mesmo alcancar mobilidade social, era necessario
negar um defeito.

Qual defeito?

A cor da prépria pele.

Nomeavam defeito aquilo que era corpo.
Aquilo que era cor.

[..]

Uma senhoraq, cristd e temente a Deus, ds cinco horas da manhd
de um dia comum, reza.

A sua frente, pessoas escravizadas, obrigadas por ela a estarem
ali antes da lida didria de mais de doze horas, a acompanham no
ritual.

Entdo ela percebe o siléncio de uma mulher.

Vestindo trajes alinhados, perfeitamente aderentes aos modos
da corte na capital, a senhora desce, ainda rezando, a escada da
sacada onde estava. No pdtio, as pessoas escravizadas, sem sa-
ber o que acontecia, continuam como ela rezando. Diante da mu-
lher que, a seus olhos, € indisciplinada, a senhora a ordena que
reze.
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A mulher, que ndo professava a mesma fé, permanece em si-
|éncio.

A senhora insiste.
A mulher permanece em siléncio.

Num gesto de violéncia que n&o & excec¢do, mas prdtica, a se-
nhora solicita uma adaga ao capataz e ordena que ele segure a
mulher.

Friamente, ela Ihe corta a lingua.

Com os vestidos agora manchados de sangue, a senhora re-
torna a posicdo inicial, sobe, volta d sacada e termina a reza, para
que os escravizados possam, entdo, trabalhar.

[..]

Um homem brasileiro, vestindo branco e no exterior, especifica-
mente em Estocolmo, na Suécia, comeca uma agdo.

Ele segura em suas mdos um aglomerado de velas, igualmente
brancas. Todas acesas. Ele caminha e, @ medida que se deslocq,
em um ritmo como em um bailado coreografado, aciona sobre a
sua face as velas acesas.

Ele as segura firmemente, de maneira que a parafing, derretida
pelo calor da chama, escorre sobre seu rosto.

Lenta.
Continua.
Insistentemente.

N&o hd nada poupado.
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Os olhos, as sobrancelhas, os cilios, a boca e o nariz vdo se ade-
rindo & parafinag, que, para encontrar a fluidez da dgua, precisa es-
tar aquecida.

A medida que deposita o material sobre seu rosto, um novo ob-
jeto/corpo é visto.

Um corpo outro.
Uma superficie outra.

Uma proétese & sobreposta ao corpo, que registra, em si, a marca
da materialidade.

[...]

O senhor, dono da fazenda, ndo aceitaria que a menina escra-
vizada fosse tocada por outro homem antes dele.

Em um quarto, na presenga de um rapaz amarrado, agoni-
zando, aquele que era desejado pela mening, que, a essa alturaq, j&a
estava pronta para casar. O rapaz sofrera sessées e sessdes de
tortura para aprender a ndo desejar o que era do senhor.

A menina é sexualmente violentada pelo senhor.

O senhor, ndo satisfeito, além de fazer o rapaz amarrado assistir
a violéncia cometida contra a menina com quem ele iria se casar,
também o violenta, submetendo-o d mesma sorte de brutalida-
des que ela acabara de sofrer.

Ao fim, o senhor decide conceder ao jovem o status de eunuco.

Anos depois, esse senhor, andando por suas plantacoées, é pi-
cado por uma cobra em seu pénis. Encontra a morte da maneira
que |lhe era devida.
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A menina se lembra de Ouroboros, a grande cobra que sua avd,
em Africa, bordava nos tecidos, e de quem ela sabia que veio a
vingancga que desejava.

[...]

O que tém esses fragmentos de livros e trabalhos artisticos em
comum?

Todos eles foram objeto de andlise durante a disciplina de Es-
tagio lll do curso de Artes Visuais da Universidade Federal de Uber-
ldndia. Tratam-se de recortes, interpretacdes minhas das narrati-
vas e poéticas com as quais os/as estudantes tiveram que lidar
durante o curso.

Mas por que olhar para a experiéncia artistica, aqui, inclusive, a
literaria, em um curso de formacdo de professores e professoras
de Artes Visuais? Me atrevo a elaborar; talvez, mais do que escre-
ver, me atrevo, em um sentido de prdaxis, a executar.

O campo do ensino de Artes Visuais s existe porque existem as
Artes Visuais. E, ao observarem os modos de organizagcdo do
mundo a partir desses trabalhos, os/as estudantes podem, em
contextos escolares e extraescolares, acionar perspectivas éticas,
politicas e estéticas, mobilizando a dimensdo historiografica que
sustenta a nossa sociedade. Falo aqui da sociedade brasileira, es-
truturada a partir de multiplas violéncias de raga, género e classe.
E destaco: falo também dos espagos educativos, escolares e ex-
traescolares, que se organizam, igualmente, a partir dessas mes-
mas violéncias.

Além de se debrucarem sobre as questdes que atravessaram
nossas discussoes, olguns/olgumos estudantes, se apropriando
criticamente desses debates, se voltaram ao campo do museu,
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problematizando as ldgicas de sua constituicdo, bem como os
modos de montagem de suas programagoes e de seus espacos.
Nesse movimento, passaram a tensionar as formas instituidas de
organizagdo e mediacdo, elaborando possibilidades de uma 16-
gica relacional que, no dmbito de processos educativos colabora-
tivos, contraria principios coloniais de producdo de saber. Pode-
mos olhar aqui um deslocamento que reconhece no outro, na co-
letividade, ndo apenas um destinatdrio, mas uma condicdo de
possibilidade para a producdo e a execucdo do conhecimento.

Sdo sete os textos que compdem este dossié, quais sejam: "Um
Defeito de Cor. A educac¢cdo marginalizada no Brasil Imperial’, de
Uli Fonseca e Fernanda Magalhdes; "Marcus Vinicius: Uma leitura
pedagoégica do acervo a partir da obra The Presence of the World
in Me Part Il (2011)' e o elemento fogo no corpo em estado de pre-
senc¢a’, de Sophia Orlando Navarro de Andrade e Tatiana Moreira
Alves; "Memoéria, signo e visualidade: Contribuicées de ‘Agua de
Barrela’ para a construcdo da identidade cultural brasileira®, de
Ana Beatriz Ferreira Benate Coelho e Beatriz dos Santos Santana;
"O Simbolismo da Serpente Ouroboros no Livro Um Defeito de Cor,
suas representacdes no contexto artistico e a relagdo com o en-
sino extraescolar’, de Luan Pisqueda Luis, Bruna Sylmara de Souza
e Rian do Nascimento; "A autorreferéncia como estratégia decolo-
nial nas imagens do livro '[\gua de Barrela”, de Nathany Clemente
e Tifany Braga; "Arte relacional como ponte pedagdgica para a
elaboragdo de uma aprendizagem coletiva’, de Fabiana Morais e
Julia Oliveira; e "Educagcdo em Museus e Apropria¢cdo Cultural: de-
safios e possibilidades na mediacdo educativa’, de Jodo Pedro
Ferraro, Maria Eduarda Lobato e Julia Soares.

Todos se orientam no sentido de uma possibilidade educativa
intrinseca ao campo da Educag¢do Social, que, a meu ver, se
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constitui pela agdo consciente do/da educador/educadora que
vivencia e/ou conduz o processo educativo. Aqui os estudantes fa-
zem a primeira inser¢gdo consciente neste campo. Me refiro,
quando falo de Educagdo Social a uma pratica profissional orien-
tada por principios éticos, estéticos e politicos, na qual ndo ha pos-
sibilidade de fragmentacdo; ao contrdrio, o processo educativo se
dd em continuidade, como um continuum, sem subalternizar
quaisquer dos elementos que o compdem.

E & por essa pratica empreendida com responsabilidade que as
cenas narradas na abertura deste texto podem ser deslocadas do
lugar cristalizado a que pertencem no contexto do Brasil. Sejam as
de violéncias ou a que descreve um trabalho em arte contempo-
rdnea ou o proprio museu. Digo ndo no sentido de apagamento ou
superagdo simplificada, mas como gesto de reinscrigdo, no qual
tais experiéncias deixam de operar apends como registro e pas-
sam a constituir matéria ativa de elaboracdo critica.

Ao serem acionadas no campo educativo, essas cenas ndo se
encerram em si mesmas; ao contrdrio, tornam-se dispositivos de
reflexdo, capazes de tensionar as estruturas que as produziram e
que, de diferentes formas, ainda persistem. Trata-se, portanto, de
produzir deslocamentos de sentido, nos quais memoria e experi-
éncia ndo sdo fixadas como passado, mas mobilizadas como for-
cas que incidem no presente.

Nesse movimento, o processo educativo empreendido durante
o Estagio lll, e aqui apresentado, estd ancorado em uma ética da
escuta e na centralidade da experiéncia, e abre, seja para quem
produziu as reflexdes, seja para os leitores e as leitoras, possibili-
dades para que outras formas de existénciaq, relagcdo e producdo
de conhecimento possam emergir.
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Fernanda Torres Magalhdes

Uli Fonseca de Paula

Resumo

Este artigo tem como objetivo promover reflexées sobre a rela-
¢do da personagem Kehinde, protagonista do livro “Um Defeito de
Cor” de Ana Maria Gongalves, com a educagdo extraescolar du-
rante o periodo do Brasil imperial. A educagdo &€ um tema abor-
dado em diversos momentos do livro e teve um papel fundamen-
tal na vida de Kehinde. Ao fazer essa conexdo buscamos fomentar
a importdncia da educacdo, seja ela escolar ou ndo, independente
do periodo histérico, ja que, apesar do livro se passar no contexto
do Brasil império, a educacdo extraescolar ainda é bastante pre-
sente em nosso pais e a partir dela muitas comunidades florescem

e resistem, assim como Kehinde fez com muita luta.
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Palavras-chave: Educagdo extraescolar. Educagdo no Brasil.

“Um defeito de cor”.
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Introducédo

No livro “Um defeito de cor”, de Ana Maria Gongalves, diversas
tematicas sdo abordadas e uma delas € a educacdo, em especial
a extraescolar. Este artigo busca fazer relagées e reflexdes a partir
da histéria de vida de Kehinde, a protagonista do livro, e a educa-
cdo extraescolar como um aspecto fundamental das vivéncias da

personagem.

O livro “Um defeito de cor” € um marco da literatura brasileira e
sua autora, Ana Maria Gongalves, é a primeira mulher negra a en-
trar para a Academia Brasileira de Letras. O livro ainda conta com
uma edicdo especial com obras de Rosana Paulino e também

uma exposi¢do com a curadoria de Ana Maria Gongalves.

Assim como Ana Marig, Rosana Paulino € uma renomada artista
brasileira que aborda em diversos trabalhos temas étnicos, sociais
e de género. Sua obra cria um didlogo sensivel com o livro de Gon-
calves, ao retratar diversas vivéncias de mulheres negras no Brasil,
além disso, ela € educadora e doutora em Artes Visuais pela Escola

de Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo.
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Figura 1. Rosana Paulino, Mundurucu, Série: Tecelds, 2003. Grafite e aquarela
sobre papel, 32 cm x 25 cm. Fonte: Blog Rosana Paulino, acesso em 27 de

margo de 2026.
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Figura 1. Reprodugdo da obra de Rosana Paulino, Mundurucu, na edi¢éo espe-
cial do livro “Um defeito de cor”, 2022. Fonte: Blog Rosana Paulino, acesso em

27 de margo de 2026.

O livro se passa majoritariamente no Brasil Império, porém, se
mostra uma leitura extremamente relevante para a atualidade, j&
que muitas das situacdes descritas em sua narrativa ainda se fa-
zem presentes, mesmo que de maneiras mais sutis. Uma dessas
questées é a marginalizacdo da populagdo preta, pobre e perifé-

rica.

Nesse contexto, a falta de acesso d direitos bdsicos, como a

educacdo de qualidade, € uma grande falha da sociedade para
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com essas comunidades que, ndo se conformam e, seguem |u-
tando coletivamente e criando alternativas para sobreviver e flo-
rescer. Uma dessas estratégias de resisténcia se dd no dmbito da

educacdo extraescolar.

A histéria de Kehinde € marcada por todo conhecimento que
ela adquiriu ao longo de sua vida. Da mesma forma que comuni-

dades ainda marginalizadas fazem nos dias de hoje.

A historia de Kehinde

Kehinde é a personagem principal do livro “Um Defeito de Cor”.
Sua histdria &€ baseada em uma série de manuscritos que a autora,
Ana Maria Gongalves, encontra na llha de Itaparica, na Bahia. Os
papéis pertenciom a uma igreja e haviam sido jogados fora, mas
uma funciondria, com pena do desperdicio, levou-os para casa
para que seu filho os usasse para desenhar, e € em uma visita a

esta casa que o destino de Ana Maria e Kehinde se unem.

A historia de Kehinde é escrita & mdo nestes papéis, e Ana Maria
se baseia nesta histdria original para contar a sua prépria vers@o
de Kehinde, misturando acontecimentos histéricos com a vida de
uma mulher que, até entdo, estava oculta. O livro é escrito em for-
mato de carta, narrado por uma Kehinde que busca
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desesperadamente se reconectar com um filho perdido ao lhe

contar toda sua vida.

Kehinde nasceu em Africa, no ano de 1810, e veio ao Brasil muito
jovem, com cerca de sete anos, tendo sido sequestrada e vendida
como escrava. Sua jornada perpassa diversos territérios brasilei-
ros, e se passa na época do Brasil Império, sendo que ela também
vivencia diversas revoltas e insurgéncias republicanas e anti-es-

cravocratas.

Na condicdo de escravizada, ndo seria nhada comum se tornar
uma mulher letrada, mas com ajuda em condicdes adversas, e
muito amor pelo aprendizado, Kehinde consegue se tornar tudo
isto. Assim que chega a casa da familia Gama, familia esta que a
havia comprado, Kehinde é aconselhada por Esméria a aprender
logo a lingua portuguesa, coisa que ela consegue fazer com certa

facilidade e em pouco tempo.

Logo se torna a escravizada de companhia da sinhazinha da
casa e se aproveita da oportunidade de ter aulas junto da mesma
para comecar aler e escrever. Seu professor neste momento é Fa-

tumbi, que serd também um grande amigo ao longo da vida.

Fatumbi € um homem mucgurumim, hoje seria chamado de

mulgcumano, fazendo parte da etnia dos Malés. Os homens

152



Revista1li-V4.N 1, 2026

mucgurumins escravizados eram considerados de muito valor, por
serem muito inteligentes e cultos, e normalmente eram comercia-
lizados justamente para realizarem servigcos académicos, como,
neste caso, letrar a sinhazinha Maria Clara e, para a alegria de Ke-

hinde, ela também.

A educacdo que Kehinde recebe se passa totalmente nas mar-
gens do que poderia ser considerado qualquer tipo de estudo for-
mal. Recebia aulas particulares que ndo eram idealizadas para ela
e, o simples fato de que estava também aprendendo, deveria ser
tratado como segredo. Enquanto Maria Clara escrevia em papéis,
Kehinde desenhava as letras com os dedos no chéo, se alfabeti-
zando da maneira que poderia. Fatumbi percebia sua enorme
vontade de aprender e incentivou isto nela, a presenteando com
livros, papéis e tintas para a escrita. Tudo isto, novamente, deveria
ser feito de maneira sigilosa, para que a familia que era conside-

rada sua dona, ndo se ofendesse e 0s punisse.

Enquanto Kehinde era educada na surding, o Brasil comecgava
a ensaiar a educacdo publica, e assim nasce a Lei de 15 de outubro
de 1827, a primeira lei geral de instrugcdo primaria, que determinava
a criagdo de escolas em todas as cidades e vilas. Contudo, na pra-

tica, ainda era incomum que tais servicos fossem destinados a
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pessoas escravizadas, que aprendiam o que precisavam aprender

fora da esfera do estudo formal.

Um pouco mais velha, ao ser “alugada” para a familia inglesa
Clegg, Kehinde consegue aprender inglés que era a lingua predo-
minante na casa desta familig, e até os escravizados da confianga
o falavam para servir aos donos. E gracas ao inglés que, posterior-
mente, Kehinde passa a fazer um bom negdcio vendendo cookies

para clientes considerados refinados.

Um evento muito importante na vida de Kehinde foi sua relagéo
com o Padre Heinz. Em sua casqg, ela descobriu seu "Schatz’, ou te-
souro, em portugués, uma biblioteca vasta com livros em portu-
gués, francés, latim e alemdo, que permitiu a ela mergulhar na lei-
tura de diversos livros, explorando, por exemplo, leituras como os

“Sermo&es do Padre Antdnio Vieira” e as poesias de Luis de Camoes.

J& mais maduraq, Kehinde deixou de ser apenas uma aluna e se
tornou professora. Junto de Padre Heinz, realizou o projeto de mon-
tar uma escola informal voltada especificamente para as criangas
pobres e escravizadas. Kehinde assumiu turmas de alunos, mas
ensinar para ela tinha um objetivo claro: ao estudar nasce algo
além do letramento, nasce também a "esperanca de ser alguém?®

Para conseguir convencer as mdes das criangas que estudar era
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de algum valor para elas, ela usava da prépria histéria de sucesso
comercial com sua venda de cookies, e prometia que a alfabeti-

zacgdo era de grande auxilio no caminho da luta pela liberdade.

A educacdo extraescolar

A educacdo extraescolar € uma prdatica que engloba toda
construcdo de conhecimento realizada fora do dmbito da escola.
Toda educacdo € politica e a essa ndo € diferente, sendo que € de
suma importdncia para a formagdo intelectual de diversas pes-
soas, principalmente para grupos que possuem pPouco acesso, ou
ainda nenhum, & educacdo escolar. Mas para além da questdo do
acesso, ela é politica por valorizar ativamente saberes que ndo s@o

vistos como importantes diante do olhar colonial.

Emerson Zoppei, em sua tese “A educacdo ndo escolar no Brasil”
comenta sobre a existéncia de nuances entre as nomenclaturas
educacdo ndo escolar, educacdo extraescolar e educacdo social.
O termo educacdo ndo escolar, que o autor escolhe utilizar, visa
englobar todas essas outras terminologias. Zoppei também dis-
corre sobre como esses tipos de educagdo sempre existiram ape-
sar de estarem sendo mais discutidas, nomeadas e reconhecidas

nas Ultimas décadas.
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Dessa forma, entendemos que os processos de aprendizagem
de Kehinde podem se encaixar nesses conceitos, j& que, ela apren-
deu novas linguas, aprendeu a ler e escrever, aprendeu sobre eco-
nomia e politica, aprendeu fazer cookies e muito mais sem ter fre-

quentado a escola.

Kehinde, foi uma mulher que ndo teve acesso aos meios formais
de educacdo, porém lutou desde criang¢a para aprender de tudo,
nas margens das possibilidades. Com isso conseguiu ndo apenas
a capacidade de ler, mas reafirmou a resisténcia e forca que sem-
pre existiram dentro dela, como ela mesma dizig, “a esperanca de
ser alguém”. Educagd@o ndo é uma garantia simples e certeira de
uma vida melhor, mas para Kehinde, e para nés, € a possibilidade
de ser uma pessoa ativa e ciente do lugar em que vive, do mundo

que o rodeia.

Consideracgdes finais

A realizagdo desse artigo foi concedida a partir da disciplina Es-
tagio lll, do curso de Artes Visuais da Universidade Federal de Uber-
lGndia, conduzida pelo professor Geovanni Lima da Silva, que foi
quem também nos apresentou o livro “Um defeito de cor” de Ana

Maria Gongalves.
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A educagdo na vida de Kehinde, mesmo que de maneira infor-
mal, dificil e muitas vezes ndo pratica, foi essencial para que con-
tinuasse lutando, durante toda sua vida, por uma vida melhor para
si mesma, mas também para todos os seus. Ela deixa evidente
como & importante dar continuidade ao aprendizado. Tudo que
ela foi capaz de aprender, gracas a ajuda de Fatumbi, foi transmi-
tido adiante para sua comunidade, e as criangas que tiveram a
chance de estudar, de aprender, carregam consigo a esperangad

de um mundo diferente.

Bell Hooks cita e se inspira em Paulo Freire na escrita de seu livro
“Ensinando Comunidade”, no qual ela aborda também a educa-
cdo extraescolar e sua importdncia no fortalecimento das comu-
nidades. Da mesma forma, como futuros educadores pretende-
mos compartilhar e trocar aprendizados pois também entende-
mos que a educagdo pode ser uma grande fonte de esperanga, e
essa esperanca precisa continuar viva através de cada vez mais
pessoas. Assim como disse Paulo Freire: “E imperioso mantermos a
esperanga mesmo quando a dureza ou a aspereza da realidade

sugira o contrdrio”.
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Resumo

Este artigo analisa a produg¢do do artista brasileiro Marcus Vini-
cius de Souza Santos, partindo de uma leitura pedagodgica con-
forme registros do acervo digital do artista, com foco na perfor-
mance The Presence of the World in Me Part Il (201). E investigado
Ccomo O corpo, a dor e o simbolismo do fogo séio mobilizados na
performance, refletindo sobre identidade, vulnerabilidade e trans-
formacdo do sujeito diante das pressdes sociais. O objetivo € com-
preender os significados simbdlicos da obra e explorar suas pos-
sibilidades de interpretagcdo no ensino de arte contempordnea. A
abordagem tedrica baseia-se nos estudos da arte da perfor-
mance e em uma andlise interpretativa da agdo performatica, es-
tabelecendo também um didlogo simbdlico com o romance Sal-
var o Fogo, argumentando que a obra evidencia o corpo como es-
paco de experiéncia sensivel e resisténcia. Como contribuicdo, o
texto demonstra o potencial do artista para ampliar a reflex&o cri-
tica sobre corpo, identidade e processos simbdlicos na arte con-
tempordnea.
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Palavras-chave: Performance. Estado de presenca. Ensino de
Arte contempordnea.
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Introducédo

A arte contempordnea tem ampliado significativamente as
possibilidades de reflexGo sobre o corpo, o tempo e a experiéncia
humana. Entre as linguagens artisticas que mais exploram essas
dimensdes encontra-se a performance, um campo no qual o
corpo do artista torna-se simultaneamente meio de expressdo e
territorio de investigacdo estética.

Nesse contexto, a obra do artista brasileiro Marcus Vinicius
apresenta uma produgdo marcada pela investigagdo do corpo,
sua fragilidade, da presenca , dos limites fisicos e simbdlicos da
experiéncia humana. Nascido em Vitoria, Espirito Santo, o artista
desenvolveu uma trajetoria tendo a performance como principal
linguagem, participando de festivais e projetos em diversos paises
até sua morte prematura em 2012. Deixando um acervo que pa-
rece ainda vivo e a frente do seu tempo que impressiona.

O presente artigo propdée uma leitura pedagdgica de seu
acervo artistico, tomando como foco a performance “The Presence
of the World in Me Part II”, realizada em 2011. Nessa a¢do, o artista
manipula velas acesas e permite que a cera derretida escorra so-
bre seu rosto e seu corpo, criando uma imagem de forte impacto
visual e simbélico.

A andlise dessa obra serd realizada em didlogo com o romance
“Salvar o Fogo” de ltamar Vieira Junior (2023), estabelecendo uma
reflexdo sobre o simbolismo do fogo e sua relagdo com processos
de transformacado, resisténcia e experiéncia sensivel.
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Marcus Vinicius e a linguagem da performance

A performance & uma linguagem artistica que se fortaleceu ao
longo do século XX, especialmente com o surgimento das praticas
de body art e arte conceitual. Diferentemente das linguagens tra-
dicionais, a performance desloca o foco da obra do objeto artistico
para a experiéncia vivida, colocando o corpo do artista no centro
da acdo.

Dentro desse contexto, o trabalho de Marcus Vinicius se destaca
por explorar situacdes de resisténcia, duragdo e exposicdo corpo-
ral. Suas agées frequentemente colocam o corpo em condicdes de
vulnerabilidade, revelando simultaneamente a fragilidade e a po-
téncia da presenca humana.

Muitos de seus trabalhos investigam a relagdo entre corpo e
mundo, propondo reflexdes sobre como as pressdes sociais e cul-
turais moldam a identidade do individuo. Em diversas performan-
ces, o artista utiliza materiais simples, como velas, espelhos ou mel,
para criar situagdes de intensa carga simbdlica.

Esses elementos cotidianos tornam-se instrumentos para ex-
plorar questées profundas relacionadas a identidade, & memoaria
e a percepcdo do préprio corpo.

A performance “The Presence of the World in Me (Part II)”
(201m)

Entre as obras mais significativas do artista encontra-se a per-
formance “The Presence of the World in Me (Part 11)” que foi reali-
zada em paises como Stockholm-sweden, em 2011. Nessa agdo, o
artista segura velas acesas diante de um espelho e permite que a
cera derretida escorra lentamente sobre seu rosto.
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A imagem produzida por essa a¢do € intensa e perturbadora. A
cera quente comeca a cobrir gradualmente a face do artista, for-
mando uma espécie de mdascara que modifica sua aparéncia e
cria uma tensdo entre identidade e transformacdo.

Essa camada de cera pode ser interpretada como uma metd-
fora das pressdes exercidas pela sociedade sobre o individuo, que
frequentemente tenta moldar o sujeito segundo padrées e expec-
tativas externas. Ao permitir que o material cubra seu rosto, o ar-
tista torna visivel esse processo de moldagem simbdlica.

No entanto, ao remover posteriormente a camada endurecida
de cera, a mdscara se rompe, revelando novamente sua face. Esse
gesto pode ser interpretado como uma afirmacgéo da individuali-
dade diante das forcas que tentam padronizar ou controlar aiden-
tidade do sujeito.

164



Revista1li-V4.N 1, 2026

Figura 1 — Marcus Vinicius, The Presence of the World in Me, 2011. Registro da
performance.

Corpo, dor e presenca

A presenca da dor na performance ndo deve ser compreendida
como espetdculo ou violéncia gratuita. Pelo contrdrio, ela aparece
como um elemento que revela a intensidade da experiéncia cor-
poral. Na obra de Marcus Vinicius, o corpo ndo & apresentado
como algo idealizado ou distante. Ele surge como um organismo
sensivel, capaz de reagir as forgas externas e de registrar em si as
marcas do mundo. O contato da cera quente com o rosto do ar-
tista cria uma situagd@o de tensdo silenciosa. O publico observa a
acdo e se torna consciente da vulnerabilidade do corpo humano.

Essa experiéncia transforma a obra em um momento de in-
tensa presenca, no qual o tempo parece se alongar e cada gesto
ganha uma dimensdo simbdlica ampliada. Mesmo apds sua
morte precoce, aos 27 anos, o acervo de Marcus Vinicius
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permanece como um campo de presencga, no qual suas obras
continuam a ativar experiéncias sensiveis no tempo. A andlise da
obra The Presence of the World in Me Part Il (2011) permite compre-
ender essa permanéncia como uma forma de continuidade, um
fogo que ndo se apaga, mas se desloca para o corpo do outro.

Figura 2 — Marcus Vinicius, The Presence of the World in Me, 2011. Registro da
performance. Detalhe da a¢do performdatica com velas.

O simbolismo do fogo

O fogo possui um papel central tanto na performance anali-
sada quanto na tradigdo simbdlica de diversas culturas. Historica-
mente, o fogo foi associado a transformacgdo, a purificagdo e a re-
novacdo.

Na acdo performatica, o fogo aparece através das velas, cuja
chama provoca o derretimento da cera e desencadeia o processo
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visual da obra. Esse processo cria uma metdfora para a transfor-
macdo do préprio corpo diante das for¢cas externas.

Nesse sentido, a obra também pode ser relacionada a reflexdo
filoséfica de Baruch Spinoza, quando afirma: “Ninguém sabe ainda
0 que pode um corpo” (2007, p 99). A performance torna-se, as-
sim, um espaco de investigacdo das poténcias corporais e das ex-
periéncias que atravessam o corpo humano.

Figura 3 — Marcus Vinicius, The Presence of the World in Me, 2011. Registro da
performance. Transformagdo da cera sobre o rosto do artista durante a agdo.

Didlogo com o livro salvar o fogo

O romance “Salvar o Fogo” apresenta o fogo como uma ima-
gem simbdlica associada a processos de transformagdo emocio-
nal e existencial. Assim como na performance de Marcus Vinicius,
o fogo na literatura aparece como um elemento ambiguo, capaz
de representar tanto destruicdo quanto renovagdo.

O romance de Itamar Vieira, apresenta o fogo ndo apenas
como imagem simbdlica, mas como uma forca que atravessa a
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experiéncia da personagem Luzig, inscrevendo-se em sua trajeto-
ria como marca de transformagdo e sobrevivéncia. O fogo, nesse
sentido, deixa de ser apenas metafora abstrata e passa a operar
dentro da narrativa como elemento que tensiona vida e destrui-
¢cdo, memoria e reinvengdo. Assim como na performance de Mar-
cus Vinicius, em que a matéria se altera diante do tempo e da
acdo, em “Salvar o Fogo” o incéndio, literal e simbdlico, acompa-
nha a histéria de Luzia, revelando um corpo atravessado por forgas
que excedem o controle, mas que também abrem possibilidade
de existéncia. O fogo, portanto, ndo apenads representa, mas atua:
ele queima, desestabiliza e, a0 mesmo tempo, reinscreve a vida
em novos contornos.

Ao estabelecer um didlogo entre a obra literdria e a perfor-
mance, torna-se possivel perceber como diferentes linguagens
artisticas utilizam simbolos semelhantes para refletir sobre a ex-
periéncia humana.

Na performance analisada, o fogo atua diretamente sobre o
corpo do artista, criando uma experiéncia fisica de transformacgdo.
No romance, essa transformacdo ocorre no campo simbdlico e
emocionadl. Apesar dessas diferencas de linguagem, ambas as
obras apontam para a intensidade das experiéncias que moldam
a existéncia humana.

Uma leitura artistica-pedagégica do acervo

Do ponto de vista artistico-pedagdgico, o estudo do acervo de
artistas contempordneos permite ampliar o repertério critico dos
estudantes de arte. A documentagdo de performances torna pos-
sivel o acesso a obras que, por sua natureza efémera, ndo podem
ser preservadas da mesma maneira que objetos artisticos tradici-
onais.
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O acervo de Marcus Vinicius de Souza Santos se constitui, so-
bretudo, por meio de registros que tensionam a propria natureza
da performance. Sua produc@o é documentada principalmente
através de fotografias, videos e descri¢des das acdes, funcionando
também como extensdes da obra, preservando sua poténcia sim-
bélica no tempo. Esses registros evidenciom escolhas de enqua-
dramento, duragdo e foco que participam ativamente da constru-
cdo de sentido das performances, transformando a documenta-
¢cdo em um campo interpretativo e ndo apenas informativo. Além
disso, a circulagdo desse material em seu acervo digital e plata-
formas online amplia o acesso as obras, permitindo que elas se-
jam revisitadas, analisadas e mobilizadas em contextos pedag6-
gicos diversos. Desse modo, o acervo ndo se limita a arquivar
acdes passadas, mas se configura como um espaco vivo de ati-
vacdo estética e educativa, no qual a experiéncia performatica
continua a produzir efeitos e reflexdes mesmo apds sua realizagdo.

A andlise de performances como “The Presence of the World in
Me part II” possibilita discutir em sala de aula temas como corpo,
identidade, resisténcia e experiéncia sensorial. Dessa forma, o
acervo de Marcus Vinicius constitui um importante material de re-
flexdo para o ensino da arte contempordnea.

Ao entrar em contato com essas obras, estudantes sdo convi-
dados a refletir sobre o papel do artista, sobre as relagées entre
corpo e sociedade e sobre as mdultiplas possibilidades de expres-
sdo artistica no mundo atual.
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Conclusdo

A andlise da performance “The Presence of the World in Me
part II” revela que a arte da performance como linguagem, é capaz
de explorar os limites entre corpo, experiéncia e simbolismo.

Ao utilizar velas e cera quente em contato direto com seu
rosto, Marcus Vinicius cria uma imagem intensa que reflete sobre
as for¢gas que moldam sua identidade e experimental humana. Em
didlogo com o romance “Salvar o Fogo”, a obra evidencia o papel
do fogo como simbolo de transformacgdo e intensidade.

Por fim, a leitura pedagdgica do acervo do artista demonstra
como a documentagdo de performances pode constituir, e contri-
buir, um importante recurso para o ensino da arte contempordnea
em espacos educativos, ampliando a compreens@o dos estudan-
tes sobre as mdltiplas formas de expressdes artisticas, signos num
aprofundamento do ensino da arte e da linguagem, presentes no
mundo atual.

170



Revista1li-V4.N 1, 2026

Referéncias

ACERVO digital de Marcus Vinicius. [S.|, s.d.]. Disponivel em:
https://atmo.website/arquivo-independente/arquivos/marcus-
vinicius/. Acesso em: 26 mar. 2026.

SPINOZA, Baruch. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2007. (Ajustor
ano conforme edigdo consultada e uniformizar a citagdo no
texto).

VIEIRA JUNIOR, Itamar. Salvar o fogo. SGo Paulo: Todavia, 2023.

171



MEMORIA, SIGNO
E VISUALIDADE:

CONTRIBUIGCOES DE AGUA DE
BARRELA PARA A CONSTRUGCAO DA
IDENTIDADE CULTURAL BRASILEIRA

172



Revista1li-V4.N 1, 2026

Ana Beatriz Ferreira Benate Coelho

Beatriz dos Santos Santana

Resumo

Este artigo investiga as contribuicées da obra Agua de Bar-
rela, de Eliana Alves Cruz, para a identidade cultural e o ensino de
Artes Visuais sob uma perspectiva decolonial. Diante da histérica
invisibilizagdo das narrativas negras e da hegemonia eurocéntrica
educacional, a pesquisa propde a literatura como dispositivo de
producdo imagética. A partir dos conceitos de escrevivéncia, olhar
opositor e semibtica, o estudo analisa como a "barrela” e os "te-
souros” familiares operam como signos materiais e simbdlicos na
narrativa. A ressignificagcdo desses elementos denuncia o projeto
hegemonico de branqueamento. Conclui-se que inserir essas dis-
cussdes no ambiente escolar transformam estudantes em inves-
tigadores de sua propria visualidade por promover uma escrevi-
véncia, conceito tedrico e literdrio da escritora Conceigdo Evaristo
(2020). A educagéo artistica consolida-se, assim, como espaco de
reparagdo historica, valorizagdo da ancestralidade e fomento de
praticas pedagdgicas antirracistas.
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Palavras-chave: Visualidades. Escrevivéncia. Decoloniali-
dade.
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Introducédo

A identidade cultural brasileira foi historicamente atraves-
sada por um projeto eurocéntrico que também se reflete no
campo das artes, privilegiando referéncias ocidentais ao passo
que invisibiliza outras formas de producdo. Esse processo contri-
buiu para a marginalizagcdo de histdrias e signos que compdéem a
diversidade cultural do pais, especialmente aquelas relacionadas
ds experiéncias da populacdo negra. Nesse contexto, € necessdrio
pensar em abordagens que rompam com essa légica e ampliem
as formas de compreender a produgdo de imagem, considerando
a visualidade ndo apenas como aquilo que é visto. A literaturag, en-
tdo, pode ser entendida como um dispositivo de produgdo imagé-
tica, na medida em que impulsiona narrativas e provoca imagens
mentais.

A persistente invisibilizagcdo de narrativas negras nos curricu-
los escolares evidencia a importdncia de incorporar produgdes
que enfrentam o imagindrio colonial e ampliam as possibilidades
dentro do ensino. Procuramos nesta pesquisa explorar como a li-
teratura afro-brasileira pode atuar como recurso pedagdgico e
artistico capaz de impulsionar estudantes na busca pelo reconhe-
cimento de sua prépria histéria e identidade, como proposto nas
Leis n° 10.639/2003 e n° 11.645/2008, que alteraram a Lei de Diretri-
zes e Bases da Educagdao Nacional (Lei n° 9.394/1996), no que diz
respeito ao ensino da Historia e Cultura Afro-Brasileira e Indigena
nas escolas brasileiras, com objetivo de promover a valorizagdo e
o reconhecimento da diversidade cultural e étnica do Brasil.

E nesse sentido que a obra Aguo de Barreld', de Eliana Alves
Cruz, se apresenta como objeto central deste estudo. O romance

1 CRUZ, Eliana Alves. Agua de Barrela. Rio de Janeiro: Malé, 2016. Eliana Alves Cruz é uma escritora e jor-
nalista brasileira que se destaca na literatura contemporanea.
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histérico narra a trajetéria de quase 300 anos de geragdes da fa-
milia da autora, desde o violento sequestro de seus ancestrais na
Africa, no século XIX, até o periodo pbs-abolicdo e os dias atuais
no Brasil. Através das vivéncias dessas personagens, sobretudo
das mulheres lavadeiras, a autora expde um contexto marcado
pela valorizagdo da memoria e da ancestralidade, em que objetos,
praticas e experiéncias cotidianas operam como signos de resis-
téncia, permanéncia e afeto. E & aqui onde a visualidade ultra-
passa a materialidade da imagem a partir das palavras.

A partir disso, este artigo investiga a relagdo entre a leitura de
narrativas literdrias e a producdo de visualidades no contexto es-
colar, partindo da hipbétese de que a literatura, por meio de signos
e imagens simbdlicas, constitui um campo de produgdo com pra-
ticas pedagdgicas mais sensiveis, criticas e conectadas ds vivén-
cias e construgdes identitarias dos estudantes. Os signos presen-
tes em Agua de Barrela, como os tesouros e a barrela por exemplo,
transformam o corpo negro silenciado em sujeito da sua prépria
histéria e contribuem na formagdo de uma identidade cole-
tiva.Como aponta Anibal Quijano (2005), a "colonialidade do po-
der” estabeleceu um padréo de dominacdo que também controla
e reprime as subjetividades e a producdo de conhecimento. Assim,
desestabilizar esse pilar e propor novas visualidades amplia as
possibilidades de criacdo e interpretacéo dentro de um ensino de-
colonial de Artes Visuais.

Memoria e signo

Para compreender a visualidade em Aguo de Barrelq, é ne-
cessdrio entender a literatura como um suporte de memoria viva,
como escrevivéncia (Conceicéo Evaristo, 2020). Esse conceito
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tedrico e liter@rio € a juncdo dos termos “escrever” e “vivéncia”,
mas seu significado néo se limita a essa aglutinacdo. E uma escrita
que surge da experiéncia, corpo e memoria de, principalmente,
mulheres negras, transformando o cotidiano em resisténcia, de-
ndncia e identidade coletiva.

Nossa escrevivéncia traz a experiéncia, a vivéncia de nossa condi-
¢do de pessoa brasileira de origem africana, uma nacionalidade
hifenizada, na qual me coloco e me pronuncio para afirmar a mi-
nha origem africana, celebrar a minha ancestralidade e me co-
nectar tanto com os povos africanos, como com a didspora afri-
cana. Uma condi¢cd@o particularizada que me conduz a uma expe-
riéncia de nacionalidade diferenciada (Evaristo, 2020, p. 30-31).

O livro ndo apenas narra, ele esboga imagens de corpo, terri-
térios e afetos que foram sistematicamente apagados das visua-
lidades cldssicas. Segundo Bell Hooks em Olhares Negros: raca e
representacdo (2019), o "olhar" ndo é um ato neutro, mas um terri-
tério de poder. A capacidade da populacéo negra de assumir um
posicionamento questionador das representacdes coloniais e
buscar o autorreconhecimento, chamado pela autora de “olhar
opositor”, &€ um ato de resisténcia. O reconhecimento da imagem
acontece, entdo, quando o signo literario (como uso da barrela
pelas lavadeiras) é resgatado pela meméria e transformado em
uma visualidade potente. Dessa forma, analisar os signos de Agua
de Barrela, pensando o cendrio educativo, &€ essencial para o des-
locamento do olhar colonial, abrindo espacgo para outras possibi-
lidades de experiéncia.

Ao olharmos e nos vermos, nés mulheres negras nos envolvemos
em um processo por meio do qual enxergamos nossa historia
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como contramemoéria, usando-a como forma de conhecer o pre-
sente e inventar o futuro. (Bell Hooks, 2019, p. 203)

E exatamente essa contramemoéria que precisa ser mobili-
zada no ensino de Artes Visuais. Com a articulagcdo da forca da
escrevivéncia com a urgéncia desse olhar opositor, o texto literdrio
vira matéria visual. Levar isso para o espac¢o educativo significa
entender que o estudante ndo estd ali apenas para reproduzir im-
posi¢cées, mas para investigar a propria histéria, usando essas re-
feréncias para disputar o imagindrio e projetar outros futuros.

Andlise do signo: Barrela

Compreender as prdaticas cotidionas como produtoras de
significados permite destrinchar como um signo articula esferas
materiais, simbdlicas e histéricas. Essa articulagdo ganha forca
dentro da narrativa de Eliana na presenca da barrela, elemento
que da titulo a obra. Uma solugdo de dgua e cinzas utilizada para
alvejar tecidos, a barrela estd diretamente ligada ao oficio das la-
vadeiras, exercido historicamente por mulheres negras. Nesse
contexto, o ato de lavar n&o se restringe a funcionalidade, confi-
gurando-se como uma pratica utilitGria atravessada por relacdes
de poder.

Para assimilar as din@micas sociais do periodo retratado por
Eliana Alves Cruz, & imprescindivel manter um olhar critico sobre a
exploragéo da mdo de obra feminina negra. O aparente "simples
lavar de roupas” insere-se em uma légica estrutural que, até os
dias atuais, reflete na organizagdo doméstica e econdmica da so-
ciedade brasileira, na qual algumas fungdes sdo historicamente
marginalizadas embora essenciais. Como aponta Lélia Gonzalez

178



Revista1li-V4.N 1, 2026

(1984), a diviséo sexual e racial do trabalho no Brasil relega d mu-
lher negra os espacos de subalternidade. O trabalho das lavadei-
ras ndo é apenas uma pratica cotidiana, mas o produto de uma
engrenagem estrutural que articula raga, género e classe.

Para além de sua dimensdo laboral, a narrativa instaura um
simbolismo ao associar a barrela ao ideal de branqueamento so-
cial, ultrapassando a materialidade do tecido. A autora traz que
“no fundo, ela achava que o que se queria mesmo era que tudo
fosse mergulhado nessa dgua que branqueia: as roupas, as vidas,
as pessoas..” (CRUZ, 2016, p. 15). O signo passa a atuar como uma
metdfora de um projeto histdérico de apagamento. Branquear
deixa de ser uma acdo quimica sobre 0 pano e passa a denunciar
0s processos hegemodnicos impostos a populagcdo negra.

Contudo, ao ressignificar esse trabalho exaustivo em arqui-
vOsS memoriais, a obra desloca a percepc¢do sobre praticas histo-
ricamente desvalorizadas para um campo da escrevivéncia. O
que antes era invisibilizado pela colonialidade passa a ser recurso
de narragdo da sua prdpria histéria. Assim, o pano e a barrela
atuam como signos decoloniais, enfrentando hierarquias eu-
rocéntricas que definem o que pode ser visto, representado e enal-
tecido.

Andlise do signo: Tesouros

Durante diferentes momentos da narrativa, é descrito o cos-
tume de alguns personagens guardarem objetos de valor como
seus pequenos tesouros. Martha? quando passa a trabalhar em

2 Neta de Gowon, foi a primeira mulher da familia nascida sob a Lei do Ventre Livre e a se estabelecer em
Salvador como ganhadeira.
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Salvador, comega aos poucos a comprar joias e balangandans
com o objetivo de garantir uma seguranca para sua familia no fu-
turo, e com isso conseguiu ajudar a custear o estudo de suas ne-
tas. Ela também guardou o fio de contas que pertencia a seu avg,
Gowon, e que fora protegido por anos por Firmino. Este ndo tinha o
valor financeiro do ouro, mas era tdo importante quanto para a
familia, acompanhou geragées e era a Unica materialidade da fa-
milia que ndo foi violentamente separada em Iseyin.

Sob a 6tica da Triade Semidtica de Charles Sanders Peirce
(1977), compreende-se que nada é um signo por si mesmo; algo
s se torna um signo quando & interpretado por alguém. Logo, sig-
nos ndo sdo estdticos. E nesse processo de semiose, que a légica
critica encontra seu espago, onde acontece a transformacgéo do
olhar e um signo se torna simbolo de resisténcia e identidade.

Um signo ou representamen é tudo aquilo que, sob um certo as-
pecto ou medida, estd para alguém em lugar de algo. Dirige-se a
alguém, isto &, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente
ou talvez um signo mais desenvolvido. Chamo este signo que ele
cria o interpretante do primeiro signo. O signo estd no lugar de
algo, seu objeto. Estd no lugar desse objeto, porém, néo em todos
0s seus aspectos, mas apenas com referéncia a uma espécie de
idéia (PEIRCE apud NOTH, 1995, p. 65).

Esses tesouros, as joias e o fio de contas de Xangd, sdo a ma-
terializagdo da escrevivéncia; sdo o ponto que a palavra de Cruz
encontra a materialidade. Esconder no que é pequeno aos olhos
do colonizador, no detalhe, para a manutenc¢éo da vida e da me-
maoria ancestral.
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Contribui¢ées para o ensino

No ensino de Artes Visuais, a utilizagdo desta obra permite
que o estudante deixe de ser um receptor de imagens eurocéntri-
cas tendo contato com sua prépria visualidade cultural. Ao traba-
lhar com a literatura de Eliana Alves Cruz, o educador possibilita
que o estudante identifique na narrativa elementos que ecoam em
sua propria realidade, transformando o espago educativo em um
espaco de “"escrevivéncia visual'.

Inspirada na andlise semidtica dos “tesourinhos” das perso-
nagens, propor que os alunos selecionem objetos biogrdficos, fra-
gmentos que guardam histérias familiares ou afetivas, e ressigni-
fique-os através das visualidades &€ um caminho de grande po-
tencial de absorc¢éo intrinseca por parte dos alunos. Esta pratica
incentiva, por exemplo, o estudante a atribuir valor estético e his-
térico a elementos que a arte cldssica e colonial costuma descar-
tar e pode passar a ser um exercicio de auto representacdo, an-
cestralidade e meméria (Bell Hooks, 2019).

A presenca de obras como Agua de Barrela no curriculo das
artes visuais cumpre uma fungdo descolonizadora na educagdo
brasileira. O ensino de artes visuais, desta forma, ndo foca apenas
no "saber fazer" técnico, mas no ver a simesmo e do outro. A con-
tribuicdo desta tematica consiste na capacidade de mostrar, a
partir da discuss@o sobre signos, que a identidade brasileira é te-
cida em processos de resisténcia que sdo, essencialmente, visuais
e tateis. Assim, a educacdo em arte auxilia fortemente na repara-
cdo histérica e cultural, permitindo que os alunos construam seus
proprios signos de pertencimento em um mundo que, por vezes,
ainda tenta apagar suas cores e memorias.
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Consideragdes finais

Este artigo buscou evidenciar como a literatura afro-brasi-
leira, em destaque a obra Agua de Barrela de Eliana Alves Cruz
(2016), atua como um dispositivo decolonial para a desconstrugéo
de imagindrios eurocéntricos no ensino de Artes Visuais. A andlise
dos signos literarios, desde o peso estrutural e metaférico da bar-
rela até a resiliéncia materializada nos pequenos tesouros famili-
ares e no fio de contas, revela que a visualidade transcende a ima-
gem estdtica e candnica. Ela se constrdi na Escrevivéncia (Concei-
¢do, 2020), na memoria e na ressignificagéo de praticas cotidia-
nas historicamente marginalizadas, elevando-as a condi¢gdo de
auténticos espacos de criagdo estética e de resisténcia politica.

A partir dessa compreensdo, pensar uma educagdo visual
que valorize a ancestralidade brasileira mostra-se como um com-
promisso artistico pedagodgico urgente com a reparacgdo historica.
Ao introduzir narrativas e propor a leitura semidtica de objetos bi-
ogrdficos, a sala de aula deixa de ser mais um ambiente de repro-
ducdo de padrées hegemonicos para se consolidar como um ter-
ritério de pertencimento.

Em dltima andlise, uma educacdo em arte pautada por essa
perspectiva ndo se limita a ensinar o estudante a fruir ou reprodu-
zir técnicas ocidentais; ela o instrumentaliza a investigar e enxer-
gar a propria histéria com dignidade. E nesse processo de decolo-
nizagdo do olhar que o ensino de Artes Visuais permite que os es-
tudantes transformem a invisibilidade imposta pela colonialidade
em presenca poética, forjando seus proprios signos identitdrios e
reconhecendo a ancestralidade como a base viva da cultura vi-
sual brasileira.
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Resumo

A Ouroboros revela-se por uma serpente ou dragdo que re-
presenta a ligagdo entre Terra (Ayé) e o Céu (Orum), a ciclicidade
da natureza e o Tempo Espiralar (Martins, 2021). Nesse sentido, este
artigo, que utiliza da metodologia Estado da Arte, tem como obje-
tivo analisar a presenca da serpente Ouroboros no romance es-
crito por Ana Maria Gongalves, Um Defeito de Cor (2006), suas re-
presentagcdées no contexto artistico, além do desenvolvimento
desse tema no ensino extraescolar. A leitura do romance foi de-
senvolvida no componente curricular Estagio 3, do curso de Artes
Visuais da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), sob orienta-
cdo do Prof. Dr° Geovanni Lima, que teve o intuito de promover o
aumento do repertorio artistico e literdrio negro dos professores
em formacdo. A Ouroboros ultrapassa a sua origem histérica e se
transforma de acordo com as culturas, regides e religides que se
conecta, podendo gerar processos artisticos e promog¢do de ativi-
dades pedagdgicas que contribuam para a conexdo entre ances-
tralidade e identidade dos estudantes.

186



Revista1li-V4.N 1, 2026

Palavras-chave: Ouroboros. Um Defeito de Cor. Ensino extra-
escolar.
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Introducédo

O periodo da colonizacdo brasileira foi marcado por diversas
violéncias contra os povos origindrios e povos africanos, como por
exemplo, a separagdo de suas origens, de suas familias, violéncias
fisicas e mentais, privagdo de culto, entre outras. Suas vidas foram
transformadas abruptamente e como modo de resisténcia, além
de lutarem por dignidade e liberdade, buscaram manter as tradi-
coes familiares e religiosas vivas.

A protagonista Kehinde, da obra liter@ria que serd anali-
sada neste trabalho, Um Defeito de Cor (2006), e 0s outros perso-
nagens do romance, sdo exemplos da manutenc¢do citada. Isso é
reforcado pelo fato de que toda a vida e as experiéncias da prota-
gonista foram descritas em um didrio, o0 que demonstra que ela
desenvolveu habilidades distintas para a populagdo negra da
épocaq, reafirmando a importdncia e a mudanc¢a que a educacdo
promove.

Nesse sentido, foi possivel observar no livro, a partir das ex-
periéncias dos personagens de religides de matrizes africanas,
suas filosofias, das ancestralidades e as conexées com a atuali-
dade, o conceito “Tempo Espiralar”, desenvolvido por Leda Maria
Martins (2021) no Livro Performances do tempo espiralar, poéticas
do corpo-tela, & descrito pela autora como:

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente,
anelado; um tempo espiralar, que retorna, restabelece e também
transforma, e que em tudo incide. Um tempo ontologicamente ex-
perimentado como movimentos contiguos e simultéineos de retro-
acdo, prospeccdo e reversibilidades, dilatagdo, expansdo e
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contencdo, contragdo e descontragdo, sincronia de instdncias
compostas de presente, passado e futuro. (MARTINS, 2021, local.
135).

Este conceito se aproxima ao da Ouroboros, que original-
mente revela-se uma serpente ou dragdo, e representa a relagdo
da Terra (Ayé) com o Céu (Orum) na lingua iorubd, o ciclo da na-
tureza e a ancestralidade. Ela se apresenta em diferentes culturas
com transformacgdes ocasionadas pela adaptagdo a regido e, no
caso de Um Defeito de Cor, a Ouroboros é interpretada pelas di-
vindades Vodun Dan' e Orix&d Oxumaré?, refletindo a relagcdo entre
a ancestralidade e cultura.

Ao longo do livro, Kehinde possui uma ligagdo espiritual Gnica
com uma serpente e é através desse viés que este trabalho busca
compreender a sua representacdo nas artes visuais, e consequen-
temente, defender a conexdo entre literatura e arte. Um exemplo é
a Exposi¢do de Thiago Martins de Melo, Ouroboros Sucuri, realizada
em 2021 na galeria Millan em S&o Paulo. Em observancia ao pro-
cesso, a metodologia adotada para esse trabalho foi a do Estado
da Arte’.

Desenvolvido no componente curricular Estagio 3 do curso
de Artes Visuais da Universidade Federal de Uberlandia (UFU)? esse
artigo aborda um recorte da leitura do livro ja citado, a qual o Prof.

1 Uma das mais importantes divindades do Reino Daomé (Atual Benim). Faz parte do Pante3o de divindades
e espiritos da religido Jeje Mahi. E representado pela Serpente do Arco-iris, promove riqueza e vitalidade, conecta
o céu e a terra.

2 Divindade do Candomblé e Umbanda, representada pela serpente e pelo arco-iris, controla o bom tempo
e é precursora(o) da riqueza e do movimento, conectando a Ayé (Terra) e o Orum (Céu), dualidade. Ndo é homem,
nem mulher, sdo os dois juntos.

3 Ver (Santos et.al, 2020, p.218).

4 Faculdade localizada em Uberlandia, um municipio da mesorregido do Tridngulo Mineiro e Alto do Para-
naiba ao oeste do estado de Minas Gerais, Brasil, a cerca de 600 km da capital do estado, Belo Horizonte.
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Dre Geovanni Lima partiu da proposta de aumentar o contato dos
professores em formagcdo com a literatura negra do Brasil, tendo o
objetivo de promover repertdrios literdrios e artisticos para o de-
senvolvimento da interdisciplinaridade no ensino de arte através
de um viés mais responsdvel e em consondncia com a legislacao.

Assim sendo, esse artigo organiza-se da seguinte formai:
em um primeiro momento serd abordada uma relagdo histérica
sobre a Ouroboros; posteriormente serd feita uma andlise do sim-
bolismo da Ouroboros no livro “Um defeito de cor” e, por fim, como
isso se relaciona com o contexto artistico e como pode ser apli-
cado no ensino extra escolar.

Ouroboros: simbolismos, histéria e interdisciplinaridade.

O simbolismo artistico e literdrio foi um movimento que surgiu
no fim do século XIX (Argenta, 2006), com intuito da fuga da reali-
dade através da utilizagdo de um objeto como meio de represen-
tacdo de seu espirito e relagdes, no entanto, esse conceito sempre
esteve presente na vida do ser humano, principalmente por inter-
médio do sagrado, como afirma Jaffé (1964, p.32) “Pedras naturais
e em forma bruta eram, muitas vezes, consideradas morada de
espiritos ou deuses, e nas culturas primitivas utilizavam-nas como
|Gpides, marcos ou objetos de veneracdo religiosa.”.

Com o passar dos anos e com as diferentes etnias existentes
ao redor do mundo, esses simbolismos foram se transformando de
acordo com a adaptacdo a cultura, regido e religidlo de cada povo.
A simbologia da Ouroboros, em igual medida, passou por transfor-
macdes em seu campo semdantico..
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Figura 1. Ouroboros em sua forma alquimista, Imagem digital, Fonte: Wikipedia.

De acordo com Morales Durand (2023), esse simbolo se ma-
nifestou pela primeira vez em 1600 a.C, no Egito, documentando as
viagens do disco solar e a relagdo entre o Deus R&° e Osiris®. Ouro-
boros também é compreendida como a serpente do mar na cul-
tura nérdica, como o Yin Yang’ na cultura chinesa, como as divin-
dades kukulcdn e Quetzalcbéatl® na cultura mesoamericanag, e
como Orixd Oxumaré e Vodum Dan, ambas pertencentes as religi-
des de matriz africana e, para além, & um importante elemento da
Alquimia, representando a transmutagcdo dos materiais. Nesse
sentido, esse simbolismo permeia o imagindrio coletivo de diver-
sas culturas.

Uma obra literdria em que é possivel perceber detalhada-
mente essa relagdo espiritual e religiosa & Um Defeito de Cor, es-
crita por Ana Maria Gongalves. A autora traduz o didrio de Kehinde,
uma mulher africana da regido lorubd que foi escravizada e se-
questrada para o Brasil ainda crianga. A autora incrementa em

5 Deus do Sol no Egito Antigo.

5 Deus dos Mortos no Egito Antigo.

7 Filosofia Chinesa que representa dois estados de espiritos opostos e complementares.

8 Representacdes da divindade Serpente Esplumada, simbolizando a unido entre o céu e a terra. Dois Deu-
ses opostos.
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algumas partes com o intuito de apresentar a vida da mulher ne-
gra, que é simbolo de resisténcia e luta. Nesse livro, existem varios
simbolismos, e um dos primeiros estd relacionado a tecelagem de
uma tapecaria que a avd de Kehinde produz, na qual hd a repre-
senta¢cdo de uma cobra comendo o préprio rabo, simbolo da re-
gido de Daomé e do Vodum Dan.

Kehinde possui uma conexdo profunda com a sua ancestra-
lidade e com as religides com as quais tem contato, e isso rege as
acdes de sua vida de uma maneira muito especifica, contribuindo
para a sua libertagcéo e das comunidades que instituiu seu desen-
volvimento pessoal e sucesso no trabalho. Apesar das tragédias e
dificuldades que ocorreram na sua vida, ela sempre perseverou e
procurou estudar e se informar sobre linguas, politica e assuntos a
que se interessava, sendo um exemplo da transformacgéo que o
ensino extraescolar, e no caso autodidata, pode proporcionar.

O estudo desse livro, em conjunto com a andlise de obras que
se comunicam de alguma forma, proporcionam o estabeleci-
mento de uma compreensdo interdisciplinar sobre a realidade do
Brasil e a reconstrucdo histérica tendo em considerac¢do a experi-
éncia negra, contribuindo para um processo criativo repleto de
significados.

De acordo com Favero e Valla (1977, p. 53-61) a questdo prin-
cipal do ensino extraescolar é considerar “a maneira mais ade-
quada e eficiente numa sociedade em desenvolvimento. E nessas
palavras ‘adequada’ e ‘eficiente’ cabe o quadro tedrico de como o
educador entende a sociedade em que vive.”. Nesse sentido, é ne-
cessdrio promover agdes e aulas que se conectem a vida dos es-
tudantes, sempre em consondncia com a contextualizagdo, apre-
ciagdo e o fazer artistico.
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No caso da Ouroboros e do livro que aqui estd sendo anali-
sado, desenvolver uma aula interdisciplinar entre a Literatura e as
Artes Visuais, de modo a aprimorar um olhar critico para a Historia
do Brasil, estabelecendo conexdes entre as duas dreas e promover
espacos onde os estudantes possam produzir criagdes literarias e
artisticas baseadas em simbolismos existentes na sua prépria fa-
milia, contribuindo para o fortalecimento de suas identidades.

A serpente Ouroboros e suas representagées na literatura e
has artes visuais

No romance de Ana Maria Gongalves o simbolo do Ouroboros
aparece de forma recorrente na trajetdria de Kehinde. O elemento
é utilizado de forma simbdlica e contribui para a constru¢éo nar-
rativa do romance, representando o ciclo de memoariaq, espirituali-
dade, morte e reconstrugdo vivido pela personagem principal. A
ideia da vida que se renova através da destruicdo derivada da
simbologia do Ouroboros é traduzida na histéria de Kehinde du-
rante todo o livro. A depender do momento em que sdo apresen-
tadas algumas caracteristicas do significado da serpente sdo evi-
denciadas.

Um dos primeiros momentos significativos ocorre no primeiro
capitulo, quando as terras de Kehinde séo invadidas em Savalu
pelos guerreiros do rei Adandozan. Eles apontam uma langa para
o desenho da cobra que engole o préprio rabo em cima da porta
da casa delas.

Os guerreiros j& estavam de partida quando um deles se in-
teressou pelo tapete da minha avd e reconheceu alguns simbolos
de Dan. Ele tirou o tapete das mdos dela e comecou a chamda-la
de feiticeira, enquanto outro guerreiro apontava a langa para o
desenho da cobra que engole o préprio rabo que havia, mais

193



Revista1li-V4.N 1, 2026

sugerida do que desenhada, na parede acima da entrada da
nossa casa. (GONCALVES, 2006, p. 27)

Neste momento, a presenga dessa figura sugere que a nar-
rativa se organiza por meio de um principio ciclico. A violéncia so-
frida pela familia de Kehinde se relaciona ao sentido de destrui¢céo
e morte presente na mitologia do Ouroboros. Esse evento trauma-
tico da inicio ao processo de transformagdo da personagem, que
constantemente se reconstrdi e renasce ao longo do livro.

No terceiro capitulo do livro, Kehinde sonha com sua avo te-
cendo um enorme tapete com o desenho de uma cobra que ja
estava quase completq, faltando apenas um pedacgo do rabo. O
ato de tecer pode ser interpretado como simbolo da constru¢do
da memoria e da identidade, como fendmeno que ndo pertence
somente a Kehinde mas que estd ligado a sua ancestralidade. A
personagem visualiza no tapete um ciclo que ainda ndo estd con-
cluido. Sua identidade, assim como sua histéria estd sendo cons-
truida e é diretamente influenciada pelos que vieram antes dela.

Assim como Ana Maria Gongalves utiliza na literatura o sim-
bolo da cobra para falar sobre identidade, ancestralidade e histé-
ria brasileira, outras representacdes artisticas se amparam no
mesmo elemento para construcdo da poética. Nesse contexto,
uma interpretacdo artistica atual que se destaca é a exposi¢cdo in-
titulada Ouroboros Sucuri, de 2021, de Thiago Martins de Melo na
Galeria Millan em S&o Paulo.

Na exposi¢do dividida em duas partes, o artista articula apa-
ricdes narrativas e simbolismos culturais e religiosos atribuidos a
figura da serpente, ao mesmo tempo que abre espago para novas
obras e abordagens através de um viés decolonial. Assim como no
livro, as obras apresentam ao espectador, em uma perspectiva
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fabulada, temas baseados na realidade. Segundo o curador da
exposicdo, Gunnar B. Kvaran, as obras

[...] formam uma construg@o complexa, em que o espectador
passa por diferentes zonas da ficgéo baseada na realidade. E essa
fus@o de signos e simbolos, religiosos e espirituais, e referéncias
sociais e politicas da memoria coletiva que carregam essas obras
com a sua energia singular e que as inserem na grande tradigdo
da pintura histérica. (Prémio Pipa, 2021)

Assim, nas obras, a serpente ndo aparece somente como
poética das pinturas, mas também como moldura que conduz e
estrutura a narrativa da propria exposi¢cdo. Na obra Ouroboros Su-
curi, a bandeira do Brasil € apresentada em uma perspectiva que
reconhece e agrupa elementos ligados a destruicdo, perda, morte,
ancestralidade, por trds da histéria do pais.

Figura 2. Ouroboros Sucuri, Thiago Martins de Melo, 2021, Foto por. Bruno Ledo.
Fonte: Prémio PIPA.

195



Revista1li-V4.N 1, 2026

Consideragdes Finais

A partir das discussbes desenvolvidas ao longo deste artigo,
foi possivel compreender que o simbolismmo do Ouroboros ultra-
passa sua origem histérica e se conecta com diferentes culturas,
linguagens e produgdes artisticas. Sua representagdo como um
ciclo continuo de transformacdo que envolve vida, morte e renas-
cimento, permitiu examinar a reconstru¢do histérica a partir da ex-
periéncia negra e compreender como esse simbolo contribuiu
para a constru¢cdo da narrativa e para a representacdo da identi-
dade de Kehinde no livro Um Defeito de Cor. Além disso, observou-
se que é importante que sejam construidos processos interdisci-
plinares no contexto extraescolar, pautados na relacdo da litera-
tura com a arte, em que os estudantes se conectem com suas an-
cestralidades e desenvolvam suas identidades, assim como Thi-
ago Martins fez em sua producdo artistica.
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Resumo

O presente artigo analisa a importdncia da imagem na socie-
dade, com o objetivo de compreender seu controle a partir de uma
hegemonia colonial, ao mesmo tempo em que discute seu poten-
cial emancipatdrio por meio da autorreferéncia. Busca-se investi-
gar como ocorreu o processo historico de controle da imagem pe-
las elites e analisar tensionamentos nessa ldgica a partir das foto-
grafias presentes na obra Agua de barrela (2018), de Eliana Cruz. A
metodologia adotada baseia-se em revisdo historica sobre a im-
portdncia da imagem na documentagdo e as representacdes de
pessoas negras. Os resultados indicam que a imagem constitui
um elemento determinante na construcdo de narrativas histéricas
e sociais, evidenciando a necessidade ampliacdo na producdo de
imagens autorreferencias por pessoas pretas. Conclui-se que a
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autorreferéncia se configura como estratégia fundamental para a
ruptura de padrdes racistas na sociedade, contribuindo para um
tensionamento dessas narrativas sociais e para o enfrentamento

de estigmas.

Palavras-chave: Autorreferéncia. Decolonialidade. Imagem.
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Introducédo

A imagem desempenha um papel central na construgdo de
narrativas sociais e historicas, por vezes, moldando as percepcdes
de mundo dos individuos, funciona como instrumento de comuni-
cacdo codificada, passivel de interpretagdes, envolta em concei-
tos e simbolos. HG muitas pesquisas em volta da capacidade de
comunicag¢do através daimagem, e do cardter documental da fo-
tografia. Fernando Rosdrio afirma no artigo “A fotografia como do-
cumento histérico e suas linguagens”, que a imagem pode ser
compreendida como uma importante fonte documental, pos-
suindo “igual importdncia quando comparada a um documento
escrito” (Rosdrio, 2014). Nesse sentido, a imagem carrega consigo

a capacidade de ilustrar narrativas histéricas e fortifica-las.

Ao longo da formacgdo social brasileira, a produgdo de imagens,
principalmente fotogrdficas, esteve majoritariamente restrita das
elites. Esse poder hegem©onico sobre a imagem e outros mecanis-
mos de controle de narrativas sociais seria “a l6gica subjacente da
fundagdo e do desdobramento da civilizagdo ocidental desde o
Renascimento até hoje, da qual colonialismos histéricos tém sido
uma dimensdo constituinte, embora minimizada” (Mignolo apud
Urbano, 2019, p. 2). Assim, o poder de levantar discursos, invisibilizar

corpos e propagandear ideias que favorecem interesses de
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determinados grupos hegemaonicos tem sua manutengdo através
da imagem. Olhando para um recorte racial, esse processo se
desdobra no sufocamento de discursos identitarios, desvalori-
zando e invisibilizando a cultura e o protagonismo negro na histo-

ria do Brasil.

Danielle Parfentieff de Noronha, discorre no artigo “A importan-
cia social da imagem, Reflexdes sobre a diferenca, representagdo
e poder em didlogo com um pensamento decolonial” (2019) sobre
essa manutengdo do poder através do uso da imagem, criando
narrativas que subalternizam corpos e constroem simbolos no in-

consciente coletivo reforcando preconceitos e criando estigmas.

Danielle Parfentieff afirma:

Desde a produg@o hegemobnica de imagens pelos grandes meios

de comunicagdo e informagdo, as imagens sGdo uma importante

ferramenta para manutengéo de relagées de poder e (re)pro-
ducdo de esterebtipos, mitos, tradicdes e representagdes. Con-
forme ja ponderou Pierre Bourdieu (2007), o controle da produgdo
simbdlica &€ uma das chaves para a constituicdo da dominagdo.
(Bourdieu apud Noronha, 2019).

Diante desse contexto, o presente artigo pretende investigar
O poder presente na imagem, objeto de estudo primordial dentro

do campo da arte. Visa-se entender como esse poder estd
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concentrado nas mdos de grupos dominantes que adinda exercem
maior influéncia sobre as narrativas sociais e histéricas, anali-
sando a manutencdo desse poder ao longo da histéria diante de

registro fotogrdéfico de pessoas pretas durante e pés escravizagdo.

A partir dessa andlise, também olharemos para as fotogra-
fias presentes no Romance Agua de Barrela (2018), de Eliana Alves
Cruz, livro que narra a histéria de uma geragdo de mulheres pretas,
que sobreviveram ao periodo de escravizagdo e pds escravizagdo
no Brasil. Olhando essas imagens, buscaremos entender a forga
politica decolonial presente no registro e na autorreferencia para
desconstrucdo e resgate do protagonismo preto como forma de
resisténcia a uma sociedade ainda pautada num pensamento

abissal' (Santos, 2007).

A imagem e sua relevancia na construc¢éo narrativa social

As imagens devem ser compreendidas como discursos visuais
que participam ativamente da construcdo de identidades, valores

culturais e relagcdes de poder. Longe de serem registros neutros da

! Pensamento abissal: conceito formulado por Boaventura de Sousa Santos que descreve uma logica de
separagao radical entre grupos sociais, na qual certas populagdes sdo colocadas “do outro lado da linha”, tornando-se
invisibilizadas ou desconsideradas como produtoras de conhecimento, direitos e humanidade. Trata-se de um pensa-
mento herdado do colonialismo, que legitima desigualdades ao definir quem pode existir socialmente e quem ¢ silen-
ciado (Santos, 2007).
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realidade, as imagens sdo resultado de escolhas técnicas, estéti-
cas e culturais que determinam como fendmenos serdo apresen-
tados e interpretados. Assim devem ser entendidas como uma
construg¢do social, atravessada por contextos histéricos, politicos e

culturais que orientam tanto sua produgdo quanto sua recepgdo.

A partir das imagens, s@o criadas e difundidas concepcgdes so-
bre diferentes grupos sociais, frequentemente associadas a mar-
cadores como raga e género (Hirata, 2014). Essas representacoes
visuais podem contribuir para a consolidagdo de imagindrios so-
ciais, reforgcando esteredbtipos e naturalizando desigualdades.
Dessa forma, as imagens ndo apenas refletem estruturas sociais
j& existentes, mas também participam da produgdo de memérias

coletivas e da legitimagdo de determinadas hierarquias sociais.

Durante longos periodos da histériao, a imagem funcionava
como um instrumento de legitimagdo de poder, uma vez que
aqueles que detinham os meios de produc¢do visual também pos-
suiam maior capacidade de definir quais narrativas seriom repre-
sentadas e difundidas socialmente. A invencdo da fotografia no
século XIX transformou profundamente esse cendrio ao introduzir
novas possibilidades de reproducdo técnica da imagem. Contudo,
apesar de romper parcialmente com o monopdlio sobre a ima-

gem, a fotografia permaneceu inicialmente restrita a grupos que
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possuiam acesso dos equipamentos e ao conhecimento técnico

necessdrio para sua produgdo.

Assim, mesmo com o avango das tecnologias de reproducdo, a
producdo visual continuou associada a setores dominantes. Além
da dimenséo econdmica, havia também um controle simbodlico
sobre os meios de producdo das imagens, que permitia ds elites
culturais determinarem quais representacdes seriam legitimadas
e quais grupos sociais seriam invisibilizados ou silenciados. Muitas
imagens produzidas ao longo do século XIX contribuiram para re-
forcar hierarquias sociais, raciais e coloniais, frequentemente re-
presentando determinados grupos como civilizados e socialmente
valorizados, enquanto outros eram retratados a partir de perspec-

tivas que os colocavam em posicdes de inferioridade ou atraso.

No século XX, com a consolidagdo do cinema, da publicidade e,
posteriormente, da televisdo, a circulagdo de imagens passou d
ocorrer em escala cada vez mais ampla. Esse processo intensificou
o papel das imagens na construgcdo de imagindrios coletivos, uma
vez que os meios de comunicagdo de massa ampliaram significa-
tivamente o alcance das representagdes visuais. Grandes empre-
sas de comunicagdo passaram a concentrar a producdo e a dis-
tribuicdo de imagens em escala global, exercendo forte influéncia

sobre os modos de ver e compreender o mundo. Dessa forma, a
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indUstria cultural passou a desempenhar um papel central na de-
finicAo de quais histérias seriam contadas, quais corpos seriam vi-

siveis e quais identidades seriam socialmente legitimadas.

O apagamento de corpos negros através da imagem

O corpo negro, ao longo da histéria, tem sido frequentemente
colocado em uma posicdo de estigmatizagdo e inferiorizagdo
dentro das normas e convencgdes socidis estruturadas pela supre-
macia branca. Nesse contexto, ele & construido como um corpo
marcado pela diferenga e pela marginalizagdo. Entretanto, ao
mesmo tempo em que é alvo de rejeicdo, o corpo negro também
se torna necessario dentro dessa logica, pois funciona como um
“outro” que permite estabelecer contrastes e reforcar hierarquias
sociais. E a partir dessa oposicéo que se consolidam distingdes en-
tre o branco e o negro, entre o sujeito privilegiado e aquele privado
de direitos, entre aquilo que é considerado positivo e o que € as-
sociado ao negativo, bem como entre o que é visto como verda-
deiro e o que é interpretado como falso (Hall apud Zubaran; Wort-

mann; Kirchof, 2016).

O apagamento dos corpos negros na construgdo social das

imagens, historicamente mediada pelas elites brancas, configura-
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se como um processo estruturado de producdo simbélica que
contribui para a manutengdo da hegemonia da branquitude e
para a perpetuacdo da posicdo subalternizada atribuida & popu-
lacdo negra. Esse fendmeno opera por meio de diferentes meca-
nismos de invisibilizacdo e distor¢cdo representacional, que in-
cluem a omiss@o de sujeitos negros nas narrativas histéricas, o
embranquecimento de personalidades negras e a reiterada re-
producdo de esteredtipos visuais que restringem a experiéncia ne-
gra a lugares socialmente marginalizados. Nesse contexto, a visu-
alidade torna-se um campo estratégico de disputa simbdlica, no
qual a presenca negra é frequentemente condicionada a papéis
associados a serviddo, @ marginalidade ou a criminalizagéo, refor-
cando imagindrios sociais que sustentam desigualdades raciais

historicamente constituidas.

Com a chegada da fotografia no século XIX, ampliaram-se sig-
nificativamente as possibilidades de registro e circulagdo de ima-
gens, que passaram a ser compreendidas como testemunhos vi-
suais da realidade social. Diferentemente das representagdes pic-
téricas tradicionais, a fotografia foi frequentemente associada a
uma ideia de veracidade e objetividade, sendo tomada como um
documento capaz de registrar de forma mais direta os aconteci-
mentos e as estruturas sociais de seu tempo. Nesse contexto,
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muitos dos registros fotograficos produzidos retratavam a vida co-
tidiana das elites, evidenciando a prosperidade de familias per-
tencentes ds camadas dominantes, frequentemente identificadas

por seus nomes, sobrenomes e posigdes sociais.

Nessas imagens, ndio era incomum a presenca de pessods es-
cravizadas inseridas no ambiente doméstico dessas familias, mui-
tas vezes representadas em interagbées com criangas brancas.
Contudo, enquanto os membros das familias proprietarias eram
individualizados e reconhecidos como sujeitos sociais, as pessoas
negras escravizadas apareciam, em geral, desprovidas de identi-
ficacdo, reduzidas a figuras andnimas dentro da composicdo Vvi-
sual. Essa forma de representacdo evidencia um processo de de-
sumanizagdo, no qual os corpos negros eram tratados como ex-
tensdes da propriedade ou como elementos decorativos da cenag,
reforgando as hierarquias raciais e socidis vigentes no contexto

escravista (Schwarcz, 2018).
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Figura 1. Retrato de Familia, Chichico Alkmim, década de 1910. Fotogra-

fia. Acervo IMS, Diamantina (MG). Fonte: Aventuras na Histéria, s.d.

Ainda que essas imagens fossem produzidas sob o controle das
elites e mediadas pela perspectiva do fotdgrafo, elas também per-
mitem observar elementos que escapam a narrativa idealizada
construida pelos grupos dominantes. Como aponta Walter Benja-
min (apud Noronha, 2019), a fotografia possui a capacidade de re-
velar detalhes que muitas vezes passam despercebidos na per-
cepcdo imediatqg, tornando visiveis aspectos latentes da realidade
social. Assim, mesmo em imagens concebidas para reafirmar uma
ordem social hierarquizada e aparentemente harmoniosaq, & pos-
sivel identificar gestos, posturas e expressées que tensionam essa

representagdo, como na imagem anterior.
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Dessa maneirg, os registros fotograficos do periodo também
podem ser analisados como documentos que expdem as fissuras
da ordem colonial e escravista. Nas imagens, tornam-se percep-
tiveis elementos relacionados as formas de vestir, s posturas cor-
porais e as expressdes faciais das pessoas retratadas, aspectos
que indicam experiéncias marcadas por desigualdades e relagdes
de poder. Frequentemente, & possivel notar sinais de desconforto,
constrangimento ou distanciamento, que revelam a complexi-
dade dessas interacdes e problematizam a tentativa de naturali-
zacdo das relacdes de dominagdo e submiss@o presentes na so-

ciedade escravista.

Barrelar a imagem, narrativas decoloniais no livro: Agua de

barrela

O homem alto, muito claro e com bigodes que terminavam em
curvas nas laterais da bochecha inclinou a cabega em sinal de
aprovagdo quando viu Damiana naqueles trajes. Ela estava timida,
mas tinha algo de uma nobreza que as lentes grossas de seu pe-
sado equipamento se esforgaram para captar. (...) Quando retirou
a foto de Damiana e a carta, as mulheres ndo conseguiram repri-
mir uma exclamacgdo de espanto. Dodd, sempre tdo calada, abriu
um sorriso inédito e enorme. Correu para o seu quartinho nos fun-
dos da casa onde mal cabia sua esteira e colocou o retrato em
destaque, junto com alguns santinhos e um vaso pequeno de flo-
res, que mantinha numa mesinha (Cruz, 2018, p. 193-194).
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Quando Martha, m&e de Damiana, decide levar a filha para tirar
um retrato que seria mandado por carta a sua irméa Dasdd, ela ndo
estd fazendo um simples gesto de registrar a filha arrumada e
bem-vestida para guardar uma recordagdo ou uma memoria de
familia; ela estd realizando um ato de resisténcia. O livro Agua de
Barrela discorre sobre como o acesso aos registros fotograficos,
antes do século XXI, era muito caro. Geralmente, quem podia tirar
retratos com certa frequéncia eram apenas familias com melho-
res condi¢des financeiras, o que ndo era o caso da familia de Mar-
tha, que sofria social e economicamente as mazelas do periodo

poés-escravista para a populagdo negra no Brasil.

Mesmo vivendo d margem, ela sabia o quanto ter um retrato de
sua filha era um ato politico, uma forma de resgate de protago-
nismo diante de uma sociedade téo desigual. Os olhares das pes-
soas na ruag, ao verem sua filha bem-vestida, com roupas novas,
posando para um retrato, sdo resultado desse tensionamento nas
narrativas sobre corpos negros, que limitam e determinam o que

esses corpos sdo e onde podem chegar.
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Figura 2. Retrato de Damiana. Fonte: Cruz, 2018.

Figura 3. Damiana, em pé & esquerda; Martha, ao centro, e (provovel—
mente) uma filha de Anacleto, & direita. Ao fundo, imagem de Nossa Se-
nhora da Natividade, que dera nome ao engenho onde a histéria princi-
pia. Imagem retirada no final dos anos 1930, Fonte: Cruz, 2018.

Portanto, a narrativa decolonial presente no livro [\gua de Barrela
pode ser compreendida ndo apenas a partir da ideia de escrevi-
véncia? (Evoristo apud Duarte; Nunes, 2020), presente na obra por
meio da autorreferéncia da autora, mas também pelo uso da fo-
tografia como instrumento de reconfiguragdo simbdlica das re-
presentagdes de corpos negros, tensionando as narrativas coloni-
ais ja existentes. A partir do momento em que a autonomia sobre

a imagem de povos minorizados passa a ser retomada por esses

2 Escrevivéncia é um conceito criado pela escritora brasileira Conceigiio Evaristo para designar uma forma
de escrita que funde experiéncia, memoria e existéncia, especialmente a partir da voz de mulheres negras. Nao se
trata apenas de "escrever sobre a vida", mas de escrever a partir da vivéncia, de modo que a escrita seja um ato
politico, identitario e de resisténcia, dando visibilidade a histérias tradicionalmente silenciadas (Duarte; Nunes, 2020).
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proprios sujeitos, por meio do dominio de sua representacdo, esse
movimento torna-se capaz de formar um pensamento epistémico
sobre suas identidades, construindo um olhar que n&o é externo,

baseado em esteredbtipos, mas intimo e pertencente.

A ideia de romper com a colonialidade n&o diz respeito apenas
ds narrativas desses corpos, mas também abrange um lugar, um
tempo e tudo o que se constréi em torno da nogdo de existéncia
desse individuo colonizado. Trata-se de um processo que eviden-
cia e confronta preconceitos historicamente estruturados, muitas
vezes reforgcados pela imagem, que se torna intrinseca ao pensa-
mento social e critico, por vezes com ainda mais forca do que a

propria escrita.

A partir do momento em que novas representagées sdo produzi-
das, como no caso em que uma menina negra é retratada com
“uma elegdncia que ndo conseguia ser capturada na cdmera”
(Cruz, 2018, P. 193), diversas narrativas historicamente construidas
passam a se desfazer. Rompe-se, assim, com a ideia de que pes-
soas negras ndo podem ocupar determinados espagos, N80 po-
dem expressar felicidade ou sdo limitadas a pobreza e ao sofri-
mento, concepcgdes que foram amplamente difundidas ao longo

da histoéria.
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Considerando o movimento politico decolonial a partir da ima-
gem, Délio Jasse (2019), em seu dossié Decolonialidade e politica
das imagens: tensées e agenciamentos, discute o potencial trans-
formador da imagem no resgate de narrativas e na construcdo de

novos regimes de visibilidade:

Apbs séculos de colonizagdo territorial, ética, estética, subjetiva e
de pensamento, uma opgdo emerge para além da restrita possi-
bilidade de encaixe nha modernidade ocidental eurocéntrica. Ela
passa pelo conjunto de préticas anticoloniais em um giro de posi-
¢do ético-politica a partir de uma perspectiva que reconfigura e
reorienta a estrutura dos processos sociais, artisticos e comunica-
tivos, em escala local e global, reconhecendo-os como heterogé-
neos e pluriversais (Jasse, 2019).

Como afirma a autora Concei¢cdo Evaristo acerca do movimento
de escrevivénciag, “nossos textos ndo sdo para adormecer os dad
casa-grande, mas para acordd-los de seus sonos injustos” (apud
Duarte; Nunes, 2020, p. 11). Nesse sentido, a autorreferéncia de pes-
soas negras configura-se como um mecanismo de producdo e
perpetuacgdo de discursos que quebram, confrontam e desfazem
visdes impostas por um pensamento racista estrutural que orga-

Niza a sociedade.
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O ensino de artes visuais estd intrinsecamente ligado a ima-
gem, sendo esta um elemento fundamental para a construgdo de
sentidos, narrativas e modos de ver o mundo. Nesse contexto,
torna-se imprescindivel reconhecer que, historicamente, a produ-
cdo imagética esteve concentrada em determinados grupos, o
que resultou na consolidacdo de representacdes limitadas e, mui-

tas vezes, estereotipadas sobre sujeitos e culturas minorizadas.

Diante disso, existe a necessidade de que povos historicamente
marginalizados assumam o protagonismo na producdo de suas
proprias imagens, como forma de reafirmar suas identidades a
partir de uma abordagem epistémica, rompendo com os olhares
hegemonicos. Ao produzirem e difundirem suas préprias narrati-
Vas visuais, esses sujeitos ndo apenas contestam esteredbtipos im-
postos, mas também instauram novas possibilidades de existén-
cia e representacdo. E nesse movimento que reside o potencial po-

litico da imagem

Assim, torna-se fundamental que o ensino de artes visuais in-
corpore essa perspectiva critica, promovendo reflexdées sobre
quem produz as imagens, quais discursos elas sustentam e quais

vozes sdo silenciadas ou evidenciadas, contribuindo para a
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formacdo de sujeitos mais criticos, conscientes e capazes de in-

tervir nas estruturas de poder que atravessam a cultura visual.
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Resumo

A conexdo entre arte relacional e educagcdo em artes visuais
constitui o principal eixo deste artigo, que investiga como seus
principios podem ser aplicados ao contexto pedagdgico, estabe-
lecendo didlogos com algumas praticas artisticas. Parte-se da se-
guinte questdo: de que modo a estética relacional pode enrique-
cer o ensino de artes? Dessa forma, obtemos como objetivo anali-
sar trabalhos relacionais que favorecam, de maneira pedagdgica,
uma aprendizagem coletiva. Fundamentado nos pressupostos da
estética relacional, o estudo argumenta que, ao deslocar o foco do
objeto artistico para a experiéncia e convivéncia, o coletivo pre-
sente desfrutard de um espago constituido por trocas e constru-
cdo conjunta de saberes. Assim, o ensino de artes ultrapassa a
mera transmissdo de técnicas, promovendo engajamento, empa-
tia e didlogo.

Palavras-chave: Arte Relaciona. Educagdo Extraescolar. Esté-
tica Relacional.
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Introducédo

A Arte Relacional, conceito desenvolvido por Nicolas Bourriaud
na década de 1990, compreende a obra de arte ndo como um ob-
jeto autdnomo, mas como um espaco de encontro, interacdo e
constru¢d@o de relagdes entre individuos. Nessa perspectiva, o ar-
tista cria situagdes que favorecem o convivio, o didlogo e a troca
de experiéncias, deslocando o foco da producdo material para as
relagcdées humanas que emergem durante o processo artistico. Tal
concepcdo aproxima-se da educagdo extraescolar, uma vez que
ambas valorizam a aprendizagem construida coletivamente em
contextos informais, por meio da convivéncia, da participacdo
ativa e do compartilhhamento de saberes, promovendo experién-
cias que extrapolam os limites das instituicdes formais de ensino.

Partindo dessa perspectiva, o presente artigo propode refletir so-
bre a educagdo como um processo coletivo, em oposi¢cdio a mo-
delos tradicionais baseados em ideais capitalistas que enxergam
0 ensino como investimento econdmico para treinamento de mdo
de obra (Frigotto, 2006, p. 40), sendo marcados pela rigidez, unidi-
recionalidade e centralizagdo do conhecimento no professor. Tais
modelos, ainda predominantes, frequentemente limitam a experi-
mentacdo, a criatividade e a construgcdo de aprendizagens signi-
ficativas, resultando em prdaticas mecanizadas e em resultados
superficiais que pouco contribuem para a formacgdo critica dos es-
tudantes.

Diante desse cendrio, torna-se relevante investigar como os
principios da arte relacional podem contribuir para transformar as
praticas educativas, especialmente no campo das artes visuais.
Ao valorizar a participacdo ativa dos alunos, a troca de experién-
cias e a construcdo conjunta do conhecimento, essa abordagem
possibilita o desenvolvimento de estratégias pedagdgicas mais
abertas, dindmicas e sensiveis ds mdltiplas formas de aprender e
criar. Assim, este estudo busca compreender de que maneira essa

222



Revista1li-V4.N 1, 2026

filosofia pode ser traduzida em propostas educativas, por meio da
andlise e adaptagdo de praticas inspiradas em artistas que traba-
lIham com a estética relacional.

Como hipbtese central, defende-se que uma educac¢do base-
ada em processos coletivos tende a ser mais potente e significa-
tiva, pois promove o engajamento dos estudantes, amplia as pos-
sibilidades de experimentagdo e favorece a construgéo de conhe-
cimentos mais profundos e compartilhados. Nesse sentido, o texto
se organiza de modo @, inicialmente, apresentar a estética relaci-
onal e analisar artistas como Ana Teixeira e Rirkrit Tiravanija, des-
tacando obras que dialogam com o tema e suas possiveis tradu-
coes para o ensino; e, por fim, refletir sobre como a arte relacional
pode se constituir como um caminho para agregar a coletividade
aos processos educativos, aproximando prdtica artistica e pratica
pedagdgica.

Fundamentagéo Teérica [ Andlise

Sob tal perspectiva, apresentaremos como base tedrica, para a
construcdo dessa narrativa, dois artistas relacionais e como con-
cretizam essa analogia com a educagdo extraescolar.

Como primeiro exemplo, tratamos de Rirkrit Tiravanija. Nascido
em no ano de 1961, na cidade de Buenos Aires, sendo filho de um
diplomata tailandés passou considerdvel parte da juventude em
uma frequente mudanca entre paises, desfrutando por mais
tempo na Tailandig, Etidpia e Canadd. Formou-se em artes em On-
tario College of Art em Toronto, no ano de 1984, e possui mestrado
pela School of the Art Institute of Chicago, em 1986 (MoMA, 2026).

Em um dado momento, quando a arte passava por uma mu-
dang¢a de movimento, ao afastar-se da obra fundamentada em
um objeto tradicional, ganhou reconhecimento a partir de suas
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obras interativas que retomavam suas tradicdes pessoais, através
de atividades com a participag¢do do publico.

Realizou, entre 2019 e 2020, em Potomac, Maryland, a exposicdo
Fear Eats the Soul, com varios elementos colaborativos, como por
exemplo, uma cozinha comunitdria e oficinas de camisetas. A ex-
posicAo A Lot of People se concretizou como a maior retrospectiva
da obra de Tiravanija, com exibicdo no MoMa PS1, em Nova York, de
2023 a 2024. Apresentando diversas obras do artista, incluindo
uma de suas mais reconhecidas, na qual Rirkrit transformou as ga-
lerias do Museu em um espaco comunitario para refeicées onde
os visitantes eram servidos com curry (FIGURA 1).

O trabalho estabelece conexdo com a educacdo extraescolar,
na medida que esta também se distancia do modelo tradicional
de aprendizagem, abandonando a forma hierdrquica de trans-
missdo do conteldo e alimentando-se das experiéncias protago-
nizadas pelo ambiente e pela elaboragéo conjunta do conheci-
mento através das praticas realizadas, em didlogo com a pers-
pectiva de Paulo Freire (1996), gue compreende a educag@o como
um processo dialdgico, construido coletivamente entre os sujeitos.

Dessa forma, assim como proposto na producgdo artistica de Ti-
ravanija, a educacdo extraescolar busca, através de interagdes
sociais, o desenvolvimento pessoal do estudante, consequente-
mente expandindo seu senso de comunidade.
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Figura 1. Rirkrit Tiravanija, Untitled 1992-1995 (Free/still),

1992/1995/1997/1998/1999/2003/2007/2011, Fotografia digital, Ryan Muir

Em relagcdo a outra artista desta andlise, Ana Teixeira nasceu
em Pindamonhangaba, em um contexto familiar ligado das artes, o
que favoreceu desde cedo seu contato com diferentes linguagens
artisticas. No entanto, foi em Uberléndia, ao ingressar na Universi-
dade Federal de Uberldndia e participar de cursos de extensdo em
Artes Visuais, que sua formacdo ganhou mais densidade, sendo
posteriormente aprofundada em sua trajetéria académica na Uni-
versidade de S&o Paulo (Teixeira, 2026).

Sua producdo artistica estd centrada na convivéncia, escuta e
no encontro com outros aspectos que estabelecem uma relagdo
direta e potente com o campo do ensino de artes. Mais do que
produzir objetos, a artista cria situagdes de troca, nas quais o did-
logo se torna elemento central. Essa perspectiva desloca a arte de
um lugar apenas contemplativo para um espago de experiéncia
compartilhada, o que é fundamental para pensar prdaticas

225



Revista1li-V4.N 1, 2026

pedagdgicas contempordneas, em consondncia com a ho¢do de
estética relacional proposta por Nicolas Bourriaud (2009), na qual
a obra de arte se constitui nas relagdes e interagdes entre os su-
jeitos.

Em trabalhos como “Troco Sonhos”, (FIGURA 2), a artista propode
uma acdo de escuta e troca simbdlica, convidando o publico a
compartilhar seus sonhos. J& em “Escuto histérias de amor”, ela
ocupa espagos publicos enquanto tricota uma peca vermelhaq,
abrindo-se para ouvir relatos afetivos de quem se aproxima. Em
ambos os casos, o que se constrdi € um ambiente de confianga,
acolhimento e comunicagdo.

Essa dindmica evidencia a escuta como uma pratica pedag6-
gica essencial. No ensino de artes, sua abordagem inspira meto-
dologias que valorizam a participagdo ativa dos estudantes, o
compartilihamento de experiéncias e a construgcdo coletiva de
sentido. Ao invés de um ensino centrado na transmissdo de con-
teddos, sua poética sugere um ensino baseado na relagdo, em que
aprender envolve também ouvir, trocar e reconhecer o outro.

Assim, o trabalho de Ana Teixeira contribui para pensar o espago
educativo como um espaco relacional, em que o didlogo ndo é
apenas um recurso, mas um principio estruturante do processo
educativo, especialmente em um contexto social marcado pelo
distanciamento e pela dificuldade de escuta.
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Figura 2. Ana Teixeira, Troco Sonhos, 1998-2007, Fotografia digital, Fonte: ana-
teixeira.com

Consideragdes Finais

A arte relacional transcende o conceito bdsico e insuficiente,
que idealiza a obra como objeto contemplativo, com seu publico
apenas observando silenciosamente e de intangivel acesso. Ela se
desdobra distintamente com as interagdes obtidas, construindo
um imagindrio coletivo carregado com inUmeras interpretacdes,
deslocando a autoria, a compartilhando a mesma e colocando
sua for¢a na coletividade.

Ao associar essa poética artistica com a educacdo extracurri-
cular, observamos um avango no aprendizado coletivo, proporci-
onado pelo ambiente aberto, troca de experiéncias e vivéncia do
conhecimento atribuido. Por incorporar diversas dimensdes cultu-
rais, sociais e afetivas, estudados pela estética relacional, essa
ideia de aprendizado criard praticas mais significativas, visando a
construgc@o de um sujeito socialmente engajado.
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Resumo

Esse trabalho discute a educagcdo em museus com énfase na
influéncia da apropriagdo cultural nesses espacos. Parte-se da
compreens@o do museu como um ambiente educativo extraesco-
lar, investigando seu potencial educacional no campo das artes. A
partir das discussées desenvolvidas na disciplina de Estagio lll, do
curso de Artes Visuais, da Universidade Federal de Uberldndia, e de
referenciais bibliograficos, o estudo propode refletir sobre as possi-
bilidades de atuagdo do docente diante a homogeneizagéo que d
apropriacdo cultural, presente no contexto museal, proporciona.

Palavras-chave: Apropriagdo cultural. Educagdo museal. Es-
pago extraescolar.

Introducdo

A educacdo, historicamente associada ao espaco escolar, tem
se expandido para outros contextos que também desempenham
fungbes pedagodgicas relevantes na sociedade contempordnea.
Nesse cendrio, os museus se destacam como importantes espa-
cos de educacdo extraescolar, ampliando as possibilidades de

230



Revista1li-V4.N 1, 2026

ensino e aprendizagem para além da sala de aula. Pensar a edu-
cacdo apenas ho dmbito da escola é insuficiente diante da diver-
sidade de espacos onde se constroem relagbdes pedagodgicas
(Consiglio, 2017, p.177).

Os museus de arte estruturam-se como instituicées que ofere-
cem diferentes fun¢des para a sociedade, como: conservagdo, cu-
radoria, comunicacdo e educacdo, sendo que a ultima é funda-
mental para a mediagdo entre publico e acervo. Nesse contexto, a
educacdo museal ndo se limita a transmissdo de contetdos, mas
transpassa processos de interagdo, interpretacdo e producdo de
sentidos a partir do contato entre o visitante e os objetos expostos
. Assim, o museu deve ser compreendido ndo como um comple-
mento da escola, mas como um espago proprio de construcdo de
conhecimento, com linguagens, metodologias e experiéncias es-
pecificas.

Além disso, a educacdo em museus estd diretamente relacio-
nada a dimensdes culturais, sociais e politicas, uma vez que esses
espacos participam da construgcdo de narrativas sobre a memo-
ria, a identidade e a cultura. Dessa forma, é de extrema importdn-
cia refletir sobre como essas questdes sdo apresentadas, apropri-
adas e ressignificadas pelo pdblico. A partir dessa perspectiva,
emergem discussdes sobre a apropriagdo cultural no contexto
museal, especialmente no que diz respeito as formas de represen-
tacdo e mediacdo de diferentes culturas.

Sendo assim, esse trabalho propde discutir o papel educativo
dos museus, considerando-os como espacos de formacdo critica
e produgdo de conhecimento, ao mesmo tempo em que proble-
matiza as implicagdes da apropriagdo cultural nesses ambientes.
A partir de referenciais tedricos da area e das experiéncias viven-
ciadas no contexto do Estagio lll, busca-se refletir sobre as possi-
bilidades de atuacdo do educador diante das tensdes e desdfios
presentes na educagdo museal contempordnea.
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Para facilitar a leitura o texto serd separado em trés partes: mu-
seu como espaco de educacdo extraescolar; apropriagdo cultural
no contexto museal; possibilidades de atuacdo do docente/edu-
cador em museus.

Museu como espaco de educacdo extraescolar

Sob uma perspectiva histérica, as instituicdes museoldgicas
consolidaram-se como repositérios destinados a preservacdo da
memoria das elites econdbmicas, atuando, simultaneamente,
como dispositivos ideoldgicos de controle social. Entretanto, a par-
tir do século XX, a fun¢cdo educacional dessas instituicbes ascen-
deu a um patamar de importéncia equivalente das atividades de
preservacdo e exibicdo de acervos, superando o paradigma do
século XVIII, que restringia a atuagdo dos museus estritamente d
coleta e & conservacdo de objetos (Pinto apud Chagas, 2008).

Na contemporaneidade, o museu é definido como um centro de
educacdo extraescolar (Pinto, 2012). Embora possua um cardter
institucionalizado e intencional, essa modalidade educativa distin-
gue-se do ensino escolar por ocorrer em espagos alternativos d
estrutura escolar e por ndo possuir finalidade de certificagdo aca-
démica.

Nos processos ndo formais de educagdo sdo construidos gru-
pos que sdo definidos por interesses em comum, criando dssim
uma identidade coletiva, tendo como ponto de partida as diferen-
cas. O museu é tido como um ambiente que possui grande agdo
no que diz respeito a integracdo de diferentes publicos, como um
espaco de aprendizado através da experimentacdo.

No Brasil, hd diversos museus de arte ligados diretamente a ins-
tituicbes de ensino superior, que promovem uma relagdo aberta
entre a comunidade académica e o publico, gerando oportunida-
des para a colaboragdo do publico estudantil atuar na parte de
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mediacdo e curadoria no espago expositivo. Um exemplo disso é o
Museu Universitdrio de Arte (MUnA) da Universidade Federal de
Uberldndia. Criado em 1975, o MUNA & um importante 6rgdo que
complementa o Instituto de Artes, coordenado pelo curso de Artes
Visuais da instituicdo. Além de uma galeria interna que abriga ex-
posicodes de diferentes artistas, de discentes e docentes, o MUNA
também possui um acervo de obras e documentos histéricos re-
lativos ao museu. Sua finalidade é principalmente a formac¢do de
profissionais do ramo das artes visuais, tanto com atividades de
ensino quanto pesquisa (Museu Universitdrio de Arte, s/d).
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Figura 1. Visitag@o & exposig@o no Museu Universitario de Arte (MUNA). Fonte:
PESSOA,  Juliana. Disponivel em: <https:/[comunica.ufu.br/noti-

cias/2024/07/celebrando-o-talento-dos-estudantes-do-instituto-de-artes-
da-ufu-muna-promove-o-10>. Acesso em: 29 mar. 2026.

Apropriac¢do Cultural no Contexto Museal

A apropriagc@o cultural dentro do contexto museal manifesta-
se, historicamente, como um mecanismo de manutencdo de he-
gemonias. Como discute William (2019), esse fendmeno ndo é
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recente, e, gracas a ele, grande parte dos acervos mundiais ndo
estdo esvaziados. Tradicionalmente, os museus foram constituidos
como “templos” de uma cultura de cédigo alto, herdeiros diretos
dos gabinetes de curiosidades que surgiram durante a Renads-
cenca. Inicialmente focados em vestigios da Antiguidade greco-
romana, esses espacos expandiram-se para colegdes heterogé-
neas que incluiom desde raridades naturais e fésseis até objetos
etnogrdficos trazidos por vigjantes, frequentemente lidos sob uma
“cultura da curiosidade” de disposi¢c@o cadtica e mdagica.

No século XVII, a sistematizagdo dessas colecbées marcou uma
ruptura em dire¢cdo a uma ordem racional do mundo, transfor-
mando esses gabinetes dos precursores do museu moderno. En-
tretanto, essa transi¢cdo foi aprofundada pelo colonialismo e pela
formagdo de acervos nacionais centrados em padrdes eurocén-
tricos. Segundo Fonseca Brefe (2012), um exemplo emblematico
desse processo é a formacdo do acervo do museu do Louvre du-
rante a Revolugd@o Francesa. O confisco e a transferéncia de obras
de paises conquistados, como a Itdlia, ndo foram lidos como sa-
ques de guerra, mas legitimados sob a doutrina do ‘repatria-
mento”. Nessa perspectiva, a Franga apresentava-se como a "pd-
tria ideal” e herdeira universal do patriménio da humanidade,
transformando o museu em um instrumento de legitimagdo poli-
tica e um templo da meméria vitoriosa da nag¢do francesa.

Essa génese baseada na pilhagem e na sistematizagdo do
"‘ex6tico” resultou na marginalizagdo de outras formas de expres-
sd@o. Nesse processo, a inser¢cdo de objetos de culturas periféricas
muitas vezes ocorre de forma errénea: do serem deslocados de
seus contextos rituais e sociais para a vitrine museoldgica, esses
itens s@o "objetificados” sob um olhar que os reduz ao primitivo.

Essa hierarquizag&o corrobora para o distanciamento de estu-
dantes e do publico em geral, que encontram dificuldades em
identificar suas préprias identidades nas narrativas expostas.
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Conforme a pesquisa de Bourdieu e Darbel (2007, p. 69), o museu
pode atuar como um espaco de exclusdo simbdlica: o acesso fi-
sico é permitido, mas a apropriacd@o do bem cultural &€ interditada
dqueles que ndo possuem o habitus culto. Quando a instituicdo se
apropria de uma cultura de forma homogeneizante, ela acaba por
‘canibalizar” as diferencas e reforcar a ideia de que aquele espaco
pertence a uma elite intelectual, afastando alunos da educagéo
bdsica da fruigdo artistica e do sentimento de pertencimento.

Segundo Albuquerque (2025), a arte possui uma natureza ex-
pressiva que rompe as barreiras da linguagem convencional e fa-
vorece a autonomia, desde que inserida com intencionalidade e
sensibilidade. Para o autor, esse processo deve respeitar as singu-
laridades e promover um ambiente de aprendizagem equitativo.
No entanto, a museologia tradicional muitas vezes ignora que o
museu deve constituir-se como um ‘campo de tens@o” entre mu-
danca e permanéncia, memoéria e esquecimento (Chagas; Nasci-
mento, 2008, p. 65).

Portanto, a apropriagdo no contexto museal deve ser repen-
sada a partir de uma "ecologia de saberes” (Santos; Nunes; Mene-
ses, 2007) e de uma mediagdo cultural que proponha uma relagéo
entre o mediador, a obra e o publico. Nessa perspectiva, busca-se
a compreensdo clara intercultural sem a homogeneizagdo, exi-
gindo que o educador atue como um propositor que incentiva a
expressdo individual. Para que o museu deixe de ser um reflexo de
opressdes histéricas, & necessdrio que a mediacdo atue no "dis-
senso’, quebrando verdades absolutas e permitindo que o publico
realize sua propria interpretagdo dos objetos. Ao incorporar esse
desvio emancipador, o museu transforma-se em um espaco di-
versificado, onde a cultura e a narrativa de quem visita sdo téo va-
lidas quanto as de quem expoe.
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Possibilidades de atuagéo do docente/educador em museus

Diante das complicagées dentro do espaco museal, especial-
mente em relagdo as questdes de apropriacdo cultural, o papel do
educador torna-se central na construcdo de praticas mais dialo-
gicas e inclusivas. Mais do que transmitir informacgdes sobre as
obras ou os acervos, o educador em museus deve atuar como
mediador de experiéncias, promovendo encontros entre diferentes
repertdrios culturais e incentivando a produc¢do de sentidos por
parte do publico. "A mediacdo ndo € uma ponte, € um encontro.
N&o é o transporte de uma informagdo, mas a produgdo de um
sentido.” (Coelho, 1997, p. 257).

Nesse contexto, a mediacdo &€ compreendida como um pro-
cesso que ultrapassa a explicagdo expositiva, se estabelecendo
como uma prdtica que valoriza a escuta, o didlogo e a problema-
tizagdo. Ao considerar o museu como um espago de narrativas di-
versificadas, o educador passa a atuar na desconstrucdo de dis-
cursos hegemonicos, abrindo espago para interpretacdes diversas
e para o reconhecimento das vozes historicamente silenciadas.
Essa postura exige uma atuagdo sensivel as diferengas culturais e
ds experiéncias dos sujeitos, reconhecendo o publico ndo como
receptor passivo, mas como agente ativo na constru¢géo do co-
nhecimento.

Além disso, mediante as problematicas da apropriagdo cultu-
ral, & imprescindivel que o educador desenvolva estratégias que
evidenciem os contextos de origem das obras, bem como as rela-
coes de poder envolvidas em sua exposicdo. Isso pode ser reali-
zado por meio de perguntas provocadoras, propostas de leitura
critica das imagens e estimulo a reflexdo sobre pertencimento,
identidade e representagdo. Dessa forma, a mediagdo contribui
para a construcdo de um olhar mais consciente, capaz de questi-
onar as narrativas institucionalizadas e de promover uma relagdo
mais ética com as producdes culturais.
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Nesse sentido, uma possibilidade pratica de atuagdo consiste
na proposi¢céo de mediagdes baseadas em perguntas abertas di-
ante de obras que envolvam referéncias culturais diversas. Por
exemplo, ao apresentar um objeto artistico de uma cultura ndo
ocidental, o educador pode evitar uma abordagem exclusiva-
mente informativa e, em vez disso, instigar o publico com questdes
como: “O que essd imagem desperta em vocé?”, “De que forma
essa representacdo se aproxima ou se distancia da sua reali-
dade?”, ou ainda “Quem vocé acredita que produziu esse objeto e
em qual contexto?”. A partir dessas provocagoées, torna-se possivel
construir um didlogo coletivo que valoriza as diferentes interpreta-
cdes, do mesmo tempo em que o educador introduz elementos
contextuais que ampliem a compreensdo critica da obra, evitando
sua reducdo a um objeto exdtico ou descontextualizado.

No dmbito das discussées que o grupo participou durante o Es-
tagio Supervisionado lll, foi possivel perceber que a atuagdo edu-
cativa em espagos musedis demanda flexibilidade, escuta ativa e
capacidade de adaptacdo as diferentes realidades do publico.
Evidenciando que agdées como a abertura ao didlogo, o incentivo
a participacdo e a valorizagcdo das interpretacdes dos visitantes
abrem caminhos para uma media¢gdo mais democratica e signi-
ficativa. Ao mesmo tempo, foi notada a importdncia de uma for-
macdo critica do educador, que permite reconhecer as limitagdes
institucionais e, ainda assim, propor intervengdes que possam
quebrar com essa hegemonia.

Assim, as possibilidades de atuacdo do educador em museus
se constroem no entrelagamento entre teoria e pratica, exigindo
uma postura ética e reflexiva diante das complexidades do con-
texto museal. Ao assumir esse papel, o educador contribui para a
transformacdo do museu em um espaco mais inclusivo, plural e
aberto a diversidade de experiéncias.
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Consideragdes finais

Diante das discussdes apresentadas, torna-se evidente que os
museus, enquanto espacos de educacdo extraescolar, possuem
um papel fundamental na formagdo critica dos sujeitos, indo além
da simples preservacdo e exposicdo de acervos. Ao serem com-
preendidos como ambientes de producdo de conhecimento, es-
ses espagos revelam seu potencial para promover experiéncias
educativas significativas, pautadas na interagdo, na interpretagdo
e na construcdo de sentidos.

No entanto, a andlise da apropriagdo cultural no contexto mu-
sedl evidencia tensoées histéricas e estruturais que ainda atraves-
sam essas instituicdes, especialmente no que se refere & manu-
tencdo de narrativas hegemonicas e a marginalizagcdo de deter-
minadas culturas. Nesse sentido, pensar o museu contempordneo
implica reconhecer essas problemdaticas e buscar caminhos que
v@o contra as praticas homogeneizantes e excludentes.

E nesse cendrio que a atuagdo do educador se mostra essen-
cial, assumindo um papel mediador que valoriza o didlogo, a es-
cuta e a diversidade de interpretagdes. Ao propor praticas educa-
tivas mais inclusivas e criticas, o educador contribui para a ressig-
nificagdo do espago museal, transformando-o em um ambiente
mais plural e acessivel a todos..

Por fim, reforgca-se a necessidade de uma educacdo museal
comprometida com a ética e com a valorizagdo das diferencgas.
Assim, o museu pode deixar de ser apenas um espaco de legiti-
macdo cultural para se tornar, efetivamente, um lugar de encon-
tro, reflexdo e transformacdo social.
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Nas entrevistas desta edicdo, a memoéria se manifesta como fio
condutor entre trajetdrias e experiéncias que marcaram a historia
do ensino de artes na Universidade Federal de Uberlandia. As en-
trevistas com Valéria Ochoa e Afonso Lana, ex-professores do
curso de Artes Visuais, nos convidam a percorrer caminhos de for-
macdo, docéncia e criagdo artistica atravessados por desloca-
mento geograficos, politicas de ensino e acontecimentos histori-
cos. Em suas narrativas, o fazer artistico se revela como pratica de
resisténcia e reinvencdo.

Valéria Ochoa conduz sua fala pela delicadeza do dese-
nho e pela paixdo pela figura humana, costurando memérias de
sua formacgéo em Ribeir@o Preto, sua chegada a UFU nos anos 70
e sua pesquisa sobre o simbolismo de Eliseu Visconti. A arte apa-
rece em sua trajetériac como uma chama que insiste em perma-
necer acesa, mesmo apds a aposentadoria, atravessada por vi-
véncias familiares, trocas com alunos e o desejo de explorar novos
caminhos criativos.

Afonso Lana, por sua vez, carrega em sua historia as mar-
cas do exilio politico e da formag¢do na Alemanha Oriental. Sua tra-
jetdria entrelaca a arte com a necessidade de reconstru¢gdo em
meio a experiéncias de prisdo, tortura e deslocamento. Ao retornar
ao Brasil e ingressar na UFU, encontrou na docéncia um espaco
para compartilhnar com os alunos sua formagdo germanica, mar-
cada pelo rigor da pratica e pela autonomia do atelié, ao mesmo
tempo em que precisou se adaptar as realidades do ensino de arte
no interior mineiro.

Ambos os depoimentos revelam o compromisso com a
formacdo em artes e a importdncia da base técnica como funda-
mento para a criagdo. Suas falas ecoam questdes centrais para o
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ensino artistico, como a relagdo entre teoria e pratica, o lugar da
experimentacdo, a constru¢do da poética pessoal e os desafios de
se fazer arte e formar artistas em contextos periféricos aos gran-
des centros culturais.

242



243



Revista1li-V4.N 1, 2026

Revista li: Para iniciar, eu gostaria que vocé se apresentasse para
o video. Para quem ndo te conhece e estd te vendo pela primeira
vez, quem é a Valéria?

Valéria: Meu nome é Valéria Ochoa Oliveira. Eu moro em Uberlén-
dia praticamente desde que eu nasci. Eu nasci em Belo Horizonte,
mas eu vim para cd bebé ainda. Meu pai era chileno, minha mde
brasileira.

E a gente morou sempre aqui, mas na época que eu fui fazer meu
curso descobri uma faculdade em Ribeirdo Preto e eu acabei indo
fazer 14, onde fiquei por quatro anos.

Na época era um curso de educacdo artistica, meio belas artes,
com muitas disciplinas praticas. E eu sempre fui muito ligada em
desenho, em figura humana. Gostava de fazer retratos, meus ami-
gos posavam para eu desenhar.

Morei no Rio uma época. Fiz um ano de arquitetura 4. Depois eu
enchi a paciéncia de morar no Rio, muita violéncia e eu quis vir
embora. Entéio eu retornei a Uberl@ndia. Procurei e descobri que
estavam precisando de professor na UFU.

Ainda ndo tinha sido federalizado, para vocé ter uma ideia. Foi em
1979, acho. Dei aula de histéria da arte por um tempo, depois co-
mecei a dar aula de desenho. E sempre foi muito bom pra mim
esse contato com os alunos, com o magistério mesmo, com a
questdo do ensino - do ensino pratico das aulas.

Eu queria fazer mestrado, mas eu tinha um filho pequeno. Era muito
dificil, eu tentei fazer em S&o Paulo por um semestre e ndo deu
certo, ndo foi bom pra mim.

Quando comecgou a ter aqui o mestrado em histéria, algumas pes-
soas |&d do curso comecaram a fazer. E um professor nosso falou
“Valéria, por que vocé ndo vé Id na Histéria se tem alguma coisa
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que da pra vocé fazer?” E foi muito bom, porque eu queria pesqui-
sar a figura humana e o final do século XIX.

Entdo eu encontrei o Eliseu Visconti, que é um pintor brasileiro. Ele
era de origem italiana, e naturalizou brasileiro. Ele estudou em Paris
também, entdo ele teve contato com todo aquele final do século
XIX, comeco do XX, que é a Belle Epoque. E foi muito, muito gratifi-
cante fazer esse mestrado, que acabou originando um livro.

Mestrado da professora Valéria sobre as Musas de Eliseu Visconti.
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Valéria posando com seu livro A Arte na Belle Epoque.

Foi publicado pela EDUFU em 2008, se ndo me engano. Eu ndo sou
muito boa com datas. Entdo eu jd acabei fazendo esse mestrado
quase na época de me aposentar.

Porque as outras tentativas... Ah, tentei arte na educacdo também,
ndo deu certo. Fiz todas as matérias, mas eu acho que o objeto de
estudo ndo estava muito... assim, ndo era uma paixdo, né? Igual foi
o Visconti.

E a minha trajetéria artistica tem sido muito assim - dentro desse
universo, que tem muito a ver com as aulas que eu dei. Eu dei aula
de modelo vivo, de perspectiva, de luz e sombra. Dei um pouco de
aula de histéria da arte também. Eu tenho um interesse grande,
assim, também por temas ligados com a mitologia, com a anti-
guidade, que tém relagcdo com o que eu fiz no mestrado.
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Desenhos de modelo vivo do acervo de Valéria.

O final do século XIX tem uma influéncia grande do simbolismo, do
impressionismo, de todas as correntes que vieram depois do im-
pressionismo. E o Visconti absorveu muitas delas.

Esse livro estd na biblioteca. Chama Arte na Belle Epoque: O sim-
bolismo de Eliseu Visconti e as musas.

Por que as musas? Porque esse trabalho do Visconti, que estd no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no teto do Saldo do Foyer, tem
a ver com a representagdo das musas, segundo a minha interpre-
tacdo. Entdo, essas musas, cada uma tem uma atribuicéo e elas,
nesse trabalho aqui, elas estéo tocando instrumentos.
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Trabalho de Eliseu Visconti presente no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

E na minha dissertag@o eu tento associar a caracteristica daquele
instrumento musical com a fungéo dessa musa. Porque as musas
tinham fungdes na mitologia.

O Apolo também tem uma simbologia na posi¢cdo dele no painel.
Enfim, eu faco todo um contexto histoérico dessa representacdo.

Eu dei aula hd muitos anos e agora estou aposentada. Continuo
desenhando, ndo tanto, mas tento manter viva a chama.

Revista li: Entrando agora no inicio da sua trajetéria, gostariamos
de saber: como foi a escolha pela graduagéo em Desenho e Plas-
tica, na Universidade de Ribeirdo Preto? Depois disso, como acon-
teceu a sua chegada a Uberl@ndia e, mais tarde, a UFU? O que esse
novo contexto representava para vocé naquele momento?

Valéria: Entdo, eu fui pra Ribeirdo porque era uma cidade um
pouco mais préxima do que Sdo Paulo. Eu tinha pensado em Séo
Paulo, mas como eu sempre vivi aqui, eu tinha um certo receio de
ficar mais sozinha, um certo medo da violéncia.

E ai, quando eu fui em Ribeir@o e visitei a escolag, a escola era no
bosque de Ribeirdo Preto. Funcionava num mosteiro, um lugar
muito gostoso, cheio de vegetacdo e de mata em volta. Uma ci-
dade parecida com Uberlandia também. E foi realmente muito
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lbom. Fiz o curso, tive muitas amigas, amigas que eu tenho contato
até hoje.

Eu fiz o curso & e resolvi voltar porque eu ndo tinha muito campo
de trabalho I&. Eu, na verdade, queria dar aula pra crian¢a, porque
|& fiz um trabalho numa escolinha de arte para crianga, com cri-
angas pequenas. Ao voltar, eu até montei uma escolinha para cri-
angas pequenas e fiquei um ano ou dois anos, Nndo sei. Foi pouco
tempo. Trabalhei um tempo também, com meu pai.

Meu pai era engenheiro e eu fui fazer desenho técnico. Fazia dese-
nho de plantas, planta de constru¢do. Planta, corte, fachada. Es-
crevia d mado livre, outra hora com aqueles instrumentos da época
que hoje nem tem mais. O normdgrafo, aquelas canetinhas de
nanqgquim, tudo aquilo eu passei.

Bom, ai eu morei um ano no Rio, fiz um ano de arquitetura 14, mas
eu vi que ndo era aquilo que eu queria, que eu queria drtes mesmo
e eu resolvi voltar para Uberlandia. N&6o me adaptei a vida no Rio e
voltei. E ai, eu fui procurar trabalho na universidade e tinha saido
uma professora, tinha uma vaga na parte de Histéria da Arte.

E, como eu fiz o curso, fui conversar e levei meu curriculo. “Néo, en-
tdo vocé vem.” Aj, eu dei aula de Histéria da Arte durante um tempo
e depois eu comecei a dar aula de desenho.

E ai, me dei melhor e pedi pra ficar sé no desenho. Entdo, foram
muitos anos dando aula de desenho - desenho de observacdo,
perspectiva, luz e sombra, modelo vivo. As aulas de modelo vivo
eram as que eu mais gostava.

A gente contratava modelos e, as vezes, os alunos posavam entre
si, mas era mais raro. Sempre a gente contratava alguém e juntava
entre nds uma quantia pequena para pagar os modelos.
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Revista li: Entdo tinha uma rotatividade grande dessas discipli-
nas? Vocé pegava uma discipling, depois podia experimentar dar
outras.

Valéria: £, s vezes a gente fazia uma.. Como é que eu te digo, um
intercGmbio. Por exemplo, [de desenho] com Histéria da Arte,
vendo algum tema que eles estavam estudando em outras maté-
rias.

Fazia muito desenho ao ar livre também. Saia com eles, ds vezes ia
no praia-clube, ds vezes ia numa praca, de acordo com o que A
gente estivesse vendo. Ou mesmo dentro do campus. Nos dese-
nhamos muito dentro do campus.

Revista li: Foi muito diferente a sua experiéncia de formagdo em
Ribeirdo Preto e sua experiéncia como docente em Uberlandia? HA
algo que aproxima esses momentos?

Valéria: Quando eu fui fazer a faculdade 16, a faculdade aqui ndo
tinha aberto ainda. Talvez, se j& tivesse aberto, eu teria até ficado
por aqui.

Todos os meus professores |G eram artistas. Na UNAERP, que era
uma faculdade particular, a gente ia muito em S&o Paulo, ia nos
museus, no MASP, Bienal. A gente estava sempre viajando.

Em termos de ensino, o curso daqui, numa época, era educacdo
artistica. Tinha alunos de musica, tinha aquela licenciatura curta. E
ele foi tendo varias mudangas. O curriculo, eu acompanhei ao
longo desses anos, nem sei quantas reformas teve.

Teve muita mudanga. Agora, é Artes Visuais, na época era Artes
Plasticas.

N&o vou dizer em termos de contelddo, de profundidade, se um foi
melhor que o outro. Eu tive uma formagd&o, vamos dizer, mais an-
tiga. Com muita énfase nas disciplinas com base no desenho,
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escultura. Tive geometriq, tive até matérias como geometria des-
critiva, histéria da arquitetura.

Eu acho que agora o curso estd caminhando com as mudancgas
para uma outra vertente.

A minha formagdo foi figurativa. Eu acho que hoje, talvez, & um
pouco mais aberto, porque tem muita essa coisa da arte concei-
tual, da arte contempordnea. Talvez, isso abriu mais o leque. Na
minha época, ndo, ndo tinha.

Revista li: J& tinha performance, fotografia?

Valéria: Performance muito pouco. Quando eu fiz o curso, ndo. Fo-
tografia, tinha.

Revista li: E interessante ir vendo como isso vai mudando. J& es-
cutei falarem que tinha decoragdo, arte de interiores.

Valéria: Tinha sim. Eu dei aula nos cursos de Decoragdo, para os
primeiros anos. Ai, depois, o curso de decoracdo virou Arquitetura
de Interiores.

Revista 1li: £, tudo se separou. Agora o curso é Artes Visuais e as
demais dreas tém seu espaco separado.

Valéria: Quando eu me aposentei, j& tem mais de 15 anos, ja tinha
comecado essa reforma. Mas ndo estava ainda implementada.

Mas nds tivemos professores muito bons. O pessoal que era da mi-
nha época, a maioria estd aposentando pela faixa etdria. Eu sei
que agora tem muito aluno novo, jd com novas ideias.

Revista li: Ah, o curso, inclusive, tem muita procura hoje.

Valéria: Que bom!
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Revista 1i: E Valérig, voltando para sua trajetéria, vocé se lembra
da sua primeira exposicdo? Como foi o caminho até chegar nela e
O que aguele momento representou para vocé?

Valéria: Na época do meu curso, faziamos direto exposi¢cédo. Dentro
de Ribeirdo mesmo, a gente conseguia espaco e expunha, mas eu
nunca fiz uma individual 14. Eu fui fazer individual aqui em Uberl@n-
dia.

A minha irm@ estava grdvida e eu estava fazendo uma série de
desenhos dela. E i, eu fui convidada pelo Paulinho Carrara. Ele ti-
nha uma galeria que até ja fechou, era ali na Rio Branco. E foi muito
bom.

Fizuma série de desenhos dela gravida. Ela até foi posar nas aulas
de desenho de modelo vivo, que eu estava fazendo com o profes-
sor Babinski. Ele deu aula aqui por muito tempo. Hoje, ele se apo-
sentou e estd morando perto de Manaus. Em uma cidade pe-
quena, ndo sei muito bem. Mas foi uma época muito rica.
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Desenhos de modelo vivo do acervo de Valéria.

A gente fazia muitas trocas. Eu frequentava as aulas dele. Ndo sé
eu, outros alunos e outros professores também. O professor Hélio
Siqueira também as vezes dava algum curso. Eu fiz um curso de
pintura com ele e foi muito bom.

Também tinha o professor Gustavo, da cer@mica. Acho que ele ja
aposentou também, acabou fazendo arquitetura. Tem muitos pro-
fessores da minha época que eu sempre me lembro.
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Revista li: Otimo saber! Essa exposigdo, a primeira que vocé fez in-
dividualmente, foi diferente do sentimento de fazer as coisas em
conjunto?

Valéria: Eu cheguei a fazer mais individuais depois, mas eu néo te-
nho uma carreira assim, como tem muita gente que expde fora e
tem uma vida artistica mais “animada”. Quase todo ano, a gente
fazio uma coletiva |&d no MUNA - Museu Universitario de Arte.

Era muito gostoso, a gente ficava preparando como que ia ser. Ti-
nha que ter uma série de trabalhos e cada um expunha em um
espaco bonito I4.

Mas eu acho que tem o mesmo valor. Quando é individual, vocé
tem mais trabalho, mas a coletiva também &€ um momento muito
bom.

Revista li: Vocé tem alguma exposicdo ou trabalho que perma-
nece mais vivo na sua memaoria. Um mais especial para vocé?

Valéria: Aquela exposicéio que eu fiz na galeria da Lilian Tibery.
Com elg, na verdade, fomos nés duas. Foi muito bom. Foi um tra-
balho gostoso de fazer.

A gente trabalhou com uma modelo e foi uma troca entre eu e ela
também.

E essa Ultima exposi¢do na Casa da Culturg,”Paisagens da Alma”,
foi também um momento muito especial. Porque era um sonho
que eu tinha.
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Série Paisagens da Alma, Valéria Ochoa, 2024. Bico de pena e sanguinea.

A Casa da Cultura é um lugar histérico, um espaco que eu achava
que tinha muito a ver com o bico de pena, que € uma técnica mais
tradicional. Entdo, foi muito gostoso. Mas tudo é importante na
época que a gente faz, se a gente se dedica. Cada coisa acres-
centa muito.

Teve a questdo das ilustracdes também, dos livrinhos. Teve esse
livrinho aqui, o Aprendizes de Trovador, que eu tive a colaboragdo
da minha filha, que na época devia ter uns sete anos.
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%é linda.

Parece uma flor,
meu bem querer.
E meu grande amoy.

Livro “Aprendizes de Trovador”, ilustrado por Valéria.
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Os livros “A bruxinha Gertrudes” e “Nurca” ilustrados por Valéria.

Ela me ajudou muito com os desenhos. Nossa, foi muito bom fazer
isso. Ndo & um trabalho muito comum.

A professora Ivanilde Aparecida Franga dava aula na Escola Esta-
dual Américo René Janete. Ela me procurou porque eu tinha uma
experiéncia com a ilustracéo de livrinhos, me pedindo a colabora-
cdo. E ai, a gente fez.

Foi um trabalho de uns trés meses com os alunos de |4. Eu orien-
tando e eles fazendo os versos. E depois, a parte da arte final fui eu
e a minha filha que fizemos, porque a gente tinha que adequar o
tamanho da ilustragdo com o tamanho da pdgina. Foi muito bom.

Aqui tem os versinhos das criangas. Deixa eu ler um..
“Plantei uma roseira no meio do meu jardim
E ao pé da minha janelaq, cultivei pé de alecrim.”

“O vento sussurra baixinho, varre as folhas pelo chdo.
A arvore balancga e diz, Obrigada, meu irmdo.” Tiago, 7° C.
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Eu gosto muito dessa parte de literatura infantil, de ilustragdo tam-
bém, mas & uma coisa que ndo deu tempo de explorar muito.

Revista li: E seu primeiro foi o da bruxinha? (A Bruxinha Gertrudes,
de Shirley Pimenta)

Valéria: Ndo, o primeiro foi o Nurka, feito pela universidade.

O Nurka é a histéria de uma cachorrinha. A pessoa que escreveu a
historia, que & a Shirley Pimenta, ganhou um concurso. Ela fez um
curso e Ia fizeram um concurso - quem fosse selecionado ia poder
publicar.

Chegou um convite para nosso curso, buscando quem quisesse
participar da ilustragdo. E eu quis. Eu sempre gostei. Na minha
época de faculdade, eu fazia também. Entdo eu fiz esse trabalho
com o bico de pena.

Um tempo depois, uns 2 anos ou mais, ela me procurou para ilus-
trar a Bruxinha Gertrudes. Esse é de 1981. Nossa, hd muito tempo. T
antiga, né, gente? Mas foi muito bom.

Revista li: Vocé ja falou um pouco sobre o curso de Artes na sua
época, mas tem outro ponto interessante para aprofundar. Vocé
conviveu com vdrias geracgdes de professores, varios estudantes.
Como vocé se lembra da atmosfera do curso naquela época?
Como eram as trocas, o ambiente de trabalho?

Valéria: O curso de artes é bem eclético. Porque tem professores
de vérias formacgodes.

Eu era, vamos dizer, da turma mais antiga. Hoje tenho 73 anos, na
época que eu estava dando aula tinha muito professor mais novo.
Sempre foi muito misto.

A gente tinha contato com os professores em reunido, em exposi-
¢cdes. Era muito gostoso, era uma troca gostosa. Por exemplo, se eu
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fazia uma exposicdo, eles iam e eu também ia na deles. A gente
sempre tinha esse contato.

Revista li: E o curso ja tinha essa separagdo de bacharelado e li-
cenciatura como tem hoje?

Valéria: Acho que tinha, mas como o professor ds vezes td dando
aula para alunos de uma e de outra opcdo, ndo tem muito como
vocé direcionar [o contetdo]. O meu enfoque sempre foi na
questdo do desenho, de preparar o aluno para ter um bom dese-
nho para ele, o que é um conceito antigo. Acho que hoje nem se
fala nisso mais.

Ainda sou dessa opinido, que a base é muito importante, até para
o aluno saber escolher. O que ele quer, saber lidar com uma téc-
nica mista, com uma linguagem, ter um dominio do desenho pra
saber desenhar aquilo que ele quer e n&o ficar sé no abstrato.

Revista li: O curso hoje tem disciplinas que se voltam mais ao téc-
nico, mas na maior parte realmente temos liberdade para criar a
arte e expressar sem tanto prendimento. Mas é interessante, as
duas visées tém alguma coisa boa sobre elas.

Valéria: Isso é verdade.

Revista 1i: Sua pesquisa sobre Eliseu Visconti atravessa questdes
ligadas @ modernidade, alegoria e imagem. Como esses estudos
foram transformando seu olhar sobre a arte ao longo do tempo?

Valéria: Nossa, eu acho que mudou muito. Porque essa parte his-
térica, essa base que o Eliseu tinha que ter para poder produzir os
trabalhos.. geralmente eram trabalhos de encomenda, mas ainda
tinha um olhar, estudo e intengées dele. Particularmente sobre
esse trabalho que tad no Teatro Municipal, ndo tinha muita biblio-
grafia, entdo foi um trabalho que eu tive que me aventurar cru-
zando as fontes, interpretando.
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Depois disso, eu fiquei com um olhar mais apurado. Quando eu vou
num museu, guando estou estudando sobre um determinado ar-
tista, j& olho e quero saber o que é que tem por tras daquilo. Estou
até fazendo um cursinho de Histéria da Arte na internet, para ndo
deixar isso morrer.

Revista li: Em vdrios momentos da sua trajetéria, aparece o did-
logo com Erwin Panofsky e a leitura iconografica. Como essas re-
feréncias entraram no seu modo de observar e ensinar as ima-
gens?

Valéria: Eu tenho até um livro do Panofsky na minha estante. Esse
livro é excelente, “Estudos de Iconologia: temas humanisticos na
arte do renascimento”, todos os textos dele. Ele tem uma metodo-
logia de como olhar para uma obra, de como buscar as referén-
cias.

Ele fala muito do neoplatonismo, que € o que eu estava interes-
sada em estudar na obra do Visconti, onde as musas estéo todas
nuas. Entdo, o que é esse nu para aquele final de século? Tem
muito a ver com o neoplatonismo, com a forma que os artistas
olhavam para esse nu. Porque o nu era a expressdo do belo, do
bom.

O Panofsky foi fundamental nessa parte de iconologia. Ele tem va-
rios estudos aqui, esse foi que eu mais estudei: O movimento neo-
platénico em Florenca e no norte da Itdlia, Bandinelli e Tiziano. De-
pois, 0 movimento neoplaténico e Michelangelo. Ele tem um fun-
damento muito bom de histériq, de filosofia, de latim. Era uma pes-
soa muito culta.

Acho que a gente tem que ir atrds. Buscar sua poética. No meu
caso, eu sempre gostei de figura feminina principalmente, do nu.
Mas eu ndo tinha muita ideia desse fundamento.
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Quando eu fui fazer o curso em Ribeirdo, comecei a entender essas
ligagdes. Agora, no estudo da obra do Visconti, ai realmente foi um
campo que se abriu pra mim. Eu entendi o que era esse nu, qual o
sentido dele. Alguns desenham algo e ndo sabem o porqué, mas
quando vocé busca o significado, vocé vé que faz todo o sentido.

Que tem algo por trds, ndo &€ s6 uma pessod. Tem um motivo de
ela estar daquela forma. Que nem outro dia eu vi uma professora
falando no curso de Histéria da Arte, que tem muito artista de hoje
que ela ndo pode dizer que ele é artista contempordneo. Ele € um
artista que estd produzindo com base na arte moderna ainda, que
eu acho que é o meu caso. Porque eu sou figurativa, eu td com um
pezinho |d ainda naquelas correntes do final do século XIX.

A arte contempordnea em si tem uma ligagdo mais com a arte
conceitual e nGo com a representagdo.

Revista li: Como a fotografia hoje & téo forte, téo acessivel, acaba
que muitos buscam criar algo que foge do real.

Valéria: E uma forma de ver. Eu acho que mesmo tendo a fotogra-
fia, ela n@o muda a importdncia e o sentimento que a gente tem
ao ver uma pintura. Porque &€ uma forma muito diferente de ver.

Revistali: E, pensando nos seus projetos, desde os primeiros dese-
nhos até os trabalhos mais recentes, como vocé percebe a cons-
trucdo da sua poética ao longo do tempo? Houve momentos, sé-
ries ou experiéncias que mudaram seu olhar e transformaram sua
maneira de trabalhar?

Valéria: Eu acho que tem uma mudancga, sim, porque d medida
que vocé vai desenhando mais, vai desenvolvendo mais o traba-
lho, ele vai caminhando. No meu caso, ndo houve uma mudanga
de comecgar no figurativo e abstrair. Eu continuo com a predilegdo
pela figura humana, mas explorando mais o simbdlico. Por isso que
eu falo que eu sou um pouco antiga, porque ainda me pega a
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questdo do sentido, de construir uma arte que & uma linguagem,
que quer transmitir alguma coisa.

T1 8

ta 'l ,— £ f

Casal, Valéria Ochoag, 1980. Oleo sobre tela, 40 x 60 cm.

Revista 1i: Em diferentes momentos da sua producdo, aparecem
questdes recorrentes, como o cotidiano, a experiéncia vivida, a fi-
gura humana, os gestos e o corpo. Como esses elementos foram
se construindo na sua obra e de que maneira eles se reorganizam
nas diferentes séries que vocé desenvolveu?

Valéria: Eu acho que as vezes € o momento. Alguma experiéncia
que vocé estd passando, algum interesse. Porque agora, por
exemplo, eu tenho netos pequenos e a vivéncia com a crianga im-
pacta a gente. Tem muita coisa que a gente ndo sabe definir tam-
bém, depois que passa que voceé vai pensar e entender o motivo
de ter sido assim.
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Revista li: Como é para vocé a experiéncia de representar mode-
los, como nas aulas de modelo vivo, e representar as pessods que
vocé conhece?

Valéria: A ligacdo emocional com a figura, eu acho que traz um
outro olhar. Eu gosto muito do retrato, mas com a pessoa ha minha
frente. A experiéncia de tentar captar a esséncia do olhar. Isso é
um pouco antigo também. Pessoalmente vocé pega além do que
estd vendo, vocé vé que a pessoa é carismatica, mais quente, mais
séria. Tem uma energia que vocé ndio consegue captar pela foto.

Revista li: Agorq, voltando para o presente, o que vocé tem produ-
zido mais atualmente? HaG questées que vem aparecendo com
mais for¢a nos seus trabalhos?

Valéria: Eu quero muito comegar a pintar.

Eu ja figuei um tempo no preto e branco, no bico de pena. Entdo,
agora eu estou querendo cor, estou querendo tela, mas ainda ndo
comecei. Também quero explorar tamanhos maiores e explorar
movimento.

Revista li: E sobre temdaticas, tem alguma em especifico que te
mobilize para criar hoje?

Valéria: Eu acho que o simbdlica me puxa para um estado, assim,
fora do caos. Nessas alturas eu estou querendo buscar um pouco
mais do sentido da vida. Eu acho que mais € isso, do ser humano,
das experiéncias humanas.

Revista li: Ainda pensando no contexto atual, como vocé percebe
o lugar do desenho e da arte hoje, dentro e fora da Universidade?

Valéria: Entéo, eu ndo tenho viajado muito por questdes particula-
res, mas do que vejo na midia, acho que essa parte do conceitual
tem estado muito forte, em museus, e exposi¢des. Acredito que o
gue depende muito é a sinceridade da pessoa que estd fazendo. E
a verdade de cada um.
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Para cada pessoa a arte tem um sentido. Quem procura mesmo
um curso profissional, j& tem aquele chamado dentro de si.

Entdo, eu acho que cada um tem que seguir esse impulso e tentar
ser o mais verdadeiro possivel. Ir atrds, desenhar, pintar, enfim, fa-
zer o que a sua alma chama. No meu caso, eu continuo sendo fiel
aquele primeiro impulso 14, ndo sei porqué. O tema para mim
ainda ndo esgotou.

Revistali: Valérig, para finalizar, gostariamos que deixasse pra nds
uma mensagem para os estudantes de artes hoje.

Valéria: O que eu queria deixar de mensagem é que eu tive muitos
alunos que se tornaram amigos € que a gente continua tendo um
contato. Por eles, vejo como essa base de desenho é importante.
Embora tenham aparecido muitos outros campos e muitas outras
formas de arte, de expressdo, eu continuo apaixonada pelo dese-
nho.

Eu acho que ninguém sai perdendo se vai atrds de reforcar esse
lado [de aprender os fundamentos base], mesmo que depois vocé
fale “ndo quero, vou desconstruir.”

Quero refor¢car aimportdncia dessa base na formagdo dos alunos.

Agradecgo a presenca de vocés aqui no meu espaco. Por poder
compartilhar com vocés um pouco da minha vida e do meu tra-
balho. Sejam bem-vindas sempre. Muito obrigada.

Um abrago para as artes visuais e para os alunos novos e antigos.
Obrigada.
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Valéria em seu atelié.
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Eros x T&natos, Afonso Lana, 2010. Técnica mista com inclus@o de esqueletos
de aves, folhas, areia e pedras, 150 x 100 cm.

Revista li: Para comecar, vocé pode se apresentar e falar um
pouco sobre o inicio da sua trajetéria? Vocé cursou Veterindria an-
tes de estudar arte, ndo é?

Afonso Lana: Meu nome é Afonso Celso Lana Leite. Antes de fazer
Artes Plasticas, cursei cerca de dois anos de Medicina Veterindria
no Brasil. Nesse periodo, tive problemas politicos, fui preso e,
quando sai, me refugiei no Chile, durante o governo de Salvador
Allende.

Foi |& que comecei minha formacdo artistica. Eu ja tinha uma ne-
cessidade muito forte de desenhar e uma relagdo préoxima com a
arte, mas ainda de forma intuitiva. Em Santiago, estudei Artes Plas-
ticas por aproximadamente dois anos. Com o golpe militar de 1973,
precisei deixar o pais novamente e, por meio da ONU, fui encami-
nhado para a Alemanha.
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Em Dresden, trabalhei inicialmente em uma fabrica e depois fizum
ano intensivo de alemd@o para estrangeiros antes de ingressar na
universidade. Minha formacgdéo artistica aconteceu, de fato, na Ale-
manha Oriental, onde cursei Artes Plasticas em periodo integral
durante cinco anos.

Quando conclui o curso, o Brasil ja vivia o processo de redemocra-
tizagdo. Retornei ao pais no final de 1981 e, pouco tempo depois,
ingressei como professor na Universidade Federal de Uberlandiq,
onde trabalhei de 1982 até minha aposentadoria, em 2013.

Hoje continuo produzindo, mas de uma forma muito diferente.
Com mais de oitenta anos, fago arte com mais calma e prazer,
sem a preocupacdo que tive durante boa parte da vida com mer-
cado, reconhecimento ou sobrevivéncia financeira.

Revista li: Durante sua formac¢&o em Dresden, vocé trabalhava e
estudava ao mesmo tempo?

Afonso Lana: Ndo. Trabalhei primeiro na fabrica. Depois, quando
fui aceito na universidade, passei um ano estudando alemdo em
regime intensivo. S6 entdo iniciei o curso superior. Por isso, meu pe-
riodo de formagdo acabou sendo mais longo do que os cinco anos
oficiais da graduacdo.

Revista li: Sua aproximagdo com a arte acontece primeiro no Chile
e depois se aprofunda na Alemanha. Como foi vivenciar esses
contextos tdo diferentes?

Afonso Lana: Houve um choque muito grande entre as duas expe-
riéncias. No Chile, minha formacdo foi bastante limitada pelas pré-
prias condicdes de vida que eu enfrentava. Eu era jovem, refugi-
ado, sem profissGio e com muitas dificuldades financeiras. Morei
em uma favela e sobrevivia fazendo artesanato para vender.

Por isso, apesar de ter estudado arte, ndo considero que tenha sido
ali minha formag¢do fundamental. Ela aconteceu na Alemanha,
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quando tive acesso a uma bolsa de estudos e pude me dedicar
integralmente ao trabalho artistico.

A universidade em Dresden exigia uma dedicacéo intensa. Entrd-
vamos ds oito da manhé& e permaneciamos até o fim da tarde.
Cada estudante possuia seu proprio atelié e podia trabalhar tam-
bém nos fins de semana. A produg@o era constantemente avali-
ada, a exigéncia era muito alta e muito pessoal.

Além disso, eu entrei na universidade em uma situag¢do diferente
da maioria dos colegas. Era mais velho, vinha de um processo de
exilio e precisava reconstruir minha vida. Muitos deles ja tinham
uma formacgdo artistica sélida desde a escola. Precisei trabalhar
muito para alcangar o nivel que eles possuiam.

Curiosamente, anos depois, quando retornei @ Alemanha, descobri
que quase nenhum dos treze colegas que cursaram comigo con-
tinuava atuando profissionalmente como artista. Isso mostra
como a carreira artistica é dificil em qualquer lugar do mundo.

Entdo, eu tive uma formagdo muito germdnica. Mas o meu traba-
lho j& ndo era. O meu trabalho, j& passei por vdarias fases, sem me
preocupar muito em dar a ele um rétulo. Mas eu trabalhei com va-
rias perspectivas diferentes até chegar ao que eu estou fazendo
agora no momento.

Revista 1i: E como foi voltar ao Brasil depois dessa formacdo téo
marcada pela experiéncia alema?

Afonso Lana: Houve adaptag¢des, naturalmente. A principal dife-
renca estava na estrutura de ensino. Na Alemanha, o estudante ti-
nha muito mais autonomia. Ndo havia um controle cotidiano sobre
presenca ou frequéncia; a cobranga estava concentrada na qua-
lidade da produgdo realizada.

Outra diferenca era a carga pratica. O tempo dedicado ao atelié
era muito maior do que aqui. As disciplinas tedricas ocupavam
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apenas pdrte da semana, enquanto a maior parte da formagdo
acontecia na pratica.

Cada professor possuia seu proprio atelié dentro da escolqg, e os
alunos conviviaom diretamente com os processos de criacgdo. Eu ti-
nha um espaco de trabalho enorme, algo impensavel quando
cheguei ao Brasil. Além disso, a universidade fornecia os materiais
necessdarios para a produgdo.

Ao retornar, precisei redimensionar meu trabalho ds condi¢cdes
que encontrei aqui. O que mais estranhei foi justamente o pouco
tempo destinado a pratica artistica. Porque essa parte & é muito
atil, pois havia uma exigéncia também que vocé tenha que produ-
zir muito.

Revista 1i: Se puder falar um pouco mais sobre o perfil do curso,
quando vocé chegou aqui, como eram as artes na universidade?

Afonso Lana: Na época ainda era Educacdo Artistica. Esse era o
grande ponto. N&do havia, por exemplo, um espago estruturado
para a pintura. Eu me lembro que havia o professor Babinski, com
pouca carga hordrig, trabalhando mais a parte do desenho. A ce-
rdmica sempre teve um espago importante, mas as outras dreas
ainda eram mais limitadas.

Também havia uma diferenga muito grande em relagdo ao lugar
de onde eu vinha. Dresden tinha cerca de 450 mil habitantes e
uma vida cultural muito intensa. Havia teatros, museus, exposi-
¢cdes, uma circulagdo artistica constante. Quando cheguei a Uber-
l&ndia, encontrei uma cidade muito diferente. Era uma cidade do
interior, com menos espacos culturais e menos possibilidades
para os artistas.

Isso fazia diferenca. Fazer exposi¢gées aqui sempre foi mais dificil.
Mesmo hoje, apesar de Uberlandia ter crescido muito, ainda existe
uma diferenca em relagdo aos grandes centros culturais. O artista
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encontra menos espacos para circular e se afirmar profissional-
mente.

Por outro lado, a universidade mudou muito para melhor. Quando
entrei, ainda era Educagdo Artistica e reunia diferentes areas, in-
cluindo a musica. Com o tempo, o curso foi se transformando e
ganhando identidade propria. Houve uma mudanga muito posi-
tiva.

Revista li: E vocé se lembra de como aconteceu essa mudanca
dentro do préprio curso?

Afonso Lana: Foi um processo gradual. NGo consigo lembrar exa-
tamente das datas ou dos momentos especificos.

Mas lembro da chegada de muitos professores novos por meio
dos concursos. O curso foi ganhando mais qualidade, mais estru-
tura e mais consisténcia. Quando entrei, ele ainda era pequeno,
mas tinha potencial para crescer.

E cresceu.
Revista li: Tem alguma coisa que te marca nesse periodo?

Afonso Lana: Acho que justamente acompanhar esse cresci-
mento.

Antes de vir para Uberlandia, tive uma experiéncia em Brasilia, na
Fundacdo Brasileira de Teatro. E a comparagdo era interessante.
L& eu encontrava alunos mais velhos, muitos j& trabalhadores, e o
ambiente me parecia mais dificil.

Além disso, quando vocé comega a dar aula, ninguém te ensina a
ser professor. Vocé aprende dando aula, cometendo erros, corri-
gindo erros e amadurecendo com a experiéncia.

Lembro que em Brasilia eu sentia certa inseguranga. As salas eram
pequenas, as turmas grandes, e eu me perguntava como aqueles

271



Revista1li-V4.N 1, 2026

alunos conseguiriom desenvolver determinados trabalhos na-
quele espaco.

Quando cheguei aqui, encontrei condicdes melhores. E a universi-
dade foi se transformando ao longo do tempo. Pelo que pude ob-
servar, esse &€ um processo natural: chegam novos professores,
novas experiéncias e os cursos véio amadurecendo.

Revista li: E como foi para vocé comecar a dar aula aqui? A sua
pratica artistica dialogava de alguma forma com a produg¢éo dos
alunos?

Afonso Lana: Nunca tive grandes problemas nesse sentido. Mas
erros a gente comete, e isso faz parte.

Quando olho para trds, vejo vdarias situacées em que poderia ter
conduzido uma disciplina de outra forma. Poderia ter feito deter-
minadas escolhas, organizado melhor algumas coisas. Mas isso
faz parte da profissdo.

Alids, faz parte da vida.

Quem diz que nunca errou provavelmente tem dificuldade de ava-
liar a propria trajetéria. A gente aprende justamente corrigindo os
erros. N&o apenas na profissdo, mas também na vida pessoal.

Com o tempo vocé amadurece e comega a perceber certas ques-
tées com mais clareza.

Uma delas sempre foi a relacdo entre teoria e pratica no ensino da
arte. N&o sei como estd hoje, mas durante muito tempo tive a im-
press@o de que a teoria ocupava um espaco muito maior do que
a producdo artistica.

Eu sempre gostei mais do modelo alemdo.
Porque é no fazer que vocé se descobre.

A teoria é fundamental. Histéria da Arte, filosofiq, critica, tudo isso é
importante. Mas ela deve funcionar como instrumento da
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formacdo artistica. Quando se trata da producdo, acredito que o
tempo dedicado a pratica deveria ser maior.

Na Alemanha cada aluno tinha um atelié. No primeiro ano o pro-
fessor acompanhava de perto. Depois esse acompanhamento ia
diminuindo. No segundo ano ele aparecia semanalmente; mais
tarde, quinzenalmente; no final do curso, uma vez por més.

O aluno passava a maior parte do tempo produzindo.

Havia avaliagdes periddicas, mas a responsabilidade pelo traba-
lho era sua. Vocé tinha liberdade para chegar ao atelié na hora
que quisesse, trabalhar durante a semana ou nos fins de semana.
O professor fazia criticas, sugeria caminhos, apontava problemas,
Mas o processo era muito baseado na autonomia.

A parte tedrica ficava concentrada principalmente nos primeiros
anos. Depois vocé buscava suas referéncias nos museus, nas bi-
bliotecas e na propria producdo. Era outra realidade. Mas existe
uma ideia daquela formag¢@o que considero muito importante: é
no fazer que vocé encontra o seu caminho.

Todo artista precisa experimentar, errar, insistir, produzir muito. A
teoria ajuda a construir repertdrio e compreens@o, mas Ndo subs-
titui a experiéncia do trabalho.

Ao mesmo tempo, ndo acredito que um modelo seja superior ao
outro em tudo. A formacdo alema@ era extremamente rigorosa. O
brasileiro, por outro lado, possui uma abertura criativa muito inte-
ressante.

As vezes, o aleméo é rigido demais. Ja o brasileiro tem uma liber-
dade e uma capacidade de invencdo que eu valorizo muito. Essa
abertura para experimentar, misturar e criar caminhos proprios &
uma qualidade importante da nossa cultura.
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Acho que isso explica, em parte, o surgimento de tantos artistas
relevantes no Brasil. Basta observar o que acontece, por exemplo,
na musica.

Lobo solitdrio, Afonso Lana, 2021. Acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.

Revista li: Pensando agora na sua carreira artistica, como come-
cou a circulagdo do seu trabalho? Como foram as primeiras expo-
sicdes?

Afonso Lana: Isso me faz pensar numa questdo que discuto muito
com outros artistas. Quando vocé escolhe dar aula e viver em uma
cidade do interior, acaba sacrificando algumas possibilidades da
carreira artistica.

Para o artista se fazer profissionalmente, € muito mais facil estar
em grandes centros ou em cidades que possuem uma circulagdo
cultural e turistica consolidada. Eu me lembro de conversar com
artistas em Ouro Preto que viviam exclusivamente do prodprio tra-
balho. Nem todos eram artistas consagrados, mas conseguiam
colocar sua produg@o em circulagdo e sobreviver dela.
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No interior isso &€ mais dificil. Falta mercado, faltam espacgos e
oportunidades. Naturalmente isso acaba interferindo na trajetdria
de quem produz.

Mas também ndo posso reclamar, porque foi uma escolha minha.
Quando voltei ao Brasil, j& me aproximando dos trinta anos, preci-
sava reconstruir a vida. A universidade representava uma possibi-
lidade de estabilidade e seguranca.

Ela oferece muito, mas também cobra um preco. Em certo sentido,
a universidade dd e tira ao mesmo tempo. Por isso acredito que o
artista encontra mais facilidade para construir uma carreira
quando estd em cidades onde existe um mercado de arte conso-
lidado. Em Uberl@ndia isso sempre foi mais limitado.

Revista li: E como a sua poética foi se construindo ao longo dos
anos? Vocé comentou que, durante sua formagdo, havia uma exi-
géncia muito grande de produgdo. Como os temas foram surgindo
depois disso?

Afonso Lana: Acho que nunca fiz uma andlise muito aprofundada
sobre isso. A gente vai experimentando. E uma questdo de vivén-
cia.

Houve um periodo em que morei numa chdcara e isso influenciou
muito meu trabalho. Eu caminhava pela terra, encontrava esque-
letos de animais, observava plantas, acompanhava os ciclos da
natureza. Essa relagdo direta com a realidade provoca reflexées e
transforma a maneira como vocé produz.

Nesse periodo fiz muitos trabalhos. Alguns ainda gosto muito, ou-
tros hoje vejo de outra forma. Mas isso faz parte. Vocé experimenta,
segue um caminho, depois sente necessidade de procurar outro.

Minha formacdo na Alemanha foi muito marcada pelo figurativo.
Durante muito tempo me afastei disso, mas hoje, com a idade, te-
nho me aproximado novamente de algumas dessas questoes.
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Ao mesmo tempo, jG@ ndo me preocupo em saber se o trabalho
estd contemporéneo ou néo. Estou preocupado em fazer aquilo
que gosto.

Quando somos jovens, temos muitas ambigdes: reconhecimento,
circulacdo, sucesso, dinheiro. Hoje néo tenho mais esse tipo de
preocupagdo. Se acontecer, 6timo. Se ndo acontecer, continuo
trabalhando da mesma forma. Pinto porque gosto de pintar, ndo
porque preciso.

Talvez essa seja uma liberdade que eu ndo tive durante boa parte
da vida.

Porque quando vocé estd dentro da universidade ou inserido no
circuito artistico, existe uma cobranca constante para se afirmar
como artista. Isso pode ser positivo, mas também pode ser proble-
matico. Muitas vezes vocé se vé pressionado a responder ao mer-
cado, a critica ou as linguagens que estdo sendo valorizadas na-
quele momento.

Hoje nGdo tenho mais esse interesse.

H& alguns anos, por exemplo, recebi um convite para expor traba-
lhos meus na Alemanha. Uma critica de arte entrou em contato
porque conhecia trabalhos que ficaram em Dresden. Em outro
momento da vida, talvez eu tivesse feito todo o esforco possivel
para realizar essa exposicdo.

Mas pensei: vale a pena?

Eu teria que investir dinheiro, transportar os trabalhos e assumir to-
dos os riscos. Aos oitenta anos, ja ndo tenho esse tipo de ambicdo.
Se fosse mais jovem, certamente encararia como uma oportuni-
dade importante. Hoje n&o.

Tudo o que faco é por prazer.
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Se surgir uma situagdo interessante, talvez eu participe. Mas ndo
sinto necessidade de correr atrds disso. Prefiro trabalhar no meu
ritmo, sem a pressdo de ter que me afirmar ou me provar o tempo
todo.

i
i
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O Incbmodo, Afonso Lanag, 2026. Acrilica sobre tela, 100 x 100 cm.
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Revista li: Pensando agora no exilio politico que vocé viveu, como
voceé enxerga d relacdo entre arte e politica? Essa experiéncia apa-
rece de alguma forma no seu trabalho?

Afonso Lana: Eu acredito que sim.

Fiquei preso durante dois anos e passei por situagées muito difi-
ceis. Sofri torturas, vi pessoas morrerem, vi colegas enlougquecerem
e outros tirarem a prépria vida. SGo experiéncias que deixam mar-
cas profundas.

Quando sai da pris@o e fui para o Chile, estava completamente
perdido. Eu era estudante de Veterindria e, de repente, estava em
outro pais, sem profissdo, sem dinheiro e sem saber exatamente o
que fazer da vida.

A pris@o condiciona a pessoa. Passei meses em solitaria. Quando
estava preso, sonhava que estava livre. Sonhava que estava vi-
vendo uma vida normal. Acordava e estava novamente dentro da
cela.

Depois aconteceu o contrdrio. Quando finalmente fiquei livre, pas-
sei a sonhar com a prisdo.

Foi muito dificil reaprender a viver.

Acho que foi nesse momento que a arte apareceu como uma ne-
cessidade. Eu precisava sair daquele universo mais objetivo da
formacdo que tinha e encontrar alguma forma de lidar com tudo
aquilo que estava vivendo.

Tive periodos de depressdo muito fortes. A arte ndo resolveu tudo,
mas me deu um caminho.

Quando comecei a me reorganizar na Alemanha — onde recebi
uma bolsa de estudos, um apartamento e condigdes mais esta-
veis para viver — a arte jd ocupava esse lugar importante. Ela me
ajudou a reconstruir alguma coisa em mim.
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Por isso acredito que existe uma relagdo entre minha trajetéria po-
litica e meu trabalho, embora ela ndo aparec¢a de forma direta.

Revista li: A arte acabou sendo uma forma de resisténcia para
VOCEé?

Afonso Lana: Exatamente.

Se vocé observar meus trabalhos, existe uma certa melancolia que
aparece em muitos deles. NGo porgque eu seja uma pessoa pessi-
mista. Pelo contrdrio.

Mas eu costumo dizer que produzo a partir daquilo que me inco-
moda.

Gosto de coisas bonitas, agraddveis, mas a criagcdo nasce justa-
mente das questdes que ainda me perturbam. A arte funciona
como uma maneira de retirar de mim essas inquietacgdes e trans-
formd-las em imagem. Talvez seja por isso que alguns trabalhos
carreguem esse tom mais reflexivo. E a maneira que encontrei de
elaborar certas experiéncias e seguir em frente.
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O artista, Afonso Lana, 2021. Acrilica sobre tela, 90 x 75 cm.

Revista li: E quando vocé dava aula, costumava discutir politica ou
a relagdo entre arte e politica?

Afonso Lana: Ndo diretamente. Sempre procurei separar as coisas.

Acredito que cada pessoa tem direito as proprias ideias e que o
papel do professor ndo é impor uma visdo politica aos alunos. Se
surgia alguma discussdo, claro que eu me posicionava quando
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necessario, mas evitava transformar a sala de aula em um espago
para isso.

Para mim, a democracia passa justamente pelo respeito as dife-
rencas. NGo & um sistema perfeito, mas &€ o que nos permite con-
viver com opinides distintas.

Revista 1i: E a materialidade dos seus trabalhos surgiu quando
vocé passou a viver na chdcara ou essa relagdo ja vinha de antes?

Afonso Lana: N&o, foi na chdcara. Mas eu gosto muito do campo,
sabe? Nasci em Rio Casca, no interior de Minas Gerais, e passei
parte da infGncia na fazenda dos meus avds. Sempre tive uma re-
lacdo muito forte com o campo e com a natureza.

Mais tarde, quando fui morar numa chdcarag, essa experiéncia vol-
tou com forga para o meu trabalho. A terra, os esqueletos de ani-
mais, as plantas e os ciclos naturais passaram a fazer parte das
minhas reflexdes e da minha producgdo.

A materialidade surgiu muito dessa convivéncia direta com o
mundo fisico. N&o era apenas uma questdo formal. Ela estava li-
gada a experiéncia, @ memoéria e @ maneira como eu observava a
realidade.

Sem titulo, Afonso Lana, 1995. Técnica mista de cer@dmica, areia e pedras, 150 x
90 cm.
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Revista li: Para finalizar, existe alguma técnica ou projeto que vocé
ainda pretende retomar?

Afonso Lana: Tenho vontade de voltar d cerdmica.

A pintura acabou se tornando mais pratica para mim hoje, mas a
cer@mica continua sendo uma linguagem que me interessa muito.
Ela exige outro tempo. Vocé precisa modelar, esperar secar, quei-
mar a pega. E um processo mais lento.

Mas, na verdade, todo o meu trabalho é lento.

Costumo pintar durante meses o mesmo quadro. Vou modifi-
cando, corrigindo, acrescentando cores, observando. Muitas vezes
deixo o trabalho parado por um periodo e depois retorno a ele com
outro olhar.

Se eu dependesse exclusivamente do mercado, talvez ndo pu-
desse trabalhar dessa forma. Hoje tenho a liberdade de respeitar
o tempo do prdprio processo.

Meu trabalho acontece assim: olhando, repensando, modificando
e deixando que a obra encontre o seu caminho.
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Roda humanag, Afonso Lana, 2013. Cer@mica, 50 x 50 cm.
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