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RESUMO

A presente tese parte do pressuposto de que mudangas tecnoldgicas que nos levaram a realidade
digital, aliadas aos novos habitos de consumo de aparelhos de comunica¢@o de uso pessoal como
desktop e smartphone, foram responsaveis por um crescimento exponencial da produgdo e consumo
de imagens na atualidade, que nos trouxeram tempos de embotamento de nossas experiéncias
estético-visuais. Nesse espectro, como objeto de estudo, focamos na formagao estética videografica,
com o objetivo de compreender possibilidades e implicagdes formativas de educagao estética com
alunos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais (CLAV) do Instituto Federal de Educacao,
Ciéncia e Tecnologia do Cearé (IFCE), utilizando o video como manifestacdo artistica expressiva e
o0 patrimonio cultural como mediagdo. Seu aporte tedrico contou com os seguintes estudos, primeiro
sobre experiéncia: Larossa (2011), Benjamin (1987) e Dewey (2010), depois sobre formacao de
professores: Barbosa (2010), Pimenta (1999) e Tardif (2010), em seguinte, ensino de Arte: Barbosa
(2010) e Pimentel (2011), entdo, imagens fixas € em movimento: Flusser (1985), Santaella e Noth
(2001) e Aumont (2005), por sua vez, cinema, video e videoarte: Dubois (2004), Machado (1997)
e Mello (2008). A metodologia se desenvolveu a partir de uma abordagem qualitativa e
multirreferencial, na modalidade de Pesquisa-Agao Critica, conforme observado por Franco (2005).
A coleta de dados se processou nos “encontros de sensibiliza¢des estéticas” que, em seu transcurso,
permitiu o planejamento e a aplicagdo de uma ac¢do de formagao com um grupo colaborador, no
formato de curso de pequena duragdo. A amostra foi constituida por licenciando(a)s e licenciado(a)s
do CLAV/IFCE. A andlise dos dados seguiu os preceitos da Analise de Conteudo Tematica, valendo-
se do método da interpretagdo de sentido, a qual visa compreender os significados contidos na
complexa teia cultural. Como resultante investigativo, pode-se concluir que a imagem video ndo ¢
algo menor do que nenhuma outra manifestacdo artistica e, justamente por seu carater hibridizado,
fez-nos comprovar e validar que uma formagao extracurricular em video, a qual enfatize processos
de produgao, de fruicdo e de reflexdo com alunos de Licenciatura em Artes Visuais e tendo como
mediacdo elementos do patrimonio cultural, promove o aprimoramento da educacdo estética
videografica e instrumentaliza o futuro professor/artista/pesquisador para lidar com ensino de Arte
na contemporaneidade. Ao incluir as esferas culturais e tecnoldgicas em uma formagao estética,
priorizamos uma educag@o que preza pela emancipacdo de seus cidaddos, cientes de que € preciso
preservar a memoria de um povo, principalmente em uma sociedade contemporanea que se
descaracteriza na mesma velocidade em que o conhecimento se desatualiza.

Palavras-chave: Educacdo estética. Video. Formacéo de professores. Patriménio cultural.



RESUMEN

Esta tesis parte de la hipotesis de que cambios tecnoldgicos, que nos conllevaron hacia la realidad
de lo digital, aliados a nuevas costumbres de consumo de aparatos de comunicacion de uso personal,
como ordenador y teléfono inteligente, fueron responsables por un incremento exponencial de la
produccion y consumo de imagenes en la actualidad, que nos trajeron tiempos de embotamiento de
las experiencias estético-visuales. En ese espectro, como objetivo de estudio, enfocamos en la
formacion estética videografica con el objetivo de comprender las posibilidades e implicaciones
formativas de educacion estética con alumnos del Curso de Licenciatura en Artes Visuales (CLAV)
del Instituto Federal de Educacion, Ciencia y Tecnologia de Ceara (IFCE), utilizando el video como
manifestacion artistica expresiva y el patrimonio cultural como mediacion. El marco tedrico tuvo
el aporte de estudios sobre experiencia: Larossa (2011), Benjamin (1987) y Dewey (2010);
formacion de profesores: Barbosa (2010), Pimenta (1999) y Tardiff (2010); ensefianza de Arte:
Barbosa (2010) y Pimentel (2011); imagenes fijas y en movimiento: Flusser (1985), Santaella y
North (2001) y Aumont (2005); y cine, video y videoarte: Dubois (2004), Machado (1997) y Mello
(2008). La metodologia se la desarroll6 a partir de un enfoque cualitativo y multirreferencial, en la
modalidad de Investigacion-Accion Critica, segun sefialado por Franco (2005). La recoleccion de
datos tuvo lugar en los “encuentros de sensibilizacion estética” que, en su decurso, permitio el
planeamiento y la aplicacion de una accion de formacion con el grupo colaborador en el formato de
curso de corta duracion. La muestra se la constituyd por alumnos(as) y licenciados(as) del
CLAV/IFCE. El andlisis de los datos sigui6 los preceptos del Andlisis de Contenido Tematico,
valiéndose del método de la interpretacion de sentido, que visa comprender los significados
contenidos en la compleja tela cultural. Asi que, como resultado investigativo, se pudo concluir que
la imagen video no es algo menos que ninguna otra manifestacion artistica y, justamente por su
caracter hibrido, nos hizo comprobar y validar que una formacion extracurricular en video, que
enfatice procesos de produccion, de disfrute y de reflexion con alumnos de Licenciatura en Artes
Visuales, teniendo como mediacion elementos del patrimonio cultural, promueve el
perfeccionamiento de la educacion estética videografica e instrumenta el futuro
profesor/artista/investigador para lidiar con la ensefianza de Arte en la contemporaneidad. Al incluir
los ambitos culturales y tecnologicos, primamos por una educacion que valore la emancipacion de
sus ciudadanos, conscientes de que es necesario preservar la memoria de un pueblo, principalmente
en una sociedad contempordnea que se le quita el cardcter en la misma velocidad en que el
conocimiento se desactualiza.

Palabras-clave: Educacion estética. Video. Formacion de profesores. Patrimonio cultural.
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1 INTRODUCAO

Minha! aproximaco ao objeto de estudo (a formacio estética videografica de
alunos de cursos de licenciatura em artes visuais) tem suas raizes em uma experiéncia singular
vivida na infancia, da qual surgiram algumas inquietacbes marcantes e que acabaram por me
influenciar profissionalmente no futuro, além de motivar a constituicdo da presente tese. Trata-
se de uma situacao externa, que me fez um outro ser, afetado pelas artes e pela docéncia, e, uma
vez constituido nesse nobre oficio de educar e ensinar, sigo também afetando os futuros
professores de Artes Visuais.

Tal acontecimento teve raizes em dezembro de 1982, quando eu tinha cinco anos e
morava no bairro Vila Peri, zona sul da cidade de Fortaleza, capital do Ceara. Certa tarde, nessas
idas e vindas ao bairro Centro, zona antiga e comercial da cidade, meu pai e eu caminhavamos
em diregdo a Praca do Ferreira, um dos pontos mais tradicionais e movimentados daquele
bairro, mas desconhecido por mim.

Quando chegamos, avistamos um imponente e antigo prédio, de impecavel estilo
arquitetdnico Art Dec6?, que ostentava um enorme letreiro luminoso em sua fachada. Tratava-
se do Cineteatro Sdo Luiz, na época um dos cinemas de luxo do Estado do Ceara, com
capacidade para receber 1.200 (mil e duzentos) espectadores. Trata-se de uma edificacdo da
década de 1950, inaugurada em 26 de margo de 1958. Foi idealizado e construido por Luiz
Severiano Ribeiro, cearense diretor do grupo de mesmo nome, considerado o maior exibidor de
cinema do Brasil.

Ao adentrar no Cineteatro senti-me pequenino pela suntuosidade do saldo, o qual
possuia cores discretas, com escadarias e pisos revestidos de marmore de Carrara e lustres de
cristais tchecos. Do hall, era possivel ouvir uma mistura de ritmos, vozes e gritos. Estava
assustado, mas meu pai segurou minha mao, olhou para mim e disse: “— Filho! Vai comegar o
filme do E.T: O extraterrestre®! Vocé esta numa sala de cinemal”. Sem entender, retruquei: “—

Cinema? Filme? E.T? O que significava isso?”. Em um infimo instante, fiquei em pausa,

1 Antes de prosseguir gostaria de esclarecer que a escrita em primeira pessoa do singular, como sujeito auténomo,
sO acontecera quando eu fizer mengdo as minhas memdrias. O que for produgdo intelectual, fruto de contribuicao
conjunta com o meu orientador, vira especificado no texto pelo uso da primeira pessoa do plural.

2 Art Déco. In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2017.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo352/art-deco>. Acesso em: 02 ago. 2017. Verbete da
Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7.

3 Sinopse do filme E.T: O extraterrestre: “Um garoto faz amizade com um ser de outro planeta, que ficou sozinho
na Terra, protegendo-o de todas as formas para evitar que ele seja capturado e transformado em cobaia.
Gradativamente, surge entre 0s dois uma forte amizade.” Disponivel em:
<http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29718/>. Acesso em: 02 ago. 2017.



19

boquiaberto e com o coracdo palpitante. Meu pai, ao abrir uma das portas que dava acesso aos
corredores laterais da sala de projecdo do S&o Luiz, percebeu que eu mantinha os olhos fixos
em uma enorme tela. Foi um deslumbre ver a magia das imagens fotograficas se sucedendo
quadro a quadro, sincronizadas aos sons as quais eram projetadas, dando ilusoria vida as
personagens de uma histéria do género ficcdo cientifica. Ao revisitar as minhas memorias
afetivas de formacéo, percebo que foi ali que simultaneamente descobri o cinema e a minha
afinidade pela fruicdo e producéo de imagens. O magnetismo do cinema fez-me voltar outras
vezes e tornar-me um expectador frequente das salas de exibicéo do velho bairro Centro.

Agquela experiéncia arrebatadora despertou-me na infancia uma paixao pelo
universo do audiovisual. Naquela época, 0 cinema ja era uma invencao quase secular, com 87
(oitenta e sete anos), mas, em paralelo, existia a midia televisiva, mais nova, criada na segunda
metade do século XX, que se caracterizava por gerar uma imagem de tele-presenca, ou melhor,
de alcance simultaneo e global nos lares, visualizadas por intermédio de aparelhos denominados
de televisores. Eram conhecidas por TVs de Tubos de Raios Catodicos (CRT): as imagens eram
geradas dentro de um tubo, através da conversdo de ondas eletromagnéticas em pontos que
iluminavam uma tela de fosforo.

O fato é que os televisores trouxeram consigo a realidade de uma nova imagem: a
videografica*, anunciando que transformacdes significativas estavam em curso em relagio aos
meios de producdo de imagens naquele periodo. Levando em consideracao tal constatacao, logo
a imagem em video pdde ser armazenada em fitas magnéticas conhecidos por Video Home
System (VHS) e isso permitiu a chegada do videocassete aos lares brasileiros, no ano de 1985.
Esses aparelhos de tecnologia analdgica, por intermédio das fitas VHS, permitiam que
assistissemos filmes nos televisores, dando-nos o controle para avangarmos, pausarmos ou
retrocedermos o filme quando bem entendéssemaos.

A televiséo e o videocassete, assim como o cinema e o radio, instauraram novos
habitos em diferentes momentos da vida em sociedade. Sempre houve a desconfianca de que
uma nova tecnologia acabaria com a vigente e isso nao foi diferente com o cinema. Naquele
periodo, havia a desconfianga de que a televisdo e o videocassete iriam substituir o cinema,
tanto que estas novidades tecnoldgicas trouxeram certo pessimismo para muitos diretores
consagrados em relacdo ao futuro da industria cinematogréafica.

O fato € que as previsdes negativas ndo se concretizaram, mas certamente, tanto o

cinema quanto a imagem videografica, reinventaram-se ao longo do tempo, trazendo, até hoje,

4 Termo que iremos abordar com mais profundidade na secdo 5 (cinco), ja que & trataremos, dentre outros assuntos,
sobre a especificagdo dos tipos de imagens fabricadas por meios mecanicos, eletrénicos e digitais.
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diferentes questfes que afetam a sociedade, sendo elas, por sua vez, discutidas pelos estudiosos
da area. No caso da classe artistica, muitas das inovagdes foram absorvidas como matéria-prima
para o desenvolvimento de processos criativos.

No meu caso, foi o cinema, a fotografia e o video que despertaram o meu desejo de
desvendar, compreender e dominar os aparelhos produtores de imagens técnicas que, segundo
o filésofo tcheco Vilém Flusser (1985), sdo imagens produzidas nos suportes que as
comportam, capazes de aprisionar o ilusorio real®, mas sem a intervencio direta do homem.
Essa aproximacdo com o cinema, com o video e com a fotografia, escolas de minha vida,
tornaram-me um receptor critico em relacdo as imagens que chegavam até a mim.

Eu desejava conceber imagens estaticas e em movimento, mas, para isso, era
importante entender do que elas se constituiam materialmente, como eram produzidas pelos
seus respectivos aparelhos e como o poder e as pessoas ligadas a criacdo audiovisual e as artes
visuais elaboravam mensagens imageéticas para si ou para o proximo. Estava tentando adquirir
saberes técnicos, artisticos e estéticos relacionado ao universo das imagens. Queria tornar-me
um produtor de visualidades mais efetivo. Nesse aspecto, precisava trabalhar outras
possibilidades, como a execucao de uma formacéo estética que contemplasse pratica e teoria.

Desde o ensino médio, tentei tragar um percurso de formag&o, que hoje compreendo
como formacdo estética tedrica e pratica qualificada. Deste percurso, merece destaque a
concretizacdo do Curso Técnico de Design e Tecnologias Industriais Basicas, o qual teve
duracdo de dois anos, realizado no Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura. Foi um
acontecimento que mudou o meu entendimento sobre como lidar e produzir imagens. Bem
como, foi nele que experimentei pela primeira vez o lado préatico e operacional da utilizacéo de
equipamentos fotograficos e videograficos. Como parte das atividades do curso, também iniciei
meus primeiros exercicios com um computador de mesa, com programas graficos especificos
de criacdo e de tratamento de imagens ndo analdgicas. Iniciava-se ali também a minha
aprendizagem com imagens digitais, ao adentrar no universo das imagens videogréaficas, agora
convertidas em codigo binario (zeros e uns), especifico da linguagem computacional, e que
poderiam ser virtualmente visualizadas em computadores e em diferentes tipos de
equipamentos.

Ao mesmo tempo em que seguia como aluno neste curso, consciente de que

5 Prefiro chamar o real de ilusdrio, por saber que, na teoria da imagem, ha pelo menos um consenso de que o real
é uma visdo pessoal, ou seja, ndo existe um Unico real ou uma realidade verdadeira. Para um aprofundamento da
questdo, recomenda-se a leitura do livro “A Fotografia entre Documento ¢ Arte Contemporanea”, do autor francés
André Rouillé (2009).
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necessitava continuar aprendendo a parte instrumental e técnica de criacdo de imagens,
fabricadas por meios mecanicos e digitais, senti a necessidade de me dedicar aos modos de
expressao visual mais proximos das artes plasticas, que hoje vejo como um caminho seguido,
quase de forma natural, no aprofundamento do processo de investigacdo do universo imagético.
Essa busca me levou, em 2002, a ingressar no Curso Superior de Tecnologia em Artes Plasticas
(CSTAP) do Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE). Ter iniciado
uma experiéncia de educacdo estética, em nivel de graduacdo, propiciou-me respostas que
buscava em relacdo aos modos de producdo tradicional e contemporaneos de criacdo de
imagens, em um processo que, de certa forma, reforca a ideia de habitus defendida por Bordieu
(2007). As minhas escolhas tematicas e os meus processos de aprendizagens na graduacéo
trouxeram-me fatos e inspiracfes que espelham reflexos de minha experiéncia vivida na
infancia, adolescéncia e inicio da fase adulta com o cinema, o video e a fotografia. Pude notar
que o exercicio continuo para desenvolver um olhar artistico libertou-me de uma viséo racional
e pragmatica pautada por regras e técnicas compositivas, comuns ao universo do design e da
publicidade, que me fizeram valorizar aspectos mais sensiveis ligados a percepcdo, como a
expressao e a plasticidade contidas em trabalhos artisticos de renomados artistas, fotografos,
cineastas e académicos que conheci, além dos que pessoalmente desenvolvi ao longo do
CSTAP/IFCE.

Sendo assim, os saberes adquiridos em minha experiéncia empirica, formacédo
técnica e superior propiciaram-me um convite, no ano de 2008, para lecionar nos cursos
superiores de Design gréafico e de Publicidade e Propaganda de algumas faculdades particulares
de Fortaleza. No ano de 2010, consegui uma colocacdo no magistério. Fui contratado através
de aprovacdo em concurso publico para exercer a docéncia no IFCE, lotado em disciplinas do
eixo de formacdo artes e tecnologias contemporaneas, no Curso de Licenciatura em Artes
Visuais (CLAV/IFCE). Desde entéo, passei a lecionar as seguintes disciplinas: Fundamentos
Basicos da Fotografia, Videoarte e Teorias da Imagem. Na condi¢do de docente de um curso
que forma professores de Artes Visuais para atuarem na educacao basica, venho promovendo,
juntamente com outros colegas professores, um amplo debate sobre producéo, fruigéo e reflexdo
no campo das visualidades, ensinando-o0s como elas sdo criadas, como se expandem e como
circulam, antes e depois do advento da tecnologia digital.

Esse comportamento enquanto docente que, diante das novidades tecnologicas, me
permitiu distinguir com certa clareza o papel e os limites das midias, sé foi possivel por
pertencer a uma geracgao que viveu o declinio do anal6gico e que vem testemunhando a ascensao

da tecnologia digital. Durante toda minha trajetéria de vida até o presente momento de
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construcdo desse processo investigativo, nunca considerei como algo fugaz o impacto que as
imagens causaram-me durante a infancia, a adolescéncia e, hoje, na fase adulta. Larossa (2011,
p. 8) nos diz que “experiéncia em primeiro lugar, ¢ um passo, uma passagem, um percurso’” e
hoje me percebo como alguém que viveu e vive micro eventos — como uma simples ida a um
cinema aos cinco anos de idade — como experiéncias singulares que fizeram a diferenga em
minha formacgdo enquanto cidaddo e professor. Como bem observou Tardif (2010, p. 19) “o
saber dos professores € plural e também temporal [...] € adquirido no contexto de uma historia
de vida ¢ de uma carreira profissional”. Assim, no que diz respeito a formacdo de futuros
docentes de Artes Visuais, € de extrema importancia que nds, professores, possamos criar
ambiéncias que estimulem sentimentos de busca, curiosidade e encantamento em nossos
discentes, para que em suas trajetdrias individuais eles desenvolvam seus sensos estéticos em
relacdo a tudo que chega aos seus olhos e mentes.

Mesmo sabendo que as experiéncias sdo intransferiveis, foi assim que aconteceu
comigo e é assim que espero estimular quem deseja aprimorar formas particulares de se ver 0
mundo. Para mim, a trajetdria vivida em um contexto de transicdo para o digital permitiu
compreender que as imagens analdgicas do cinema e do video atingiram-me em um tempo
diferente do que hoje se apresenta para nds. Minha sensacdo € que, nos tempos analdgicos,
havia certa pausa, uma espécie de atencdo e foco para recepcionar, entender e consumir
imagens. Uma sensac¢do que ndo se explica por uma l6gica apenas racional, mas que consegue
ser entendida pela via das emocdes estéticas. Parecemos tdo inertes aos apelos visuais na
contemporaneidade?

De acordo com a minha trajetéria e com a observacao diaria do meu oficio docente,
tenho como pressuposto ao objeto de estudo da presente tese: a formacdo estética videografica
de alunos de cursos de licenciatura em artes visuais, a percepcdo de que as mudancas
tecnoldgicas que nos levaram a realidade do digital — devido ao barateamento dos
computadores desktop pessoais e a implementacéo da Internet na primeira metade da
década de 1990 ao grande publico — propiciaram um crescimento exponencial das imagens
na contemporaneidade, que nos trouxeram tempos de um certo embotamento de nossas
experiéncias estético-visuais. Esse contexto de explosdo e fragmentacdo imagética na
atualidade pode ser comparado ao que o filosofo alem&o Walter Benjamin (1987) constatou nos
anos de 1940: de que haviamos chegado ao empobrecimento de nossas experiéncias com a
ascenséo da informacdo em detrimento do saber.

Sobre as consequéncias dessa expansao imagética, Pimentel (2011, p.113) reforca

que “a velocidade com que vemos as imagens, nem sempre podemos pensar sobre elas e
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selecionar as que devem fazer parte do nosso repertdrio imagético, isto, ¢, da referéncia visual
que gostariamos de deixar registrada em nossa memdria.” Esta é uma reflexdo que corrobora
com a constatacdo preocupante de que estamos pensando cada vez menos sobre as imagens que
Vemos.

Acerca das implicagdes negativas deste fendmeno contemporaneo, Larossa (2011,
p. 13) reconhece que “os acontecimentos da atualidade, convertidos em noticias fragmentadas
e aceleradamente obsoletas, ndo nos afetam no fundo de n6s mesmos. Vemos o mundo passar
diante de nossos olhos e nds permanecemos exteriores, alheios, impassiveis”.

Dessa forma, a imagem videografica € uma das visualidades que saturam a
sociedade na contemporaneidade, porém, de forma inexplicavel, tem sido pouco investigada
nas pesquisas académicas brasileiras ligadas a arte-educacdo. Precisamos entender sobre
tecnologia, midias e, consequentemente, imagens videogréaficas, para que possamos saber como
agir em relacdo aos possiveis efeitos que suas representaces imagéticas podem causar a nossa
cognicdo. Tal entendimento também passa pela educacdo e pela preparacdo de nossos jovens
ao enfretamento dessa realidade.

Ora, se a fotografia, com mais de 176 (cento e setenta e seis) anos, em pleno século
XXI, ainda nos causa espanto e admiracdo, o que dird do campo tdo novo das imagens
videograficas, surgidas na segunda metade do século XX, as quais hoje sdo transformadas,
convergidas com outras midias pelo advento do digital e divulgadas rapidamente nas principais
redes sociais, devido ao surgimento de tecnologias, como a do streaming®?

Smartphones, softwares, aplicativos de edi¢éo, videos ao vivo, stories’ e 0s usos
intensivos de gifs® nos perfis das redes sociais etc. nos mostram uma lista interminavel de
novidades tecnoldgicas direcionadas as imagens videograficas, agora também digitais, e que
nos levam a uma verdadeira incompreensdo do papel das mesmas em nossa sociedade.

Larossa (2011) nos diz que a leitura pode ser uma experiéncia. Amplio e arrisco
dizer que fotografar, criar obras audiovisuais e realizar videos artisticos também s&o

experiéncias, desde que tais criacbes simplesmente ndo passem despercebidas pelos seus

® Forma de transmissdo instantdnea de dados de audio e video através de redes. Disponivel em: <
http://www.techtudo.com.br/artigos/noticia/2013/05/conheca-o-streaming-tecnologia-que-se-popularizou-na-
web.html />. Acesso em: 02 ago. 2017.

7 Novo recurso que retine posts de um momento especial que disponiveis por apenas 24 horas. Disponivel
em:<http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2016/08/instagram-copia-snapchat-e-lanca-stories-posts-
apagam-em-24-horas.html />. Acesso em: 02 ago. 2017.

8 E um formato de imagem muito usado na Internet, e que foi lancado em 1987 pela CompuServe, para
disponibilizar um formato de imagem com cores em substituicdo do formato RLE, que era apenas preto e branco.
Disponivel em: < http://www.techtudo.com.br/artigos/noticia/2012/04/0-que-e-gif.html />. Acesso em: 02 ago.
2017.
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criadores e receptores. O que ressalto é: criar sem efetivamente se conectar a criagdo € apenas
embarcar em uma producdo vazia de sentido ao criador. N&o ha experiéncia nesse tipo de a¢éo,
ndo ha percurso, muito menos transformacédo. Assim, € pelo viés da formacao estética que
concordamos com Larossa (2011, p.13) quando nos diz que “na formacdo como leitura, o
importante ndo € o texto, mas a relagdo com o texto”, ou seja, € preciso escutar o texto,
estabelecer uma via de méo dupla com ele.

A afirmacdo de Larossa (2011) pode ser ampliada a dimensdo das imagens
videograficas, ou seja, precisamos entender que em uma formacéo estética, a partir desse tipo
de imagem, o que deve ficar € a nossa relagdo com ela. Uma aproximacao que saiba diferenciar
o “ver” do “olhar”. Olhar uma imagem ndo € 0 mesmo que ser atravessado por ela — por sua
vez, ver uma imagem é deixar que essa visualidade nos atinja de forma pungente. Ver € uma
relacdo, uma conexdo que nos lanca aos mais enriquecedores caminhos estéticos. E possivel
olhar o céu cheio de nuvens e passar incélume a elas, mas enxerga-las no formato de pessoas,
de animais ou de objetos somente é possivel atraves da dimensdo do ver.

Mediante o exposto, o licenciando em Artes Visuais, futuro arte-educador e agente
propagador de cultura, faz parte deste tempo em que é preciso desenvolvé-lo e transforméa-lo
por meio de uma formacgdo, em uma perspectiva de educacédo estética, que contemple hoje o
campo das visualidades em movimento. Este saber, que s pode ser conseguido subjetivamente,
ja que a experiéncia é particular, levou-nos a elaboracdo da tese: uma formagcao
extracurricular em video, que enfatize processos de producdo, de fruicdo e de reflexao
com alunos de Licenciatura em Artes Visuais, tendo como mediacdo elementos do
patrimonio cultural, promove o aprimoramento da educacdo estética videogréafica e
instrumentaliza o futuro professor/artista/pesquisador para lidar com ensino de Arte na
contemporaneidade.

Em seu ponto de partida, a tese nos levou a investigagdo da questdo principal: como
os alunos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE desenvolvem possibilidades de
educacdo estética, utilizando o video como linguagem e o patrimonio cultural como mediagédo?

Como objetivo geral, almejamos compreender possibilidades e implicagdes
formativas de educacdo estética com alunos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais
(CLAV) do Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE), utilizando o
video como manifestacéo artistica expressiva e o patriménio cultural como mediacéo.

Na operacionalizagdo do objetivo geral, buscamos o0s seguintes objetivos

especificos:
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a) Discutir a formacgdo videografica de alunos de Artes Visuais em uma
perspectiva de educacao estética;

b) Implementar processos de formacdo videografica que possam promover
discussGes e praticas sobre a identidade do professor/artista/pesquisador,
utilizando tecnologias contemporéaneas;

c) Promover processos de formacdo videografica que articulem os temas
transversais, utilizando a arte e as tecnologias contemporaneas;

d) Fomentar processos de fruicdo e de producdo de imagens com a linguagem
videografica, tendo o patriménio cultural como elemento de mediacdo;

e) Analisar implicagdes de processos formativos videogréficos para a
aprendizagem de licenciandos em Artes Visuais.

O eixo tedrico nessa pesquisa € multirreferencial, ou seja, nosso objeto é
atravessado por diferentes saberes que se encontram e/ou se complementam num processo de
promocao interdisciplinar, tanto na elei¢do do referencial teérico como metodol6gico. Pautado
nessa postura, os autores consultados foram divididos por categorias. Aspectos tedricos —
experiéncia: Larossa (2011), Benjamin (1987) e Dewey (2010); formacdo de professores:
Barbosa (2010), Pimenta (1999) e Tardif (2010); ensino de Arte: Barbosa (2010) e Pimentel
(2011); imagens fixas e em movimento: Flusser (1985), Santaella e N6th (2001) e Aumont
(2005); cinema, video e videoarte: Machado (1997), Mello (2008). Aspectos metodolédgicos —
multirreferencialidade: Martins (1998) e Macedo (2009); complexidade: Morin (2005);
bricolagem: Kincheloe (2007); abordagem qualitativa: Creswell (2010) e Minayo (2009);
Pesquisa-Acdo: Barbier (1985) e Thiollent (2011); artografia: Rita L. Irwin (2013); abordagem
triangular: Barbosa (2010); andlise de contetdo: Puglisi e Franco (2005), Bardin (1977) e
Gomes (2009).

1.1 Estado da questdo: Como se encontra o debate sobre video e educacéo videografica
nos bancos de dados da ANPAP, CONFAEB, ANPED, Portal de Periddicos CAPES
e BDTD

Com o intuito de verificar de que modo estdo sendo conduzidos debates e estudos
em torno da tematica video e educacdo videogréafica, passamos a nos aproximar do ponto de
vista conceitual de nossas “questdes”, para uma melhor definigdo de nosso objeto de estudo,
rastreando, nesse movimento, elementos para tomada de decisfes em relagdo ao caminho

investigativo a ser percorrido. Na realizacdo deste intento, foi necessario a organizacéo de um
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levantamento bibliogréfico através de um procedimento de pesquisa chamado Estado da
Questdo (EQ), cuja finalidade é:

(...) levar o pesquisador a registrar, a partir de um rigoroso levantamento bibliografico,
como se encontra 0 tema ou o0 objeto de sua investigacdo no estado atual da ciéncia ao
seu alcance. Trata-se do momento por exceléncia que resulta na definicdo do objeto
especifico da investigacdo, dos objetivos da pesquisa, em suma, da delimitacdo do
problema especifico de pesquisa. (NOBREGA-THERRIEN/THERRIEN, 2004, p. 7).

Baseado nessa observacdo, o passo seguinte foi estruturar o EQ tendo como norte
0 quadro sindptico (ver Quadro 1) que sistematiza suas principais caracteristicas, conforme

apontam Nobrega-Therrien/Therrien (2004, p. 8).
Quadro 1 - Sinopse Estado da Questéo

CARACTERISTICAS ESTADO DA QUESTAO

Objetivos Delimitar e caracterizar o objeto (especifico) de investigagédo de
interesse do pesquisador e a consequente identificacdo e definicdo
das categorias centrais da abordagem tedrico-metodoldgica.

Procedimentos Levantamento bibliogréafico seletivo para identificar, situar e
definir o objeto de investigacéo e as categorias de andlise.

Fontes Consulta Teses, dissertacoes, relatorios de pesquisa e estudos tedricos.
Resultados Clareia e delimita a contribuicdo original do estudo no campo
cientifico.

Fonte: Extraido do artigo “Trabalhos Cientificos e o Estado da Questdo: Reflexdes tedrico-
metodologicas” de autoria dos professores Silvia Maria Nobrega-Therrien e Jacques Therrien.

A partir da definicdo do objeto de estudo e do objetivo geral, seguimos as
orientagdes do quadro sinoptico (ver Quadro 1) e definimos as categorias centrais da abordagem
tedrico-metodoldgica. Dessa forma, inicialmente emergiram como categorias as seguintes
temaéticas:

a) Formacao de professores de artes visuais;

b) Educacéo estética;

c) Arte como experiéncia,;

d) Patriménio cultural.
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Ja como descritores®, decidimos utilizar alguns cognatos: audiovisual, cinema,
videografico e filmes, prevendo que ndo existissem muitas publicagdes especificas com o
descritor video, por tratar-se de uma tecnologia contemporanea de imagens em movimento mais
recente que o cinema.

Com o inicio da elaboracdo do EQ, nosso interesse era saber se existiam discussoes,
caminhos e enfoques materializados em anais, em artigos, em dissertacdes e em teses, que
estivessem em consonancia com o objeto de estudo, a formacdo estética videografica de alunos
de cursos de licenciaturas em Artes Visuais, e como eles poderiam contribuir para melhora-lo
ou até mesmo modifica-lo.

Como estratégia inicial de busca, focamos nos eventos que pudessem contemplar a
relacdo entre o que definimos em nosso objeto de estudo, ou seja, a educacao, materializada
pela formacao de alunos, e as artes visuais, no que diz respeito ao uso do video, ambos mediados
ou articulados pelo patrimdnio cultural como uma importante categoria de compreensdo do
entorno. Posteriormente, ampliamos a pesquisa no portal de periédicos da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) do Ministério da Educacdo (MEC) e
nas teses e dissertacfes da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Disserta¢cdes (BDTD). Dessa
forma, conseguimos mapear trés importantes eventos de ampla credibilidade académica nas

areas de Educacdo e de Artes Visuais:

a) Encontros Nacionais da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas (ANPAP) — Encontro que privilegia a divulgacdo de pesquisas em
artes visuais no ambito académico da pés-graduacdo, e que inclui discussdes
consolidadas no comité de Educacéo e Artes e simp6sios de seus eventos;

b) Congresso Nacional da Federacdo de Arte Educadores do Brasil
(CONFAEB) — Congresso que foca na divulgacdo de pesquisas do ensino
especializado de Arte (Danca, Teatro, Musica e Artes Visuais) realizadas nas
instituicdes educativas;

¢) Reunido Cientifica Nacional da Associa¢cdo Nacional de P6s-Graduacéao e

Pesquisa em Educagdo (ANPED) — Reunido nacional e anual com foco na

® Descritores sdo palavras-chaves. De forma pratica, sdo utilizados no Estado da Questdo para auxiliarem em uma
busca mais assertiva sobre discussdes, caminhos e enfoques materializados em anais, artigos, dissertacdes e teses
que possam ajudar a definir as categorias tematicas ou de analises. Categorias sdo conceitos que emergem da teoria
gue orienta a pesquisa, as escolhas metodoldgicas e o campo de investigacao.
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divulgagdo de pesquisas académicas na area da educagdo. Possui o Grupo de
Trabalho 24, o qual trata de questdes especificas que permeiam educacdo e arte.

Na efetiva operacionalizacdo do Estado da Questdo, decidimos organizar 0s passos
e os achados em diarios de bordo, em tabelas e em pastas digitais, nomeados com a edicdo e
com o ano dos respectivos eventos, evitando assim possiveis retrabalhos com os resultados
obtidos a cada nova busca. As imagens a seguir nos ddo a dimensdo dos passos executados
nessa organizacdo, ao exemplificarmos como procedemos com os dados extraidos dos
Encontros da ANPAP, procedimento que também foi adotado nos demais eventos escolhidos.

Ver Figura 1:

Figura 1 — Organizacéo das pastas, quadros por categorias e didrios de bordo dos Encontros Nacionais da

ANPAP
— v P « ESTADO DA QUESTAO > DIARIO DE BORDO > ANPAP v O | Pesquisar ANPAP P
a [J Nome Data de modificag.. ' Tipo Tamanho
# Acesso rapido
" 1 P 7 28/10/2016 19:59 Pasta de arquivos
& Area de Trabe # 6_ANPAP_200 /10 6 19:5 asta de arquivc
17_ANPAP_2008 28/10/2016 19:32 Pasta de arquivos
& Downloads 5 o
D 18_ANPAP_2009 28/10/2016 18:19 Pasta de arquivos
# Docynenios. # 19_ANPAP_2010 28/10/2016 14:49  Pasta de arquivos
B imagens 20_ANPAP_2011 28/10/2016 1547 Pasta de arquivos
100CANON 21_ANPAP_2012 28/10/2016 1426 Pasta de arquivos
ANPAP 22_ANPAP_2013 28/10/2016 01:32 Pasta de arquivos
ENCONTROS IAF 23_ANPAP_2014 27/10/2016 22:47 Pasta de arquivos
ESTUDOS INTRC 24 _ANPAP_2015 27/10/201¢€ 58 Pasta de arquivos
@) Diario_de_bordo_ANPAP 07/11/2016 18:03 Documento do Mi... 24 KB
& OncDrive @) Tabela ANPAP 2015 4 2007_educacdo_.. 11/11/201621:41  Documento do Mi... 17 KB
W Fste Comoutador @] Tabela ANPAP 2015 & 2007_experiéncia  11/11/2016 21:46 Documento do Mi... 17 KB

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Dentro das pastas das edi¢Oes dos eventos, organizamos subpastas nomeadas por

seus respectivos grupos de trabalho, comités ou simpdsios. Ver Figura 2:

Figura 2 — Subpastas do Encontro Nacional - ANPAP 2015

« v p « DIARIO DE BORDO > ANPAP > 24 ANPAP_2015 vD P jisar 24_ANPAP_2015 P

A [ Nome Data de modificac Tipo Tamanho
#* Acesso rapido
Comite2_CEAV

Comite5_CPCR

m Area de Trab: #

& Downloads

1
1
SIMPOSIO_S 1 916
8 Documentos # SIMPOSIO_6 1
« Imagens of SIMPOSIO_8 1 Pa
100CANON SIMPOSIO_12 1

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.
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Nos diarios de bordo, para cada evento, especificamos o nome, o local, a tematica
do ano de realizacdo, as quantidades de artigos por grupos de trabalho, de comités ou de
simposios, sempre levando em consideracao a pertinéncia das producdes académicas com o
objeto de estudo e em consonancia com as categorias tematicas que estabelecemos a partir do

nosso projeto de tese. Ver Figura 3:

Figura 3 — Detalhe do diario de bordo do Encontro Nacional — ANPAP 2015

ANPAP — ENCONTRO NACIONAL (2015)

SANTA MARIA RS, 2015 COMPARTILHAMENTOS NA ARTE: REDES E CONEXOES. IN: ANAIS DO
242 ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISADORES EM ARTES PLASTICAS.

Comité 2  CEAV: 38 ARTIGOS

CATEGORIAS E DESCRITORES

1. FORMAGAO DE PROFESSORES DE ARTES VISUAIS
02 Tratam sobre formacao docente em artes visuais. 01 é pertinente para a tese (salvo).
2. EDUCAGCAO ESTETICA
01 (N3o é pertinente para a tese)
3. ARTE COMO EXPERIENCIA
02, apenas 01 é pertinente (salvo)
4. PATRIMONIO CULTURAL
N&o foram encontrados dados relevantes

01 (salvo)

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Dentro das subpastas dos comités, dos grupos de trabalho ou dos simpésios,
decidimos criar outras subpastas, dessa vez com o nome das categorias tematicas e dos

descritores relacionados com o objeto de estudo. Ver Figura 4:

Figura 4 — Subpastas nomeadas por categorias tematicas do Encontro Nacional — ANPAP 2015

« v « ANPAP > 24 ANPAP_2015 > Comite2 CEAV v O Pesquisar Comite2_CEAV P

3) D Nome Data de modificag Tipo Tamanho
# Acesso rapido

s de T abi Arte como experiéncia 27/10/2016 18:39
m Area de Trab: #

Educagdo Estética 27/10/2016 18:39
& Downloads o
Formacao_docentes_ARTES 27/10
4 Documentos » . s
~ Patriménio Cultural 27/10
o 2 24 AL S OLO
= Imagens video ou audiovisual 27/10

ANDAD

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.
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Levando-se em consideracdo o grande volume de artigos, procedemos com as
escolhas das producBGes académicas a partir da leitura dos titulos, dos objetivos, das
metodologias, dos sujeitos envolvidos e das palavras-chaves contidas nos resumos para que
pudéssemos aloca-las de acordo com as categorias tematicas pertinentes ao projeto de tese. Ver

Figura 5:

Figura 5 — Artigos salvos por categorias tematicas do Encontro Nacional — ANPAP 2015

- v 1 « Comite2_CEAV > Formacao_docentes_ARTES v O Pesquisar Formacao_docentes_ARTES r
A [ Nome Data de modificac Tipo
3 Acesso rapido

< anna_rita_ferreira_de_araujo 27/10/2016 18:20 Adobe Acrobat 54 KB
m Area de Trab: # =g y

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Com o material organizado, foi possivel separar a quantidade de artigos por
categorias tematicas em todas as edi¢cdes dos eventos escolhidos e, com isso, extrair o que de
fato se aproximava do objeto de estudo: a formacéo estética videografica de alunos de cursos
de licenciaturas em Artes Visuais. Para tal intento, criamos tabelas com os seguintes campos:
autor, titulo, objetivo geral, metodologia, sujeitos envolvidos, tipo de trabalho, local e ano. Esse
procedimento foi muito importante e nos ajudou a catalogar artigos em estreito dialogo com o
gue buscavamos. Ver Quadro 2:

Quadro 2 — Artigos pertinentes ao objeto de estudo da tese — Encontro Nacional ANPAP 2015

Descritor 5: Educagdo estética

Autor Titulo Objetivo geral Metodologia ‘ Suj. tipo | Local | ano
de
traba
. + 4 + Iho 4 .
Cristiane CIDADE E propde umareflexdo | = - jovense | Artig | Brasili | 2015
Herres VISUALIDADE: sobre a educagdo adultos, o a
Terraza/ REFLEXOES estética em contexto numa
Instituto PEDAGOGICAS de ensino técnico, ampla
Federalde | PARA O ENSINO DA abordando tema faixa
Brasilia ARTE consoante a etaria de
formacdo especifica 18a63
dos estudantes, que anos,
resulta, porém, na muitos
compreensdo mais oriundos
ampla das questdes dos
atuais que afetam estudos
diretamente os anterior
individuos e as mente
coletividades. chamado
e da

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.
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Como consequéncia desse procedimento, dentro do total de artigos selecionados
por Grupos de Trabalhos (GT), por comités ou por simpdsios de todos os eventos, fez-se
necessario a elaboracdo de uma nova triagem de producdes académicas relativas ou muito
proximas ao objeto de estudo. Abaixo, conforme Quadro 2, encontram-se 0s resultados de cada

evento:

1.1.1 Encontro Nacional da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
(ANPAP)

1.1.11 Critérios de inclusdo e exclusdo nas buscas:

Como passo inicial, delimitamos um recorte temporal entre 2007 e 2015 por
constatarmos que somente esses dados estavam disponiveis para consulta online na época em
que realizamos a busca. O segundo movimento foi consultar diretamente o Comité de Educagéo
em Artes Visuais, por tratar-se do Unico comité que estabeleceu relacdo entre educacdo e arte
dentro dos Encontros Nacionais da ANPAP. O terceiro passo foi efetivado por uma consulta
direta nos simposios que discutem educacdo e Artes Visuais, ja que ndo sao todos 0s simp0sios
dos Encontros Nacionais da ANPAP que abordam a tematica da educacdo, do ensino e da
aprendizagem de Artes Visuais. Por fim, insistimos em uma consulta em comités e em
simposios especificos sobre patriménio cultural, no sentido de esgotar possiveis relacdes com
a questdo da educacdo e do ensino de Artes Visuais.

Abaixo, apresentamos no Quadro 3 os achados da produgdo académica do evento
ANPAP.

Quadro 3 — Trabalhos encontrados nos Encontros Nacionais da ANPAP, no periodo de 2007 a 2015. Total
de artigos: 587

% % ‘ PATRIMONIO

CULTURAL

Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativo

%

42 25 60 8 5 60 | 11 9 80 4 3 75 13 6

46

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base nos dados extraidos dos anais dos Encontros Nacionais da
ANPAP.
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1.1.2  Reunido Nacional da Associacdo Nacional de P6s-Graduacao e Pesquisa em Educacao
(ANPED)

1.1.2.1 Critérios de inclusdo e exclusao nas buscas:

Primeiro definimos um recorte temporal compreendido entre os anos de 2009 a
2015, pelo fato do GT 24 Educacéo e Arte ter iniciado suas atividades em 2009. O segundo
critério foi priorizar a consulta direta no GT 24 Educacdo e Arte, por se tratar do Unico GT
ligado ao tema, resultando numa busca mais assertiva e em consonancia com o objeto de estudo
desta tese. Abaixo, apresentamos no Quadro 4 os achados da producdo académica do evento
ANPED.

Quadro 4 — Trabalhos encontrados nas Reunies Nacionais da ANPED, no periodo de 2009 a 2015. Total
de artigos: 99

% Pl EXPERIENCIA PATRIMONIO

CULTURAL

Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativo

%

12 9 75 9 7 78 2 1 50 0 0 0 4 1

25

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base nos dados extraidos dos anais das Reunifes Nacionais da
ANPED.

1.1.3  Congresso Nacional da Federacdo dos Arte Educadores do Brasil (CONFAEB)

1.1.3.1 Critérios de inclusdo e de exclusdo nas buscas:

Nosso primeiro passo foi definir o recorte temporal de 2014 a 2015, por constatar
que abaixo do ano de 2014 os dados estdo inacessiveis ou apresentam somente a programagao
digitalizada, inviabilizando assim uma consulta mais detalhada. Em um segundo momento,
priorizamos nossa consulta nos GT Artes Visuais e nos eixos com estreita ligacdo aos
descritores e as categorias que haviamos definido, com o intuito de garantir uma busca mais
direcionada e em consonancia com o0 nosso objeto de estudo. Abaixo apresentamos o0 Quadro 5

com os achados da produgéo académica do CONFAEB.
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Quadro 5 — Trabalhos encontrados nos eventos da CONFAEB, no periodo de 2014 a 2015. Total de
artigos: 390

% EXPERIENCIA | PATRIMONIO %
CULTURAL

Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativos Total | Relativo

19 14 74 2 1 50| 10 7 70 4 2 9 7 78

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base nos dados extraidos dos anais da CONFAEB.

1.1.4  Portal de Periddicos da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES) e Plataforma Sucupira

Antes de adentrarmos os critérios de inclusdo e de exclusdo dos periddicos, das
teses e das dissertacOes, & preciso ressaltar que foi executado o mesmo procedimento
organizacional adotado nos Encontros da ANPAP, nas Reunides da ANPED e nos CONFAEBsS.
Por esse motivo, ndo sentimos a necessidade de demostrar novamente essas etapas. Outro ponto
importante, propiciado pelo movimento de busca nos eventos, foi repensarmos a inclusao da
palavra ‘video’ nas categorias educacdo estética e experiéncia estética, ja que, nas leituras dos
resumos, a maioria dos trabalhos que abordavam estas categorias apresentavam experiéncias
mediadas pelo uso deste tipo de imagem técnica em movimento. Outro topico significativo foi
perceber que o0 uso da categoria ‘patrimdnio cultural’ deveria conter a palavra “artistico”, com
o0 intuito de cobrir mais trabalhos que continham especificamente essa relacdo do patrimonio

com as artes visuais.

1.14.1 Critérios de inclusdo e de exclusdo nas buscas:

O primeiro critério foi estabelecido através de um recorte temporal, fixamos os anos
de 2001 a 2016, e tomamos como marcos a criagdo da LDB/96, a evolugdo da Internet (a qual
passou a utilizar cada vez mais recursos audiovisuais), 0 aprimoramento tecnologico de
aparelhos que captam, gravam e transmitem videos, posteriormente distribuidos em redes
virtuais, e as discussdes mais atuais sobre as convergéncias das midias. O segundo critério foi
0 uso das categorias “Formacdo de Professores de Artes Visuais”, “Educacdo Estética em
Video”, “Experiéncia Estética em Video” e “Patrimonio Cultural e Artistico”, juntamente com
o caractere booleano “AND” com o intuito de garantir pertinéncia e foco em relagéo ao tema e

ao objeto de estudo da tese. Por fim, priorizamos, em um terceiro passo, realizar buscas somente
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nos artigos. Ver dados no Quadro 6:

Quadro 6 — Pesquisa sobre as categorias ‘Formacio de Professores de Artes Visuais’, ‘Educac¢io Estética
em Video’, ‘Experiéncia Estética em Video’ e ‘Patrimdnio Cultural e Artistico’ na base de dados do Portal
de Periddicos CAPES

DESCRITORES TOTAL REVISADOS FILTRO AMOSTRA
POR PARES

Formac&o de
professores em 187 34 Artigos/revisado por pares 2
artes visuais

Educacéo estética

em video 129 72 Artigos/revisado por pares 2

Experiéncia . .

estética em video 201 168 Artigos/revisado por pares 6

Patrimonio . .

cultural e artistico 54 26 Artigos/revisado por pares 6
TOTAL 16

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base em http://www.periodicos.capes.gov.br/.

E importante pontuar que estendemos a pesquisa utilizando a categoria “formagio
de professores de artes visuais” em inglés. A categoria “visual art teacher formation” nos

forneceu um total de 20 artigos na lingua inglesa conforme o Quadro 7.

Quadro 7 — Artigos encontrados no Portal de Periodicos CAPES. Total de artigos em lingua inglesa: 20,

sendo que (10) avaliados por pares

DESCRITOR: VISUAL ART TEACHER FORMATION

ARTIGOS

TOTAL RELATIVOS
20 3

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base nos dados extraidos do Portal de Periédicos CAPES.
1.1.5 Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes (BDTD)

1.151 Critérios de inclusdo e de exclusdo nas buscas:

O primeiro critério foi estabelecer o recorte temporal entre 2001 e 2016, pelos

mesmos motivos versados para os periodicos. Por tratar-se de uma biblioteca Digital Brasileira


http://www.periodicos.capes.gov.br/
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de Teses e de Dissertac6es, obviamente focamos no escopo definido para este sitio. Ver dados

em Quadro 8:

Quadro 8 — Pesquisa sobre as categorias ‘Formagio de Professores de Artes Visuais’, ‘Educag¢io Estética

em Video’, ‘Experiéncia Estética em Video’ e ‘Patriménio Cultural e Artistico’ na base de dados da BDTD

DESCRITORES FILTRO . FILTRO AMOSTRA
DISSERTACOES TESES

Formacéo de 94D/29 T Dissertac6es/2001-2016 Teses/2001- 5D/I3T

professores em 2016

artes visuais

Educacdo estética 41 D/31 T Dissertac6es/2001-2016/ | Teses/2001- 3DI3T
em video educacdo estética/ video | 2016/

“educacao

estética”
Experiéncia 60 D/15T Dissertac6es/2001-2016 Teses/2001- 9D2T
estética em video 2016/
Patrimonio 37DIATT Dissertac6es/2001-2016/ | Teses/2001- 5DI1T
cultural e Patriménio cultural e 2016/
artistico artistico/artes

TOTAL 22D/9T

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017, com base em http://bdtd.ibict.br/vufind/.

1.1.6  Achados gerais

A categoria ‘formacdo de professores de artes visuais’, destacou-se com maior
énfase nas ReuniBes Nacionais da Associacdo Nacional de Po6s-Graduacdo e Pesquisa em
Educagdo — ANPED, com (9 trabalhos, 75%) e no Congresso Nacional da Federacdo dos Arte-
Educadores do Brasil — CONFAEB (14 trabalhos, 74%). Este resultado confirma nossas
suspeitas de que ha, por parte dos pesquisadores, uma preocupacao com a formacdo e com o
papel do futuro docente em Artes Visuais em uma sociedade tecnoldgica. De acordo com a
leitura dos resumos desses trabalhos citados, é forte o discurso de que os licenciandos nessa
area precisam acompanhar a velocidade das transformacdes tecnoldgicas, no sentido de se
prepararem como professores de Artes Visuais inventivos e reflexivos diante dos impactos de

uma realidade cada vez mais digital.
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A categoria ‘educacdo estética’ aparece com (7 trabalhos, 78%) nas ReuniBes
Nacionais da ANPED, superando levemente a sua incidéncia no CONFAEB (1 trabalho, 50%)
e nos Encontros Nacionais da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas —
ANPAP (5 trabalhos, 60%). As leituras dos titulos e dos resumos dos trabalhos citados relatam
que a disciplina Artes Visuais ou 0 uso da arte propiciam uma educacéo visual que auxilia no
desenvolvimento cognitivo e no aperfeicoamento estético e cultural dos alunos. Nestes mesmos
trabalhos, ndo houve uma forte associacdo entre educacéo estética e novas tecnologias, o que
nos causa estranhamento, justamente pela forte necessidade de discutir a fruicdo e a producao
artistica em uma era pautada pelo acelerado crescimento de visualidades de toda ordem.

A categoria ‘experiéncia estética’ destacou-se nos Encontros Nacionais da ANPAP
(9 trabalhos, 80%) e no CONFAEB (7 trabalhos, 70%). Primeiro € preciso ressaltar que essa
categoria aparece sempre associada a uma a¢do, ou seja, a proposicdo de uma pratica, muito em
funcdo do conceito de arte como experiéncia do filésofo John Dewey (2010) e da Abordagem
Triangular de Ana Mae Barbosa (2010). Destacamos as experiéncias artisticas e educativas com
foco na arte contemporanea, sendo que, nesse bojo, o uso da fotografia, a inclusdo do cinema e
da Internet dao-nos a dimensdo de que vem crescendo o interesse por esse tipo de experiéncia
estética mediada por recursos tecnoldgicos. Ndo foram encontrados dados significativos em
relacdo ao uso do video ou da videoarte, 0 que mais uma vez provoca-nos surpresa, ja que o
video, pela difusdo de seu acesso, inicialmente com a midia televisiva e posteriormente com o
advento do computador e da Internet, tem sido muito mais acessivel do que o cinema.

A categoria ‘patrimdnio cultural’ ndo apontou nenhum resultado nas Reunides
Nacionais da ANPED (0%) e quase ndo apareceu nos Encontros Nacionais da ANPAP (3
trabalhos, 75%) e do CONFAEB (2 trabalhos, 50%), apresentando raros trabalhos que
discutiam o patriménio pela mediacdo de imagens fotograficas e videograficas. Aqueles que
vimos traziam discussdes ainda arraigadas nos conceitos tradicionais sobre patriménio cultural,
principalmente os ligados aos bens materiais.

Ja os descritores ‘video, videografico, audiovisual e filmes’ reverberaram nos
Encontros Nacionais da ANPAP (6 trabalhos, 46%), apareceram de forma rarefeita nas
Reunides Nacionais da ANPED (1 trabalho, 25%) e com uma certa for¢a nas edig¢des do
CONFAEB (7 trabalhos, 78%). Os descritores que se referem as ‘imagens em movimento’ ndo
apresentaram resultados significativos nas comunicacdes orais de um dos principais eventos da
pos-graduacdo em Educacdo: as Reunides Nacionais da ANPED. Consideramos uma situacao
intrigante ja que, na perspectiva de se educar para uma sociedade tecnoldgica, essa discussdo

foi posta de lado justamente em uma era em que temos diversos aparelhos capazes de produzir
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videos, inclusive para enriquecer conteddos ministrados em salas de aula. Nos Encontros
Nacionais da ANPAP e no CONFAEB, vimos uma situagéo contraria. Nos dois eventos, 0 video
tem sido problematizado como uma ferramenta transdisciplinar, promovendo uma interface
entre educacdo e cultural visual. Também observamos que, em relacdo as experiéncias estéticas,
0 video tem contribuido na producéo de sentido, proporcionando reflexao sobre as visualidades
que nos chegam, pelo estimulo da construcéo poética e imagética, materializadas em estratégias
de montagens videograficas e cinematogréaficas. Trabalhos que, em sua maioria a partir do
video, discutiam como os jovens se apropriam dessas novas tecnologias de criagdes visuais em
movimento para estimularem a imaginacéo e 0 senso critico.

Todos os artigos encontrados no Portal de Periédicos da CAPES/MEC apontaram
aproximacdes em relacé@o ao objeto de estudo, porém nao especificamente sobre o0 uso do video
em uma proposicdo de formacdo, de educacdo ou de experiéncia estética mediada pelo
patrimonio cultural, esse debate ndo apareceu no EQ. Deparamo-nos com discussdes sobre as
formagdes iniciais de professores de diferentes areas e de artes visuais catalisadas pela educagdo
ou pela experiéncia estética com o uso de outros dispositivos, como museus, imagens
fotograficas, musicas, literatura, videoclipes, TICs e narrativas filmicas. Outro detalhe
importante é que as imagens estaticas ou em movimento ainda sdo fortemente problematizadas
nas Ciéncias Sociais Aplicadas, enquanto que sua discussao na educagéo se caracteriza por ser
muito rarefeita.

Ainda sobre o Portal de Periédicos da CAPES/MEC, no que compete a categoria
‘patriménio cultural’ e sua relacdo com as artes plasticas ou visuais, nas publicacbes
encontradas, o pioneirismo advém do Grupo de Estudo Investigacdo em Arte, Ensino e Histdria
(IARTEH)™, do lider Prof. Dr. José Albio Moreira de Sales. Ainda sobre o vanguardismo de
atuacdo académica do grupo IARTEH relacionado a categoria ‘patriménio cultural’, no ano de
2017, foi defendida a primeira tese de uma de suas integrantes, a Prof?. Dr? Tania Maria de
Sousa Franga, no Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo (PPGE) da Universidade Estadual
do Ceara (UECE), cujo titulo foi: EDUCACAO ESTETICA E PATRIMONIO CULTURAL:
UMA EXPERIENCIA DE FORMAR FORMANDO NA CIDADE DE VICOSA DO CEARA-
CE.

Os trabalhos sobre a categoria ‘patrimonio cultural’ estdo fortemente concentrados
nas areas de Arquitetura, Geografia e Historia, principalmente nas licenciaturas e na educacao

museoldgica. Ndo encontramos nenhum trabalho que apresentasse conceitos contemporaneos

10 Sjtio do Grupo IARTEH. Disponivel em: < https:/sites.google.com/site/grupoiarteh/>. Acesso em: 02 ago.
2017.
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sobre a categoria supracitada. Apesar da busca infrutifera, pretendemos trazer uma discussao
mais contemporanea sobre patrimonio cultural e sobre como podem ser estabelecidas
articulacGes que abram possibilidades de educacéo estética videografica aos futuros docentes
de Artes Visuais do IFCE.

Na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e de Dissertagcfes (BDTD), o panorama
assemelha-se ao que encontramos nos periddicos CAPES/MEC. No que concerne a categoria
‘formacdo de professores de artes visuais’, cinco (5) dissertacGes apontam diferentes desafios
que permeiam a formacéo inicial do licenciando em Artes Visuais, na perspectiva do artista-
professor-pesquisador.

Uma grata surpresa veio ao encontrarmos uma (1) dissertacdo que reuniu moderada
ligacdo com 0 nosso objeto de estudo. Nela, as pesquisas ‘bricolagem’, ‘educacao das artes
visuais’ e ‘narrativas filmicas’ sdo utilizadas na problematizacdo da formacédo inicial de
professores pedagogos. Em relacdo a ‘educacdo estética’, duas (2) dissertacGes trouxeram
discussbes que envolvem a imagem na era da informagédo e o0 uso de recursos narrativos na
criacdo de videos para a educacdo a distancia. Apenas uma (1) tese foi mais assertiva em relacdo
ao problema da pobreza da experiéncia visual, provando que 0 que pensamos para 0 NOSSO
objeto de estudo esta na pauta das discussdes contemporaneas, porém, pouco abordado no
campo da educacdo e da formacdo de professores de Artes Visuais. Novamente, o uso do video
esta fortemente atrelado a area das Ciéncias Sociais Aplicadas quando utilizamos a categoria
‘experiéncia estética em video’ e a categoria ‘patrimoénio cultural’ nas dissertaces e nas teses,
as quais apontam para 0s aspectos imateriais e artisticos, dando-nos embasamento para que
possamos avancar no uso da linguagem videografica, mediada pelo patriménio cultural,
elementos norteadores para nossas experiéncias de educacao estética junto aos licenciados em
Artes Visuais do IFCE.

Entendemos que o itinerario realizado do EQ, em relacdo ao objeto de estudo,
coloca-nos diante de uma urgente e necessaria discussdo contemporanea sobre a expanséo e a
producdo exponencial de imagens em movimento, ja que atestamos a quase auséncia de
capilaridade desse tema nas discussdes académicas dos Cursos de Licenciaturas em Artes
Visuais brasileiros. As comunicagdes orais, 0s artigos, as teses e as dissertacdes deixam claro
que os professores de Artes Visuais em formacgdo tiveram pouquissimas experiéncias de
educacdo estética videogréafica ou pior: que a discussao nao se ampliou nos tempos digitais e
na vida virtualizada. O cendrio apresentado por este itinerario poderia nos desestimular, mas
observamos que os resultados apontam para o desconhecimento das possiblidades de educagéo

estética videografica na formacéo inicial de professores de Artes Visuais e que, por essa razao,
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devemos insistir nessa investigacédo, para posteriormente socializarmos os achados da iniciativa
na presente tese.

A producéo textual decorrente desta pesquisa esta organizada da seguinte forma:

Na secdo 2, especifico como se deu 0 meu percurso metodologico, determinado
pela multirrefencialidade e pela complexidade que permeiam o objeto de estudo. Esclareco que
as opgOes metodoldgicas foram tomadas em funcdo da questdo principal e norteadora, bem
como dos objetivos gerais e especificos. Dessa forma, o caminho investigativo deu-se pela
articulacdo da abordagem qualitativa, auxiliada pela Pesquisa Educacional Baseada em Arte
(PEBA), pela abordagem triangular e pela Pesquisa-Acéo, resultando na elaboracdo de uma
acdo pratica, na modalidade de encontros presenciais, tendo a aplicacdo de um curso de curta
duracdo ao longo do processo. As técnicas de coletas estdo justificadas pelo uso concomitante
de mensagens verbais e ndo verbais e a analise dos dados se deu pela escolha da anéalise de
contetido, enquanto o método de interpretagdo foi da interpretacdo de sentido.

A secdo 3 faz um apanhado dos conceitos de estética ao longo do tempo,
demonstrando o processo de autonomia da arte, e da prépria estética, como conhecemos hoje.
A secdo também apresenta o conceito de educacdo estética e a sua importancia em uma
dimensdo sensivel-cognitiva, e encerra com 0s esclarecimentos quanto ao significado de
experiéncia estética e arte como experiéncia em uma perspectiva deweyana.

A seco 4 expOe como se deu o processo de ensino de Arte brasileiro e os desafios
que a formacdo de docentes em artes visuais tém enfrentado com as mudancas recentes na Leli
9.394/96 — Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB/96) e com a chegada da Base
Nacional Comum Curricular (BNCC), além de abordar o contexto de criacdo e implantacédo do
Curso Superior de Artes Visuais do IFCE.

A secdo 5 refere-se ao conceito de imagem na contemporaneidade, sua classificacao
segundo o paradigma fotogréafico, além de explanar o que é a imagem video, quando surgiu,
quais sdo suas caracteristicas e como a desmaterializacdo da arte propiciou a abertura para o
surgimento da videoarte.

A secdo 6 mostra como se deu a presenca do audiovisual na capital cearense, numa
tentativa de contextualizar cronologicamente a presenca do video e da videoarte no cenario
artistico e educacional de nossa cidade. Nesse processo histdrico, procuraremos entrecruzar a
tematica do patriménio cultural, numa demonstracdo de que a instauracdo do audiovisual e a
sua relacdo com os fortalezenses permitiu a criagdo de uma cultura audiovisual ao longo do
tempo, mas que ainda carece de a¢fes mais sensiveis e enérgicas por parte da sociedade civil e

dos o6rgdos governamentais em relacéo a ideia de pertencimento, identificacdo, tombamento,
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preservacédo e conservacdo, em relacdo aos bens culturais materiais e imateriais.

Na secdo 7 expomos as percepgdes e modos de olhar dos licenciandos em artes
visuais do IFCE para a tematica da educacéo estetica videografica. Procuramos evidenciar quais
foram os ganhos perceptivos dos participes a cada encontro em relagdo a compreensao das
particularidades da imagem video e como o0s colaboradores conseguiram obter suas
transformac0es individuais no processo de Pesquisa-Agao.

Por Gltimo, a secédo 8 trara as consideracoes e as reflexdes sobre a questdo principal

e sobre 0 objeto de estudo.
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2 PERCURSO METODOLOGICO DA PESQUISA

“A poesia e a arte continuam a desvendar ldgicas
profundas e insuspeitadas do inconsciente coletivo, da
vida cotidiana e do destino humano. A ciéncia é apenas
uma forma de expressao dessa busca, ndo exclusiva, ndo
conclusiva, ndo definitiva”. (MINAY O, 2009).

2.1 Entrelacando métodos: uma postura bricoleur

A conjuncéo entre arte e educacdo hd muito expde um terreno fértil, complexo e
interdisciplinar de conhecimentos e de possibilidades infindaveis aos mais diferenciados
campos do saber cientifico. Tal assertiva reflete tempos em que — especificamente sobre a
questdo dos paradigmas na ciéncia — “praticamente em todos os campos, em todas as
disciplinas, vem sendo questionada a producéo cientifica que se elaborou (e que se elabora) sob
a perspectiva do positivismo” (MARTINS, 1998, p. 21).

Nesse sentido, entendendo paradigma como a reunido de crengas que nos orientam
na realizacdo de uma determinada acdo, Martins (1998) nos diz que o positivismo carrega
consigo um modo de fazer ciéncia distante da complexidade global em que vivemos.
Impregnado por um realismo ingénuo, de que a isencdo e a objetividade do pesquisador véo
desvelar uma realidade verdadeira, ndo contaminada pelo mundo, perfeitamente controlavel por
meio da experimentacdo, da manipulacdo e da verificacdo de hipdteses, os paradigmas
positivistas e pds-positivistas refletem um tipo de pesquisa ainda comprometida com os anseios
do periodo moderno. Por modernidade entendemos que foi um periodo em que prevalecia com
maior intensidade o tempo das ortodoxias, da valorizacdo cega da razdo, advindas da concepcéo
de uma racionalidade iluminista, que tanto ainda marca uma epistemologia tradicionalmente
ocidental, caracterizada pela cisdo entre o sujeito e a dita realidade real.

O fato é que vivemos outros tempos, que segundo Macedo et al. (2009, p. 119)
“padroes monologicos de compreensao da realidade e da pesquisa ndo alcangam essa
complexidade do mundo humano”. No terreno em que arte e educagéo se contaminam — no
melhor dos seus sentidos — ndo é compreensivo que fenbmenos dessa natureza ainda sejam
analisados por olhares cientificos arraigados em modelos reducionistas de producdo de
conhecimento e descontextualizados das transformacdes recentes que estamos presenciando.
Neste cendrio de desconfianga da ciéncia moderna, a pos-modernidade — periodo
contemporaneo que marca a chegada do século XXI — cria um terreno fértil para a ascensdo de

novos paradigmas capazes de contestar a abordagem positivista cientificista de se ver e perceber



42

0 mundo. Segundo Martins (1998), o pds-modernismo é:

Uma rejeicdo das grandes narrativas — metanarrativas, filosofias metafisicas e
qualquer forma de pensamento totalizante. [...] o significado do pds-modernismo esta
estreitamente relacionado com as condi¢Ges mutaveis de produgdo de conhecimento
e tecnologia que estéo produzindo formas de organizacéo social que desestruturam os
velhos habitos, os limites e as praticas da modernidade. (MARTINS, 1998, p. 21).

Por essa razdo, € preciso que estejamos cientes de que objetos de estudos, em
sintonia com o contexto da p6s-modernidade e ao serem investigados, pedem o uso de diferentes
lentes paradigmaticas teoricas e metodoldgicas. Partindo dessa premissa e contextualizacao
inicial, a formag&o estética videogréfica de alunos de cursos de licenciatura em artes visuais,
objeto de estudo desta pesquisa, adere-se e reflete este contexto pds-modernista. Uma formacao
estética pautada pelo uso da expressividade plastica da imagem video por futuros professores
de artes visuais, tendo o patriménio cultural como um articulador dessas questfes, coloca-se
diante de n6s como um fendmeno interdisciplinar, passivel de ser atravessado por maltiplas
perspectivas investigativas. Isola-lo, sem considerar sua tangéncia natural aos seus possiveis
contextos, seria negar sua caracteristica nativamente relacional: uma realidade permeada pela
transformacédo nos campos da tecnologia, da ciéncia e da arte, com a chegada, nos anos de 1960,

da arte contemporanea. Sobre esses aspectos citados, Martins (1998) nos diz que:

As inovagdes tecnoldgicas, cientificas e artisticas estdo criando um mundo no qual os
individuos devem realizar seu proprio caminho sem o beneficio de referentes fixos ou
ancoragem filos6fica. Em seu lugar aparece o pds-modernismo como uma marca
ideoldgica e politica para referenciar um mundo sem estabilidade, um mundo em que
0 conhecimento estd mudando constantemente e que o significado ndo pode ser
ancorado em uma viséo teleoldgica da historia (MARTINS, 1998, p. 22).

Isso posto, é preciso estar atento aos novos olhares e as formas de se cercar n0ssos
objetos de estudos em uma seara pos-modernista, ndo somente deixar que eles falem por si, mas
gue possam ser vistos de uma forma plural por diferentes referenciais, para que nos afastemos
de formas monoldgicas e positivistas de investigacdo e com isso permitir a abertura de outros
espacos dentro de paradigmas mais sensiveis a essa nova era complexa e multirreferencial.

Sobre isso, Martins (1998) complementa que:

Formas emergentes de abordar a realidade marcam o seu carater complexo, multi [...]
e a necessidade de instaurar novas formas de apreendé-la. Tal demanda, por sua vez,
exige o estabelecimento de uma nova leitura ou releitura dos conceitos implicitos na
construgdo cientifica deste real. Assim, conceitos como holismo, complexidade,
pluralidade, bricolagem, multiculturalismo (multiculturalidade) etc. estdo sendo
discutidos/rediscutidos, compondo um campo conceitual que extrapola os limites
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disciplinares em que foram elaborados originalmente: sdo transversais, perpassam
varios campos do saber. (MARTINS, 1998, p. 22)

Sobre o que Martins (1998) expds, qual é o paradigma pds-moderno que estd em
sintonia com esses conceitos de pluralidade e de complexidade dos fendmenos sociais, capaz
de extrapolar limites disciplinares e que melhor nortearia nossa investigacéo ao objeto de estudo
da presente tese? Certamente aquele em que sua ontologia aceite que a realidade possa ser
historica, construida ou participativa, que sua epistemologia possa ser transacional, em que
prevalecam as descobertas criadas e as subjetividades criticas implicadas nesse processo
investigativo, com uma postura metodoldgica pautada pela dialética, valorizando o contextual,
e que seja interpretativista, capaz de ser verificada pela acdo pratica através de diferentes
métodos qualitativos. Segundo Lincoln, Guba (2006), os paradigmas que carregam tais posturas
sdo: a Teoria Critica, o Construtivismo e o Participativo, sendo que, de acordo com os discursos
p6s-modernos, outros paradigmas podem existir em sintonia com 0 que cada pesquisador
almeja investigar.

Nosso objeto de estudo (a formacéo estética videografica de alunos de cursos de
licenciatura em artes visuais) carrega consigo os saberes da educacdo, das artes visuais, da
cultura e da comunicacdo. Diante dessas evidéncias, este fendmeno social pode ser explorado
a partir de maltiplas perspectivas tedricas e metodologicas capazes de propiciar uma melhor
compreensdo e sentido, sempre pela dtica dos envolvidos. Do ponto de vista das questdes
praticas de uma investigacdo cientifica qualitativa, esse percurso metodoldgico almeja a
transformacéo e a emancipacéo dos sujeitos. Noutros tempos, tal escolha seria inconcebivel, ja
que viviamos sob a égide de um paradigma simplificador da ciéncia moderna. Sobre o ponto,
Morin (2005) nos diz que:

O paradigma simplificador é um paradigma que pde ordem no universo, expulsa dele
a desordem. A ordem se reduz a uma lei, um principio. A simplicidade vé o uno, ou o
multiplo, mas ndo consegue ver que o uno pode ser ao mesmo tempo multiplo. Ou o
principio da simplicidade separa o que estd ligado (disjuncdo), ou unifica o que é
diverso (redu¢do). (MORIN, 2005, p. 59)

Pela conjuncdo dos diferentes tipos de saberes apontados em nosso objeto de
estudo, um paradigma que abriga a complexidade parece-nos ser o caminho que admita que o
uno pode ser ao mesmo tempo multiplo, ja que o conhecimento académico ou cientifico é s6
mais um a disputar os tantos outros conhecimentos que estdo a nossa disposi¢ao na busca pela
interpretacdo do real. Assim, antes de seguirmos, precisamos deixar claro o que entendemos

por complexidade no contexto desta pesquisa. Morin (2005) nos explica que:
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A primeira vista ¢ um fendmeno quantitativo, a extrema quantidade de interagdes e de
interferéncias entre um ndmero muito grande de unidades [...] mas a complexidade
ndo compreende apenas quantidades de unidades e interacGes que desafiam nossas
possibilidades de calculo: ela compreende também incertezas, indeterminacées,
fendmenos aleatérios. A complexidade num certo sentido sempre tem relagédo com o
acaso [...] mas a complexidade ndo se reduz a incerteza, € a incerteza no seio de
sistemas ricamente organizados [...] a complexidade, esta, pois, ligada a certa mistura
de ordem e de desordem, mistura intima, ao contréario da ordem/desordem estatistica,
onde a ordem (pobre e estatica) reina no nivel das grandes populacdes e a desordem
(pobre, porque pura indeterminacdo) reina no nivel das unidades elementares.
(MORIN, 2005, p. 35, grifo do autor)

Decerto, a complexidade tem relacdo com a quantidade e com as incertezas de
interacdes e de interferéncias de fendmenos dentro de um sistema ricamente organizado. Basta
olharmos para nés mesmos, somos muitos, somos falhos, mas somos igualmente singulares,
possuimos caracteristicas que nos conectam uns aos outros e, quando queremos, NoS
ordenamos, mas também nos desorganizamos. A complexidade abriga 0 que o paradigma
simplificador exclui, ou seja, a criatividade, a ambiguidade, a insuficiéncia, o vago e a
liberdade, de acordo com a dinamicidade da vida.

Essa é uma das diferencas entre os paradigmas ancorados na virada do século XX
para 0 século XXI e os paradigmas positivistas e pds-positivistas da ciéncia moderna: a
complexidade do mundo nos diz que a ciéncia moderna ndo é suficiente para explicar ou
desvelar um mundo téo rico e heterogéneo. Os paradigmas mais recentes, por sua vez, estes
anseiam o acompanhamento e a compreensao dessa complexidade, ou seja, reconhecer que ela
ndo é transparente e nem essencialista como creem os positivistas. Cientes disso, nenhuma

reducdo da realidade seré legitima, segundo Martins (1998):

A medida que a nocio de complexidade nos remete para a nocdo de totalidade, de
conjunto etc., podemos dizer que uma das chaves para a sua compreensao esta nas
relagdes da parte com o todo, e vice-versa. Assim sendo, compreender uma realidade,
tomando-a como complexa, significa entender a interdependéncia entre todos os
fenémenos nela implicados (MARTINS, 1998, p. 24)

A complexidade engloba os diversos fendmenos que perpassam 0s mais variados
objetos de estudos, em uma interdependéncia polissémica, que certamente pedira um tratamento
ou uma andlise bem diferente do método classico cartesiano de decomposicdo da
heterogeneidade para a homogeneidade, acostumado a obter uma sintese, uma explica¢do ou
desvelamento de uma verdade antes considerada oculta. Para um paradigma que abriga a
complexidade, a realidade é socialmente construida. Esse posicionamento nos conforma ao

paradigma naturalista/construtivista, que, segundo Mazotti (1996), caracteriza-se por aceitar
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plurais realidades sobre um dado ponto. O paradigma construtivista assenta suas bases na crenga
de que a teoria influencia os fatos, que muitas construgdes tedricas podem dar conta do mesmo
fendmeno e que, portanto, ndo é possivel apontar um caminho tedrico fundacional. Para Mazotti
(1996, p. 20), “uma investigacdo nunca € neutra, isto €, isenta de valores. [...] assim como a
‘realidade’ sO pode ser vista através da janela da teoria, também s6 pode ser vista através da
janela dos valores”. Em termos de postura metodoldgica, neste paradigma, 0 consenso entre 0s
pares é determinado pelo embate hermenéutico e dialético, justamente por envolver construcoes
de pensamentos individuais passiveis de serem refinadas. Por essa razao, nosso objeto de estudo
requer uma analise que esteja pautada por um sistema de referéncias, por matrizes ou por grids
de diferentes saberes — que, em nosso caso, congrega a arte, a educacdo, a comunicagédo e a
cultura na perspectiva do patriménio cultural — articulando-os, sem o0s reduzir, mas 0s
conjugando, para que possamos identificar, em suas opacidades, seus pontos nodais e
conflituosos, com o intuito de se propor uma agédo transformadora que aponte, em uma fase de
producdo de sentido com os sujeitos envolvidos, as identificagdes das possibilidades de como
agem. Diante do exposto, nossa atuacdo metodoldgica pressupde uma analise multirreferencial.
Segundo Martins (1998):

A andlise multirreferencial das situacGes, das préticas, dos fendmenos, e dos fatos
educativos se propde, explicitamente, uma leitura plural, sob diferentes angulos e em
funcdo de sistemas de referéncia distintos, ndo redutiveis uns aos outros, o que supde,
como exigéncia, a capacidade de o pesquisador ser poliglota e ter uma postura aberta.
(MARTINS, 1998, p. 28).

Primar por essa condicdo metodoldgica é estar ciente de que trilharemos um
caminho, que certamente exige que nos tornemos pesquisadores criativos e imaginativos, no
intuito de estarmos atentos aos atravessamentos que permeiam o processo de desenvolvimento

de pesquisas cientificas qualitativas na contemporaneidade.

Dentro de uma perspectiva multirreferencial, “o pesquisador toma varios campos
disciplinares para construir seu conhecimento. Assim sendo, sua atuagéo aproxima-se
da do “bricoleur” [...] o conhecimento construido sob a perspectiva da analise
multirreferencial é o resultado sempre inacabado de uma conjugacao de disciplinas,
ele é realizado como uma “atividade artesanal”, como uma bricolagem. Ele ¢ tecido
de tal forma que as disciplinas ndo se reduzam umas as outras. (MARTINS, 1998, p.
30).

Sabemos hoje que os fendmenos educativos tém sido cada vez mais investigados
pela articulacao de diferentes campos disciplinares. Tal acontecimento tem obrigado as ciéncias

da educacéo a repensarem seus instrumentais de analise. A educacao por si ndo € monoldgica,
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pelo contrario, caracteriza-se por sua pluralidade em acdo. A educacdo é multireferrencial.

Inspirados pelas observagdes de Martins (1998), assumimos na presente tese uma
postura de pesquisadores inventivos, ao abracarmos a bricolagem como uma perspectiva
multirreferencial “a partir da conjugagdo de varias correntes tedricas, o que se desdobra em
nova perspectiva epistemoldgica na constru¢do do conhecimento sobre os fendmenos sociais,
principalmente os educativos” (MARTINS, 2004, p. 86). Com o exposto, deixamos esclarecido
que caminhamos sob o jugo de uma postura epistemoldgica que reconhece a pluralidade e a
heterogeneidade, levando em consideracdo que primamos em todo processo investigativo pela
observacdo, pela escuta, pelo entendimento e pela descricdo, pontos tdo caracteristicos da
complexidade.

Segundo Kincheloe (2007, p. 16), “a tarefa do bricoleur € atacar essa complexidade,
revelando os artefatos invisiveis de poder e cultura, e documentando a natureza de sua
influéncia em sua propria pratica académica, mas também na pratica académica em geral”,
portanto, ao criar, ao reunir posturas metodoldgicas ou ao valer-se do uso de qualquer outra
ferramenta de pesquisa, um pesquisador bricoleur age de maneira proativa, unindo pratica e
teoria na busca por alcancar seus propositos. Um bricoleur age de forma situada quando nos
referimos ao processo e ao objeto.

Um bricoleur ndo toma distancia no percurso investigativo, pelo contrario, sua
postura € interventiva e essa relacdo, por certo, sera imprevisivel, complexa e volatil, porém,
nunca isenta, ja que é fruto de sua irrestrita conexao ao objeto de estudo. O que nos leva a pensar
gue um bricoleur atua na perspectiva da implicacdo que, de acordo com Barbier (1985), nada
mais é do que se assumir como um pesquisador engajado, coparticipativo na realidade estudada,
ndo excluindo sua histéria de vida, ideais, crencas e posturas politicas, de maneira que estas
possam ser valiosos contributos para a construcdo do conhecimento. Os bricoleurs atuam em

cenarios palpaveis, ja que:

Preocupados com as limitagcBes dos enfoques monolégicos, todos subscrevemos a
“razdo pratica” da bricolagem, que opera em cendrios concretos para conectar teoria,
técnica e conhecimentos oriundos da experiéncia. Nesse caso, o dominio tedrico esta
ligado ao mundo vivido, e novas formas de cognicdo e pesquisa sdo enatuadas. [...] A
bricolagem subversiva aceita o fato de que a experiéncia humana é marcada por
incertezas e que nem sempre a ordem é estabelecida com facilidade. [...] na verdade,
a busca racionalista e reducionista da ordem recusa-se, em sua arrogancia, a escutar a
cacofonia da experiéncia concreta, a coexisténcia de sentidos e interpretaces
diversos. (KINCHELOE, 2007, p. 19).

Assumindo-nos como bricoleurs, aceitamos teoria e pratica como faces

indissocidveis da mesma moeda, materializada em uma estrutura metodoldgica que engloba a



47

dimenséo cacofénica do vivido e da experiéncia concreta. Pensamento este que, em relacdo a
producédo de conhecimento, evita posicionar-se de forma cristalizada, recusando-se a aceitar
conceitos e definigdes como verdades absolutas. Ser um bricoleur, evidentemente, estende esse

tipo de postura também ao mundo imagético:

A complexidade de pesquisar o dominio visual é muitas vezes esmagada pelos
métodos formais da estética cartesiana [...] as camadas intricadas do significado visual
devem ser estudadas a partir de muitas perspectivas, bem como de diversas tradi¢cbes
culturais e epistemoldgicas. (KINCHELOE, 2007, p. 49).

Dessa forma, as questdes que perpassam nosso objeto de estudo levaram-nos ao
delineamento de um percurso metodoldgico que pudesse contemplar o encontro de tipos de
pesquisas, abordagens ou posturas metodologicas que valorizassem a intervencdo, o
compartilhamento de ideias, a dialogicidade, a alteridade e a horizontalizacdo do conhecimento,
antes, durante e depois do processo investigativo. De acordo com Kincheloe (2007, p. 65), “a
construcdo da bricolagem é, em parte, um processo evolutivo que conecta saber humano e
producdo de conhecimento a zona da complexidade”. Por essa razdo, partimos a conjugacao de
uma bricolagem teorica e metodologica, materializada nesta pesquisa pela articulacdo da
PEBA, da postura metodolégica p6s-modernas como a Abordagem Triangular conectada ao
universo da arte e da educacdo na contemporaneidade. Para implementar o processo de
pesquisa, convocamos a Pesquisa-Ac¢do, na proposi¢do de uma formagdo em uma perspectiva
de educacdo estética videografica com licenciandos do CLAV/IFCE, com o intuito de
desenvolver possibilidade de aprendizagens juntos. E nesse espirito plural e complexo, reflexo
inevitavel de nosso tempo, que versaremos a seguir sobre como pensamos e sobre como

estruturamos a execucdo desta pesquisa.

2.2 Pesquisa qualitativa e o dialogo com outras abordagens

Trataremos neste tépico sobre como foi estabelecido o percurso investigativo da
presente tese. De inicio, operacionalizamos nossa metodologia tendo como ponto de partida a
questdo principal de nossa pesquisa: como os alunos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais
(CLAVI/IFCE) do Instituto Federal do Ceara (IFCE) desenvolvem possibilidades de educacao
estética, utilizando o video como linguagem e o patriménio cultural como mediacao?

O problema central nos impds um desafio: como entdo observar, coletar e

compreender o desenvolvimento de possibilidades de educacgéo estética, pautadas pelo uso do
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video e mediadas pelo patriménio cultural? Como dito, um bricoleur atua em cenarios concretos
e, para ele, teoria e pratica caminham juntas, portanto, na elucidacdo de tais questfes, um dos
caminhos possiveis foi a proposi¢ao de uma formacgdo em uma perspectiva de educacéo estética
videografica, por intermédio de um curso de curta duracdo destinado aos discentes do
CLAVI/IFCE.

Elaboramos uma proposta inicial, que foi discutida e finalizada com os
participantes, tendo como pressuposto o fato de vivemos tempos de embotamento de nossas
experiéncias estético-visuais. O empobrecimento dessas experiéncias muito se deve ao
crescimento exponencial e desenfreado da produgdo e consumo das imagens na
contemporaneidade. Nesse aspecto, fatores como velocidade, simultaneidade, fragmentagéo e
saturacdo, provocados pela exacerbada circulacdo de imagens na era digital e informacional do
século XXI, tém prejudicado o ato de contemplar e, consequentemente, o de refletir
criticamente sobre 0 que chega aos nossos olhos.

Os licenciandos em artes visuais fazem parte desse tempo em que é preciso oferecer
subsidios para que tenham uma formacéo baseada na reflexdo por diferentes vias, inclusive, por
intermédio de uma educacdo estética que contemple o campo das visualidades em movimento.
Em relagdo a esse fendmeno contemporaneo, decidimos nos ater ao campo das imagens
videograficas. O objetivo da formacdo, além da coleta de dados que nos auxiliaram na
compreensdo de nosso objeto de estudo, foi o de contribuir para o desencadeamento de reflexdes
criticas que agucem e ampliem o olhar do licenciando do CLAV/IFCE para as infindaveis
possibilidades de experiéncias estéticas de ver e de sentir o mundo, por intermédio da imagem
video.

Ao permearmos por categorias tematicas como: ‘formagcdo inicial de professores de
artes visuais’, ‘ensino de Arte’, ‘estética’, ‘experiéncia estética’, ‘educacdo estética’, ‘estética
da imagem videografica’ e ‘patriménio cultural’ — na Figura de bens materiais e imateriais
presentes na cidade de Fortaleza, capital do Ceara — 0 problema da pesquisa refletiu questdes
que estdo relacionadas ao homem, ao seu entorno e entre si. Portanto, esse tipo de problema
pede que sigamos um percurso metodoldgico pautado pela pesquisa qualitativa, tendo em vista
que essa abordagem, segundo Creswell (2010, p. 26), “é¢ um meio para explorar e para entender
o significado que os individuos ou grupos atribuem a um problema social ou humano”.

Dessa forma, na compreensdo e no acompanhamento de nosso objeto de estudo,
ndo buscamos solugdes estanques ou padronizadas. Nossa proposta de formagdo voltada aos
discentes do CLAV/IFCE néo foi criada a partir de modelos abstratos e nem almejou a descri¢éo

e a explicacdo de regularidades de fendmenos externos aos sujeitos que almejamos. Interessou-
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nos nesse processo como cada colaborador da pesquisa desenvolveu e atribuiu sentido e
significado & experiéncia em uma perspectiva de educacdo estética videografica, a partir das
sensibilizacdes estéticas propostas ao longo da formacéo. Nesse aspecto, a pesquisa que abriga
a complexidade e o heterogéneo é a pesquisa qualitativa em dialogo com outros tipos de

abordagens. Sobre isso, Minayo (2009) nos esclarece que:

A pesquisa qualitativa responde a questdes muito particulares. Ela se ocupa, nas
Ciéncias Sociais, com um nivel de realidade que ndo pode ou ndo deveria ser
quantificado. Ou seja, ela trabalha com o universo dos significados, dos motivos, das
aspiragdes, das crencas, dos valores e das atitudes. Esse conjunto de fenémenos
humanos € entendido aqui como parte da realidade social, pois o ser humano se
distingue ndo s6 por agir, mas por pensar sobre o que faz e por interpretar suas a¢oes
dentro e a partir da realidade vivida e partilhada com seus semelhantes. (MINAYO,
2009, p. 21).

Na perspectiva de uma pesquisa qualitativa, os discentes do CLAV/IFCE fazem
parte de uma realidade social da qual iremos investigar. So sujeitos autbnomos em relagao aos
seus pensamentos, atitudes e concepcbes de mundo, assim esse tipo de abordagem nos ajudara
a entender e a interpretar os movimentos de transformacdo que podem ocorrer em suas

formag@es individuais, apds a experiéncia do curso. De acordo com Sampieri et al. (2013):

Existem varias realidades subjetivas construidas na pesquisa, que variam em sua
forma e conteldo entre individuos, grupos e culturas [...] o mundo social é “relativo”
e somente pode ser entendido a partir do ponto de vista dos atores estudados. Em
outras palavras, 0 mundo € construido pelo pesquisador. (SAMPIERI et al., 2013, p.
36).

Assim sendo, conforme Sampieri et al. (2013), somente compreenderemos as
possibilidades de educacdo estética videografica por intermédio da construcdo, ou seja, da
conjugacdo dos significados e dos sentidos colhidos a partir dos pontos de vista dos discentes
colaboradores do CLAV/IFCE. Abaixo, na Figura 6, deixamos claro que a abordagem
qualitativa engloba toda a tese, mas que é plenamente possivel a inclusdo de outros tipos de
pesquisas, ja que nos orientamos pela multirreferencialidade, que aceita um amplo espectro de
referenciais, que se somam em nossa busca pela compreensdao do fenbmeno estudado em
questdo. Mais adiante, versaremos melhor sobre as escolhas pela PEBA e pela Pesquisa-Agéo.
Dessa maneira, como pesquisadores, teremos um entendimento ampliado, cientes de que néo
alcancaremos a totalidade do fenémeno, levando em considera¢do que todo conhecimento é

incompleto e a realidade que nos cerca é opaca conforme nos mostrou Morin (2005).
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Figura 6 — A abordagem qualitativa e sua conjugacao com outros tipos de pesquisa

ABORDAGEM QUALITATIVA

PESQUISA EDUCACIONAL
BASEADA EM ARTE

PESQUISA-ACAO

ANALISE DE DADOS

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

De acordo com algumas caracteristicas da abordagem qualitativa, 0 movimento

necessario para que pudéssemos implementar nossa investigacdo obedeceu aos seguintes

passos:

a)

b)

Atuar no local dos sujeitos. Creswell (2010, p. 208) ressalta que “os
pesquisadores qualitativos tendem a coletar dados no campo e no local em que
os participantes vivenciam a questdo ou problema que esta sendo estudado”, ou
seja, que devem considerar 0 ambiente natural para a realizacdo da pesquisa.
Nesse sentido, como nosso foco ateve-se a formacdo inicial de professores de
Artes Visuais, fez-se importante estar no local em que os participantes
vivenciaram a pesquisa-acao, por isso, nossa escolha do locus investigativo foi
a sede do CLAV/IFCE no prédio denominado de Bloco Didatico, 4° (quarto) e
5° (quinto) andar, Campus Fortaleza, localizado na Av. Treze de Maio, 2081 -
Benfica, Fortaleza - CE, 60040-531;

Coletar dados. Creswell (2010, p. 208) destaca que “os pesquisadores coletam
pessoalmente os dados por meio de exame de documentos, de observacdo do
comportamento ou de entrevista com os participantes” e, Nisso, pesquisadores
lideres e sujeitos colaboradores contribuiram para que a extragdo de significados
fosse a mais produtiva e efetiva possivel na resolucdo do problema de
investigacdo da presente pesquisa. Sobre isso, afirmamos que trazer a voz do
coletivo foi preponderante para escolhermos as técnicas e estratégias de

investigacao nessa pesquisa. Segundo Thiollent (2011):
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Em muitos lugares, continuam prevalecendo as técnicas ditas convencionais que so
usadas de acordo com um padrdo de observacdo positivista no qual se manifesta uma
grande preocupacdo em torno da quantificacdo de resultados empiricos, em
detrimento da busca de compreensdo e de interacdo entre pesquisadores e membros
das situagdes investigadas. Essa busca é justamente valorizada na concepcdo da
Pesquisa-Acdo. (THIOLLENT, 2011, p.13).

Ressaltamos que primamos por essa interacdo entre os pesquisadores lideres e 0s
sujeitos colaboradores desta investigacdo. Como bricoleurs, ndo atuamos no locus impondo
nossas visdes de forma verticalizada, pelo contrario, existem maneiras de se executar acoes
coletivas e orientadas na busca pela melhor resolucdo de nossas questdes. E preciso
horizontalizar, valorizar e promover investigacdes que envolvam o uso da alteridade e da
dialogicidade. Por conseguinte, o foco é construir conhecimento juntos, e a Pesquisa-Acéo é o

tipo de estratégia de investigacdo que responde a esse anseio. De acordo com Thiollent (2011):

Um dos principais objetivos dessas propostas consiste em dar aos pesquisadores e
grupos de participantes 0s meios de se tornarem capazes de responder com maior
eficiéncia aos problemas da situagdo em que vivem, em particular sob a forma de
diretrizes de acdo transformadora. (THIOLLENT, 2011, p.14).

2.3 Por que Pesquisa-Acédo?

Escolhemos a Pesquisa-Acdo como estratégia de investigacdo imbuidos desse
espirito de intervir na vida social para transforméa-la. A Pesquisa-Acdo foi 0 nosso aporte
metodoldgico para a concretizacdo dos objetivos evidenciados nesta tese. A Pesquisa-Acdo é
uma pesquisa social, pautada pela empiria, na qual os sujeitos envolvidos atuam de forma
cooperada e participativa na resolucdo de uma determinada questdo, por intermédio de uma
acao transformadora. Segundo Franco (2005, p. 495) “quando falamos de pesquisa-acao,
estamos nos referindo a: ¢ pesquisa na agdo; * pesquisa para a agdo; * pesquisa com agao; °
pesquisa da acdo; ¢ acdo com pesquisa; * acdo para a pesquisa; * agdo na pesquisa”. Pela
importancia da acdo nesse tipo de pesquisa, ndo ha como negar o0 seu carater intervencionista e
préatico de atuacdo no campo.

Esse tipo de pesquisa foi criado pelo professor de psicologia Kurt Lewin (1840-
1947) em sua estadia nos Estados Unidos. A Pesquisa-Agéo, segundo Barbier (1985, p. 38),
“pode ser definida como uma pesquisa psicologica de campo, que tem como objetivo uma
mudang¢a de ordem psicossocial”. Cabe ressaltar, conforme Thiollent (2011, p. 15), que “tal

como a entendemos, Pesquisa-A¢do ndo trata de psicologia individual e, também, ndo é
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adequada ao enfoque macrossocial”, trata-se de um tipo de pesquisa direcionada para uma faixa
intermediéria, situada entre o que é considerado microssocial — como grupos reduzidos de
sujeitos colaboradores — e 0 nivel macrossocial — sociedade e grupos nacionais ou internacionais
em grande escala. Ainda sobre o seu conceito, Franco (2005) nos traz uma descricdo mais

completa sobre Pesquisa-Acgao:

A pesquisa-agio pode ser considerada: ¢ uma abordagem de pesquisa, com
caracteristica social, associada a uma estratégia de intervencdo e que evolui num
contexto dindmico; * ¢ uma pesquisa que parte do pressuposto de que pesquisa e agao
podem estar reunidas; ¢ essa pesquisa pode ter por objetivos a mudanga, a
compreensdo das préticas, a resolucdo dos problemas, a producdo de conhecimentos
e/ou a melhoria de uma situagdo dada, na dire¢do proposta pelo coletivo; ¢ deve se
originar de necessidades sociais reais; deve estar vinculada ao meio natural de vida;
contar com a participacdo de todos os participantes, em todas as suas etapas; °
metodologicamente, deve ter procedimentos flexiveis, ajustar-se progressivamente
aos acontecimentos; estabelecer uma comunicagdo sisteméatica entre seus
participantes e se auto-avaliar durante todo processo; ¢ ter caracteristica empirica;
estabelecer relagdes dindmicas com o vivido; e enriquecer-se com categorias
interpretativas de analise; * deve possuir um design inovador e uma forma de gestdo
coletiva, em que o pesquisador é também participante e os participantes também séo
pesquisadores. (FRANCO, 2005, p. 496).

Como podemos ver em Franco (2005) um dos grandes objetivos da Pesquisa-Ac¢ao
— ja que se trata de uma acdo em um nivel de atuacdo realista e aplicada diretamente no locus —
é a transformacao dos sujeitos por meio de reflex@es autocriticas objetivas, de maneira que eles
ndo saiam incolumes em relacdo a experiéncia vivida. Percebe-se que, pela conducdo e pela
orientacdo na tomada de decisdes nos diversos ambitos do convivio social, a Pesquisa-Ac¢ao
tem por finalidade a resolucdo de problemas de ordem préatica, com foco na busca por
resultados.

Também podemos extrair da citacdo que uma das caracteristicas da Pesquisa-Acao
é a Figura implicada e coparticipativa do pesquisador durante todo o processo investigativo,
atributo que nos conecta com a postura de um bricoleur, que atua dentro de um paradigma
construtivista. Isso nos leva a constatagdo de que a Pesquisa-Agéo, antes mesmo da teoria ou
da elaboracdo metodoldgica, atém-se primeiramente ao contexto social. Esse tipo de pesquisa
tem raizes no histdrico da sociologia norte-americana (na Figura da Escola de Chicago), na
escola culturalista e nos sociélogos funcionalistas. A seguir, a Figura 7 nos mostra um resumo
esquematico das etapas da pesquisa qualitativa e a fundamental inclusdo da Pesquisa-A¢do em

NOSSO processo investigativo:
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Figura 7 — Etapas da pesquisa qualitativa

1. Atuar no local 2. Coletar dados
dos sujeitos.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

OBJETIVO .
GERAL DA TESE PESQUISA-ACAO

APLICACAO DE CURSO

ANALISE DE DADOS

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

E perceptivel na Figura 7 que a escolha pela Pesquisa-Acao se opde aos padroes de
observacOes positivistas, tendo em vista que os sujeitos colaboradores estdo implicados
diretamente no processo de investigacao, por intermédio de uma vivéncia formativa. Outro
detalhe importante é que o objetivo geral e os especificos determinam a operacionalizacdo da
pesquisa, decidida pela aplicacdo de um curso, tendo a expectativa de que a interacdo entre 0s
membros correrd e podera oferecer resultados significativos na busca pela compreensdo da
quest&o central desta tese.

Segundo as observacoes de Franco (2005), existem pelo menos trés concepgdes de
Pesquisa-Agdo: a) Pesquisa-Agdo colaborativa: caracteriza-se “quando a busca de
transformacéo é solicitada pelo grupo de referéncia a equipe de pesquisadores” (id., p. 486); b)
Pesquisa-Acdo Critica: caracterizada “se essa transformagdo é percebida como necessaria a
partir dos trabalhos iniciais do pesquisador com o grupo, decorrente de um processo que
valoriza a construgdo cognitiva da experiéncia, sustentada por reflexdo critica coletiva, com
vistas a emancipacao dos sujeitos” (id. ibid.); por altimo c) Pesquisa-A¢do Estratégica:
caracterizada ‘“‘se, ao contrario, a transformacao ¢ previamente planejada, sem a participagao
dos sujeitos, e apenas o pesquisador acompanhara os efeitos e avaliara os resultados de sua
aplicagdo” (id. ibid.).

Levando em consideracdo os apontamentos de Franco (2005), o nosso tipo de
Pesquisa-Agdo tem a ver com o item b) Pesquisa-Acdo Critica. Como pesquisadores-lideres, a
identificacdo do problema a ser investigado ndo partiu do grupo, porém, quando nos reunimos
com os sujeitos colaboradores, deixamos claro qual era a questdo que nos incomodava em

relacdo ao nosso objeto de estudo, situacdo que fez com que descobrissemos que 0 grupo
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também compartilhava das mesmas indagacdes e que gostaria de experienciar uma agéo
transformadora, ap6s a vivéncia formativa nesse tipo de pesquisa.

Isso posto, optamos junto ao grupo colaborador pela realizacdo da formacado em
uma perspectiva de educacdo estética videografica, que perfez 72 (setenta e duas) horas de
duracdo no periodo de fevereiro a novembro do ano de 2019. No que compete a organizacdo
metodologica desta Pesquisa-Agao Critica, sistematizamos nossa investigagdo “em torno da
concepcao, do desenrolar e da avaliagdo de uma agéo planejada” (THIOLLENT, 2011, p. 22).
Nesse curso de curta duragdo, os participantes tiveram suas autonomias garantidas através das
manifestacBes de suas opinides e sugestdes, para que as possiveis solugdes dos problemas
evidenciados nesta tese pudessem ser encontradas na acao e entre os colaboradores da mesma.
Além dos sujeitos envolvidos mostrarem suas visdes de mundo sobre a questdo central que
norteou a presente tese, neste tipo de acdo planejada, as intervengdes do pesquisador-lider foram
uma constante dentro do processo investigativo, sempre com o0 objetivo de promover a
elucidacdo de quaisquer davidas dos colaboradores no periodo da aplicacdo formativa.

O curso de curta duracao surgiu a partir do objeto de estudo, da questdo central e
dos objetivos desta pesquisa, €, por situar-se na area de conhecimento das ciéncias humanas,
além de carregar consigo a conjuncdo interdisciplinar entre educacdo, estética, experiéncia
estetica, artes visuais, formacdo inicial de professores de artes visuais, tecnologia e patrimonio
cultural, caracterizou-se por ser uma PEBA. PEBA é um tipo de pesquisa em que ha uma
potencializacdo da nossa percepcdo sobre o que o homem € capaz de fazer, catalisada pela
insercdo da arte no processo de investigacdo. Esse contexto requer buscar ajuda em perspectivas
plurais, ou seja, o uso de diferentes lentes conceituais na tentativa por compreendé-lo da melhor
forma possivel.

Dessa forma, um sistema explicativo de Unica via e procedimentos metodoldgicos
nédo seriam capazes de abarcar a complexidade que caracteriza esta pesquisa. Segundo Creswell
(2010, p. 206), “A investigacdo qualitativa emprega diferentes concepgdes filosoficas;
estratégias de investigacdo; e métodos de coleta, andlise e interpretacio dos dados”.
Estruturamos nossa Pesquisa-Ac¢édo Critica com a postura metodolégica em consonancia com a
complexidade e a multirreferencialidade. As possibilidades de educacdo estética com 0s
discentes do CLAV/IFCE, utilizando a imagem video como expressdo e manifestacdo artistica
e 0 patriménio cultural como mediacdo, nos convidou a recriacdo, a repesquisa e ao
reaprendizado da formacdo docente em artes visuais. Conforme o exposto, foi por essas razoes

que operacionalizamos nossa Pesquisa-Ac¢éo Critica valendo-nos da Abordagem Triangular.
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2.3.1 Abordagem triangular: arte-educacdo por intermédio da contextualizagdo, fruicdo e

produgéo

Na década de 1980, prevalecia no ensino de Arte no Brasil uma forte influéncia
modernista ancorada na livre expressdo. Idealizada pela professora Ana Mae Barbosa, a
Abordagem Triangular (AT) surge como um contraponto, uma resposta a esse processo
demasiado subjetivo de ensino de Arte, livre de contextualizacdo historica e cultural. A AT tem
sua origem no ano de 1983, no X1V Festival de Inverno de Campos do Jorddo, ocasido em que
aconteceu nesta edicdo um evento dedicado aos professores de Educacdo Artistica da rede
publica de ensino dessa cidade.

O festival tornou-se uma referéncia de mudanca na forma de ensinar arte em nosso
pais. Nele, Barbosa percebe um ambiente proficuo para a experimentacdo, ndo tendo duvidas
de que foi nesse contexto do festival que nasceu “um ‘programa pioneiro’, pois teria sido o
‘primeiro a conectar analise de obra de arte e/ou imagem com histéria e com o trabalho
pratico’”. (BRENDARIOLLI, 2010, p. 28). A AT fundamenta-se na leitura critica de imagens,
que passa pelo ato consciente de sua producdo, como um entendimento do mundo, em uma
“interlocugdo entre a experimentacdo, a decodificacdo e a informacao”. (BRENDARIOLLI,
2010, p. 30).

Isso nos leva a pensar sobre a defesa de um ensino de Arte que desencadeasse uma
reflexdo histdrica, ou seja, despertasse o sentido de inclusdo na historia, em um determinado
grupo e cultura. Essa abordagem nos trouxe a instauracdo de um paradigma de Ensino da Arte
“fundado na importancia do conhecimento histérico para aquisicdo e ampliacdo de um
repertorio imagético, fundamental para o exercicio analitico. ‘Ver e ndo soO fazer’.
(BRENDARIOLLI, 2010, p. 32). A AT, portanto, € uma visao de arte/educacdo pds-moderna,
que tem por objetivo alargar horizontes interdisciplinares para o ensino e para a aprendizagem
em Arte.

A AT estrutura-se em etapas e “a partir de seus trés eixos — fazer, ler e contextualizar
—, que ndo s&o hierarquicos ou lineares, é possivel pensar uma atuacéo significativa no Ensino
de Arte” (PIMENTEL, 2010, p. 213). De tal maneira que praticas artisticas na escola ndo devem
ser propostas sem a promog¢do de uma contextualizacdo e de uma fruicdo, com o intuito de
incentivar o pensamento artistico, de promover a curiosidade e de instigar os alunos, para que
se desenvolvam criticos e reflexivos em relacdo as visualidades que os cercam. Ainda sobre a
contextualizacg&o, a fruicdo e a produgdo, Machado (2010) nos traz a ideia de que esses eixos

funcionam como um mapa, uma espeécie de guia, mas que nao podem ser confundidos com uma
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cartilha metodoldgica, uma vez que cabe ao professor mostrar como as etapas da AT podem ser
articuladas no processo de Ensino e Aprendizagem em Arte. Sobre isso, Machado (2010) aponta

que:

Um mapa é um guia que orienta percursos e estrutura a compreensao da multiplicidade
de possibilidades de ensinar e aprender em contato com a Arte. A Abordagem
Triangular ndo estabelece o que fazer nem aponta como fazer. Desenha um cenério de
campos de conhecimento inter-relacionados, um terreno no qual o ensino e a
aprendizagem podem ocorrer. Enquanto estrutura de possibilidades, caracteriza o
fenbmeno da Arte enquanto um objeto de conhecimento na sua especificidade,
distinguindo-o de outros objetos de conhecimento. Imagino que desde o inicio da
humanidade, mesmo exercendo as mais diferentes fun¢bes dentro do conjunto de
acbes simbdlicas de cada cultura humana, o fendmeno que hoje chamamos Arte
sempre foi aprendido, ensinado e transmitido por meio da producéo de formas, da
leitura/observacgéo/ contemplacéo dessas formas e do pensamento que as contextualiza
em diversos planos, relacionando-as entre si. Tudo isso amarrado em cada caso, por
um proposito simbdlico cultural que da sentido as agdes concretas manifestas nas
obras, nos textos criticos, orais ou escritos, nos registros de reflexdo estética, orais ou
escritos. [...] esse mapa orienta muito mais a busca da significagdo de ensinar e
aprender arte, para que cada educador artista possa formular suas proprias perguntas,
que por sua vez podera traduzir em conteudos e procedimentos. (MACHADO, 2010,
p. 68 e 69).

A estrutura da AT foi concebida por Barbosa levando-se em consideracdo que seus
eixos sdo interdependentes em suas agdes totais. Estamos nos referindo a leitura de imagens
realizada de forma critica, a sua contextualizagdo historica e a produgdo de novas imagens.
Todo o caminho € aberto para possiveis mudancas, conforme o professor identificar sua
necessidade. Por essa postura, fica claro que a AT é um sistema epistemologico e nao
metodoldgico de ensino de Arte. A AT promove a mesticagem de conhecimentos, pois carrega
consigo a compreensdo histérica, cultural e social do papel da arte na civilizacdo e,

consequentemente, na educacéo.

2.3.2 Estrutura do curso

Para Creswell (2005), existem dois desenhos possiveis para a Pesquisa-Acao: o
pratico e o participativo. Adotamos um plano de agéo e nele demos énfase ao desenho de uma
Pesquisa-Ac¢do prética, por entendermos que seus objetivos dialogam com o0s objetivos
propostos nesta pesquisa. A Pesquisa-Acao pratica estd centrada no desenvolvimento e na
aprendizagem dos participantes, com o intuito de resolver problemas, de introduzir melhorias
ou de gerar mudancas. Obedecemos entdo aos critérios norteadores da Pesquisa-Acéao pratica
que compreendem as etapas de planejamento da agéo, a acdo propriamente dita, a observacéo,
a reflexdo e posteriormente uma nova acdo. Conforme 0 exposto, a organizacdo da

operacionalizacdo de nossa Pesquisa-Ac¢do, da sua concep¢do a implementacdo, passa pela
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elaboracdo de uma formacdo, ou seja, a criacdo de um curso. Essa formacdo se deu a partir da
reflexd@o de Thiollent (2011) sobre as especificidades da Pesquisa-Ac¢éo, quando ele afirma que:

uma outra condi¢do necessaria consiste na elucidacdo dos objetivos e, em particular,
da relagdo existente entre os objetivos de pesquisa e 0s objetivos de acdo. Uma das
especificidades da pesquisa-acdo consiste no relacionamento desses dois tipos de
objetivos: a) objetivo pratico: contribuir para o melhor equacionamento possivel do
problema considerado como central na pesquisa, com levantamento de soluces e
propostas de a¢des correspondentes as “solucdes”, para auxiliar o agente (ou ator) na
sua atividade transformadora da situacdo [...] b) objetivos do conhecimento: obter
informagdes que seriam de dificil acesso por meio de outros procedimentos, aumentar
nosso conhecimento de determinadas situa¢fes (reivindicagdes, representacdes,
capacidades de acéo ou de mobiliza¢do etc.). (THIOLLENT, 2011, p. 24).

Dessa forma, para equacionar a relacdo entre 0s objetivos praticos e de
conhecimento, o planejamento da agéo foi organizado contemplando ao mesmo tempo teoria e

préatica, conforme ilustrado na Figura 8 abaixo:

Figura 8 — Etapa da Pesquisa-Acédo: planejamento da agéo

BASE TEORICA DO CURSO CONTEXTUALIZACAO

PESQUISA EDUCACIONAL
BASEADA EM ARTE

FRUICAO

ABORDAGEM TRIANGULAR

PRODUCAO

ANALOGIA: TRAMA DE TECIDO

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

A Figura 8 nos mostra que o curso, ao longo da execuc¢éo, é composto de uma base
tedrica e préatica apoiada no tripé: (i) pesquisa educacional baseada em arte e (ii) proposicéo da
Abordagem Triangular, nos ajudando a pensar e a sistematizar as etapas norteadoras da
Pesquisa-Agao pratica, como eixos inter-relacionados em trés momentos: 1 — contextualizacao;
2 — fruicdo e 3 — producdo, que mais se assemelham a uma trama: um entrelagamento de fios
que, sendo bem executado pode ser forte e sustentado por meio da justaposi¢do entre teoria e
pratica. Nota-se que os fios na vertical funcionam como se fossem a contextualizacdo que,

entrelacados com os fios da etapa da fruicéo (leitura e reflexdo critica de imagens), vao propiciar
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a possibilidade de produgéo de novas imagens por parte dos sujeitos colaboradores da pesquisa.
E preciso ressaltar que a ordem da trama no altera os resultados.

A proxima etapa, considerada como a acao, ou melhor, a implementacdo do curso,
realizaremos apo6s a definicdo do carater amostral e 0 campo de atuacdo. Abaixo passaremos
para as consideragdes, as observacoes e as definicdes desses dois pontos, a comecar pelo carater

amostral.

2.3.3 Colaboradores da Pesquisa-Acéo

Elaboramos uma proposta de formagdo denominada de Educacdo Estética
Videografica, direcionada especificamente para os alunos do CLAV/IFCE. Preparamos um
cartaz-convite nos formatos digital e impresso conforme a Figura 9, contendo informacdes
basicas como o dia, a hora, o local, quem estava promovendo a pesquisa e um e-mail pessoal
para que os interessados confirmassem presenca e, consequentemente, efetuassem suas
inscri¢cbes. O cartaz-convite digital foi divulgado nos grupos de WhatsApp dos licenciandos
pela coordenacdo do curso e a sua versdo impressa afixada no flanelografo de informagoes
gerais do Departamento de Artes, localizado no 4° (quarto) andar do Bloco Didatico do Campus
IFCE Fortaleza. Além dessas a¢des, promovemos um chamamento virtual para a pesquisa nos
grupos virtuais na rede social virtual Facebook das disciplinas que ministramos no préprio
CLAVI/IFCE.
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Figura 9 — Layout do cartaz-convite para a pesquisa-acao Educacao Estética Videografica

CONVITE

SOMENTE PARA ALUNOS DO CLAV/IFCE:
PARTICIPEM DA PESQUISA-ACAD

EDUCACAO
ESTETICA

Videografica
i e L
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o TERCA-FEIRA
)i ¥ FEV 13H30MIN

L'vi LOCAL:LABORATORIO DE FOTOGRAFIA

REALIZAGAO:

DOUTORANDO EM
EDUCACAO,/PPGE(UECE)

prof. wendel medeiros
CONFIRMEM PRESENCA:
wendeldesign@gmail.com

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

Apbs divulgacdo extensa durante o periodo de 1 (uma) semana, recebemos e-mails
de confirmacdo até 1 (um) dia antes da data combinada para o acontecimento do primeiro
encontro da pesquisa. A participacdo dos colaboradores limitou-se a capacidade fisica do
espaco do Laboratério de Fotografia (LABFOTO IFCE), sala localizada no 5° (quinto) andar
do bloco didatico do IFCE Campus Fortaleza. E preciso deixar claro que qualquer
licenciando(a) e licenciado(a) poderia participar, tendo em vista que estavamos interessados em
saber como eles lidavam com o uso e a recepg¢do da imagem videogréafica, portanto, nao faria o
menor sentido estabelecer outros critérios de participacao, a ndo ser o de fazer ou ter feito parte
do CLAV/IFCE. No dia 26 de fevereiro de 2019 as 13h30min, compareceram 18 (dezoito)
licenciandos em Artes Visuais no LABFOTO IFCE.

Tendo como base tanto a amostra definida quanto os participes desistentes,
decidimos fazer algumas consideracdes sobre as respostas enviadas do questionario Educacéo
Estética Videografica aplicado, levando em consideragdo que essas informacfes poderiam ser
importantes para a elabora¢do de um prognostico inicial dos saberes videograficos do grupo,
além de nos ajudar, de certa forma, em um possivel delineamento da formacdo em uma

perspectiva de educacéo estéetica videografica em nossa Pesquisa-Acao.
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2.3.3.1 Consideracdes sobre o questionario aplicado

Sobre perguntarmos se possuiam outras formac6es concluidas ou em concomitancia
com o CLAV/IFCE, queriamos saber se o grupo ou parte dele vivenciou experiéncias
educacionais audiovisuais formais ou informais e se com elas desenvolveram dominios técnicos
e estéticos videograficos. Dos 18 (dezoito) respondentes, 5 (cinco) possuiam formacdes
concluidas: 1 (um) em bacharelado em Teologia, 1 (uma) em formacéo tecnoldgica em Gestédo
Desportiva e de Lazer, 2 (duas) em Licenciaturas em Artes Visuais pelo IFCE e 1 (uma) em
Design de Interiores. Dos 5 (cinco) consideramos que apenas 2 (duas) participes possuiam
formacgdes que demonstraram uma certa maturidade de aprendizado no campo audiovisual,
garantida por saberes adquiridos no CLAV/IFCE. Somente 1 (uma) colaboradora respondeu ter
iniciado uma licenciatura em Ciéncias Biologicas, mas ndo a concluiu.

A primeira parte do questionario referiu-se ao topico familiaridade com a tecnologia

videografica. De acordo com a Figura 10:

Figura 10 — Familiaridade com a tecnologia videografica

@ sim, antes de ingressar no curso de
licenciatura em artes visuais

@ sim, depois de ingressar no curso de
licenciatura em artes visuais

ainda nao vivenciei essa experiéncia,
mas gostaria

@® nunca me interessei

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

13 (72,2%) disseram que gravaram videos antes de ingressar no Curso de
Licenciatura em Artes Visuais; 4 (22,2%) depois de ingressarem no CLAV/IFCE e 1 (5,6%)
ainda ndo vivenciou essa experiéncia, mas gostaria. Esses dados corroboram com Tardif (2010)
sobre carregarmos experiéncias latentes, antes de nossas profissionalizac6es, que, dependendo

de como sdo retomadas em nossas formacoes iniciais, poderdo contribuir para a constituicdo de
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saberes transformadores de nossa atuacdo docente. Foi 0 que aconteceu comigo?! ao ter sido
levado a esse universo do audiovisual, primeiro como um fruidor, um expectador voraz de
filmes e producgdes audiovisuais televisivas analdgicas e digitais, justamente por ter vivido
experiéncias cinematograficas transformadoras desde os cinco anos de idade, quando meu pai
decidiu apresentar-me o hoje Cineteatro S&o Luiz.

Sobre vivenciarmos experiéncias capazes de arrebatar-nos, ndo podemos deixar de
demonstrar nossa surpresa ao nos depararmos com a resposta de 1 (um) integrante sobre nunca
ter sido atingido de forma pungente pela vontade de gravar videos. Para nés, esse dado tornou-
se deveras significativo em um processo de formacéo estética videografica, principalmente
partindo de um licenciando em Artes Visuais, futuro professor de arte-educacao. Possivelmente
o licenciando tera contato com geracfes mais acostumadas aos usos técnicos e quem sabe até
estéticos de dispositivos digitais que captam imagens em movimento e, sem ter vivenciado
experiéncias transformadoras no campo do audiovisual, como ele podera promover processos
de contextualizacdo, fruicdo e producdo videografica a seus discentes nativos digitais? Sobre
este dado nos veio a importancia da presente Pesquisa-Acdo e a sua proposicdo de que todos
formam e séo formados a partir do planejamento e execucdo de uma acao, cujo resultado, sendo
eficaz, sera considerado como um contributo importante na formacéo inicial de docente em
Artes Visuais no contexto do CLAV/IFCE. Isso nos fez pensar sobre como as diversas
instituicOes educacionais estdo se preparando para propiciarem a aproximacao de tecnologias
audiovisuais aos seus discentes, de uma maneira que eles possam se conectar a qualquer
contexto de inser¢do e uso dessas tecnologias.

Em relacdo a como os participes aprenderam a manusear os aparelhos produtores

de imagens em movimento, de acordo com a Figura 11:

11 O uso na primeira pessoa do singular foi aplicado para se referir a uma experiéncia vivenciada por mim, antes
da construcdo da referida pesquisa.
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Figura 11 — Manuseio com a tecnologia videografica

@ cursos especificos presenciais de como
operar equipamentos videograficos

@ cursos especificos a distancia de como
operar equipamentos videograficos

D tutoriais aleatérios na internet sobre

como operar equipamentos
videograficos

@ no curso de licenciatura em artes
visuais, nas cadeiras de videoarte, vi...

@ de forma empirica, por tentativa e erro

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

11 (61,1%) afirmam ter sido de forma empirica, por tentativa e erro, 4 (22,2%)
disseram ter aprendido via cursos especificos presenciais, 2 (11,1%) no Curso de Licenciatura
em Artes Visuais, nas cadeiras de videoarte, videoperformance ou cinema e 1 (5,6%) ressaltou
que foi por intermédio de tutoriais aleatdrios na Internet.

Sobre o nivel de dificuldade de utilizacdo desses aparelhos produtores de video, de
acordo com a Figura 12:

Figura 12 — Nivel de dificuldade com a tecnologia videogréafica

@ Extremamente dificil

@ Muito dificil
Relativamente dificil

@ Na3o tao dificil

@ Nada dificil

‘

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

10 (55,6%) nédo consideram que sdo tdo dificeis de se operar, 4 (22,2%) acham
relativamente dificeis, 3 (16,7%) afirmam que ndo sao dificeis de se operar e 1 (5,6%) acha que
os aparelhos produtores de video sdo muito dificeis de serem utilizados. Sobre esse tdpico, é



63

possivel perceber que a tecnologia videografica ndo é considerada de tdo facil compreensdo e
apreensdo. Sao poucos 0s que se consideram habeis em seu manuseio. Tal situacéo reforca a
necessidade de instituices educacionais formais e ndo-formais promoverem uma maior
aproximacéo de seus discentes com o universo do audiovisual, priorizando nesse sentido, uma
maior incidéncia de formacGes especificas. Esse dado atrela-se a dificuldade com que
naturalmente nos deparamos quando nos colocamos em contato com qualquer nova tecnologia.

Em relacdo a frequéncia de gravacOes videogréaficas executadas pelos participes, de

acordo com a Figura 13:

Figura 13 — Frequéncia de gravacoes videograficas

@ Quase sempre

@ Muito
Ocasionalmente

@® Pouco

@ Nunca

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

10 (55,6%) colaboradores afirmam que ocasionalmente praticam o habito de gravar
videos, 3 (16,7%) participes se aventuram pouco nessa seara, 2 (11,1%) quase sempre arriscam
gravar, 2 (11,1%) gravam muito e 1 (5,6%) afirma nunca ter gravado videos. Para nds, estes
dados apontam que a pouca experiéncia de producdo audiovisual pode ser um reflexo da quase
nulidade de incentivo a essa pratica no ambiente escolar. Como percebemos, apenas 2 (um)
participes disseram gravar videos constantemente e sobre esse tipo de gravacdo, estamos
considerando também o ato de criar videos com quaisquer softwares e aplicativos e publica-los
em redes sociais virtuais ou nao.

Em uma segunda parte do questionario, ficamos interessados em saber sobre o nivel
de aprimoramento dos saberes videograficos do grupo colaborador. Ao descobrimos que 0s
participes adquiriram conhecimentos empiricos sobre o video, os colaboradores continuaram a
buscar novos conhecimentos nesse campo? Se sim, houve uma busca por referéncias plasticas,

estéticas e também técnicas? O video passou a ser um recurso importante e consciente em suas
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formacgdes?
Quando perguntados se ja& trabalharam tecnicamente e plasticamente o material
audiovisual bruto que costumam captar, em algum aplicativo ou software de edi¢édo de videos,

de acordo com a Figura 14:

Figura 14 — Aprimoramento dos saberes videograficos

® Sim
® Niao

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

12 (66,7%) participes afirmam cuidar desses aspectos plasticos e técnicos do video
valendo-se do uso de softwares ou aplicativos especificos de edi¢do videogréfica e 6 (33,3%)
colaboradores ressaltam que registram, mas ndo focam esses aspectos em relagdo ao material
audiovisual bruto captado. Apesar da incidéncia de um aparente cuidado estético com o video
por parte da maioria, consideramos preocupante que 6 (seis) participes ndo consigam perceber
potencial artistico e estético nos videos que captam. Consideramos intrigante que discentes de
um curso de licenciatura em Artes Visuais ndo consigam perceber que seus videos podem ser
importantes meios para discutirem os mais diferenciados temas, quer seja em um ambiente
educacional ou artistico.

Prosseguindo com as questdes: como 0s participes aprenderam a manusear 0S
softwares ou aplicativos de edicdo videografica? De acordo com a Figura 15:
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Figura 15 — Aprimoramento dos saberes videograficos — Manuseio de softwares

@ cursos especificos presenciais
@ cursos especificos a distancia
tutoriais aleatérios na internet

@ Em disciplinas especificas como TV,
video, cinema e videoarte

@ de forma empirica, por tentativa e erro
@® Nenhum
@ Nazo uso

@ Em cursos especificos presenciais e de
forma empirica

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

12 (66,7%) dos colaboradores disseram que aprenderam de forma empirica, por
tentativa e erro, simplesmente se desafiaram e procuraram resolver essas questdes técnicas por
conta propria, 2 (11,1%) afirmam ter recorrido a tutoriais aleatdrios na Internet com o intuito
de resolverem suas dificuldades de manuseio, 1 (5,6%) ressalta que procurou somente cursos
presenciais e neles tirou suas duvidas, 1 (5,6%) além de cursos presenciais, também se instigou
a tentar por conta propria em seu processo de aprendizado, 1 (5,6%) afirmou que nédo faz uso,
mas ja teve contato e 1 (5,6%) nunca teve interesse em usar.

Em relacdo ao nivel de dificuldade que sentem ao utilizar esses programas ou

aplicativos, de acordo com a Figura 16:

Figura 16 — Aprimoramento dos saberes videograficos — Dificuldade no manuseio dos softwares

@ Extremamente dificil de gravar

@ Muito dificil de gravar
Relativamente dificil de gravar

@ Nao tao dificil de gravar

@ Nada dificil de gravar

‘

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

8 (44,4%) dos participes afirmaram que nao € tdo dificil de opera-los, 7 (38,9%) do
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grupo ressaltaram que é relativamente dificil de manusear o material bruto videogréfico nesses
programas, 2 (11,1%) dos colaboradores disseram que ndo € dificil de opera-los e apenas 1
(5,6%) dos participes disse que o aprendizado desses softwares e aplicativos é complicado.
Esses dados nos revelam que a pratica com esse tipo de ferramenta, quer nos espacos escolares
ou individualmente, pode fazer a diferenca para melhorar a curva de aprendizado e baixar o
nivel de dificuldade. E preciso criar uma ambiéncia ou cultura favoravel para esse universo
audiovisual.

Isso nos instigou a langar a seguinte afirmacdo: a falta de manuseio desses
aplicativos ou softwares causaria ruidos no entendimento das mensagens audiovisuais neles

criadas? De acordo com a Figura 17:

Figura 17 — Aprimoramento dos saberes videograficos — Ruidos nas mensagens audiovisuais criadas

@ Discordo plenamente
@ Discordo parcialmente
Nao concordo nem discordo
@ Concordo parcialmente
@ Concordo plenamente

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

7 (33,3%) colaboradores concordaram parcialmente, 5 (27,8 %) colaboradores
discordam parcialmente, 3 (16,7%) concordam plenamente, 3 (16,7%) ndo concordam e nem
discordam, e 1 (5,6%) colaborador discorda plenamente. A ideia de que € preciso dominar uma
ferramenta tecnoldgica para que ela possa comunicar algo sem haver ruidos predominou no
grupo colaborador, mas ndo deixou de provocar reflexdes, no sentido de que se alguém possuir
um olhar artistico experiente e uma sensibilidade apurada, podera delegar a funcdo técnica a
alguém mais especializado para cumprir essa funcdo meramente operacional. O que néo
acontece é o contrario: sem uma visao artistica e sensibilidade, a mensagem audiovisual pode
ser compreendida, mas ndo sentida em nosso amago.

Também procuramos saber de nossos colaboradores se a falta de dominio técnico
de um software ou aplicativo de edi¢édo de video prejudicaria a criacdo artistica de acordo com

a Figura 18:
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Figura 18 — Aprimoramento dos saberes videograficos — Falta de dominio técnico de software

@ Discordo plenamente

@ Discordo parcialmente

@ Na&o concordo nem discordo
@ Concordo parcialmente

@ Concordo plenamente

‘

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019

7 (38,9%) colaboradores concordaram parcialmente, 6 (33,3%) discordam
parcialmente, 3 (16,7%) concordam plenamente, 1 (5,6%) ndo concorda e nem discorda e 1
(5,6%) discorda plenamente.

Como passamos a conhecer um pouco mais sobre a familiarizacdo e o0s
aprimoramentos técnicos de nossos participes em relacdo a producdo de videos, nesta nova
secdo procuramos saber sobre seus saberes estéticos videograficos em termos de fruicdo e
também producéo.

Comecgamos pelo género cinematografico preferido, de acordo com a Figura 19:
Figura 19 — Saberes estéticos videograficos
@ Comédia

@® Drama

@ Fantastico

@ Ficgao Cientifica

@ Film noir
‘ @ Musical

® Terror
@ Thriller

12V

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.
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6 (33,3%) escolheram o drama, 4 (22,2%) optaram pela fic¢do cientifica, 3 (16,7%)
disseram ndo ter preferéncia, 2 (11,1%) escolheram o terror, 1 (5,6%) optou pela comédia, 1
(5,6%) escolheu acdo e 1 (5,6%) escolheu o género fantastico. Ver filmes nacionais ou néo,
sempre € um caminho interessante para desenvolvermos o nosso senso estético. Estdvamos
interessados em saber se 0 grupo gostava desse tipo de entretenimento audiovisual para termos
uma ideia, mesmo que superficial, sobre suas preferéncias estéticas. O género cinematografico
pode dizer muito sobre o tipo de participe que temos em nossa Pesquisa-Acao. Segundo Martins
(2015):

As imagens, analdgicas e digitais, fixas e em movimento, ocupam o quotidiano do
cidaddo contemporéaneo, habitante das grandes cidades, de tal modo que delas ja ndo
se apercebem, bem como de suas dimensGes, de suas formulacGes, das realidades
diversas que re(a)presentam a sua percepcdo e interpretagdo. (MARTINS, 2015, p.
102).

Nesse sentido, determinados géneros simplesmente reforgam esse anestesiamento
visual como os filmes de acdo. Em uma pesquisa realizada pelos discentes de Licenciatura em
Artes Visuais da Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias (FAV/UFG),
em 2004, as pessoas que eram abordadas na saida de um cinema para exporem e comentarem
sobre 0 que tinham acabado de assistir, na maioria dos casos, reagiam com surpresa e
perplexidade diante de tal atividade reflexiva. As pessoas indagadas se deram conta de que
muito pouco ficava guardado em suas memorias do que assistiam. A maioria viu filmes de acéo
e de ficcdo-cientifica. Ndo que esses géneros sejam maléficos para a nossa fruicdo e
entretenimento, longe disso, mas o fato € que a aceleracdo frenética das cenas de agdo, somada
a toda pirotecnia dos efeitos especiais, interferem em um processo de reflexdo sensivel mais
aprofundada. A experiéncia estética singular fica prejudicada. Nos dados obtidos, ficamos
surpresos que o género escolhido tenha sido o drama. Dependendo da tradi¢do cinematogréfica
de cada cultura, temos dramas de varios tipos, sendo possivel afirmar que existem dramas mais
comerciais, portanto, de facil entendimento e apreenséo visual, assim como temos dramas mais
elaborados, ditos “de arte”, os quais, para compreender, necessitam de um senso estético
apurado. Geralmente essas producdes cinematograficas mais rebuscadas possuem um cuidado
com a escolha da fotografia, elenco, roteiro, sonorizacéo, e que, pelo estilo do diretor, poderéo
impactar e provocar reflexdes que facam pensar por um bom tempo sobre aquilo o que foi
assistido.

Na sequéncia, perguntamos qual a frequéncia de fruicdo dessa modalidade
audiovisual e, de acordo com a Figura 20, temos:
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Figura 20 — Saberes estéticos videograficos — Frequéncia de fruicéo

@ Quase sempre

@® Muito
Ocasionalmente

@ Pouco

@ Nunca

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

9 (50%) disseram que ocasionalmente frequentam as salas de cinema de Fortaleza,
6 (33,3%) vao pouco a esses espacos e apenas 3 (16,7%) disseram frequentar muito as salas da
sétima arte. Essa pergunta tem relacdo com a experiéncia que cada um reserva a esse universo
do audiovisual, principalmente o cinema desde sua infancia. Como professor de uma disciplina
de videoarte, fui um fruidor voraz de filmes, assim como um frequentador assiduo dos cinemas
que se localizavam no bairro Centro e das salas exibidoras presentes nos shopping centers da
cidade. Essa relacdo de acompanhamento das novidades da sétima arte se estendeu para leituras
especificas de criticas cinematograficas em revistas impressas e online especializadas. Os dados
dessa questdo nos mostram que O grupo aprecia 0 cinema, no entanto, esse tipo de
entretenimento audiovisual parece ndo ocupar o rol de habitos frequentes como imaginavamos
em discentes de uma licenciatura em artes visuais. Ndo superestimamos esses dados por
sabermos que o cinema tém sido uma opg¢do cada vez mais inacessivel a populacdo de baixa
renda, além de possiveis outros fatores que podem interferir nessas respostas como o advento
de tecnologias como o streaming audiovisual, a propria Internet com o download via torrents
de filmes recém-lancados e o contexto cultural contemporéneo desse universo audiovisual em
nossa cidade.

Também perguntamos em quais equipamentos culturais publicos da cidade eles ja

assistiram alguma producdo audiovisual. De acordo com a Figura 21:
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Figura 21 — Saberes estéticos videograficos — Equipamentos publicos utilizados pelos participes
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

Tivemos uma frequéncia de 12 (66,7%) contagens para o Centro Cultural Dragao
do Mar, 11 (61,1%) no Cineteatro S&o Luiz, 7 (38,9%) no Centro Cultural Banco do Nordeste
(CCBNB), 7 (38,9%) na Vila das Artes, 5 (27,8%) na Escola Porto Iracema das Artes, 4 (22,2%)
na Casa Amarela Eusélio Oliveira (UFC), 3 (16,7%) no Cuca Jangurussu, 2 no Cuca Che
Guevara e o restante em centros culturais localizados em regides periféricas da cidade de
Fortaleza. Os dados nos mostram que a maior fruicdo audiovisual do grupo ocorreu em espacos
culturais publicos que se concentram na zona do bairro Centro, sendo os centros culturais
localizados na zona periférica da cidade de Fortaleza os menos frequentados. Ficamos
intrigados com esses dados, afinal, alguns equipamentos estdo proximos do local em que moram
os discentes participes e isso poderia mudar o quadro de frequéncias de fruicdo audiovisual,
porém, percebemos que 0s participes sdo mais assiduos aos equipamentos culturais
relativamente proximos do local em que estudam. 1sso nos levou a pensar sobre a qualidade das
programacOes culturais dos espacos culturais publicos descentralizados, cuja a verba de
manutencdo desses equipamentos sempre foi aquém do que recebem os grandes centros
culturais proximos aos “cartdes-postais” da cidade. Some-se a isso a falta de mobilidade e
seguranca para que 0s proprios moradores dos bairros que abrigam estes espacos culturais
publicos possam de fato frequenta-los sem o0 medo da violéncia de seus entornos. Certamente
sdo fatores que acabam desestabilizando qualquer tentativa de se retomar os tempos aureos de
uma cultura cinéfila que existiu em nossa cidade. Nesse contexto, resta a escola o papel de
incentivador e criador de novos fruidores audiovisuais, situacdo que, a partir do relato dos

colaboradores do grupo, se sucitarmos formas de trabalhar o audiovisual nos espacos
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formadores de docentes em Artes Visuais, futuramente poderemos ter um cenario culturalmente
mais fortalecido em nossa cidade.

Ha todo um contexto fora de sala, uma vida cultural em profusdo em Fortaleza e,
apesar das dificuldades financeiras que sempre permeiam as politicas culturais municipais e
estaduais, muitos desses equipamentos culturais publicos promovem anualmente eventos
cineclubistas, mostras e festivais, que nos colocam mais proximos de produgdes audiovisuais
independentes ou em conexdao com o cinema dito “de arte”. Perguntamos aos participes se
conheciam e com qual frequéncia eles vao aos cineclubes em Fortaleza, de acordo com a Figura
22.

Figura 22 — Saberes estéticos videogréaficos — Frequéncia dos participes a cineclubes

@ Quase sempre

@ Muito
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@ Nunca

‘

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

8 (44,4%) disseram ter ido pouco, 8 (44,4%) afirmaram nunca terem ido, 1 (5,6%)
disse ir ocasionalmente e 1 (5,6%) nos relatou que vai muitas vezes. ¥ dos respondentes
disseram que nunca foram a estes espacos de fruicdo videografica, informacao que, dentro de
um processo de formacdo como a da presente Pesquisa-Acao, nos ajudou no delineamento de
como tratar a fruicdo audiovisual em nossa formacgéo. Se o desconhecimento desses espacos
dedicados ao audiovisual é grande, pode ser interessante conversar posteriormente com o grupo
um pouco mais sobre a cultura cineclubista ou expor para os participes se de fato ha ou houve
uma cultura audiovisual em nossa cidade.

Mediante as respostas sobre familiaridade, aprimoramento e fruigdo estética com a
imagem video, faltava-nos perguntar aos colaboradores se eles ja haviam produzido alguma

obra videografica. De acordo com a Figura 23:



72

Figura 23 — Saberes estéticos videograficos — Sobre produgéo videografica dos participes

® sim
® nao

Fonte: Elaborado pelo autor, 2019.

12 (66,7%) disseram que sim e 6 (33,3%) informaram que ndo. Como percebemos,
seis participes ndo tiveram a oportunidade de vivenciar experiéncias estéticas videograficas,
portanto, 0 mundo do video e o que ele tem a oferecer ainda é uma incdgnita para esses
colaboradores. Esses dados corroboram com a necessidade de se estabelecer, dentro da
Pesquisa-Ac¢do, um conjunto de acOes praticas com o video, para que ao final desse processo
investigativo possamos compreender como 0 grupo colaborador se comportou ao utilizar o
video como possibilidades estéticas. Consideramos que as informag@es colhidas pela aplicacdo
do questionario deram-nos condic¢des de esbogarmos um progndstico béasico inicial, o qual nos
disse ser necessario desmitificar a ideia de que somente o cinema ocupa um lugar de expressdo
artistica por exceléncia no campo artistico audiovisual, sendo que, nesse sentido, o video tem
muito oferecer quando o assunto é a criacao artistica.

Conforme os encontros foram sendo realizados ao longo de 1 (um) ano,
consideramos que apenas 08 (oito) sujeitos colaboradores efetivamente participaram e
concluiram a Pesquisa-Ag&o conosco.

O anonimato de todos os sujeitos colaboradores foi preservado durante o processo
de investigagdo. Por tratar-se de um locus que respira arte-educacao, decidimos criar dois tipos
de pseudbénimos: 1) um que fizesse mencdo aos movimentos artisticos contemporaneos,
destinado aos que efetivamente participaram da pesquisa conosco até o fim e 2) pseudénimos
identificados pela letra L de Licenciando, acompanhada das letras do alfabeto em ordem
crescente como: LA, LB, LC... assim por diante.

Especificado esses pormenores, os pseudénimos adotados dos participes efetivos
da pesquisa foram: Arte Porvera, Land Art, Happening, Neo-expressionismo, Op-Art,

Performance, Expressionismo Abstrato e Transvanguarda. Foram esses participes que
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constituiram a nossa amostra, portanto, seus perfis serdo apresentados nesta secdo. Os outros
participes que nos acompanharam em boa parte da pesquisa, mas que por algum motivo ndo
puderam concluir foram denominados de LA, LB, LC, LD e LE. Ainda nesta secdo
apresentaremos alguns dados gerais que expdem qual o nivel de aproximacdo e compreensdo

acerca do universo audiovisual por esses sujeitos.

2.3.3.2 Perfil dos sujeitos colaboradores

Como uma estratégia para conhecermos melhor o grupo que compareceu ao
Encontro | no dia 26 de fevereiro de 2019 as 13h30min, ao final daquele momento solicitamos
aos participes que respondessem a um questionario online enviado a cada um, denominado de
“Educacdo Estética Videografica”, também com a finalidade de sabermos um pouco mais sobre
seus saberes experienciais no campo do audiovisual.

Abaixo destacamos os perfis que constituiram nossa amostra:

a) Arte Porvera: Mulher, solteira, tem 31 (trinta e um) anos, cursa 0 7° (Sétimo)
semestre do CLAV/IFCE e possui formagao académica em Design de Interiores
concluida em 2018 pela UniFanor/Wyden. De maneira geral, descobriu e
vivenciou experiéncias com o video antes de ingressar no CLAV/IFCE. Ja usou
aparelhos celulares com camera que filma e filmadora de mdo amadora
(handycam) aprendendo a opera-los de forma empirica, por tentativa e erro. Ndo
acha complicado o manuseio desses equipamentos e costuma usé-los
ocasionalmente. Quando cria suas imagens videogréaficas, costuma trabalhar
tecnicamente e plasticamente o material audiovisual bruto captado em softwares
de edicdo de video de licenca livre no computador, nos aplicativos de redes
sociais virtuais de compartilnamento de fotos e videos para celulares e tablets e
em aplicativos variados de edicdo de video para celulares e tablets. Tambéem
afirmou que aprendeu a manusear esses softwares por tentativa e erro, ndo os
considerando dificeis de operar.

b) Happening: Mulher, solteira, tem 20 (vinte anos), cursa o 2° (segundo) semestre
do CLAVI/IFCE, cursou Ciéncias Bioldgicas, modalidade licenciatura, na UFC
em 2016, porém ndo a concluiu. De maneira geral, ndo vivenciou experiéncias
mais imersivas de gravagdo com video, mas gostaria de tentar. Ja usou celulares

com camera que filma para gravar e diz que até aprendeu a gravar videos em
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cursos especificos e presenciais de como operar equipamentos videogréaficos,
porém ¢é de se estranhar o fato de nunca ter arriscado, nem por curiosidade, a
gravar videos como uma experiéncia plastica. Por isso, ela acredita que é
relativamente dificil de gravar e afirma nunca ter se aventurado na seara do
audiovisual.

Land Art: Homem, solteiro, tem 45 (quarenta e cinco) anos, concludente do
CLAV/IFCE e ndo possui outra formacdo académica. De maneira geral, tem por
habito gravar videos, antes mesmo de ingressar no CLAV/IFCE. Costuma usar
maquina fotografica digital compacta que filma, filmadora de méo amadora
(handycam) e celulares com camera que filma para gravar seus videos.
Aprendeu a gravar de forma empirica, por tentativa e erro, e acredita que ndo é
tdo dificil gravar, costumando filmar ocasionalmente. Ele ndo trabalha seu
material audiovisual bruto em softwares de edigdo de video. Apesar de afirmar
que ndo usa softwares de edicdo videogréfica, o participe nos respondeu que
acredita ndo ser nada dificil de operar esses programas ou aplicativos de edicéo.
Sua afirmacéo soa contraditdria, afinal, como saber se algo € de dificil operacao,
se nunca o experimentou?

Neo-expressionismo: Mulher, solteira, tem 31 (trinta e um) anos, licenciada em
Artes Visuais pelo CLAV/IFCE, ndo possui outra formacdo académica. De
maneira geral, descobriu e vivenciou experiéncias com o video somente apds
ingressar no CLAV/IFCE e ter cursado a disciplina de Videoarte. Ja usou
maquina fotogréafica digital compacta e Digital Single Lens Reflex (DSLR),
celulares com camera que filma e diz ter aprendido a manused-los no
CLAV/IFCE nas disciplinas de Fundamentos Basicos da Fotografia e
Videoarte. Ela acredita que ndo € tdo dificil gravar videos e que ocasionalmente
se vale desse recurso para captar os diferentes momentos de sua vida. Ela
costuma trabalhar tecnicamente e plasticamente o material audiovisual bruto
que capta utilizando o software de edicdo Filmora, uma solucdo shareware
disponivel na Internet. Também nos disse que aprendeu a opera-los de forma
empirica, por tentativa e erro.

Op-Art: Homem, solteiro, tem 23 (vinte e trés) anos, concludente do
CLAV/IFCE e nédo possui outra formagao académica. De maneira geral, tem por
hébito gravar videos, antes mesmo de ingressar no CLAV/IFCE. Ja usou

maquina fotografica digital compacta, DSLR e celulares com camera que filma
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para gravar seus videos e diz ter aprendido a manusea-los no CLAV/IFCE nas
disciplinas de Fundamentos Bésicos da Fotografia e Videoarte. Aprendeu a
gravar videos de forma empirica, por tentativa e erro, acredita que nao € tao
dificil gravar e costuma filmar muito. Costuma trabalhar tecnicamente e
plasticamente o material audiovisual bruto que capta, utilizando software de
edicdo de video-amador Movie Maker (empresa Windows), aprendendo a
operéa-lo de forma empirica, por tentativa e erro.

Performance: Mulher, solteira, tem 27 (vinte e sete) anos, licenciada em Artes
Visuais pelo CLAV/IFCE e ndo possui outra formacéo académica. De maneira
geral, tem por hébito gravar videos, antes mesmo de ingressar no CLAV/IFCE.
Ja usou maquinas fotograficas compactas e maquinas Digital Single Lens Reflex
(DSLR), celulares, aplicativos de captura de telas e computadores para gravar
seus videos. Aprendeu a gravar de forma empirica, por tentativa e erro, acredita
que ndo ¢ nada dificil gravar e costumar filmar muito, quase que diariamente.
Por ter essa facilidade de operagcéo com o video, costuma trabalhar tecnicamente
e plasticamente o material audiovisual em algum software ou aplicativo de
edicdo de video.

Expressionismo abstrato: Homem, solteiro, tem 22 (vinte e dois) anos, esta no
5° (quinto) semestre do CLAV/IFCE e nédo possui outra formacdo. Passou a
gravar videos depois de ingressar no CLAV/IFCE. Costuma usar maguina
fotografica digital DSLR e celulares com camera que filma para gravar seus
videos. Aprendeu a gravar videos de forma empirica, por tentativa e erro.
Acredita que ndo é tao dificil gravar e costumar filmar ocasionalmente. Costuma
trabalhar tecnicamente e plasticamente o material audiovisual em algum
software ou aplicativo de edi¢do de video.

Transvanguarda: Homem, solteiro, tem 30 (trinta) anos, estd no 6° (sexto)
semestre do CLAV/IFCE e néo possui outra formacdo. De maneira geral, tem
por habito gravar videos, antes mesmo de ingressar no CLAV/IFCE. Costuma
usar maquina fotografica compacta digital e celulares com camera que filma
para gravar seus videos. Aprendeu a gravar videos de forma empirica, por
tentativa e erro. Acredita que ndo é nada dificil gravar e costuma filmar quase
sempre. Costuma trabalhar tecnicamente e plasticamente o material audiovisual
em software de edi¢do de videos profissional conhecido por premiére da

empresa ADOBE. Aprendeu a editar por intermédio de tutoriais aleatorios na
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Internet, sentindo relativa dificuldade para operé-lo.

2.3.4 Campo de atuacao

Sobre o campo de atuacédo de nossa Pesquisa-Acdo, Thiollent (2011) nos diz que:

A delimitacdo do campo de observacdo empirica, no qual se aplica o tema da pesquisa,
é objeto de discussdo entre os interessados e 0s pesquisadores. Uma pesquisa-acao
pode abranger uma comunidade geograficamente concentrada (favela) ou espalhada
(camponeses). Em alguns casos, a delimitagdo empirica é relacionada com um quadro
de atuagdo, como no caso de uma instituicao, universidade etc. (THIOLLENT, 2011,
p. 70).

A delimitagdo do nosso campo de observacgdo levou em consideracdo os aspectos
fisicos, politicos e pedagdgicos do CLAV/IFCE, sem excluir os aspectos geogréaficos,
econdmicos, sociais e culturais do bairro Centro, como locus necessario ao desenvolvimento da
formagéo planejada na Pesquisa-Ac¢do. A seguir apresentaremos 0 campo de atuacdo e sua

abrangéncia.

2.3.4.1 O Curso de Licenciatura em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceara

(CLAV/IFCE): aspectos fisicos, politicos e pedagdgicos

Na década de 1980, a entdo Escola Técnica Federal do Ceard — ETFCE decidiu
implementar, segundo informacg6es que constam no atual Projeto Pedagdgico do CLAV/IFCE,
um projeto “de Arte-Educac¢do [...] que atendia de forma diversificada a disciplina Educacao
Artistica para 0s alunos do ensino médio e técnico” (BRASIL, 2015, p. 10). Essa a¢do inovadora
propiciou terreno para a chegada do primeiro curso superior da instituicdo na area de artes
visuais, 0 Curso Superior de Tecnologia em Artes Plasticas (CSTAP), tendo o inicio de suas
atividades no primeiro semestre letivo de 2002, época em que a ETFCE ja havia se
transformado em Centro Federal de Educagé@o Tecnoldgica do Ceard — CEFETCE.

A criacdo do CSTAP/CEFETCE:

Fortaleceu institucionalmente praticas e poéticas artisticas junto a formagéo tedrica.
Em 2007, a portaria 472/MEC orientou a mudanga do curso para a modalidade de
licenciatura usando a nomenclatura Artes Visuais. Essa ousadia propiciou em 2008 a
sistematizacdo de um curso orientado para a formagéo de professores de artes visuais.
(BRASIL, 2015, p.10).

O caminho natural do CSTAP/CEFETCE foi adequar-se aos novos tempos ao
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tornar-se uma licenciatura em Artes Visuais. No dia 18 de agosto de 2008, nasceu o Curso de
Licenciatura em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceard (CLAV/IFCE), momento que
coincidiu com uma nova mudanga institucional do entdo CEFETCE, para Instituto Federal de
Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE). De acordo com a Lei n°® 11.892, de 29 de
dezembro de 2008, que trata da instituicdo da Rede Federal de Educacao Profissional, Cientifica
e Tecnoldgica, e cria os Institutos Federais de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia, 0s:

Institutos Federais sdo instituicBes de educacdo superior, basica e profissional,
pluricurriculares e multicampi, especializados na oferta de educacéo profissional e
tecnoldgica nas diferentes modalidades de ensino, com base na conjugacdo de
conhecimentos técnicos e tecnoldgicos com as suas praticas pedagdgicas, nos termos
desta Lei. (BRASIL, 2008, s/p).

Levando-se em consideracdo o escopo da lei que instituiu os Institutos Federais, ha
de se pensar que o CLAV/IFCE, por conta do foco voltado para a educacédo profissional, teria

entdo um foco tecnicista e produtivista, afinal:

A Educacéo Profissional esta dividida em trés niveis: basico, técnico e tecnoldgico.
Os cursos béasicos sdo abertos a qualquer pessoa interessada, independente da
escolaridade prévia; os técnicos sdo oferecidos simultaneamente ao Ensino Médio ou
apos a sua conclusdo, e tém organizagdo curricular prépria; e os tecnoldgicos séo
cursos de nivel superior. (INEP, 2011, s/p).

Porém, as Diretrizes Curriculares Nacionais ndo foram instituidas para serem

corpos normativos rigidos, e sim:

Servir de referéncia para as instituicbes na organizacdo de seus programas de
formacéo, permitindo flexibilidade e priorizagdo de éareas de conhecimento na
construgdo dos curriculos plenos. Devem induzir a criagdo de diferentes formagdes e
habilitagbes para cada area do conhecimento, possibilitando ainda definirem maltiplos
perfis profissionais, garantindo uma maior diversidade de carreiras, promovendo a
integragdo do ensino de graduacdo com a pos-graduacgdo, privilegiando, no perfil de
seus formandos, as competéncias intelectuais que reflitam a heterogeneidade das
demandas sociais. (BRASIL, 2007, p. 3).

O CLAV/IFCE surgiu “para melhor atender as demandas contemporaneas da
pesquisa no ensino de Artes Visuais, da formagdo do professor-artista-pesquisador e do
professor” (BRASIL, 2015, p.10). Apesar da existéncia do Curso de Licenciatura em Artes
Visuais pela Universidade Regional do Cariri (URCA) e o Curso de Licenciatura em Artes
Plasticas, modalidade a distancia em parceria com a Universidade Aberta do Brasil
(UAB)/Universidade Estadual do Ceara (UECE), o CLAV/IFCE foi o pioneiro na formagao de

professores de artes visuais em instituicdes publicas no Ceara, com o intuito claro de suprir uma
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demanda reprimida da atuacdo desse profissional na Educagdo Bésica na cidade de Fortaleza,
capital do Ceard. Em relacdo a essa demanda, muito ainda precisa ser feito, j& que dados de
2014 apontavam um déficit de 314 professores na disciplina de Arte no ensino médio no Estado
do Ceara.*?

A situacdo atual ainda é incipiente, tanto que basta visitarmos algumas escolas
municipais e estaduais para deparar-nos com a amarga realidade em que os docentes de outras
areas se apropriam das aulas de Artes Visuais ou para ministrar contetdos de Arte sem a devida
qualificacdo para tal ou simplesmente para aproveitar esse hordrio em atividades
descontextualizadas do universo dessa disciplina.

Sdo ocorréncias que contrariam o que determina as Diretrizes Curriculares
Nacionais do Curso de Graduacdo em Artes Visuais, contidas no parecer CNE/CES 280/2007,

no que concerne o perfil desejado do graduado em Artes Visuais.

Os cursos de graduacdo em Artes Visuais, segundo a proposta sistematizada pela
Comissao de Especialistas de Ensino de Artes Visuais da SESU/MEC, “devem formar
profissionais habilitados para a producgdo, a pesquisa, a critica e o ensino das Artes
Visuais” e sua formagdo deve contemplar “0 desenvolvimento da percepcdo, da
reflexdo e do potencial criativo, dentro da especificidade do pensamento visual”.
(BRASIL, 2007, p. 4).

Com isso, fica claro que o ensino de Artes Visuais deve estar em consonancia com
a nossa cultura e a de outros povos e, assim, propiciar aos seus licenciados competéncias,
habilidades e atitudes que os tornem propagadores de valores culturais em seu pais. O
CLAV/IFCE inspirou-se nesse modelo.

2.3.4.2 Estrutura do CLAV/IFCE

Entre erros e acertos, 0 CLAV/IFCE pdde se reinventar e superar desafios, como o
de talvez ter sido percebido por muitos como um curso essencialmente técnico e menos
pedagdgico em seu comeco. Na busca por alcancar equilibrio entre teoria e pratica, 0
CLAVI/IFCE estabeleceu suas diretrizes “respeitando os principios legais da Lei de Diretrizes
e Bases da Educacdo Nacional — LDB/ e as determinac¢des do Conselho Nacional de Educagéo
do Ministério da Educacdo — CNE/MEC, por meio da Secretaria de Ensino Superior — SESU”
(BRASIL, 2015, p.11).

2 Dados extraidos da matéria “Ceara tem déficit de 637 professores”, veiculada no portal de noticias Dirio do
Nordeste. Disponivel em: <http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cadernos/cidade/ceara-tem-deficit-de-
637-professores-1.867185>. Acesso em: 27 maio 2017.
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Desse modo, foram trabalhadas varias mudancas, como a forma de ingresso, que
passou a ser realizada por intermédio do Sistema de Selecdo Unificada (SISU), anteriormente
via vestibular, mediante a obtencdo de desempenho satisfatorio em seu Teste de Habilidades
Especificas (THE). Posteriormente, o colegiado do curso decidiu extingui-lo para adequar-se a
realidade do novo processo seletivo, visando distanciar-se do ranco tecnicista dos tempos do
CEFETCE. Atualmente o curso oferece 50 (cinquenta) vagas anuais, portanto, 25 (vinte e cinco)
vagas semestrais, possivelmente ofertando mais (5) vagas para graduados e transferidos. Seu
funcionamento é diurno e localiza-se no prédio do Campus Fortaleza — Anexo Aldeota, a rua
Nogueira Acioli, nimero 621 — bairro Aldeota.

O curso tem 16 docentes™® com habilidades e atitudes para dar conta da demanda
por formacgdo docente na area de estudos de licenciatura em artes visuais, sendo que o seu
periodo de integralizacdo curricular € de oito (8) semestres, portanto, quatro (4) anos.

H& o reconhecido esfor¢o do curso em participar de programas governamentais
voltados para a educacio como o Mais Educagdo!*, constituido na selecio em editais de 30
(trinta) bolsistas licenciandos do CLAV/IFCE em atividades desenvolvidas na escola publica
do ensino basico de Fortaleza, bem como da iniciativa que inaugurou a inser¢do do curso no
Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Docéncia (PIBID/IFCE), com a criagdo do
Subprojeto Artes Visuais (PIBID/IFCE)'®, momento em que pelo menos 30 bolsistas de
Iniciacdo a Docéncia (ID), de 2012 até o presente momento, vivenciam experiéncias de
formacdo docente, diminuindo a distancia entre o chdo da escola e o contexto académico do
CLAVI/IFCE.

Foram iniciativas importantes implementadas no curso que ajudaram o discente a

compreender e a ver sua futura identidade docente tomando corpo. Nesse sentido, Pimenta

1 Dados retirados do site do IFCE. Disponivel em:
http://ifce.edu.br/fortaleza/menu/cursos/superiores/licenciatura/artes-visuais/grade-curricular. Acesso em: 07 fev.
2018.

140 Programa Mais Educagdo, criado pela Portaria Interministerial n°® 17/2007 e regulamentado pelo Decreto
7.083/10, constitui-se como estratégia do Ministério da Educagdo para indugdo da construcdo da agenda de
educagdo integral nas redes estaduais e municipais de ensino que amplia a jornada escolar nas escolas publicas
para no minimo 7 horas didrias, por meio de atividades optativas nos macrocampos: acompanhamento pedagogico,
educacdo ambiental, esporte e lazer, direitos humanos em educacdo, cultura e artes, cultura digital, promocéo da
salde, comunicagdo e uso de midias, investigagdo no campo das ciéncias da natureza e educagdo
econdmica. Disponivel em: <http://portal.mec.gov.br/programa-mais-educacao/apresentacao?id=16689>. Acesso
em: 03 ago. 2016.

150 Pibid é um programa de iniciacdo a docéncia vinculado & CAPES. Destacamos que o IFCE participou dos
Editais Capes em 2007, 2009, 2011, 2012 e 2013, tendo seus Projetos Institucionais aprovados em todos eles.
Iniciou suas atividades com 60 Bolsas de Iniciacdo a Docéncia e vem desenvolvendo, desde entdo, atividades
formativas com os bolsistas, em parceria com as escolas de Educacdo Béasica da rede publica. No projeto vigente,
iniciado em 2014 e com previsdo de término para 2018, o Pibid conta com a participacdo de 552 licenciandos,
além de 41 coordenadores, professores efetivos do IFCE, e 72 supervisores, professores da rede publica cearense.
Disponivel em: <http://pibidifce.wix.com/ifce>. Acesso em: 03 ago. 2016.


http://ifce.edu.br/fortaleza/menu/cursos/superiores/licenciatura/artes-visuais/grade-curricular
http://portal.mec.gov.br/component/docman/?task=doc_download&gid=2446&Itemid=
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2010/Decreto/D7083.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2010/Decreto/D7083.htm
http://portal.mec.gov.br/programa-mais-educacao/apresentacao?id=16689
http://pibidifce.wix.com/ifce
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(1996, p. 77) nos diz que “o desafio, entdo, posto aos cursos de formagao inicial, é 0 de colaborar
no processo de passagem dos alunos de seu ver o professor como aluno ao seu ver-se como
professor. Isto €, de construir a sua identidade de professor. Para 0 que os saberes da experiéncia
nao bastam.”

O CLAVI/IFCE conta com dois grupos de pesquisa atuantes: Arte UM/CNPQ-
IFCE!® e Meio-Fiol’, cada um com seus objetos de estudos articulados entre docentes e
discentes do proprio curso, “gerando agdes como oficinas, seminarios, intervencdes publicas,
exposices e a participacdo em alguns eventos regionais e nacionais, disseminando suas
investigacgOes atraves de artigos cientificos” (BRASIL, 2015, p. 12). Percebemos em sua breve
apresentacdo que o CLAV/IFCE se esforca em alcangar a dimenséo da pesquisa, a0 mesmo
tempo em que ndo abdica da sua presenca nas escolas da educacao bésica, apesar de reconhecer
gue muito ainda precisa ser feito para se atingir a exceléncia nesse quesito.

No ano de 2017, a comunidade académica do CLAV/IFCE, juntamente com o
Curso de Licenciatura em Teatro da mesma instituicdo federal, algou novo voo e conseguiu
implementar o Mestrado Profissional em Artes — PPG ARTES!®. A érea de concentracio é a de
Artes, com foco de investigacdo divididos em duas linhas: 1 — Ensino e Aprendizagem em Artes
e 2 — Processos de Criagdo em Aurtes.

Em relacdo & interdisciplinaridade, existem caminhos ja trilhados, mesmo que a
passos lentos, como a recém-articulacdo de trés professores das disciplinas de Ateliés de
Poéticas Visuais e Poéticas Visuais Digitais, em julho de 2016, que juntos aos seus alunos
materializaram, como atividade final, uma exposi¢do denominada de “Tramas”, a qual ficou
em cartaz até fevereiro de 2017 em uma galeria de arte da cidade de Fortaleza, capital do Ceara.
Vale ressaltar que ha sim o esforco de alguns professores em promover o contato e o dialogo
com outras linguagens artisticas, propondo ac@es relacionais, estimulando discentes e docentes
no desenvolvimento de atividades que congregam educacéo e arte.

Essas acOes apontam para os esforcos de se buscar interpenetracées e confluéncias
entre 0s eixos teoricos e praticos versados no PPC do CLAV/IFCE, tornando-o um curso de
matriz viva, pulsante e alinhado com o seu tempo.

Como evidenciado, o CLAV/IFCE tem o objetivo de formar professores-artistas-

16 pagina oficial do grupo Arte UM/ CNPQ-IFCE. Disponivel em: < http://maximiano.ifce.edu.br>. Acesso em:
27 maio 2017.

17 Pagina oficial do grupo Meio Fio. Disponivel em:
http://meiofiopesquisaacao.blogspot.com.br/2009/03/pracacasa-acao-reflexao-e-imagem-grupo.html. Acesso em:
27 maio 2017.

8 Site oficial do Mestrado em Artes - PPG ARTES |IFCE. Disponivel em:<
http://ppgartes.ifce.edu.br/index.html>. Acesso em: 27 maio 2017.


http://maximiano.ifce.edu.br/
http://meiofiopesquisaacao.blogspot.com.br/2009/03/pracacasa-acao-reflexao-e-imagem-grupo.html
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pesquisadores em artes visuais para que atuem no Ensino Béasico. Uma triade que ndo dispensa
o foco na preparacéo docente, na valorizacdo das atividades artisticas de seus professores e na
reflexdo de suas praticas no campo das artes visuais, realizadas também como pesquisa junto
aos seus alunos. Ja os objetivos especificos sdo: prepara-los para que lecionem também em
espacos ndo escolares; formar profissionais no campo teérico e pratico de linguagens visuais
contemporaneas; propiciar aos discentes capacidade de fruir, produzir e contextualizar dentro
do binémio das linguagens bidimensionais e tridimensionais; trabalhar a dimenséo ética, critica
e criativa conforme o que é recomendado no parecer das Diretrizes Curriculares Nacionais dos
Cursos de Graduacdo em Artes Visuais, além de dar énfase a atividade de pesquisa artistica e
pedagdgica no tocante a dimensdo humana e suas possibilidades expressivas.

Percebe-se que existe uma vontade por cobrir de forma apropriada a dimenséo
tedrica e pratica da formacdo do docente em artes visuais. Sua metodologia carrega consigo a
concepcao do aprender a aprender, refletido no processo participativo do aluno em busca da
construcdo de seu conhecimento, com apoio e com a mediagdo do professor, sem esquecer que
as aulas praticas e as oficinas sdo planejadas em diferentes niveis de complexidade. Sobre isso,
inicialmente o aluno deve ter contato com os procedimentos a serem utilizados na aula pratica,
a qual é realizada simultaneamente por toda a turma e acompanhada pelo professor. No decorrer
do curso, o contato do aluno com a teoria e a pratica deve ser aprofundado por meio de
atividades que envolvem a criacdo, a projeto, a construcdo e a analise, e 0s métodos a serem
utilizados (BRASIL, 2015, p. 12).

Trata-se, portanto, de uma situacdo que reflete a busca do CLAV/IFCE pela
distribuicdo equanime entre os contetdos praticos e tedricos de sua matriz. Assim, o Nlcleo
Docente Estruturante do curso (NDE), entendendo a importancia da flexibilizacdo do curriculo
como uma forma de adequacdo a contemporaneidade e ao amadurecimento académico,
reorganizou seus cinco (5) nucleos basicos em quatro (4), visando primordialmente “a
relevancia da construcdo de um pensamento visual articulado entre a esfera da criagdo poética
e a esfera do processo educativo em Artes Visuais” (BRASIL, 2015, p.18). Os nucleos do
CLAV/IFCE se dividem em: 1) Formacdo Bésica, 2) Teorias e Historia das Artes Visuais, 3)
Poéticas Visuais e 4) Fundamentos e Préaticas do Ensino de Artes Visuais.

O CLAVI/IFCE ¢ permeado pelo paradigma da epistemologia da prética,
“paradigma central para a conciliacdo da dicotomia teoria e pratica, academia e escola que de
alguma forma foi denunciada desde autores de referéncia como Dewey (1938)” (THERRIEN,
2010, p. 10). Dessa forma, fica claro que o PPC do CLAV/IFCE néo foi concebido tendo como

base a crenca de que a competéncia para ensinar restringe-se ao dominio dos saberes
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fragmentados ligados ao curriculo e as disciplinas. A luz de Tardif (2010), ele reflete uma
confluéncia entre os conhecimentos cientificos, técnicos, cognitivos, discursivos, racionais e
subjetivos, no intuito de preparar o futuro docente de artes visuais para a sua atuacdo na
Educacao Basica.

No contexto da escola, o futuro licenciado em artes visuais trard a tona repertorios
de saberes que estdo intrinsecamente relacionados ao seu entorno social, disciplinar e
experiencial. Em uma analise do PPC CLAV/IFCE, foi possivel perceber que o curso caminha
para dar énfase a uma identidade que prima pela formacéo critico-reflexiva do docente, ou seja,

que:

“Forneca aos professores 0s meios de um pensamento autdnomo e que facilite as
dindmicas de formacdo auto-participada” (1992, p. 25). Dai considerar trés processos
na formacdo docente: produzir a vida do professor (desenvolvimento pessoal),
produzir a profissdo docente (desenvolvimento profissional), produzir a escola
(desenvolvimento organizacional). (NOVOA apud PIMENTA, 1996, p. 85).

O CLAV/IFCE aproxima-se e estabelece ponte com o que Pimenta (1996) e N6voa
(1992) concluem sobre a formacdo docente auto-participada, ja que o seu licenciado em Artes
Visuais esta sendo preparado para trabalhar e para articular sua experiéncia visual pessoal no
ambito da pesquisa e do ensino.

Diante dessa realidade de constante dinamismo e sabendo que hoje o conhecimento
em arte pode ser produzido e discutido a partir de relagdes interacionistas, multiculturais,
dialdgicas e conviviais entre artistas, sociedade e mundo, Irwin (2008) apresenta-nos a Figura

do artista-pesquisador-professor como um ser capaz de integrar préatica, saber e criagéo.

Avrtista-pesquisador-professor sdo habitantes dessas fronteiras ao recriarem, re-
pesquisarem e re-aprenderem modos de compreensdo, apreciagdo e representacio do
mundo. Abracam a existente mesticagem que integra saber, a¢do e criacdo, uma
existéncia de fluxo entre intelecto, sentimento e prética. Obras de arte criadas nessa
terceiridade sustentam uma grande promessa ja que tentam integrar todas essas
caracteristicas, e como resultado, oferecem uma experiéncia estética para os que sao
testemunhas dessa profunda integracdo. (IRWIN, 2008, p.91).

Portanto, o conceito de Irwin (2008) sobre o artista-professor-pesquisador passa a
nortear a identidade do professor de artes visuais do CLAV/IFCE na contemporaneidade. Um
professor em constante transformacéo, consciente de que sua formacao é capaz de promover
junto aos seus alunos o que Dewey (2010) vai denominar de experiéncia estética, ou seja, a

conjuncdo entre intelecto, sentimentos e a execugao pratica.
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2.4 Sobre a formagéo

A formacdo em uma perspectiva de Educacdo Estética Videografica com
Licenciandos em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceara se efetivou em nossa Pesquisa-
Acdo na modalidade de encontros presenciais e momentos dispersivos. Foram organizados e
realizados 9 (nove) encontros durante 1 (um) ano, perfazendo um total de 72 (setenta e duas)
horas. O tempo alongado da formacao deveu-se principalmente a disponibilidade dos participes.

Sobre o local de funcionamento, a formacéo foi prioritariamente realizada nas
dependéncias do Bloco Didatico do IFCE — Campus Fortaleza, hoje local fisico do CLAV,
localizado a Rua Av. Treze de Maio, numero 2081 — Benfica, Fortaleza-CE, cddigo de
enderecamento postal 60040-531. Os encontros aconteceram no contraturno das aulas do
CLAV/IFCE, na sala do Laboratério de Fotografia, localizada no 5° andar do referido bloco. O
local foi definido por dispormos de uma estrutura fisica com projetores multimidia, mesas,
cadeiras, quadro branco, pincéis, apagadores, computadores de mesa e acesso a Internet via
rede wi-fi, prépria da Instituicdo Federal de Ensino.

O publico-alvo foi constituido por licenciandos e licenciados do CLAV/IFCE,
conforme o processo de inscri¢do e selecdo determinados no item 2.3.3. Colaboradores da
Pesquisa-Agao.

Os objetivos da formacdo e do curso estdo em consonancia com 0s objetivos da
pesquisa: compreender possibilidades de experiéncias formativas e estéticas, com 0 uso e com
a producdo de imagens em movimento, mediadas pelo patriménio cultural.

Abaixo, na Figura 24, temos a estrutura da etapa da Pesquisa-Acdo referente a

aplicacdo da acdo, no caso, a constituicdo de nossa formacao.



84

Figura 24 — Pesquisa-Acéo - Aplicacdo da acéo

CONTEXTUALIZACAO

ENCONTROS DE PREPARACAO
(CONTEXTUALIZACAO)

MODULO |
CINEMA E VIDEO: DIFERENCAS E APROXIMACéES

MODULO II
CINEMA E VIDEO: SENSIBILIZACAO ESTETICA

PRODUCAO

NOVAS SENSIBILIZAGOES ESTETICAS

PRODUCOES VIDEOGRAFICAS

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

De acordo com a Figura 24, em relacdo ao cronograma de atividades didaticas e
pedagogicas da formacdo, configuramos a estruturacdo de todo o processo investigativo da
sequinte forma: 1) 3 (trés) encontros iniciais que contemplam uma preparacdo e
contextualizagdo aos participes sobre o que trata a pesquisa, diagnostico da situacdo do grupo
e planejamento da acéo transformadora; 2) 2 (dois) encontros que se definem como momentos
de execucdo da agdo planejada, mas que se caracterizam por momentos de elucidacao e fruicdo
da tematica definida; e 3) 4 (quatro) encontros que se configuram como momentos de fruicdo e
producdo dentro da temaética definida na Pesquisa-Acdo. Nota-se, na Figura 10, que a
abordagem triangular atravessa todo o processo investigativo. Por essa razdo, 0s contetudos dos
encontros e dos Mddulos obedecem a uma estrutura de contextualizagdo, fruicdo e producéo,
com o intuito claro de promover um aprendizado teérico e ao mesmo tempo préatico em relacédo
a0 nosso objeto de estudo. Eles tém ainda por objetivo fixar esses conteudos, além de provocar
reflexdes criticas, cognitivas e estéticas quanto aos possiveis usos das imagens em movimento,
ligadas & formacdo do docente em artes visuais. Dessa forma, as conexdes entre 0s encontros
séo evidentes.

Os Mddulos idealizados dentro da formacdo foram:
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a) Modulo I — Cinema e video: Diferencas e aproximacoes
Esse Mddulo teve como objetivos: 1) definir o que € audiovisual, 2) conceituar
cinema e video e 3) esclarecer as diferencas e aproximacdes entre o cinema e 0
video. Foi realizado no Encontro IV e teve como acéo final: criar um video que
externasse visualmente algo marcante das personalidades dos participes. Os
objetivos dessa acdo foram o de propiciar uma aproximagao entre a imagem
video e o sujeito e fazer do meio “video” uma forma expressiva para desvelar e
ampliar algumas caracteristicas significativas das personalidades dos participes.
Nessa acdo, a estética da imagem video foi usada como uma ferramenta de
autoconhecimento. Ela teve o carater pedagdgico de mostrar como o video pode
ser mobilizado plasticamente para nossos anseios subjetivos e singulares.

b) Modulo Il - Cinema e video: Sensibilizacdo estética
Esse Modulo teve como objetivos: 1) promover uma sensibilizacdo estética e 2)
apresentar as producdes videograficas realizadas pelos pesquisadores
colaboradores no Encontro IV. Foi realizado no Encontro V e teve como acéo
final: solicitar aos colaboradores que pesquisassem sobre videoarte e
selecionassem um videoartista que tivesse aproximacdo estética e conceitual
com os videos produzidos por eles. O objetivo da acdo foi: expandir as conexdes

entre os colaboradores, a imagem video e a videoarte.

Na parte da Figura 24 que compete as producdes de novas sensibilizacdes estéticas,
sugerimos, nos encontros que sucederam, que eles trabalhassem a imagem videogréfica para
contaminar e borrar as fronteiras entre o audiovisual experimental e outras linguagens artisticas.
No planejamento e elaboracdo dessa segunda acdo, dissemos aos participes que o video
funciona como uma espécie de virus, capaz de desencadear metamorfoses plasticas e
conceituais em qualquer manifestagéo artistica.

A terceira acdo de sensibilizacdo estética teve como tema: as possiveis relagdes
estéticas que podem advir do contato entre o video e o patrimdnio cultural. Insistimos na
aproximagcdo com a tematica patrimonial, pelo forte historico da presenca precoce do
audiovisual e do video em Fortaleza, alem de demonstrarmos em se¢des especificas que 0
patrimonio cultural € um tema abordado tanto na LDB/96 quanto na ultima versdao da BNCC.
A questdo que se colocou nessa terceira acdo foi: de que maneira o video pode contribuir para
a criagdo, preservacgéo, conservacdo e contestacdo de patrimonios culturais em nossa cidade,

estado ou pais? O objetivo dessa nova acdo foi o de apresentar e discutir os conceitos de
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patrimonio cultural — bem cultural material e imaterial, tombamento e registro — para sabermos
como eles tratariam essas questdes, valendo-se de suas solugdes artisticas como a estética da
imagem video.

A Ultima acdo, realizada no Encontro IX, também foi uma sensibilizacao estética
por intermédio da realizacdo de producdes videogréficas dos colaboradores. O Encontro IX foi
essencialmente pratico, com objetivo de observar como a reflexdo sobre a pratica videografica
pode reverberar em suas formacGes docentes em artes visuais.

Vale ressaltarmos que todas as proposi¢cdes foram submetidas ao grupo, em uma
clara demonstragdo da importancia de suas participagcdes em um processo de Pesquisa-Ag&o.

Dessa forma, os colaboradores promoveram na agdo a inseparabilidade entre o
conhecer e o fazer, uma espécie de pesquisa-intervencdo que, segundo Passos e Barros (2015,
p. 17 e 18), realiza-se por “um mergulho na experiéncia que agencia sujeito e objeto, teoria e
pratica, num mesmo plano de producao [...] que podemos designar como plano da experiéncia”.
Concomitante a aplicagdo da formacédo e dos Mddulos especificos, fizemos consultas em sites
especializados e em material audiovisual e fotografico disponivel sobre patrimonio cultural,
educacdo estética, videoarte e videoartistas pioneiros internacionais e nacionais, como forma
de complementarmos nossa pesquisa bibliografica.

Por fim, partimos para a analise e para a intepretacdo do material organizado apds
a coleta de dados. Verificamos os gérmens indicativos do exercitar experiéncias formativas na
contemporaneidade, surgidas a partir das vivéncias dos discentes do CLAV/IFCE em nosso

percurso formativo.

2.5 Instrumentos de coleta de dados

Coletamos dados verbais (escritos e orais) na forma de entrevistas semiestruturadas,
de questionarios e de diario de campo. A entrevista tem como matéria-prima a fala. Segundo
Minayo (2009):

Entrevista [...] é a estratégia mais usada no processo de trabalho de campo. [...] tem o
objetivo de construir informagdes pertinentes para um objeto de pesquisa [...] As
entrevistas podem ser consideradas conversas com finalidade [...] podem ser
classificadas em: [...] semiestruturada, que combina perguntas fechadas e abertas, em
que o entrevistado tem a possibilidade de discorrer sobre o tema em questdo sem se
prender & indagacao formulada. (MINAYO, 2009, p.64).

Ap0s o término das inscri¢des de nosso processo formativo, realizamos a aplicacéo
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de um questionario denominado de “Educacdo Estética Videografica” com os colaboradores
que compareceram ao Encontro I, com o objetivo de conhecé-los e de compreender o nivel de
entendimento que eles possuem sobre o tema que vivenciaram no curso. Etapa que se fez
necessaria para o bom andamento da formacéo e importante por fornecer dados que serdo
considerados na fase de analise e de interpretacdo, ja que efetivamente a Pesquisa-Acao tem
como proposito o alcance de uma transformagdo no grupo. Como registro, realizaremos (caso
obtenhamos autorizacdo) gravacdo audiovisual dessas entrevistas. Em relacdo ao diario de
campo, seu uso sera de significativa importancia, ja que pretendemos registrar a evolugdo de
cada encontro com os colaboradores. Esse tipo de instrumento tem por finalidade propiciar
informacgdes para que possamos avaliar, organizar ou reorganizar a didatica empreendida, as
escolhas de categoriais e a selecao dos dados verbais e ndo verbais.

Sobre os dados ndo verbais (imagens fotogréaficas, filmes, produgdes videograficas,
materiais graficos etc.), coletaremos através dos registros fotograficos, das gravacOes
audiovisuais dos encontros de formacdo, da exibicdo de trechos de filmes e videos e das
producdes videogréaficas realizadas pelos colaboradores. No que compete ao uso de imagens,

quer fixas ou em movimento, Bauer e Gaskell (2002) nos diz:

A imagem, com ou sem acompanhamento de som, oferece um registro restrito mas
poderoso das a¢Oes temporais e dos acontecimentos reais - concretos, materiais. Isto
é verdade tanto sendo uma fotografia produzida quimicamente ou eletronicamente,
uma fotografia Gnica, ou imagens em movimento. [...] ela pode empregar, como dados
primarios, informacdo visual que ndo necessita ser nem em forma de palavras escritas,
nem em forma de nimeros. (BAUER & GASKELL, 2002, p.137).

Vivemos a era da informacédo, influenciados pelas midias que circulam uma
quantidade absurda de dados e, muitas vezes, para que possamos ser compreendidos,
precisamos explicitar esses dados visualmente. Os elementos visuais sdo fatos sociais que nao
podem ser ignorados no mundo em que vivemos. Sobre isso, Bauer e Gaskell (2002) nos fazem

um alerta:

N&o se pode acreditar no que se vé de maneira ingénua, e se algo mostrado como
evidéncia visual levantar nossas suspeitas, deve ser conferido — corroborado com
investigacdo posterior, com provas testemunhais, e todo e qualquer meio que seja
necessario. (BAUER, GASKELL, 2002, p.140)

A manipulacdo de imagens fixas e em movimento sempre existiu e em diferentes
graus, pensemos que 0 manuseio do equipamento, a escolha de determinadas lentes, efeitos,
cortes e enquadramentos por si s6 podem ser considerados como sutis alteragdes do que € visto,

através de equipamentos produtores de imagens analdgicos e digitais. Com a era digital e a
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chegada da imagem eletrdnica, essas alteragGes imagéticas cresceram de forma exponencial.

Nesta pesquisa, cabe ressaltar que nos ativemos a coleta de registros primarios,
destacando-se pela organizacdo de material visual com o menor grau de manipulacdo, bem
como, ndo desprezamos a manipulacdo dessas imagens no tdo importante momento das
producdes videograficas artisticas dos participantes de nossa formagao. Parece contraditorio,
porém, estas producles videograficas estiveram impregnadas de subjetividade, elaboradas a
partir de olhares que codificaram seus pensamentos em materiais audiovisuais sobre o
patrimonio cultural, de maneira que elementos como a criatividade, a ado¢do de narrativas e de
géneros ficcionais e o uso de efeitos especiais diversos foram bem-vindos, ja que o intuito maior
foi o de compreender as possibilidades de educacdo estética com alunos do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, utilizando o video como linguagem e o patrimdnio
cultural como mediacao.

Vale ressaltar que esta pesquisa esta atenta ao carater ambiguo das imagens. Elas
ndo sdo universais, tampouco acessiveis a qualquer um como 0 senso comum aponta. Ler
imagens requer aprendizado para que possamos perceber os estimulos visuais gque nos chegam
aos olhos. Sua interpretacdo muda de acordo com o contato com diferentes culturas em escala
global. Gestos, cores, cortes, enfim, determinados recursos estéticos aplicados as imagens
podem ser recebidos positivamente ou ndo, razdo pela qual nossa pesquisa faz-se necessaria em

um mundo saturado por informagdes visuais.

2.6 Analise de dados

E sabido que a criagdo de mensagens, por um ou mais emissores, destina-se a um
ou mais receptores. A esse processo de emissdo e recepcao de informacdes, dar-se o nome de

comunicacéo.

Dentre as manifestacbes do comportamento humano, a expressdo verbal, seus
enunciados e suas mensagens, passam a ser vistos como indicadores indispensaveis
para a compreensdo dos problemas ligados as préticas educativas e a seus
componentes psicossociais. (PUGLISI; FRANCO, 2005, p. 8).

Pela escolha dos instrumentos de coleta de dados nesta pesquisa, além de
mensagens verbais, nos deparamos com conteudo néo verbal, fruto da utilizacdo e da producéo
de imagens fixas e em movimento em nossa proposicdo de formagdo. De maneira analoga a
expressao verbal, podemos ir além e arriscar que 0 mesmo ocorre com a expressao nao verbal,

ja que ambas fazem parte do fendmeno comunicativo humano, passiveis de diversos
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significados. Como entdo proceder sua andlise, levando em consideracdo as caracteristicas
especificas desses contetdos? Puglisi e Franco (2005) apontam a Anélise de Contelldo como

um caminho:

O ponto de partida da Analise de Contelido é a mensagem, seja ela verbal (oral ou
escrita), gestual, silenciosa, Figurativa, documental ou diretamente provocada.
Necessariamente, ela expressa um significado e um sentido. Sentido que ndo pode ser
considerado um ato isolado. (PUGLISI, FRANCO, 2005, p. 13).

Portanto, o propdsito desta andlise foi se ater as mensagens verbais e ndo verbais
produzidas pelos colaboradores de nossa formagdo, concentrando-se na interpretacéo dos seus
significados, na busca pelos sentidos de suas falas e de suas ag¢des, para que possamos explicitar,
compreender e explicar a realidade velada que se encontra em nosso objeto de estudo: a

formacdo estética videografica de alunos de cursos de licenciatura em artes visuais.

A andlise de contetido é um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes. Ndo
se trata de um instrumento, mas de um leque de apetrechos; ou, com maior rigor, sera
um Gnico instrumento, mas marcado por uma grande disparidade de formas e
adaptavel a um campo de aplicagdo muito vasto: as comunicagdes. (BARDIN, 1977,
p. 27).

Como o campo das comunicacgdes ¢ amplo, Bardin (1977) esboca um quadro (ver
Quadro 9, adaptado por n6s) com alguns dominios possiveis da aplicacdo da Anélise de

Contetdo.

Quadro 9 — Dominios possiveis da aplicacdo da analise de conteldo na presente tese

DOMINIOS POSSIVEIS DA APLICACAO DA ANALISE DE CONTEUDO

NUmero de pessoas implicadas na comunicagéo
CODIGO E SUPORTE

GRUPO RESTRITO COMUNICACAO DE MASSA
LINGUISTICO Todas as comunicagdes Jornais, livros, andncios
ESCRITO escritas trocadas dentro de um  publicitérios, cartazes, literatura,
grupo. textos juridicos, panfletos.
ORAL Discussdes, entrevistas, Exposicoes, discursos, radio,
conversas de grupo de televisdo, cinema, publicidade,
qualquer natureza. discos.
A - Toda a comunicagéo iconica Sinais de transito, cinema,
IS;?!;L%S i(ri:galesr;s em um pequeno grupo (p. ex.:  publicidade, pintura, cartazes,
g : gens, simbolos icbnicos em uma televiséo.

cinefotografias, filmes -
9 sociedade secreta, numa
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etc) casta...).

OUTROS CODIGOS Comunicagdo ndo verbal com

SEMIOTICOS (i. e., destino a outrem (posturas,

tudo o que, ndo sendo gestos, distancia espacial,

linguistico, pode ser sinais olfativos, Meio fisico e simbdlico: sinalizacdo
portador de significado; manifestagcdes emocionais, urbana, monumentos, arte...; mitos,
ex.: musica, cédigo objetos quotidianos, esteredtipos, instituicdes, elementos
olfativo, objetos diversos, = vestuarios, alojamentos...), de cultura.

comportamentos, espaco, = comportamentos diversos,
tempo, sinais patolégicos tais como ritos e as regras de
etc.) cortesia.

Fonte: Elaborado pelo autor com base no quadro “Dominios possiveis da aplicagdo da analise de conteudo” do
livro “Andlise de Conteudo”, da autora Laurence Bardin (1977).

Como aponta o Quadro 9, os contetdos passiveis de analise sdo produzidos de
acordo com 0s seus codigos e suportes, divididos em: linguistico-escrito, oral, iconicos e outros
codigos semioticos. Adotamos essa nomenclatura ao longo da analise. No mesmo Quadro 9,
em relacdo ao numero de pessoas implicadas na comunicacdo, cabe uma observagdo: 0s
colaboradores de nossa formagao compdem um grupo restrito, porém, isso nao implica que ndo
possam produzir dados a partir de comunicacdes geralmente destinadas as massas. Nossa
proposicdo de curso contou com visitas técnicas ao bairro Centro e isso demandou que 0s
participes elaborassem registros do patrim6nio cultural caracteristicos dessa regido.
Inevitavelmente, eles tiveram contato com mensagens de grande circulacdo, além da paisagem
da propria urbe, com seus monumentos, painéis artisticos, arquitetura moderna e eclética em

contraste com os prédios histdricos neoclassicos e com os transeuntes que por ali se deslocam.

2.6.1 Sistematizacdo da analise

Ja mencionamos, mas reforcamos que uso da Pesquisa-Acao pressupde que 0S
sujeitos envolvidos saiam transformados pelas agcdes decorridas de sua aplicacdo. O intuito
desta etapa foi medirmos essas transformacdes através das etapas descritivas, analiticas e
interpretativas, via Andalise de Contetdo. Sdo momentos que tém por objetivo o desvelamento
dos dados de uma forma logica e assertiva, que evidenciam se mudancgas ocorreram ou ndo e
de que forma isso aconteceu com nossos colaboradores. Partindo dessa premissa, 0 processo de
sistematizacdo de nossa anélise foi realizado em funcédo do objetivo geral da tese: compreender
possibilidades e implicagdes formativas de educacdo estética com alunos do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais (CLAV) do Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia

do Ceara (IFCE), utilizando o video como manifestacdo artistica expressiva e o patrimonio
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cultural como mediacéo.

De acordo com Puglisi e Franco (2005, p. 24), “os resultados da analise de contetido
devem refletir os objetivos da pesquisa e ter como apoio indicios manifestos e capturaveis no
ambito das comunicagdes emitidas”. Surgiram indicios a partir do conteddo produzido pelos
participes que propiciaram contribui¢fes para o desencadeamento de reflexdes criticas que
agucaram e ampliaram seus olhares para as possibilidades de experiéncias estéticas de ver e de
sentir o mundo.

Nesse sentido, Bardin (1977) exple varias formas existentes de se analisar
contetidos de materiais de pesquisa. Nesta tese, optamos pela analise tematica. Segundo Gomes
(2009, p. 86) “na Analise tematica, como o proprio nome indica, o conceito central ¢ o tema.
Esse comporta um feixe de relacBes e pode ser graficamente apresentado através de uma
palavra, uma frase, um resumo”. Como lidaremos também com dados ndo verbais, € possivel
extrair conceitos centrais desse tipo de material, e com isso estabelecer relagdes diversas com

o0s contetdos verbais, facilitando o processo de interpretacéo.
2.6.2 Procedimentos metodoldgicos da analise de conteddo temaética

Figura 25 — Anélise de contelido - procedimentos metodol6gicos

SISTEMATIZACAO

OBJETIVO GERAL DA TESE

DADOS VERBAIS DADOS
(ESCRITOS E ORAIS) NAO - VERBAIS

ETAPAS ANALITICAS

ETAPAS INTERPRETATIVAS

Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

A Figura 25 nos mostra 0s procedimentos metodol6gicos e o texto a seguir
demonstra 0s passos estabelecidos em nossa analise de conteddo: a) dividimos o material a ser

analisado em unidades de registro tematicas; b) distribuimos os registros tematicos em
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categorias semanticas, ou seja, criaremos um esquema classificatério também tematico —
importante salientar que ndo fizemos categorizagdes a priori, pelo contrério, deixamos que elas
emergissem do conteudo das respostas dos colaboradores do grupo; c) descrevemos 0s
resultados desse processo de categorizacdo (descricdo); d) realizamos inferéncias sobre 0s
resultados, ou seja, extraimos conclusfes ou deducgdes ldgicas sobre o que analisamos e €)
efetuamos a interpretacdo. Vale ressaltar que a inferéncia, conforme Gomes (2009, p. 90), “¢
uma fase intermediaria entre a descricdo (enumeracdo das caracteristicas do texto, resumida
apos tratamento analitico) e a interpretacao (a significacdo concedida a essas caracteristicas)”.

Sobre o processo de interpretacdo, buscamos o método denominado de
Interpretacdo de Sentido. Trata-se de um método fundamentado por duas teorias, a primeira é a
“interpretag¢do da cultura sistematizada por Clifford Geertz (1989) e a segunda diz respeito ao
dialogo entre as concepcdes hermenéutica e dialética” (GOMES, 2009, p. 97). Sobre a primeira
teoria, 0 homem esta preso a uma complexa teia (cultura) de estruturas de significados que ele
mesmo criou. Significados estes que foram estabelecidos socialmente. A interpretacdo seria a
compreensdo desses significados dentro de uma sociedade. Esse processo € dialético, fruto das
interpretacdes e das reinterpretacdes que fazemos em um dado contexto cultural. Gomes (2009)

nos diz:

Para situarmos o0s dados de uma pesquisa como reflexos de uma cultura, podemos
recorrer ao posicionamento de Thompson (1998). Segundo o autor, trabalhar com a
cultura significa, antes de tudo, trabalhar com formas simbdlicas. Para ele, as formas
simbdlicas: (a) expressam propositos daqueles que as produzem ou as reproduzem;
(b) sdo constituidas a partir de regras, codigos e convencdes; (c) sdo estruturais,
expressando modelos; (d) representam algo ou alguma coisa diferente de si proprias;
(e) se inserem em processos e construgdes socio-histdricas especificas. Com base
nessas caracteristicas, conceber os dados de uma pesquisa como formas simbdlicas
significa situa-los como intencionais, convencionais, estruturais, referenciais e
contextuais. (GOMES, 2009, p. 99).

Essas constatagdes so reforcam a ideia de que as abordagens interpretativistas
concebem ciéncia como uma acgao provida de sentido. Artes visuais e patrimonio cultural, por
exemplo, ambos fazem parte da cultura de um povo. Dessa forma, ndo € possivel descolar, pelo
menos nesta pesquisa, 0 processo de interpretacdo de seu aspecto cultural.

A segunda teoria ou base para a implementagdo de nosso processo interpretativo
articulam a hermenéutica e a dialética. A primeira trata-se da teoria que interpreta os sentidos
ou a compreensdo dos mesmos. A hermenéutica busca esclarecer a fala contida nas mensagens,
quer elas sejam verbais ou ndo verbais. Estes esclarecimentos devem ser criticos, ou seja, ndo

apenas concentrados na evidenciacdo, pelo contrario, devem expor criticamente e
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dialeticamente o motivo pelos quais apareceram de tal forma em um dado contexto.

A operacionalizacdo do método de interpretacdo de sentidos foi estabelecida por
Minayo (2002; 2006) e consiste, segundo Gomes (2009), em: 1) captar a ldgica interna das
evidéncias, do dito e do observado; 2) situar as evidéncias, os relatos e as observacdes em um
dado contexto em que vivem os sujeitos; 3) produzir relatos das evidéncias em que se
reconhecam os sujeitos. Vale lembrar que também nos valemos do conceito de inferéncia de

Bardin (1977) para completarmos o processo de interpretacdo dos dados.
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3 DO CONCEITO DE ESTETICA A ARTE COMO EXPERIENCIA ESTETICA

3.1 Sobre a necessidade de se repensar a educacdo e a estética por uma perspectiva

multirreferencial

Em um mundo em que a Revolucdo Industrial, o advento do computador e a
sociedade da informacdo propiciaram uma divisdo de nossas fungbes como meras pecas
produtivas dentro de um sistema econémico, tornamo-nos especialistas que fragmentam cada
vez mais a compreensdo de uma determinada totalidade, a ponto de estarmos cegos em relacao
as coisas mundanas que nos cercam. Na contemporaneidade, neste tempo em que tudo parece
ter se intensificado em relagdo a “ndo experiéncia”, nunca foi tdo urgente pensar sobre a
importancia de se ter uma visdo mais macro de n6s mesmos e do mundo em que vivemos. De

acordo com Loponte (2017):

No campo da educacdo, a excessiva valoriza¢do do racional em detrimento do sensivel
ganha maior visibilidade quando, por exemplo, 0s espagos curriculares para as artes
(terreno supostamente fértil a experimentacdes estéticas) sdo subestimados e
minimizados no contexto escolar, inversdo até mesmo legitimada por politicas
educacionais calcadas na suposta “objetividade” de indices de avaliagdo, como no
caso brasileiro. (LOPONTE, 2017, p. 431).

Diante deste cenario educacional nao tdo animador, como nos percebermos de uma
forma mais holistica e ndo apenas como meras engrenagens no exercicio de funcdes
automatizadas para a nossa subsisténcia? As respostas sao obviamente diversas, porém, levando
em consideracdo a questdo central e 0s objetivos de nossa tese, constatamos que educar é 0
caminho, e nesta pesquisa trilhamos um percurso que, nas palavras de Alves (apud DUARTE
JR, 1981, p.10), nos diz que “a questdo € repensar a educacdo sob a perspectiva da arte.
Educacdo como atividade estética”. N&o pela institucionalizacdo da estética, ela ndo é
normativa e muito menos valorativa como veremos adiante, mas que possamos internalizar que
0 conhecimento em arte ndo advem de uma relacdo apartada ou polarizada entre razdo,
sensibilidade e natureza. Assim, queremos que a educagéo nos permita sentir o mundo e vice-
Versa, para que possamos nos sentir como parte indissociavel dele.

Para conseguir entender isto, é preciso compreender que a educacdo é um campo
complexo e dialético. E uma préatica social e um processo historico, passivel de transformacdes
pela acdo do homem ao longo do tempo. Transformamos a educagdo e somos transformados
por ela. Se quisermos evitar posic¢des dicotdmicas em relacdo ao conhecimento, devemos buscar

caminhos conceituais que nos mostrem ser a educacdo um campo polissémico e
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multirreferencial, ou melhor, que nos permitam mdaltiplas compreensGes do mundo por

intermédio de diferentes &reas do saber. Algo como Ghedin e Franco (2011) apontam:

[...] percebe-se na educacdo um objeto complexo que, ao ser apreendido
cientificamente, ndo pode sofrer reducfes nem fragmentaces, que produziriam sua
descaracterizacdo. Percebe-se também que os critérios de cientificidade da ciéncia
tradicional ndo podem dar conta — como ndo deram — de estudar a educacdo. Esta,
como objeto de estudo, sofreu prejuizos em sua interpretacdo no decurso da histéria e
hoje requer procedimentos e a¢Bes conformes a uma racionalidade que lhe sirva de
pressuposto. Essa nova racionalidade deverd dar conta de absorver toda a
especificidade do fen6meno educativo, delineando os aspectos atribuidores de novo
significado a nocdo de ciéncia. Para tanto, serd necessario empenhar-se na
reconstrucdo e ressignificacdo dos pressupostos que fundamentam a ciéncia classica,
especialmente: « na superacdo do principio da exterioridade da realidade,
incorporando a subjetividade construtora do real; ¢ na transformagao da visdo de uma
realidade composta de fatos ilhados, atbmicos, caminhando para uma concepgédo que
incorpore a complexidade e a dialética da realidade social [...] incorporagdo do nédo
quantificavel — incluindo aspectos qualitativos e varidveis ndo observaveis, mas
presentes em todo ser humano, tais como vontade, desejo, impulsos, emocdes, valores
—, de sorte que seja suplantada a desnecessaria associacdo entre verdade e
comprovagdo empirica. (GHEDIN, FRANCO, 2011, p. 40 e 41).

Dessa forma, diante de uma nova racionalidade que considera a educacdo uma
teoria do conhecimento que ndo aparta e nem reduz a maneira como 0 homem apreende o
mundo, podemos seguir na compreensdo de que esse pensar educacional valoriza dados
qualitativos como as emogdes, 0s sentimentos, os impulsos, ou melhor, que preza por uma
dimensdo estética, de uma forma equanime em relacdo a qualquer dado racional e quantitativo
na busca pela construgdo da realidade que nos cerca. “Educar ¢ levar a conhecer” (DUARTE
JR, 1981, p.13) e a realidade educacional que queremos é a que nos permita ter de forma integral
0 conhecimento, também fundamentada em processos estéticos. Certamente esse tipo de
educacéo nos pede um professor de Arte preocupado em transmitir conhecimentos em arte que
superem uma visdo meramente conteudista. Ele precisara ir além e entender que as
transformaces de ordem qualitativa na Educagdo Basica e no Ensino Superior s6 aparecerdo
se ele internalizar o que de fato é ser um professor de arte na contemporaneidade, pensando e
agindo de forma holistica.

Para almejar essa condicdo contemporanea do lecionar Arte, incluindo uma
dimensdo estética, de acordo com Ferraz e Fusari (2010, p. 51), ¢é preciso “atuar através de uma
pedagogia mais realista e mais progressista, que aproxime os estudantes do legado cultural e
artistico da humanidade, permitindo, assim, que tenham conhecimento dos aspectos mais
significativos de nossa cultura, em suas diversas manifestacbes™. Esse ideal pode ser atingido
se o professor de Artes valorizar as diferentes manifestagbes artisticas existentes,

contextualizando-as as vidas de seus alunos, incluindo o lugar, a regido, o estado, o pais e 0
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mundo em que vivem. Somente dessa maneira teremos uma educacgdo estética integral que
permita aos discentes expressarem quem de fato sdo em uma sociedade. O docente de Arte deve
ser a mola propulsora e incentivadora para que seus discentes lapidem suas sensibilidades para
alcancarem, de maneira tedrica e pratica, os diferentes saberes artisticos que possam ajuda-los
a compreenderem melhor o0 mundo em que estdo. Sem o aprendizado dos fundamentos
estéticos, o alcance integral dessa educacdo ficara comprometida.

Essas observacdes iniciais nos dizem que devemos explicitar entdo qual a dimenséo
ou perspectiva estética que se coaduna com a proposta de formacdo em uma perspectiva de
educacao estética videogréafica que trilharemos com nossos colaboradores na presente tese. Para
cumprir esse intento, faz-se necessario partimos de algum ponto e, pensando sobre isso,
decidimos que o preferivel seria oferecer uma compreensdo introdutoria sobre 0 que € e como
surgiu a estética, para que nosso leitor entenda melhor qual foi a nossa escolha de educacgédo
estética nesta pesquisa. Sendo assim, comegamos por evidenciar as teorias sobre o belo e a
beleza, depois demonstramos como ocorreu 0 ponto de virada para o surgimento de uma estética
moderna, de maneira que pudéssemos explorar alguns conceitos trabalhados em nossa
proposicdo de formacdo, como, por exemplo, as nocdes de experiéncia, experiéncia estética e
arte como experiéncia na perspectiva deweyana, além de mostrarmos como a educacao estética

pode ser trabalhada nas escolas, por intermédio dos apontamentos de Duarte Jr. (1981).

3.2 Mas, afinal, o que é estética?

Sem a pretensdo de estendermos-nos acerca dos historicismos sobre o surgimento
da estética, pomos em evidéncia alguns pontos significativos sobre o tema, no sentido de
conecta-lo a proposicdo de estética do dramaturgo e fil6sofo alemdo Friedrich Schiller (1759-
1805), idealizada em sua obra seminal “Educacdo Estética do Homem”, resultante de uma série
de cartas escritas na forma de ensaio entre os anos de 1791 a 1793 e enderecadas ao principe
dinamarqués Friedrich Christian von Schleswig. Esse movimento se fez necessario para
deixarmos claro qual é a perspectiva estética que valorizamos e abordamos nessa tese e que
serviu de base para a elaboragdo de nossa formacéao de educacdo estética videogréfica.

N&o sdo raras as confusdes que ainda hoje persistem quando nédo iniciados no campo
da estética a confundem com o campo da arte, sendo que esta ultima, na verdade, é o objeto
investigativo da estética por natureza. De inicio, é bom desmistificarmos tal confusdo, tendo

em vista que a arte:

[...] é de fato um campo a parte e, além disso, ambiguo. Ligada a uma prética, ela cria



97

objetos palpaveis ou produz manifestagdes concretas que ocupam um lugar dentro da
realidade: presta-se a exposi¢des, em todos os sentidos da palavra. [...], contudo, a arte
ndo se contenta em estar presente, pois ela significa também uma maneira de
representar o mundo, de Figurar um universo simbolico ligado a nossa sensibilidade,
a nossa intui¢ao, ao nosso imaginario, aos nossos fantasmas. E este seu lado abstrato.
Em suma, a arte ancora-se na realidade sem ser plenamente real, desfraldando um
mundo ilusério no qual, freqlientemente — mas ndo sempre — julgamos que seria
melhor viver do que viver na vida cotidiana. (JIMENEZ, 1999, p. 10).

Jimenez (1999) nos mostra que a arte € ambigua e que representa 0 que nos cerca
pela acdo conjunta de nossa razao, sensibilidade e imaginacdo. Isso nos da uma dimenséo do
desafio que enfrentou e ainda enfrenta a estética ao tentar explicar os fendmenos desse campo
dubio. Porém, é preciso dizer que antes da estética voltar-se especificamente para a arte,
segundo Suassuna (2008, p. 21) ela era considerada “a ‘Filosofia do Belo’, e o Belo era uma
propriedade do objeto, propriedade que, no objeto e como modo do ser, era captado e
estudado™®. A génese desse tipo de pensamento estético remonta a Antiguidade. Sobre este
periodo classico, vale a pena destacar algumas reflexdes fundamentais acerca do Belo e da
beleza na perspectiva de Platdo, Aristételes e Plotino, pois estes pensadores tinham a concepcao
de que no Belo havia o Belo da arte e o Belo da natureza, mas que o Belo da natureza vinha em

primeiro lugar, relegando a arte a um lugar inferior.

3.2.1 Teoria Platonica da Beleza

De acordo com Suassuna (2008, p. 43) “para Platdo, dentro de sua grandiosa visdao
idealista do mundo e do homem, a beleza de um ser material qualquer depende da maior ou
menor comunicagdo que esse ser possua com a Beleza Absoluta, que subsiste, pura, imutavel e
eterna, no mundo supra-sensivel das Idéias”?°. De comego percebemos que as ideias platonicas
sobre 0 Belo contrastam com a nossa perspectiva multirreferencial, integral e estética de mundo.
Platdo enxergava o universo de uma forma dicotdmica: de um lado, no plano terreno, jaz o
mundo em ruinas ou 0 mundo sensivel, do outro encontra-se 0 mundo das esséncias, imutavel
e perfeito, e é nessa segunda condicdo que Platdo define qual € o caminho que o homem pode

almejar para se aproximar da Beleza Absoluta:

Assim, pelo caminho do amor, primeiro fisico e depois espiritual, o homem pode se
elevar da beleza sensivel até a contemplacdo extatica da Beleza Absoluta, Unica
verdadeira e da qual todas as outras belezas menores participam, ndo sendo a beleza

19 Para 0 autor Ariano Suassuna, o termo Belo foi escrito com o a letra “B” em maitiscula em sua obra “Iniciacido
a Estética” (2008). Adotaremos na tese essa mesma forma de escrita quando nos referimos ao Belo.
20 Citaco original conforme o uso da grafia em portugués antes do acordo gramatical.
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das coisas sensiveis sendo um palido reflexo da Beleza Absoluta. (SUASSUNA, 2008,
p. 47).

Essa divisédo entre o perfeito e o imperfeito traz um entendimento de mundo
essencialista e polarizador, em que a diversidade parece néo ter lugar, sendo apenas um reflexo
torto do que realmente seria 0 Belo em uma dimenséo platénica. Até hoje percebemos diversas
situacbes em que a estética é erroneamente reduzida a esse aspecto dual e reducionista.
Certamente nossa pesquisa ndo corrobora com essa Vvisdo estética, principalmente pelo carater
hibrido e contaminador do video, modalidade das artes visuais que rechaga por completo
qualquer compreensdo dual de mundo. Precisamos dizer que ha um profundo respeito pela
filosofia de Platdo sobre o Belo e a beleza, afinal, reconhecemos o seu importantissimo
contributo filosofico para esse campo que mexe com a nossa maneira de sentirmos e
experienciarmos 0 mundo, porém existe aqui apenas a constatacdo de que ndo é esse o0 caminho
gue seguiremos em nossa educacdo estética videografica, estritamente pelo carater
contemporaneo que caracteriza 0 nosso objeto de estudo. Como bem ressaltamos, 0s primeiros
videoartistas se incomodavam com algumas situacGes de carater profundamente essencialistas
como a insisténcia na oposi¢édo da alta cultura versus baixa cultura ou quaisquer classificagdes

e hierarquizac6es burguesas e elitistas danosas a arte e a vida em sociedade.

3.2.2  Teoria Aristotélica da Beleza

Na teoria Aristotélica:

A beleza de um objeto ndo depende de sua maior ou menor participacdo numa Beleza
suprema, absoluta, subsistente por si mesma no mundo supra-sensivel das Esséncias
Puras. Decorre, apenas, de certa harmonia, ou ordenacdo, existente entre as partes
desse objeto entre si e em relagdo ao todo. Quanto aquela forma especial de Beleza
que mais interessava aos gregos, o Belo, exigia ele, ainda, outras caracteristicas, entre
as quais as mais importantes eram uma certa grandeza, ou imponéncia, €, a0 mesmo
tempo, propor¢do e medida nessa grandeza. (SUASSUNA, 2008, p. 50).

Aristoteles recusou o idealismo de Platdo como uma visao estética de perceber o
mundo. Sua estética baseava-se em uma ontologia realista. A beleza para Aristételes seria uma
tentativa de impor harmonia em um mundo que se encontra imerso no caos. O homem estaria
numa luta incessante em busca por harmonizar o que o cerca. Mesmo tendo refletido na

Retorica sobre 0s aspectos subjetivos da Beleza, afirmando que ela:

E o objeto que agrada ao sujeito pelo simples fato de ser apreendido e fruido [...]
Aristoteles examina a fruicdo da obra de arte e as caracteristicas da Beleza do ponto
de vista do sujeito, do angulo psicolégico; isto é, estuda o que acontece no espirito do
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contemplador ao se colocar ele diante da Beleza, chegando a concluséo de que o prazer
estético decorre da simples apreensao, gratuita e sem esforgo, do objeto, pelo espirito
do sujeito. (SUASSUNA, 2008, p. 55 e 56).

Esse prazer estético de simples apreensdo e sem esforco nos mostra que o conceito
de Beleza aristotélico € uma propriedade especifica que estd no objeto, constituida pela
ordenacdo e harmonia que ele faz com as partes que o compde. Para Suassuna (2008, p. 56) “a
contribuicdo mais importante de Aristdteles quanto a essa parte da esséncia da Beleza, foi tentar
uma definicéo objetiva dela do ponto de vista realista e sem recorrer a outra coisa para explica-
la que ndo o proprio objeto”. Nesse aspecto, em Aristdteles, ainda temos um pensamento

estético essencialista e dicotdmico quando coloca a Beleza como algo exterior ao sujeito.

3.2.3  Teoria Plotinica da Beleza

Ela se assenta na critica ao pensamento Aristotélico sobre a Beleza. Para Plotino, a
Beleza ndo é algo que resulta de um jogo harménico entre as partes de um todo. Plotino
acreditava que se o todo é belo, suas partes isoladas também seriam belas. Ele ndo acreditava
que a organizacdo harmonica aristotélica pudesse excluir a beleza das coisas simples, ditas

puras. Sobre isso Suassuna (2008) rebate:

Para 0 homem, ndo existe nem existira jamais nada que seja esteticamente apreciavel
como “simples”, isto é, como puro e uno. N6s dizemos que um azul ou um vermelho
puro sdo belos; mas, ao dizer isso, estamos com a memoria povoada de outras cores.
Dizemos que o azul do céu, num dia de verdo, é belo, mas, ao dizermos isso, ele esta
sendo comparado com outros céus, vistos noutro dia. S6 haveria uma maneira de
vermos a simplicidade total em matéria de cor: era se s6 existisse uma cor, no mundo.
(SUASSUNA, 2008, p. 60).

Plotino insistia que as coisas isoladas também poderiam ser belas, como as notas
musicais, porém, essa visdo simplista da Beleza é prontamente criticada por Suassuna (2008)
quando ele nos mostra que o julgamento para que algo seja considerado Belo depende de
referenciais baseados em nossa vivéncia, experiéncia e memoria. A beleza é pensada por Plotino
sob uma matriz Platonica, ou seja, ele ndo exclui que o Belo advenha de uma divisdo do
universo entre o sensivel e o inteligivel. Para Plotino, o que vemos de belo ao nosso redor €
fruto de uma fuga de imagens idealizadas do suprassensivel para 0 mundo sensivel. Essa fuga
pode ser entendida como uma luz que repousa em nosso plano e danca sobre a harmonia das
coisas. Essa maneira de pensar a beleza coloca Plotino como uma espécie de terceira via entre

Platdo e Aristételes. Dessa forma, podemos considerar Plotino como um neoplaténico por



100

inspirar-se nas reminiscéncias platénicas cheias de arroubos misticos e tdo bem caracterizadas
pela dual separagéo entre o terreno e o divino. A beleza seria dada por uma intensificagdo do
ser, como um modo de se tentar atingir a perfeicdo do mundo das ideias. Novamente nos vemos
diante de uma perspectiva estética que aparta sujeito x mundo e sujeito x objeto, colocando a
beleza sempre num lugar exterior ao homem.

Aqui fazemos uma observagdo: essa forte visdo dualista periddica na filosofia
incomodou o filésofo e pedagogo norte-americano John Dewey (1859-1952). A critica sobre a
separacdo entre o intelecto e o sensivel estd fortemente presente em suas obras educacionais,
pedagogicas e filosoficas de reflexdo sobre o artistico. Nos Gltimos escritos reunidos em sua
obra seminal, “Arte Como Experiéncia”, Dewey (2010) ataca fortemente essas antiteses
institucionalizadas na explicacdo do Belo e da Beleza ao longo da histéria da humanidade. A
maxima para a filosofia deweyana da arte era “o que quer que proporcione em alguma medida
o enriquecimento da experiéncia imediata €, nessa medida, estético” (KAPLAN, 2010, p. 11).
Em sua filosofia, a arte como experiéncia estética ndo sera explicada na perspectiva do dualismo
platdnico, aristotélico ou plotiniano, pelo contrario, hd um evidente dialogo entre o pensamento
deweyano e os pos-kantianos, no que diz respeito a uma percepcdo do estético como algo
integral entre os seres humanos e a natureza. “Na visdo de Dewey, ndo so a criagdo artistica €
estética, mas também o é o pensamento” (KAPLAN, 2010, p. 16). Isso nos confirma que, para
Dewey (2010), ndo faz sentido apartar o intelecto do sensivel. Essa integralidade é o alicerce
de sua teoria estética, tendo em vista que para ele “a arte é produto da interagcdo continua e
cumulativa de um eu organico com o mundo” (KAPLAN, 2010, p. 18). Voltaremos a Dewey
mais a frente quando explorarmos o conceito de experiéncia e arte como experiéncia, porém,
neste momento, faz-se importante eshocar que a ideia de conciliacdo dualistica, ou melhor, da
integralidade entre o sensivel e intelecto, veio muito antes, mais especificamente pelas
consideracdes radicais de uma estética transcendental do filosofo prussiano Immanuel Kant
(1724-1804) e do dramaturgo e poeta alemdo Friedrich Schiller (1759-1805).

3.2.4  Autonomia da arte e da estética: O ponto de virada

Ressaltamos que faremos um esfor¢o didatico para adentrarmos em um novo
pensamento estético que marcou de vez o uso e a inclusdo da palavra “estética”, com o intuito
de deixar claro nossas escolhas de educagéo estetica com o video. De comego, estética “deriva
do grego aisthesis, significa ‘aquilo que ¢é sensivel e deriva dos sentidos’” (ARANTES, 2012,

p. 154). Esse termo sera usualmente utilizado a partir de 1750, gracas a obra Aesthetica do
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filosofo e educador alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). E ele que dara a
estética um status de disciplina ou campo responsavel por “refletir sobre a arte e sobre as obras,
forjando um universo conceptual constitutivo de um saber” (JIMENEZ, 1999, p. 20). As
condicdes para que Baumgarten instituisse a estética como uma filosofia da arte so foi possivel
devido as transformacBes ocorridas pela sucessdo de pensamentos filosoficos, as quais nos
trouxeram diferentes concepcoes acerca do Belo e sobre as mudangas que envolveram um novo
entendimento do que é fazer arte. Essas duas situacdes tiraram o protagonismo estético dos
objetos e nos colocaram diante da reflexdo sobre o que de fato sentimos quando estamos diante

das coisas que nos cercam. Sobre isso, Jimenez (1999) no diz que:

A fundacdo da estética como disciplina autbnoma significa que o dominio da
sensibilidade torna-se objeto de reflexdo. Obtém ele assim direito de cidadania na
filosofia ocidental. Reconhece-se que a intuicdo, a imaginacgdo, a sensualidade, até
mesmo a paixdo podem dar acesso a um conhecimento. N&o sdo mais consideradas
“mestras de erro e de falsidade” (JIMENEZ, 1999, p. 23 ¢ 24).

Esse novo pensamento estético do século XVI11 é fruto de uma mudanga radical: o
deslocamento fundamental do Belo essencialista e metafisico externo ao sujeito, para um novo
conceito de arte, agora entendida como o Belo duas vezes: pela criacdo de obras artisticas pelo
homem e pela maneira como podemos frui-las ao focar e “procurar a harmonia entre a
sensibilidade, a paix&o e a razdo, de conciliar o dualismo fundamental do homem constituido
de natureza e de cultura”. (JIMENEZ, 1999, p. 24).

Como se chegou a esse novo entendimento da arte? Antes, é preciso esclarecer que
do século Xl ao XV, a arte se confundia com as atividades artesanais, sendo considerada como
um conjunto de habilidades e técnicas de um artesdo. A criacdo era um privilégio do divino, ou
seja, de influéncia e cunho teoldgico fortissimo, propriedade de algo extraterreno, ndo existindo
a ideia de criacdo como algo que pudesse advir do humano. Dessa forma, era impensavel que
pudesse existir alguma nocdo de criacdo artistica humana em um periodo anterior ao
Renascimento. “A propria idéia de estética, no sentido moderno, aparece somente no momento
em que a arte é reconhecida e se reconhece, através de seu conceito, como atividade intelectual,
irredutivel a qualquer outra tarefa puramente técnica” (JIMENEZ, 1999, p. 32). Quando a ideia
de criacdo deixou de ser uma exclusividade de Deus, abriu-se um caminho para a aceitagéo da
criagdo pelo ser humano. A compreensdo da importancia do humano na criagdo das coisas,
garantiu a base para instituicdo da estética moderna de Baumgarten, que “pelo menos no
Ocidente, concerne ao conjunto da atividade espiritual, intelectual, filosofica e artistica,

sobretudo a partir da Renascenga” (JIMENEZ, 1999, p. 32), principalmente nos séculos XVI e
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XVII. Com isso, é na Renascenga que a arte deixou de ser considerada como uma atividade
puramente artesanal, transformando o artesdo em artista, ao valorizar o seu papel social, liberto

das:

Tutelas religiosas, monarquicas e aristocraticas. Do artesdo, ligado pelo mecenato,
escravizado a boa vontade de um principe, passou-se ao artista humanista, dotado de
um verdadeiro saber e ndo mais somente de pericia, depois ao artista que negocia as
préprias obras no mercado e assegura suas promogdes junto ao publico. (JIMENEZ,
1999, p. 33).

Jimenez (1999) descreve a importancia que ha na transicao do arteséo para o artista
autdbnomo e humanista, ao ponto dos aspectos quantitativos de qualquer producéo artistica ndo
importarem tanto, sendo que o destaque maior passou a ser dado aos aspectos qualitativos, como
reconhecer 0 génio que assina a obra, e a sua importancia ndo mais para 0 mecenas, mas para
um dado mercado que vai cada procurar valorizar a qualidade e investir na aquisicdo de suas
obras de arte. E na Renascenca que esse artista emancipado colocard, na pratica, alguns
preceitos balizadores de uma nova estética no século XVIII. Jimenez (1999) ressalta que:

Esta escolha supde o contato com o objeto e, portanto, a entrada em jogo da percepgéo,
da sensacdo, da emogéo, todos afetos que determinam o sentimento de prazer ou de
desprazer sentido diante da obra de arte. Intervém entdo o julgamento de gosto que
decide sobre a conformidade da obra ao que se espera dela. Mais precisamente, a
instauracdo de uma esfera estética autbnoma libera a questéo crucial de saber se uma
obra é bela em si, se ela corresponde a um ideal de beleza ou entdo a idéia
necessariamente subjetiva, que cada um tem do belo. (JIMENEZ, 1999, p. 43).

Na Renascenca, 0 ser humano passou a ser um participe fundamental no processo
criador, porém, ele ainda ndo excluiria de fato o contributo divino nessa empreitada — o0 que
veio a acontecer posteriormente, principalmente no século XX —, mas, independentemente
dessa questdo, fica definido que a percepcao, o gosto, o prazer ou o desprazer passam a nortear
na Renascenca o que o artista espera de sua criacdo. Diante de tantas mudancas de base estética
em curso, na Renascenca “0 artista é dependente da natureza para melhor glorificar aquele que
a criou, isto ¢, Deus” (JIMENEZ, 1999, p. 45). Isso nos mostra que a estética da Renascenca é
da ordem do imitativo. “Em outras palavras, render homenagem a Deus, imitando sua obra, a
natureza ou o homem, permite asceder a beleza” (JIMENEZ, 1999, p. 45). Uma estética da
imitacdo que contempla trés esferas: 0 homem, a natureza e o divino. Nisso, Jimenez (1999)

reforca:

A Renascenca vé o triunfo do humanismo: é o homem que avalia o ato criador, ao
mesmo tempo como artista, “intérprete entre a natureza e a arte”, segundo a férmula
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de Leonardo da Vinci, e como objeto, tal qual aparece representado na pintura ou na
escultura. Esta posicdo privilegiada do homem é importante visto que tende, com
rapida progressao, a substituir-se a de Deus. Mas, quando dizemos “homem”, ainda
ndo falamos de “subjetividade” nem, se preferirmos, de homem enquanto sujeito.
Além disso, o belo, definido como “conveniéncia sensata”, esta ligado a harmonia
(concinnitas). Implica ele conhecimentos cientificos e um saber racional. Em outras
palavras, é ainda longo o trajeto que leva a admitir que a imaginacdo, a intuicdo, a
emocdo, a paixdo e outros afetos possam ser igualmente faculdades criadoras ou
fatores globalizantes de criag8o capazes de engendrar a beleza. (JIMENEZ, 1999, p.
47).

Dessa maneira, 0 Renascimento foi grande responsavel pela guinada rumo a uma
nova estética. E inegavel que esse momento histérico, filosofico e artistico impulsionou a
chegada do sentimento, do sujeito e da subjetividade como forgas motrizes capazes de
reflexionar sobre a Beleza de forma complementar com a razdo. Por isso, é importante
trazermos na presente tese uma explanagao, mesmo que de forma resumida, dos contributos dos
filésofos Immanuel Kant e Friedrich Schiller, para contextualizarmos esse ponto de virada

radical no campo estético no século XVIII. Sobre isso, Jimenez (1999) enfatiza que:

A idéia de sujeito criador que opera numa esfera de expressdo artistica autbnoma
somente se impde, de fato, com a tomada de consciéncia do carater complementar da
razdo e da sensibilidade. [...] enquanto a razdo e a sensibilidade forem rivais ou
enquanto uma predominar em detrimento da outra, 0 homem pode ser considerado
fragilizado, desequilibrado. N&o conseguiria ser nem livre nem autdnomo. Um
homem por demais racional, que somente obedece as injuncdes de seu intelecto,
precisa de uma moral, de uma religido ou de uma ordem transcendente. Em
compensagdo, um individuo por demais sensivel, vitima de um excesso de
sentimentalidade, precisa de uma ciéncia, de algumas regras bem ordenadas capazes
de inculcar-lhe alguma razéo. (JIMENEZ, 1999, p. 47 e 48).

Percebe-se que, do Renascimento até o século XVIII, muito ainda precisou ser
revisto e repensando para que se pudesse transcender e até mesmo dissipar possiveis
posicionamentos ainda dicotdmicos entre a razéo e o divino, em relagdo ao nascimento de um
novo pensamento estético. Noutras palavras, veremos em Kant e Schiller a compreensao de que
a constatagdo de algo que é Belo partira agora de um processo subjetivo, portanto, interno e
sensivel, em profundo equilibrio com a raz&o, sem desafia-la ou subjuga-la e sem desconsiderar,
para essa reflex&o, 0 meio em que vivemos. Assim, houve no século XVI1I um esfor¢o didatico
de educacéo estética no que diz respeito a propagacéo desse novo pensamento estético politico
e integral entre razdo, sensibilidade e 0 meio. Nessa fase da estética, repetimos que ndo cabe
nenhuma exterioridade de julgamento do Belo, mas sim a valorizagéo da interioridade, da
subjetividade do artista mediada em dialogo com razéo e guiada também pelo coragéo e pelo
afeto. O novo momento representou uma ruptura. Se podemos adiantar um contributo de Kant

para essa nova estética, certamente ela se centra na superacdo da obediéncia cega a “regras
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supra-individuais, sejam elas de natureza religiosa, metafisica ou moral” (JIMENEZ, 1999. p.

49), que possam atentar contra a liberdade do ser humano em sua plenitude.

3.25 A concepcdo Racionalista de René Descartes

Antes de adentrarmos no pensamento kantiano sobre a Beleza, precisamos fazer
uma pequena contextualizacdo sobre a concepcao racionalista de René Descartes (1596-1650).
N&o é possivel descolar o que aconteceu com a estética no século XVIII sem levar em
consideracdo a influéncia dessa concepcdo racionalista nos setores filosoficos, intelectuais,
cientificos, morais e artisticos da época. “A primeira certeza sobre a qual se baseia Descartes:
‘penso, logo existo’ constitui o ponto irredutivel para aquém do qual a duvida ndo pode se
manifestar: quando duvido, ndo posso deixar de pensar que existe um ‘eu’ que duvida”
(JIMENEZ, 1999. p. 51). Essa certeza descartiana nos mostra a importancia dada a razdo como
Unica via possivel para a revelacdo da verdade contida nas coisas. Nessa logica, tudo se
explicaria pela via da razdo, inclusive o Belo. “A fungdo destes conceitos claros e distintos é a
de chegar a verdade de todas as coisas, de forma que esta verdade apareca no espirito com a
evidéncia do pensamento matematico” (JIMENEZ, 1999. p. 51 e 52). Tal racionalidade
almejava o emprego de métodos l6gicos que pudessem descobrir verdades imutaveis do mundo
e isso nos traz a ideia de que tudo carrega em si uma esséncia, voltando a uma perspectiva de
pensamento que coloca razdo de um lado e sensibilidade e sentimento de outro. Este pensar
racional, de certa forma, excluia a emogdo e a paixao como pecas importantes no julgamento
acerca da Beleza.

Com Descartes ainda estamos diante de uma situacdo estética ndo integral, por
demais prejudicial a ideia de uma experiéncia estética total, como queria Kant e Schiller. Neste
raciocinio, Jimenez (1999, p. 52) questiona: “[...] uma tal submissdo a onipoténcia do
racionalismo ndo se realiza em detrimento das faculdades sensiveis que se opdem
tradicionalmente a razdo: a imaginacdo, a fantasia, o sentimento, o0 gosto?”. Em relacdo ao
debate sobre o Belo, a concepcdo racionalista descartiana o impedia de discuti-lo fora do &mbito
da razdo ou da rigidez matematica, situacdo pela qual Descartes ndo elaborou um tratado
especifico de estética. N&o se trata de excluir a importancia do cogito ergo sum, afinal, a
méaxima coloca o ser humano como uma Figura central no universo, ndo o reduzindo a uma
Figura servil e impossibilitada de decidir ou refletir, por exemplo, sobre o que gosta ou ndo. O
sum descartiano deu um passo importante rumo ao Seu interior, no caso, um encontro

arrebatador com sua propria subjetividade, posteriormente muito bem explorada em Kant. Se €
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possivel falarmos em estética descartiana, ela certamente se caracteriza pela prudéncia e a
harmonia, ndo tendo a razdo condicGes de dar conta dos arroubos e excessos do Belo. Sobre

isso, Jimenez (1999) é enfatico:

Descartes atém-se a este relativismo do gosto, sempre individual, dependendo da
fantasia de cada um, ligado a sua memoria, a sua experiéncia passada, varidvel
segundo 0 momento. Portanto, ndo seria possivel medir o belo; ele ndo pode ser
submetido a um calculo cientifico nem a uma quantificacdo qualquer, pois a ciéncia
visa ao universal enquanto o belo pertence a ordem do sentimento individual.
(JIMENEZ, 1999. p. 54).

Como se Vvé, o sistema descartiano ndo conseguiu abarcar as questdes que
envolviam a arte e o ser humano. E nesse ponto que Kant se faz tdo importante: “a reflexdo
estética comega logo que € possivel estabelecer uma relacéo entre o que é agradavel aos sentidos
e o que agrada a ‘alma’, entre o prazer sensivel e o prazer inteligivel” (JIMENEZ, 1999. p. 54):
eis 0 primeiro passo para 0 pensamento estético radical kantiano. Sem o reconhecimento e o
empoderamento do homem como um sujeito pensante, dificilmente a subjetividade teria sido
aclamada como um fator fundamental no julgamento do que é ou ndo harmonioso ao espirito.
Com Kant surgird a emergéncia de um outro tipo de razdo: a razdo estética ou poética, entendida
como um meio entre o inteligivel e a sensibilidade. Dessa forma, no século XVIII é dada a
largada para a aceitacdo das experiéncias estéticas pautadas pela percepc¢éo e pelas sensacoes,

numa expressa vontade de se dar importancia a imaginacéo e a paixao.

3.2.6  Teoria Kantiana da Beleza ou Estética Kantiana

Até Kant, a beleza era algo sempre externo ao mundo terreno e, consequentemente,
aos sujeitos. A Beleza era um privilégio incrustrado no objeto. Com Kant, nasceu uma critica a
tal externalidade, o que provocou um deslocamento radical de que a nogéo de Beleza agora esta
no sujeito e ndo nas coisas. Kant traz a nogdo de juizo estético e juizo de conhecimento. O
primeiro ndo emite conceitos, é subjetivo e intrasferivel por se tratar de uma reacdo do
contemplador, o segundo emite conceitos constatveis por se repetirem, ou melhor, por
possuirem uma validez geral.

No estético, nossa reacdo subjetiva pode ser uma sensacdo agradavel e a isso
denominamos de juizo agradavel. A compreensdo Kantiana sobre a Beleza é formada pelo
entendimento de quatro paradoxos: o primeiro mostra que, apesar de diferente, o juizo estético,

0 mesmo juizo que ndo tem conceitos e sim reacBes, acha-se semelhante ao juizo de
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conhecimento pelo fato de querermos, de uma forma geral, que as pessoas gostem do que

gostamos. Assim, segundo Suassuna (2008):

Para Kant, a Beleza, ou melhor, ‘satisfacdo determinada pelo juizo de gosto’ - que é
como ele preferia chamar a Beleza - €, em primeiro lugar e antes de mais nada ‘aquilo
que agrada universalmente sem conceito’, ou seja, ‘Um universal sem conceito’, para
usar a formula que ficou mais conhecida. (SUASSUNA, 2008, p. 71).

Em um primeiro momento, a Beleza seria entendida pela perspectiva do sujeito e
ndo mais como uma particularidade do objeto, como um universal desprovido de conceituacéo.
No segundo, paradoxo Kantiano sobre a Beleza, o prazer, essa sensa¢do agradavel, subjetiva e
que, portanto, almeja ser universal, insiste em aparecer como algo objetivo. Nossas faculdades
sensiveis, inteligiveis e imaginativas, ao produzirem prazer diante de algo agradavel, impele-
nos que objetivemos esse gosto.

Para compreendermos o terceiro paradoxo Kantiano, devemos partir da ideia de que
ambos, juizo estético e juizo agradavel, baseiam-se no prazer. No juizo agradavel, esse prazer
é permeado por interesses, como acontece no ato de nos alimentarmos. Alimentacdo € uma
necessidade fisica carregada de prazer. No entanto, ao admirarmos um por do sol, dizemos que
nos regozijamos de uma forma descompromissada com aquele ato. Dessa maneira, sentir que
algo é Belo, segundo Kant, ndo traz nenhum interesse e trata-se apenas de um ato de deleite
visual.

No quarto paradoxo, Kant mostra que todo objeto possui uma finalidade que excita
nossas faculdades imaginativas, sensiveis e inteligiveis e provoca prazer quando o
experimentamos. A finalidade tem uma distin¢do do fim, sendo este Gltimo o carater atil do
objeto. O prazer estético decorre da apreciacao da forma da coisa e ndo da utilidade dessa coisa.
O juizo estético para Kant reside na finalidade dos objetos. Segundo Suassuna (2008), as ideias

kantianas sobre a Beleza:

[...] permanece como uma das maiores contribui¢des que j& surgiram no campo da
Estética e langou luz sobre algumas de suas mais enigmaticas questdes, podendo-se
assinalar entre estas, por exemplo, a do papel da imaginagdo na Arte, da imaginacéo
desprezada pelos intelectualistas radicais e cuja importancia foi assinalada
definitivamente por Kant, tanto para a criacdo quanto para a fruicdo da Arte.
(SUASSUNA, 2008, p. 78).

Apesar dessas importantes contribuicGes, as criticas apontam que o deslocamento
da compreensdo da Beleza para o sujeito acarretou um problema para o julgamento estético no

campo da Arte, tendo em vista que o crivo final para denominar algum objeto artistico de feio
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ou belo caberd somente ao contemplador e ndo mais aos objetos. A Beleza para Kant resulta da
reacdo descompromissada do contemplador.

Minimizando essa consideracdo negativa, Kant se destacou no campo estético por
nos mostrar que a contemplacdo da Beleza € fruto de uma experiéncia estética que une o
intelecto, a imaginacdo e a nossa sensibilidade. “A estética desenvolve-se independentemente
do que a define, em sua origem como ciéncia do belo. Kant interessa-se n&o pelo belo em si,
mas pelo gosto ou, mais exatamente, pelo julgamento de apreciacdo aplicado ao belo natural e
ao belo artistico” (JIMENEZ, 1999. p. 114 e 115). Esse é caminho que nos interessa e que abre,
entdo, a ideia de integralidade entre sujeito e natureza. Uma compreensdo certamente

fenomenoldgica da estética, tendo em vista que nos imbrica num todo complexo.

3.2.7 Teoria Schilleriana da Beleza ou Estética Schilleriana

O pensador, dramaturgo e poeta alemdo Friedrich Schiller (1759-1805) foi um
desses criticos, mas se valeu do pensamento Kantiano sobre a Estética para tentar encontrar
uma via entre a perspectiva objetivista tradicional e subjetivismo kantiano sobre o Belo. Em
sua obra seminal “Educacdo Estética do Homem?”, Schiller define o seu intento de completar a
reflexdo kantiana sobre o campo estético: “defenderei a causa da beleza perante um coragao
que sente seu poder e 0 exerce, e que tomara a si a parte mais pesada de meu encargo nesta
investigacdo, que exige, com igual freqiiéncia, o apelo ndo s6 a principios, mas também a
sentimentos” (SCHILLER, 1989, p. 19). Para cumprir tal intento, ele agira em sua busca sem
deixar de levar em consideracdo o sensivel, o inteligivel e aimaginag&o, conceitos tdo presentes
na matriz estética kantiana.

Schiller é responsavel pela criacdo da teoria da aparéncia estética. Sobre isso, ele
discorre que Arte e Beleza sdo um mundo de aparéncia, mas uma aparéncia honesta, por almejar
ser somente aparéncia. Schiller da a aparéncia um status de superioridade em relagcdo ao mundo
real. Ele também diz que o homem so alcancara a civilizacdo se passar por um processo de

educacao estética que supere a realidade préatica corrente.
3.3 Educacao estetica: A importancia da dimensao sensivel-cognitiva
Apo6s demonstrarmos a instauracdo de um pensamento filos6fico humanizador,

politico e holistico que se abriu, tanto para a arte quanto para a estética, na Figura de Kant e

Schiller, ao longo da histéria humana da qual somos signatarios, teceremos algumas
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consideracdes sobre como o processo sensivel-cognoscivel opera em nés e nos leva a conhecer
de forma integral o corpo, a mente e a natureza. Partindo do pensamento de Duarte Jr. (1981)
acerca do processo de conhecer: “na raiz de todo conhecimento subjazem a palavra e os demais
processos simbolicos empregados pelo homem” (DUARTE JR, 1981, p. 13).

Neste seguimento de conhecer as coisas temos a linguagem, uma forma de
simbolizacéo racional e l6gica que 0 homem encontrou para mediar a sua rela¢gdo com o mundo.
Acontece que 0 homem néo vivencia 0 mundo apenas com o cérebro, mas o faz também com o
corpo, ou seja, o sentir o mundo ultrapassa 0 nosso ratio. Duarte Jr. (1981) explora a questdo

do sentimento, relatando que:

Ha sempre uma regido que permanece fora do alcance do pensamento e da linguagem.
E esta regifio é o sentimento humano. Por sentimento, entenda-se, assim, a apreenséo
da situacdo em que nos encontramos, que precede qualquer significacdo que os
simbolos ddo. O sentir é anterior ao pensar, e compreende aspectos perceptivos
(internos e externos) e aspectos emocionais. (DUARTE JR, 1981, p. 14).

Nossos sentimentos ndo sdo racionais, eles ndo pertencem a esfera do pensamento
e da linguagem, “por isso pode-se afirmar que, antes de ser razdo, o homem ¢ emoc¢do”
(DUARTE JR., 1981, p. 14). Antes de ser simbolico, o homem é um ser sensivel. Ele vai além
e expde que o “conhecimento dos sentimentos e a sua expressao s6 podem se dar pela utilizagido
de simbolos outros que néo os linguisticos; s6 podem se dar através de uma consciéncia distinta
da que se pde no pensamento racional” (DUARTE JR., 1981, p. 14).

Tanto Dewey (2010) quanto Duarte Jr. (1981) sdo unanimes em dizer que ha muito
tempo apartamos a razdo e a sensibilidade de nossas vidas cotidianas. Desenvolvemos formas
de educacdo que envolvem a simbolizacdo racional e légica, mas temos falhado na educacao
estética dos nossos sentidos e sentimentos. Sem trabalharmos nossos sentimentos, a
simbolizac¢do, ou melhor, a nossa mediagcdo com o mundo, serd sempre rasteira e superficial.
De acordo com Duarte Jr. (1981, p. 15) “a circulag@o de ideias, significados e sentidos, no
interior de uma cultura, e 0 acesso a essa circulacdo compreendem, pois, o contexto formativo
(educacional) mais amplo no qual estamos inseridos”. Esse contexto formativo ndo pode excluir
a dimens&o sensivel em detrimento do cognoscivel. Uma educacdo mais ampla deve abarcar
esses dois polos, ou seja, primar pelo equilibrio.

N&o podemos sucumbir a uma logica educativa que nos arrasta de um lado para a
producdo, a sobrevivéncia, o capital e, do outro, nos joga para o lazer, o 6cio e o prazer. A
estética ndo € pendular, pelo contrario, ela prima pela harmonia entre intelecto, razao e natureza.

Podemos desenvolver contextos formativos que nos libertem desses moldes dicotdmicos de
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viver. Seguir assim é ndo termos propdsitos e sonhos, mas apenas tentar subsistir, e, nesse
ponto, diferimo-nos dos animais, pois sabemos que temos a nossa imaginagdo para construir o
mundo. A questdo é: qual mundo queremos para viver? A educacdo estética contempla essa

perspectiva organica e integral de se ver o mundo. Segundo Sales et al. (2014):

A educacdo estética é parte da educacdo formal e informal, que visa ampliar a
capacidade individual do educando, de decodificar os significados dos bens culturais,
ampliando as possibilidades de fruicdo de produtos, bens e fendmenos artisticos,
portanto, parte da formacdo critica e emancipadora. (SALES et al., 2014, p. 489).

Devemos insistir nesse tipo de educacdo no século XXI, de forma que possamos
minimizar os danos de um século permeado pela pulverizagdo do saber, fragmentacdo e
superficialidade das informac6es. Estamos minando nossa capacidade de aprendizagem devido
a enxurrada de informacg6es que ndo deixam tempo para vivenciarmos experiéncias estéticas.
Uma educacéo estética videogréfica faz-se necessaria para uma retomada dessa dimenséo do
experienciar, através dos nossos sentidos, de todo um ambiente cultural que nos cerca e com o
qual estamos empobrecendo por primarmos a informacdo em detrimento do saber.

Como entdo provermos novamente o equilibrio estético com 0 meio? A arte pode
nos ajudar nesse processo de experienciacdo perceptiva? Certamente que sim e um dos
caminhos é encontrar maneiras de se implementar processos de educacao estética, que incluam,
evidentemente, a arte. Qualquer arte. E patente que, em nosso caso, essa dimensao estética se
deu pela arte do video. Segundo Duarte Jr. (1981) “a arte € sempre produto de uma cultura e de
um determinado periodo histérico. Nela se expressam os sentimentos de um povo com relagao
as questdes humanas, como séo interpretadas e vividas em seu ambiente e em sua época”
(DUARTE, 1981, P. 15).

A arte é uma das pontes que conectam o simbdlico e o sentimento, ou melhor, entre
a sensibilidade e o cognoscivel. Pelos caminhos da arte expressamos e damos plasticidade aos
nossos sentimentos e essa vivéncia propicia conhecimentos por intermédio de processos
criativos desencadeados por diferentes modalidades artisticas, tanto de ordem material quanto
imaterial. Com a arte do desenho podemos, por exemplo, nos expressar usando somente alguns
de seus elementos visuais, como a linha, o ponto e a superficie. O signo grafico “linha” riscado
de maneira incisiva em um suporte “papel”, ou em “tela digital”, pode ser expressivo 0
suficiente para indicar ou sugestionar determinados estados emocionais. O mesmo pode
acontecer com o uso do video. Gravar imagens em movimento com um celular pode ser tdo

expressivo e plastico quanto uma pincelada numa tela de um quadro. Em ambas as situagdes
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exemplificadas, mente, corpo, ferramentas e materiais estdo imbricados organicamente em
busca de uma harmonia compositiva. Isso também € estético e artistico. Como ressalta Ferraz e
Fusari (2010):

O estético em arte diz respeito, dentre outros aspectos, a compreensdo sensivel-
cognitiva do objeto artistico inserido em um determinado tempo/espaco sociocultural.
Todavia, a experiéncia estética pode ser mais ampla e ndo necessariamente derivada
da arte, embora a arte seja uma de suas principais fontes de aplicacdo. (FERRAZ &
FUSARI, 2010, p.54).

Desenvolvemos processos de simbolizagdes na arte e na vida por intermédio de
nossa sensibilidade e cognicdo, isso é o campo estético, tendo em vista que somente a linguagem
ndo supre ou ndao da conta de representar 0s nossos mais variados sentimentos. A arte nos
propicia condi¢des para descrevermos em que e como um determinado sentimento se difere de
outro. Tal entendimento estético da-se pelo aprimoramento no uso representacional dos mais
variados elementos visuais que dispomos, sendo que a efetivacdo de uma indicacdo grafica ou
pictdrica esta mais proxima daquilo que sentimos, depende de um longo processo de educacéao
estetica.

Sendo assim, a arte ndo € e nem almeja ser literal, cabendo a linguagem a missao
de prover a reducdo de ambiguidades. A comunicacdo tem como foco a compreensao objetiva

para que ela se efetive, mas a expresséo:

Se refere a determinados sinais que indicam (e, ndo, significam) elementos e formas
do sentimento humano. [...] 0s sinais, ou signos expressivos, ndo sao convencionados
para significar eventos determinados. Seu sentido depende enormemente da
interpretacdo que lhes damos no momento. Assim, na expressdo ndo temos um
significado explicito sendo transmitido, mas um sentido geral, que poderd, inclusive,
sofrer diferentes interpretacbes. (DUARTE JR, 1981, p.74).

Logo, segundo Duarte Jr. (1981), em uma dimensdo estética, a arte ndo é
comunicacdo e sim expressdo, no sentido de como articulamos os elementos graficos
disponiveis de forma harmoniosa segundo nosso julgamento de gosto. E dessa maneira que a
arte exprime sentimentos por formas graficas. As representagdes pictoricas que vém
diretamente do amago do artista ndo buscam a significacdo do “o que o artista quis dizer”, mas
sim “o que o artista sentiu, indicou e exprimiu”, numa demonstragdo plastica de como ele
estabelece sua conexdo total com o mundo. Perceber isso é adentrar e se familiarizar com a
dimensdo estética. Corpo e mente ativam-se nessa relagdo, tanto que o artista € capaz de colocar
0 entorno em suspensao, exercendo assim uma espécie de poder méagico, encantado, sobre o

mundo:

Esta é a experiéncia estética: uma suspensédo proviséria da causalidade do mundo, das
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relagdes conceituais que nossa linguagem forja. Ela se da como a percepgao global de
um universo do qual fazemos parte e com o qual estamos em relacéo. Desta forma, o
modo de perceber na experiéncia proporcionada pela arte, é radicalmente distinto de
nossa percepcdo ordindria, cotidiana. Na experiéncia estética retornamos aquela
percepcdo anterior a percepcdo condicionada pela discursividade da linguagem;
retornamos a uma primitiva e magica visdo do mundo. (DUARTE JR., 1981, p.84).

Por isso que a experiéncia estética € integralizadora, mostrando que este estado
integral e totalizador que arrebata nossos sentidos é mobilizado no encontro, na fuséo, na
magica conexdo entre as formas das coisas articuladas pelo artista e o sujeito que as frui. Para
a percepcao estética, o foco ndo € a praticidade ou o utilitarismo das formas presentes no mundo,
mas a maneira como 0s objetos proporcionam prazer visual. Quando algo mobiliza 0 nosso
olhar, o pomo em suspensao, justamente por percebermos sua relagdo harmoniosa com o todo
e com nos mesmos. Eis a heranca kantiana e schilleriana de educagéo estética.

Este encontro com o Belo desperta nossos sentidos e emogdes e a capacidade de
sensibilizarmo-nos, ou melhor, de reconhecermos a Beleza nas coisas, é fruto de um longo
percurso adquirido por processos educacionais estéticos. Na velocidade informacional presente
na contemporaneidade, precisamos promover mais programas de educacdo estética na educacao
béasica e nos cursos de licenciatura em artes visuais. Aliada a nossa capacidade do fazer arte, é
preciso desenvolver, abrir caminhos, para a capacidade sensivel-cognitiva. “Educar o nosso
modo de ver e observar é importante para transformar e ter consciéncia da nossa participacdo
no meio ambiente, na realidade cotidiana” (FERRAZ & FUSARI, 2010, p. 76).

A educacdo estética pode contribuir para o aprimoramento do ver. O ato de ver é
perceber as coisas que nos cercam e pode ser aprimorado pela incidéncia de experiéncias
estéticas, de vivéncias adquiridas pela educacdo do olhar. Esta continuidade estética levara a
um processo em que o “ver € também um exercicio de constru¢do perceptiva onde os elementos
selecionados e o percurso visual podem ser educados” (FERRAZ & FUSARI, 2010, p. 76). Tal
cuidado com o ver, conquistado pela educagdo estética, certamente mostrard novas formas de
desvelar o mundo, através da imaginacdo e da arte. E 0 que nos predispusemos a fazer ao
apresentar uma proposta de formacdo em uma perspectiva de educacao estética videografica
com licenciandos do CLAV/IFCE. Se ha um intenso trabalho de educagdo estética com
modalidades consagradas como o desenho, a pintura, a escultura e o préprio cinema, assim
também o fizemos ao propormos caminhos de sensibilizagdes estéticas com o video, tendo em
mente que o video estd em todos os lugares possiveis em uma sociedade tecnologica hoje

amplamente conectada.
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3.3.1  Sobre os conceitos de experiéncia estética e intelectual em Dewey

Experiéncia é algo que nos acontece continuamente, principalmente devido a
interacdo que fazemos com o meio. Existem experiéncias que nos marcam, ditas singulares, e
outras incipientes, nas quais nosso organismo nédo se encontra focado para qualquer tipo de
interacdo. Em uma experiéncia singular, n6s somos consumidos e tomados por ela. Algo nos
atravessa, ndo passando incélume. E um processo sem interrupcao e que acontece no todo. Nele,
algo nos chama a atencdo e passa a ser dominante durante todo o seu percurso experiencial.
Este tipo de reacdo sensivel que ocorre na experiéncia tem relacdo com a estética.

Dewey (2010) afirma que uma experiéncia do pensar pode ser estética, mas de uma
maneira diferente da que ocorre com as belas-artes. Nas belas-artes, a estética € medida pelas
qualidades advindas do sentir, sendo que a conclusao intelectual da-se pela confeccéo de sinais
e simbolos, os quais podem ser qualitativamente vivenciados. Nesse aspecto, em que medida
uma experiéncia do pensar pode ser estética? Segundo Dewey (2010):

A experiéncia em si tem um carater emocional satisfatorio, porque possui integracao
interna e um desfecho atingido por meio de um movimento ordeiro e organizado. Essa
estrutura artistica pode ser sentida de imediato. Nessa medida, ¢ estética. Ainda mais
importante é o fato de que ndo s6 essa qualidade é um motivo significativo para se
empreender uma investigacdo intelectual e manté-la verdadeira, como também
nenhuma atividade intelectual é um evento integral (uma experiéncia), a menos que
seja complementada por essa qualidade. Sem ela, o pensamento é inconclusivo. Em
suma, a experiéncia estética ndo pode ser nitidamente distinguida da intelectual, uma
vez que esta Ultima precisa exibir uma chancela estética para ser completa. (DEWEY,
2010, p.114).

Em suma, experiéncia estética e experiéncia intelectual estdo relacionadas
interdependentemente. Faces da mesma moeda. Se as experiéncias forem integrais, de maneira
gue 0 Nnosso ser e 0 meio estejam conectados, sendo visivel 0 nosso interesse e expectativa
durante a realizacdo dessa tarefa, percebendo os erros e acertos e satisfazendo-nos com o que
obtivermos, teremos uma experiéncia com qualidade estética. Do contrario, se ndo formos
arrebatados por essa experiéncia, ela seré inestética. Assim, o interesse deve acompanhar toda

a trajetoria da experiéncia. Como ressalta Dewey (2010):

Os inimigos do estético ndo sdo o pratico nem o intelectual. S80 a monotonia, a
desatencdo para com as pendéncias, a submissdo as convengdes na pratica e no
procedimento intelectual. Abstinéncia rigorosa, submissdo coagida e estreiteza, por
um lado, desperdicio, incoeréncia e complacéncia displicente, por outro, sdo desvios
em direcBes opostas da unidade de uma experiéncia. (DEWEY, 2010, p. 117).
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Se nos dedicarmos e mantermos nossa atencdo em alguma tarefa, estaremos
trabalhando na ordem do estético e do emocional e, consequentemente, tudo parecerd em
suspensdo, melhorando nossas experiéncias. Se temos interesse, entdo intelecto e sentimento
sdo mobilizados para a realizacdo de algo. Isto acontece quando percebemos relacdo entre a
acdo e a sua consequéncia. Perceber é dar significado e propdsito para algo. Esta completude
nos pbe diante de experiéncias estéticas auténticas. Segundo Dewey (2010, p. 122) “uma
experiéncia tem padrdo e estrutura porque ndo apenas € uma alternancia do fazer e do ficar
sujeito a algo, mas também porque consiste nas duas coisas relacionadas”. A experiéncia pode

ser limitada se ndo percebermos essa relacdo causal. Sobre isso, Dewey (2010) é enfético:

O desequilibrio em qualquer desses lados embota a percepgdo das relagdes e torna a
experiéncia parcial e distorcida, com um significado escasso ou falso. O gosto pelo
fazer, a ansia de acdo, deixa muitas pessoas, sobretudo no meio humano apressado e
impaciente em que vivemos, com experiéncias de uma pobreza quase inacreditavel,
todas superficiais. (DEWEY, 2010, p. 123)

Tudo recai no equilibrio. Ao passarmos por processos de educacdo estética,
podemos perceber a chegada do desequilibrio em nossas experiéncias. Trabalharmos nosso
campo sensivel e cognoscivel é muito importante em tempos de fragmentacdo e multiplicacédo
informacional. A educacdo estética permite que nos conectemos de maneira integral ao meio.
Na arte ndo € diferente, alias, em nenhuma modalidade artistica podemos deixar nossa educacdo
estética posta de lado. De acordo com Dewey (2010) “[...] a ideia de que o artista ndo pensa de
maneira tdo atenta e penetrante quanto o investigador cientifico é absurda. O pintor tem de
vivenciar conscientemente o efeito de cada pincelada que da ou ndo sabera o que esta fazendo
nem para onde vai seu trabalho” (DEWEY, 2010, p. 124). Logo, precisamos de a¢des continuas
de educacdo estética se quisermos que nosso trabalho artistico seja digno de se tornar uma

experiéncia estética auténtica, ndo s6 para n0s mesmos, como também para o grande publico.

3.3.2  Arrelacdo entre o artistico e 0 estético em Dewey

[...] o estético ndo é algo que se intromete na experiéncia de fora para dentro, seja pelo
luxo ocioso ou pela idealizacdo transcendental, mas que é o desenvolvimento
esclarecido e intensificado de tracos que pertencem a toda experiéncia normalmente
completa. Essa é a realidade que considero a Unica base segura sobre a qual se pode
erigir a teoria estética. (DEWEY, 2010, p. 125).

Percebe-se que para Dewey (2010), ndo é possivel descolar o estético da

experiéncia completa e singular. E sabido que associamos a palavra artistico’ a um processo
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de producdo, sendo que o ‘estético’ se restringiria ao ato perceptivo e ao deleite — no entanto,
Dewey (2010) lamenta a auséncia de um termo que pudesse incluir o artistico e o estético. Ele
ndo vé sentido nessa separagdo, tanto que “[...] a concepc¢do da experiéncia consciente como a
percepcao de uma relacédo entre o fazer e o estar sujeito a algo permite compreender a ligacao
que a arte como producdo, por um lado, e a percepgédo e apreciagdo como prazer, por outro,
mantém entre si” (DEWEY, 2010, p. 126). Tal premissa deweyana unificadora e integral do
artistico e do estético foi bastante trabalhada em nossa proposta de formacdo em uma
perspectiva de educacao estética videografica. Nao enxergamos sentido algum tratar de forma
separada um objeto de estudo que por si é atravessado e constituido por diferentes saberes.
Como bem determinamos e exploramos, o video e a videoarte possui um carater
desmaterializante, ambiguo, movedico e contaminador, ndo nos permite que escolhamos uma
formacdo estética essencialista e dicotbmica. Fazemos questdo de lancarmos um olhar estético
mdaltiplo, integral, cubista, diriamos.

De um lado, temos a arte e o seu conhecido papel de criadora, de sujeito que pde
em préatica o fazer pelo caminho da habilidade e, do outro, temos o estético, este campo
consagrado ao deleite visual, ao campo perceptivo, sempre associado a um julgamento de gosto.

Assim sendo, Dewey (2010) insiste na quebra desses estereotipos (e concordamos com ele):

Para ser verdadeiramente artistica, uma obra também tem de ser estética — ou seja,
moldada para uma percepgao receptiva prazerosa. E claro que a observagio constante
é necessaria para o criador, enquanto ele produz. Mas, se sua percepc¢do ndo for
também de natureza estética, serd um reconhecimento mondtono e frio do que foi
produzido, usado como estimulo para 0 passo seguinte, em um processo
essencialmente mecénico. (DEWEY, 2010, p.128).

Mais do que um par, “arte & estética” podem ser considerados como uma unido
indissociavel que materializa uma visdo integral, marcada pelo conceito de experiéncia
deweyana, justamente pela ideia de que o fazer na arte leva a uma percepgéo prazerosa e vice-
versa. Um mesmo objeto pode ser classificado intelectualmente de forma diferente, mas isso
afetara a maneira como o apreciaremos. A criacdo afeta o estético e vice-versa. A experiéncia
estética € dependente da criacdo, da sua atividade consequente. Aqui cabe uma observacgéo:
“[...] O artista, comparado a seus semelhantes, € alguém ndo apenas especialmente dotado de
poderes de execucdo, mas também de uma sensibilidade inusitada as qualidades das coisas.
Essa sensibilidade também orienta seus atos e criagdes” (DEWEY, 2010, p. 130), e esta
sensibilidade precisa ser estimulada na educagdo, em especial nos cursos de licenciatura em

Artes Visuais espalhados pelo Brasil. Veremos mais a frente que o tema da educacao estética
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tem sido tratado de forma insipiente ao longo da histéria da arte-educagdo em nosso pais.
Tivemos avancos, mais muito ainda precisa ser feito para que possamos incutir o pensamento
integral e organico de experiéncia estética que Dewey (2010) nos ensina.

Para Dewey (2010, p. 132) “o verdadeiro trabalho do artista é construir uma
experiéncia que seja coerente na percepgdo a0 mesmo tempo que se mova com mudangas
constantes em seu desenvolvimento”. Pensando nisso, foi essa ambiéncia que tentamos criar
com a implementacdo de nossa formacdo em uma perspectiva de educacdo estética
videografica: iniciar processos de sensibilizacao estéticas para que eles pudessem perceber que
0 video era s6 mais um instrumento Gtil na construcdo dessas experiéncias perceptivas do
mundo a nossa volta. Respeitando as caracteristicas do video, os colaboradores se posicionaram
como artistas e suas obras videogréaficas finais foram postas a prova de como o video pode
ensejar e materializar criticas e reflex6es sobre o patrimonio cultural e seus bens materiais e
imateriais.

Ao longo de nossa formacdo estética videografica, um lento caminho de conexao
com o video se instaurou a tal ponto que, aos poucos, nossos colaboradores descobriram
infindaveis formas de se expressarem com esse tipo de imagem técnica. Se é certo que a estética
geralmente se posiciona do lado do espectador, a ideia de experiéncia estética deweyana nos
mostra o contrario: ndo ha dicotomia, mas sim o entendimento que o artista, além de criador,
também é um fruidor, tendo em vista como ele desenvolve a sua percepcdo ao longo do

processo. Sobre tal, Dewey (2010) aponta que:

A percepcdo substitui o mero reconhecimento. H4 um ato de reconstrugdo, e a
consciéncia torna-se nova e viva. Esse ato de ver envolve a cooperacao de elementos
motores, embora eles permanecam implicitos, em vez de se explicitarem, e envolve a
cooperacdo de todas as ideias acumuladas que possam servir para completar a nova
imagem em formacdo. O reconhecimento é fécil demais para despertar uma
consciéncia vivida. (DEWEY, 2010, p. 135).

Em nossa formag&o, tomando uma perspectiva de educagéo estética videografica,
algumas palavras como “perceber” e “reconstruir” foram se incrustando na realidade mensal
dos encontros de nossa Pesquisa-A¢ao. Reconstruimos a noc¢do de video, de cinema e da fuséo
entre os dois; reconstruimos a propria ideia do que seria montar uma formacdo em uma
perspectiva de educacdo estética videografica; reconstruimos o nosso ideério em torno da
palavra ‘estéetica’; reconstruimos a nés mesmos quando decidimos nos filmar e nos tornarmos
protagonistas e, por fim, reconstruimos a nogdo de patrimdnio cultural atraves da elaboracéo

dos experimentos audiovisuais que continham mensagens irbnicas e caleidoscopicas, mas que,
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certamente, ndo nos furtaram de experimentar varias possibilidades estéticas videograficas,
inclusive numa postura critico-ideoldgica, tendo em vista o descalabro e o desmonte que a arte,
a cultura e o audiovisual tém sofrido em nosso pais. O que acabamos de relatar reforca o
conceito deweyano de experiéncia estética. Pudemos sentir a cada encontro o crescimento de

experiéncias, principalmente estéticas. Tanto € verdade que:

Uma experiéncia estética sé pode compactar-se em um momento no sentido de um
climax de processos anteriores de longa duragdo se chegar em um movimento
excepcional que abarque em si todas as outras coisas e o faca a ponto de todo o resto
ser esquecido. O que distingue uma experiéncia como estética é a conversdo da
resisténcia e das tensGes, de excitacGes que em si sdo tentacdes para a digressdo, em
um movimento em dire¢cdo a um desfecho inclusivo e gratificante. (DEWEY, 2010,
p.139).

O desfecho de nossa educagdo estética conseguiu ser plenamente satisfatorio,
principalmente por termos construido uma experiéncia estética coerente na percep¢do, com
alteracdes que nos fizeram crescer na mesma. N6s nos conectamos em funcédo das vivéncias de
nossas experiéncias estéticas videograficas. Conseguimos nosso climax estético com as
observacdes sobre 0 processo criativo de construcdo dos videos no encontro final.

No que compete ao ensino de Artes Visuais é 6bvia a dificuldade de implementacéo
desse ideario deweyano de conectar discentes, docentes e contetdo na busca por uma formacéo
mais efetiva de professores no campo da arte-educacéo. E evidente que esse problema possui
diferentes origens, principalmente pelas distor¢des que o ensino de Arte tém enfrentado ao
longo da histéria da Educacdo de nosso pais. Neste sentido, sdo tantos os equivocos que,
certamente, por um desses pontos nodais Figura a negligéncia de uma educacdo estética pelo
caminho da leitura critica, da fruicdo e da producdo de imagens em nosso Estado. Sobre isso,
versamos a seguir um breve panorama do ensino de Arte no Brasil, evidenciando mobilizagdes
de diversas agdes erroneas travestidas de educacao estética, desde o Brasil-Colonia até a criagdo
do CLAV/IFCE no contexto da cidade de Fortaleza, capital do Ceara.
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4 ENSINO DE ARTE NO BRASIL: DE SEU SURGIMENTO AOS DESAFIOS
CONTEMPORANEOS DA FORMACAO DOCENTE EM ARTES VISUAIS

4.1 Breve panorama historico do ensino de Arte no Brasil e a criacdo do CLAV/IFCE

Apresentaremos nesta secdo um breve historico do ensino de Arte no Brasil,
convergindo para 0 momento de criagdo do CLAV/IFCE, com o objetivo de compreender o
contexto em que se instauraram os atuais saberes, as competéncias e as habilidades do professor

de artes visuais no referido curso. De acordo com Ferraz e Fusari (2010):

Para compreendermos e assumirmos melhor as nossas responsabilidades como
professores de Arte é importante saber como a arte vem sendo ensinada, suas relagdes
com a educacdo escolar e com o processo historico-social. A partir dessas nogoes
poderemos nos reconhecer na construgdo historica, esclarecendo como estamos
atuando e como queremos construir essa nossa histéria. (FERRAZ & FUSARI, 2010,
p. 22 e 23).

E com esse olhar voltado para o passado e a0 mesmo tempo para 0 presente que
mostraremos quais teorias estéticas permearam e ainda permeiam o ensino de Arte e a formacéo
de seus docentes em nosso pais. Barbosa (2002), em um grande esforco de sintese,
materializado pela confec¢do de um importante apanhando cronoldgico sobre o ensino de Arte
no Brasil, ressaltou o quanto o fendmeno da dependéncia e da apropriacdo cultural impregnou
esse tipo de ensino. Desde o Brasil Col6nia até os anos de chumbo da instauracdo da ditatura
na década de 1960, é desolador perceber que o ensino de Arte ndo esteve comprometido com a
emancipacdo do homem como um ser critico, capaz de se posicionar de uma forma mais
holistica frente aos problemas do mundo. De maneira geral, esta constatacdo reflete bem os
equivocos ocorridos com a educacdo brasileira ao longo de sua historia, ontem e hoje.

O ensino de Arte no Brasil foi amplamente influenciado por uma tendéncia
idealista-liberal de educacdo. Neste tipo de corrente educacional, é forte a ideia de que a escola
pode conseguir, sem interferéncias externas, a conquista de valores por uma sociedade igual e
democréatica — uma ideia de que o espago escolar € um ambiente de correcdo de desvios de
conduta e de ordem social, sendo ele o lugar para se resolver os problemas do mundo. Trata-se
de uma educacdo idealista. Desta corrente fazem parte a pedagogia tradicional, a pedagogia
nova e a pedagogia tecnicista. O Brasil experimentou ao longo de sua historia essas trés
pedagogias e elas certamente influenciaram e manifestaram-se no ensino de Arte ao longo do
tempo. A seguir dividimos a historia do ensino de Arte brasileiro por periodos, muito em funcéo

dos escritos de Barbosa (2002) sobre a tematica.
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4.1.1 Periodo Colonial (1549-1808)

De acordo com Barbosa (2002), prevaleceram nesse periodo as oficinas de artesdos,

muito por influéncia de um barroco jesuitico transformado e adaptado a realidade da coldnia.

4.1.2  Periodo Imperial (1808-1870)

Periodo impregnado por uma pedagogia tradicional, tipo o qual ascendeu no século
XI1X, mas até hoje percebe-se a influéncia nas escolas. Sua premissa € a de que os cidad&dos se
tornam livres de fato quando tomam contato com o conhecimento repassado nos espagos
escolares. E um conhecimento que parte de uma elite intelectual, portanto, de cima para baixo,
muito centrada na razdo, na l6gica e nas ciéncias abstratas, como a matematica e a fisica.
Baseado neste contexto, é facil perceber que o ensino da época era algo mecéanico e nada
atrativo, e no ensino de Arte ndo seria diferente.

Antes e depois da nossa independéncia, prosperou uma concepc¢do elitista e
burguesa de arte, evidenciada pela substitui¢do do barroco brasileiro pelo neoclassicismo, tendo
0 conhecimento préatico artesanal modificado por repeti¢cbes formais descontextualizadas do
nosso dia a dia. Tal mudanca no aprendizado da arte trouxe a cultura do retrato e da cépia de
padrdes, sendo que as atividades ligadas as artes ndo faziam parte das escolas elementares
publicas, mas somente no secundario e nas escolas particulares.

Percebe-se que o foco mecanicista, tecnicista, instrumental e repetitivo deste tipo
de ensino demonstrava um claro desprezo pela reflex@o e um exacerbado foco na especializagdo
de uma determinada funcdo dentro do processo de criagdo, muito mais artesanal do que
propriamente artistico. Segundo Ferraz e Fusari (2010, p. 25) esta pedagogia “implica a adogdo
de um padréo de beleza que consiste sobretudo em produzir-se e em oferecer-se a percepcéo,
ao sentimento das pessoas, aqueles produtos artisticos que se assemelhavam com as coisas, com
0s seres, com os fendmenos de seu mundo ambiente”. A estética vigente era de ordem mimética.
Prevalecia a l6gica da copia como se via ou como se idealizava, apesar de saber que na Europa
ja se esbocava mudangas no campo da arte com a chegada de movimentos artisticos que

desafiariam os canones de uma arte neoclassica, como 0 impressionismo.

4.1.3  Periodo de transi¢do para a Republica (1870-1901)
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Foi um periodo de incentivo da importancia do desenho na educagdo priméria e
secundaria, mas ainda apenas como cépia de modelos de arte-educacdo ingleses, belgas ou
americanos, sem articulacdo com nossa cultura local, além do acirramento das discussdes entre
positivistas e liberais em relacdo ao tipo de ensino de Arte que deveria prevalecer naquele
periodo. Os desenhos centravam-se na elaboracdo de ornamentos, decoragdes e manufaturas.
Os estudos voltavam-se para o utilitarismo. Era um ensino ainda completamente apartado da
vida cotidiana e muito centrado na Figura do professor, reforcando a ideia de conhecimentos
repassados por uma elite de cima para baixo. Vale ressaltar que a corrente liberal logrou éxito
e passou a influenciar a Escola de Belas Artes Nacional por volta de 1890 na reforma de
Montenegro.

O ensino de Arte propriamente dito surgiu como grau superior ainda nos tempos do
Império, seguindo as mesmas diretrizes elitistas que caracterizaram a cria¢do e implementacédo
das escolas militares e a instauragdo dos cursos de medicina. A Academia Imperial de Belas
Artes (criada pelo Decreto-Lei datado de 1816, mas que efetivamente s6 funcionaria em 1826)
“constituiu-se numa das primeiras instituicdes de ensino superior no Brasil, junto com as
escolas militares e os cursos médicos” (BRASIL, 2007, p. 1) e tinha o seu foco voltado para a
formacdo académica e artistica do exercicio das Belas Artes, bem como da preparacdo de
artifices para atuarem na inddstria. Sobre isto, Ferraz e Fusari (2010) acrescentam que:

No Brasil do século XIX, o desenho ocupa um espago equivalente ao do mundo em
industrializacdo [...] o0 ensino do desenho adquire um sentimento utilitario,
direcionado ao preparo técnico de individuos para o trabalho, tanto de fabricas quanto
de servicos artesanais. Na pratica, 0 ensino do desenho nas escolas primarias e
secundarias apresenta-se ainda com uma concep¢do neocléssica ao enfatizar a linha,
o0 contorno, o tragado, e a configuracdo. Estas particularidades tdo “intelectualizadas”
do desenho foram transmitidas [...] pela Academia Imperial do Rio de Janeiro e pelo
grupo da Missdo Francesa que chegou ao Brasil em 1816. (FERRAZ, FUSARI, 2010,
p. 26).

No periodo oitocentista, a educacgéo e o ensino estavam sendo delineados conforme
0 projeto de identidade nacional, tornando claro que um dos objetivos das elites predominantes
da época era preparar os futuros lideres que atuariam na esferas juridica, econémica, politica e,
por que ndo dizer, cultural brasileira. De 1901 a 1914, o liberalismo se consolidou nas escolas

secundarias.

4.1.4  Periodo da Republica (1914-1927)

Apesar de, nas décadas iniciais do seculo XX, ainda persistir a associa¢do do ensino
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do desenho com o trabalho fabril e artesanal para as camadas mais pobres, é nesse interim que
também surge uma forte influéncia de uma pedagogia renovada e experimental no ensino de
Arte. Estamos falando da Pedagogia Nova, Escolanovismo ou Escola Nova. Tal pedagogia
surgiu nas décadas finais do século XIX, principalmente no continente europeu e nos Estados
Unidos, mas sO reverberaria no Brasil a partir da década de 1930. N&o ha duvidas de que a
Escola Nova se op6s a pedagogia tradicional. Nas palavras de Ferraz e Fusari (2010, p. 29) “os
educadores que adotam essa concepcao passam a acreditar que as relacfes entre as pessoas na
sociedade poderiam ser mais satisfatorias, menos injustas, se a educagéo escolar conseguisse
adaptar os estudantes ao seu ambiente social”.

Na Escola Nova existia o interesse de aproximacgdo do aluno com o seu ambiente
social, porém, fortemente convicta de que essa acdo dar-se-ia pelo conhecimento advindo da
escola e pelos direcionamentos dados pelo professor. Ferraz e Fusari (2010, p. 29)
complementam que “na Escola Nova, o professor utiliza encaminhamentos que consideram o
ensino e a aprendizagem basicamente como processo de pesquisa individual ou no méaximo de
pequenos grupos”.

Segundo Barbosa (2002, p. 42), é nesse periodo que ocorreram as “primeiras
investigacBes sobre as caracteristicas da expressdo da crianga através do desenho”. Foi neste
momento da histéria que surgiu o atrelamento da livre expressdo a investigacao pedagdgica,
desfrutando-se do desenho como um instrumento no desvelamento da atividade mental da
crianca, a0 mesmo tempo em gue comecaram 0s primeiros esforcos em coibir os modelos
copistas de observacdo, permitindo a livre criacdo da crianca, conforme o uso de sua

imaginacao.

4.1.5 Periodo da Republica (1927-1935)

Foi um momento na educacdo fortemente influenciado pela Semana de Arte
Moderna de 1922 e pelas ideias pedagogicas do filsofo americano John Dewey (1859-1952)2,
como a valorizacdo da experiéncia e da arte como experiéncia, respectivamente na educacéo e
no ensino de Arte. Segundo Ferraz e Fusari (2010, p. 29) “os seguidores do filésofo americano

[...] procuram aprofundar suas ideias, partindo de problemas ou assuntos de interesse dos

2L Um dos mais influentes pensadores na area da educacdo contemporanea. Esse destacado filésofo, psicologo e
pedagogo, nascido nos Estados Unidos, posicionou-se a favor do conceito de Escola Ativa, na qual o aluno tinha
que ter iniciativa, originalidade e agir de forma  cooperativa. Disponivel  em:
http://www.planetaeducacao.com.br/portal/artigo.asp?artigo=447. Acesso em: 22 out. 2017.
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alunos, para assim desenvolver as experiéncias cognitivas, num ‘aprender fazendo’”.

Em termos préaticos e tedricos de uma estética escolanovista, o ensino de Arte
privilegiou criacdes pictoricas que davam énfase a uma dimensdo psicologica dos individuos.
Conceitos como percepcao, integralidade e sensibilidade ao meio que nos cerca, “expressao,
revelacdo de emocdes, de insights, de desejos, de motivacOes experimentadas interiormente
pelos individuos (estética de orientacdo expressiva, apoiada na Psicanélise)” (FERRAZ &
FUSARI, 2010, p. 30), mostram uma ruptura quase que radical com a forma de ensino de Arte
anteriormente predominante em nosso pais.

E interessante notar que a base estética da Escola Nova era centrada na expressio
dos sentimentos e ndo do intelecto; da dimensdo logica para a psicolégica e do docente para o
discente; da obrigacdo para a vontade, interesse e espontaneidade. Também vao eclodir no pais,
influenciados pela semana de 1922, uma onda de saldes de arte, com inovacOes artisticas e
plasticas de cunho nacionalista.

De 1935 a 1948, sdo eshogadas no Distrito Federal, por Mario de Andrade, algumas
iniciativas para se estudar a arte infantil no nivel superior. Ocorreu também, nesse periodo, um
certo esvaziamento da discussdo no ambito académico e na sociedade em torno da arte-
educacdo, fato que acentuou os estere6tipos sobre a arte no ambiente escolar. Contréarios ao
periodo anterior, 0s anos que compreendem 1948 a 1958, a arte foi apresentada superestimada
pelo experimentalismo da livre-expressao, além de sua inclusdo como atividade extracurricular

na educacao. Sobre tal, Ferraz e Fusari (2010) nos dizem que:

Depois dos anos 1960, o pouco cuidado em avaliar-se os fundamentos do método da
livre expressao levou inimeros professores a extremos, onde tudo era permitido [...]
entendendo que a expressdao dos alunos ndo podia sofrer qualquer interferéncia do
professor, eliminam até mesmo atividades que na sua opinido prejudicam o “trabalho
criativo”. (FERRAZ & FUSARI, 2010, p. 37).

Essa base expressiva e psicologica no ensino de Arte foi influenciada pelas ideias
de varios outros autores, como o fildsofo inglés Herbert Read?® (1893-1968), discipulo das
ideias do médico e psicanalista Carl Gustav Jung, e que centrou seus estudos e reflex6es em
andlises das artes produzidas por criangas e jovens, lancando sua teoria na década de 1940, na
qual afirmou que a base da educacéo e da democracia esté ligada as liberdades do individuo.

Outro nome importante desta corrente foi o educador e filésofo Viktor Lowenfeld

22 Foi um Inglés anarquista, poeta e critico de literatura e arte. Um dos primeiros escritores ingleses a tomar
conhecimento do existencialismo e fortemente influenciado pelo proto-existencialista pensador Max Stirner.
Disponivel em: http://www.anarquista.net/herbert-read/. Acesso em: 22 out. 2017.
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(1903-1960), seguidor das ideias freudianas, que também defendia a arte como uma importante
ferramenta de construcdo das individualidades em diferentes momentos da vida, além de um
contributo poderoso na amplificacdo da cognicdo estética dos seres humanos. Também néo
podemos deixar de fazer mencéo a influéncia da Bauhaus, escola modernista de design alema,
fazendo eclodir as Escolinhas de Arte, além dos programas de desenho na escola secundaria,
criados pelo arquiteto, urbanista e professor brasileiro Lucio Costa (1902-1998).

4.1.6  Periodo Republica: Prenuncio do Golpe Militar (1958-1963)

Periodo influenciado pela chegada da Pedagogia Tecnicista. Surgiu como
contraponto aos modelos ou tendéncias pedagodgicas anteriormente evidenciadas e versadas,
tendo em vista que tais modelos pedagogicos foram considerados ineficazes na preparacao dos
individuos para o mercado de trabalho. Este modelo tecnicista de educagao aportou em nosso
pais nas décadas de 1960 e 1970.

Por lei federal, sdo instituidas as classes experimentais e, com isso, “a
experimentacdo em arte nas escolas comuns. Algumas influéncias das concepcdes sobre
educacéo de Paulo Freire” (BARBOSA, 2002, p. 43) passam influenciar o ensino de Arte nessa
época. Importante ressaltar que nesse periodo foi decretada a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacao Nacional.

Refletindo preconceitos entranhados em académicos e legisladores, o ensino das artes
na educagdo basica so se tornou obrigatério com a Lei n® 5.692/71, que instituiu a
disciplina Educacdo Artistica nos curriculos de 1° e 2° Graus. Tal obrigatoriedade fez
crescer a oferta de graduacOes (sobretudo licenciatura) com habilitacBes em Artes
Plésticas, Artes Cénicas, Musica e Desenho, descentralizando a oferta de cursos na
area, antes praticamente restrita aos centros tradicionais. Entretanto, aquela Lei
também instituiu a polivaléncia, sob o principio de que o professor de artes deveria
ser um generalista e ndo um especialista em cada linguagem artistica. (BRASIL, 2007,
p.le?2).

A segunda versdo da Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Brasileira (LDB)
ocorreu na década de 1970 com a promulgacdo da Lei 5.692/71, cujo carater educacional e
pedagogico, de maneira geral, mostrou-se bastante tecnicista, em contraste com a educacéao
artistica, que a época encontrava-se amplamente influenciada pelas ideias conceituais e
metodoldgicas da livre expressao.

Em relacdo a Arte, a LDB/71 trazia em seu bojo a ideia de que o educador artistico
deveria ser um profissional polivalente. Por esse pequeno apanhado cronoldgico elaborado por
Barbosa (2002), percebeu-se que no Brasil a arte que adentrou a educagdo teve raizes

eurocéntricas, “cuja génese provavelmente estd nas matérias literarias — o trivium da Alta
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Antiguidade e da ldade Média, da visdo pragmatista norte-americana evidenciada no
escolanovismo, além da marcante tendéncia tecnicista da reformana Lei 5.692/71” (FORQUIN,
1992, apud SUBTIL, 2012, p. 129 e 130).

O ensino de Arte p6s-LDB/1971 tornou-se obrigatério na matriz curricular de
primeiro grau, para sete a quatorze anos, porém se constatou a sua inclusdo de forma ampla nos
programas do segundo grau. De fato, a obrigatoriedade do ensino de Arte foi uma conquista
dos pioneiros arte-educadores, mas, de acordo com Barbosa (2002, p. 48), a LDB/71 “promoveu
[...] através da multiplicacdo nao-planejada, uma dilui¢do das experiéncias anteriores que talvez
viessem a dar alguma autenticidade a arte-educacdo no Brasil”. A inadequagdo de um curriculo
de graduacdo em Educacdo Artistica por um governo interessado em tomar as rédeas e em
controlar qualquer pensamento critico, tornou o ensino de Arte inécuo e a formacdo de
professores mediocre pela institucionalizacdo da polivaléncia. Mesmo com pequenos avangos
politicos, infelizmente o tdo almejado ensino de Arte critico, reflexivo e catalizador de
experiéncias estéticas transformadoras era uma realidade ainda distante. Materializado pela
oferta de graduac6es, caso das licenciaturas em Artes Plasticas, Cénicas, Musica e Desenho,
condicionadas a uma visdo polivalente e generalista de formacdo do professor de Artes, essa
solugdo se tratava de uma proposicdo que apenas acentuou a propagacdo de experiéncias
fugazes e acriticas no ensino de Arte em nosso pais.

A concepcdo de um ensino da Arte pautado peremptoriamente pela livre expressédo
era muito forte naquele periodo. Algo que precisava ser incisivamente combatido, ja que “a
ideia da ‘originalidade’ como algo alheio aos cénones estabelecidos ou a ‘analise dos
fendmenos de mudancga desses canones’ era apresentada como algo ‘perigosamente maléfico’,
pois responsavel pela preservacao de uma ‘ingenuidade pouco construtiva’ (BRENDARIOLI,
2010, p. 32). A livre expressao era caracterizada por processos subjetivos, experimentos
expressivos, porém distanciados de referenciais imagéticos, sem embasamento historico,
cultural e tedrico.

Entendemos que a adocdo da livre expresséo refletiu e muito o periodo em que o
pais estava sob o jugo de um regime autoritario. Ter manifestacGes artisticas em seu controle e
alheias aos desmandes da tortura, perseguicdo e extradi¢cdo de nossos artistas nacionais era de
completo interesse do regime militar naquela época. Tratava-se de uma visdo modernista,
porém, muito distanciada da vida que pulsava |4 fora.

Vale ressaltar que a Lei 5.692/71 entrou em vigor naqueles anos de chumbo, sob o
jugo da Teoria do Capital Humano, criada entre as décadas de 1960 e 1970 por um de seus

fundadores, o americano Theodore W. Schultz, economista da Universidade de Chicago. O
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conceito de capital humano partia da ideia de que habilidades e destrezas sdo mensuraveis e
importantes de serem avaliadas como um contributo para o desenvolvimento econdmico de uma
regido ou pais. Essa teoria influenciou fortemente a educacdo brasileira naquele delicado
momento histdrico, servindo de forte argumento para a ditadura militar justificar a sua corrida

desenvolvimentista, ao implementar reformas educacionais de cunho produtivista.

Foi a aceitacdo acritica de que a sociedade tem um ponto de produtividade mensuravel
predominantemente com base nos indices de escolarizagdo que conduziu muitos
responsaveis pela elaboragdo de politicas educacionais a considerar essa légica
produtivista um argumento inquestionivel e a aceitar, também, a ideia de que o
planejamento educacional deve estar vinculado ao mercado. (FREITAS & BICCAS,
2009, p. 275).

Infelizmente, a educacdo brasileira caminhava a passos largos rumo a sujeicéo
econbmica no periodo do regime militar, situacdo que influenciou negativamente o seu
planejamento educacional, comprometendo mais uma vez a formacéo docente em nosso pais.

Contra a perspectiva de se ter professores generalistas, polivalentes e, por que néo
dizer, tecnicistas e produtivistas, foi de seminal importancia a luta politica materializada em
amplos debates, promovida por associacfes de arte-educadores no ambito estadual e nacional,
a exemplo da Federacdo de Arte-Educadores (FAEB)?%, ao por em pauta as necessidades de
novas especificidades da formacdo do docente em Artes. Uma luta dura e que foi encabecada
também pela professora Ana Mae Barbosa, em defesa por um ensino da Arte pautado pelo
conhecimento histérico, com o claro objetivo de “promover o sentido de pertencimento a uma
historia, a uma cultura, a uma comunidade” (BRENDARIOLI. 2010, p. 32). Tal compreenséo
de como o nosso ensino de Arte poderia ser carregava consigo, além da valorizacdo da
contextualizacdo historia, a importancia e inclusdo de uma dimensao estética integral. Pensar e

sentir sem se alienar talvez fosse o sentido desta luta empreendida naqueles anos tdo dificeis.

Tal debate arregimentou também profissionais organizados em outras associagdes,
como a Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP),
Associacdo Brasileira de Educagdo Musical (ABEM), Associagdo Brasileira de Artes
Cénicas (ABRACE) etc., em consonancia com as discussdes contemporaneas
desenvolvidas pelas associagdes internacionais, tais como a International Society for
Education trough Art (INSEA). Foi dessa maneira que os profissionais da area de
Artes construiram um referencial consideravel sobre o ensino da arte e a formacédo de
profissionais na area. Toda essa intensa mobilizacdo redundou num outro perfil para

23 A Federagao de Arte-Educadores do Brasil — FAEB é a primeira entidade da area de arte a se constituir em nivel
nacional. Congrega acGes de professores e pesquisadores responsaveis por uma significativa producéo referente a
temas da educacdo bésica, do ensino superior e da pés-graduacao, bem como de processos educativos informais e
ndo-formais nas areas das Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro. Atualmente, a FAEB congrega 18 associacdes,
pré-associacdes e nlcleos regionais. Conta com um ou dois representantes em cada Estado do Brasil. Disponivel
em: <http://faeb.com.br/>. Acesso em: 03 ago. 2016.


http://faeb.com.br/

125

0 ensino da arte na educacdo basica e, conseqiientemente, para 0S cursos superiores
de arte, consagrado na Lei n® 9.394/96. (BRASIL, 2007, p. 2).

Esse pensamento sobre a polivaléncia foi amplamente combatido nas décadas
seguintes, até que em 20 de novembro de 1996 foi promulgada a Lei 9.394, a terceira versao da
LDB, gue garantia conquistas importantes para a area de Artes, como a continuidade de seu
ensino na Educacdo Basica Brasileira. Com esse novo perfil para o ensino das Artes e para o
profissional docente da area, tanto da educacdo basica quanto do nivel superior, priorizou-se na
Lei de Diretrizes e Bases de 1996 (LDB/96) uma formacao que promovesse o desenvolvimento
cultural e uma visdo holistica que permitisse “a compreensdo do ambiente natural e social, do
sistema politico, da tecnologia, das artes e dos valores em que se fundamenta a sociedade”
(BRASIL, 2007, p. 2, italico definido pelo autor).

Em um sentido estético, a LDB/96 pregava uma formagdo macro ao docente de
Arte, bem diferente da histdrica formacdo, ora fragmentada ora elitista, meramente instrucional
ou deslocada da realidade do pais, geradora de todos os equivocos pelos quais os professores
de Artes enfrentaram nas escolas e na sala de aula até 0 momento de sua promulgacdo. A
LDB/96 deixou claro que o foco era a disseminagdo da cultura através do entendimento, da
criacdo e da propagacdo de seus valores em uma sociedade contemporanea e, dessa forma, as
Artes (Danca, Musica, Teatro e Artes Visuais) estariam inseridas nesse contexto como partes
fundamentais do processo de producéo e transmisséao cultural.

Apesar de sofrer muitas criticas, principalmente em relacdo a ambiguidade de
alguns pontos de seu texto, ha de se notar muitos avancos na LDB/96, como a priorizacao e
valorizacdo da cultura no ensino de Arte e a énfase pela aproximacéo entre a academia e o chao
da escola, materializada pelo esforgo da flexibilizac&o e pelas reformas curriculares nos cursos
de formagé&o docente. De acordo com Therrien (2010):

O inicio dos anos 80 marcou um indiscutivel momento de tentativa de ruptura da
reconhecida tensdo entre o saber da academia e a pratica cotidiana de ensino-
aprendizagem na escola. Varias universidades efetuaram reformas curriculares nos
seus cursos de formagdo de professores dando mais énfase a pratica do ensino e a
gestdo da escola. As propostas inovadoras da Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo
Nacional do ano de 1996, contudo, tomaram um corpo oficial somente a partir do
ano de 2001 com as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formacdo de
Professores da Educacdo Basica onde 0 paradigma da “epistemologia da pratica”,
expresso na obrigatoriedade da préatica desde o inicio dos cursos, é reconhecido como
fundante da competéncia para o ensino, devendo ser traduzido em medidas reais no
chdo da sala de aula por meio dos Projetos Pedagogicos dos cursos de formacao de
professores. (THERRIEN, 2010, p. 2 e 3).

A LDB/96 incutiu uma perspectiva pratica aos Cursos de Licenciatura em Artes, ja
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que o objetivo era preparar os docentes para o dito chdo da escola. Dessa forma, a
obrigatoriedade da pratica, definida pelo paradigma da “epistemologia da pratica”, apontada
por Therrien (2010) e materializada nas Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formacéo de
Professores da Educacdo Basica determinadas em 2001, passou a nortear os projetos politicos
e pedagdgicos dos cursos de licenciaturas em todo o pais.

Nos anos de 2017, 2018 e 2019, a LDB/96 sofreu substanciais mudancgas, muito em
decorréncia da aprovacéao da reforma do ensino médio e a elaboracéo, finalizacao e aprovacéo
da Base Nacional Comum Curricular (BNCC), sendo gue, tanto o novo ensino médio quanto a
BNCC sofreram muitas criticas em relacdo ao contetdo e a estruturacdo dada a disciplina de
Aurtes por parte de entidades ligadas a Arte-Educacéo, como a Federacdo dos Arte-Educadores
do Brasil (FAEB), Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM), Associacdo Brasileira
de Pesquisadores em Artes Cénicas (ABRACE), Associacdo Nacional de Pesquisadores em
Danca (ANDA), Associagdo dos Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP) e a Associagdo
Nacional de P6s-Graduacdo e Pesquisa em Educacdo (ANPED). Os arte-educadores ja haviam
afastado o fantasma da polivaléncia da LDB/71, porém, com a chegada da BNCC, rumores
indicam que se as Artes forem tratadas da maneira como se configurou na terceira versdo da
LDB/96 (considerada a LDB do Ensino Médio), corre-se o risco de que novamente 0s arte-
educadores tenham que enfrentar um ambiente escolar que favoreca a volta da polivaléncia. Isto
se deve ao fato do texto da verséo final da BNCC ter retirado da Arte a sua condicéo de Area
de Conhecimento, transformando-a em Componente Curricular e alocando-a na Area de

Conhecimento denominada de Linguagens.

4.2 Uma breve analise da nova LDB/96 em relacdo ao ensino de Arte

Neste tdpico tentaremos destacar algumas das criticas tecidas a nova LDB e a
BNCC, no sentido de se apontar os prejuizos que ambas poderdo causar a formacao docente em
Aurtes segundo os especialistas da area.

De comego, a nova LDB/96 ressalta em seu artigo 3° (terceiro) que o ensino sera
ministrado com base em alguns principios como a: “[...] Il — liberdade de aprender, ensinar,
pesquisar e divulgar a cultura, o pensamento, a arte e o saber” (BRASIL, 2017, p. 9). Como se
percebe, a LDB/96 em principio inclui a arte como uma area importante para a educagédo
brasileira, porém, algumas mudancas na forma como a arte foi pensada para ser ensinada na
educacdo basica, concretizadas pela reforma do ensino médio e a chegada da BNCC, deixam

transparecer que, no lugar de avancos, 0 ensino de Arte sofreu retrocessos que precisam ser
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revistos, do contrario, corre-se 0 serio risco de se repetir praticas do passado com as quais 0s
Arte-Educadores ndo querem reviver.

Seguindo com nossa analise de alguns pontos da nova LDB/96, o CAPITULO I,
que trata da educacao basica, expde, no artigo 26° (vigésimo sexto), em suas disposi¢des gerais,
que 0 seu intento € o de estabelecer aprendizagens essenciais que cubram os sistemas e as redes

de ensino federais, estaduais e municipais sem excetuar suas caracteristicas regionais. Vejamos:

Art. 26. Os curriculos da educacdo infantil, do ensino fundamental e do ensino médio
devem ter uma base nacional comum, a ser complementada, em cada sistema de
ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma parte diversificada, exigida pelas
caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e dos
educandos. (BRASIL, 2017, p. 19).

Porém, a intencdo ndo condiz com a realidade, tendo em vista que na leitura dos
paragrafos 1° (primeiro), 2° (segundo) e 6° (sexto) desse mesmo artigo, comecamos a perceber
algumas mudancas negativas no tratamento dado ao ensino de Arte, que passou a ser obrigatorio
da forma que era, somente na Educagdo Bésica, e, mesmo assim, de uma forma descaracterizada
da LDB promulgada em 1996. Este tipo de mudanca passou a incomodar — e com razdo — as
entidades de Arte-Educadores que tanto lutaram por transformacoes significativas nessa area.

Esses trés paragrafos nos dizem que:

8§ 1° Os curriculos a que se refere o caput devem abranger, obrigatoriamente, o estudo
da lingua portuguesa e da matemadtica, o conhecimento do mundo fisico e natural e da
realidade social e politica, especialmente da Republica Federativa do Brasil,
observado, na educagdo infantil, o disposto no art. 31, no ensino fundamental, o
disposto no art. 32, e no ensino médio, o disposto no art. 36 [...] § 2° O ensino da arte,
especialmente em suas expressfes regionais, constituird componente curricular
obrigatério da educacdo basica [...] § 6° As artes visuais, a danca, a musica e o teatro
sdo as linguagens que constituirdo o componente curricular de que trata o0 § 2° deste
artigo. (BRASIL, 2017, p. 20).

Fica claro pela leitura dos paragrafos 1° (primeiro), 2° (segundo) e 6° (sexto) do
artigo 26 da LDB/96, que o ensino de Arte passou da condicio de Area de Conhecimento &
Componente Curricular. Eles afirmam que o ensino de Arte ndo deixou de ser obrigatério na
Educagdo Bésica e que as artes visuais, a danca, a musica e o teatro sdo as linguagens
obrigatdrias que fardo parte do componente curricular Arte, mas em uma leitura nao superficial
da BNCC, notamos que essa alteracdo € prejudicial aos alunos e a toda estrutura ligada a
profissionalizacdo do docente de Artes.

Seguindo com nossas observacgdes da LDB/96, a se¢éo Ill, que trata do Ensino

Fundamental, nos diz que este ensino almeja uma formacao bésica cidadd mediante “[...] Il —a
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compreensdo do ambiente natural e social, do sistema politico, da tecnologia, das artes e dos
valores em que se fundamenta a sociedade” (BRASIL, 2017, p. 23). Apesar de novamente frisar
a inclusdo da arte como um contributo importante na formacdo cidad@ dos brasileiros, a
mudanca na Lei e na BNCC néo nos transmite este sentimento. O Componente Arte no Ensino
Fundamental € tratado na BNCC de maneira completamente diferente do Ensino Médio.
Infelizmente, a situacdo do Componente Arte no Ensino Médio ndo é a das melhores. H4, por
parte da ANPED, fortes criticas a BNCC em relacdo ao distanciamento e desconex&o do Ensino
Médio com o Ensino Fundamental. Nesse imbrdglio, o ensino de Arte, apesar de garantido no
Ensino Médio pela permanéncia das linguagens artisticas Artes Visuais, Teatro, Musica e
Danca, ficou a mercé da vontade dos espacos educacionais de inclui-lo ou ndo, devido a
flexibilizacdo curricular do novo Ensino Médio, com a criacdo estratégica de itinerarios
formativos pelas instituicdes educacionais, que serdo oferecidos aos discentes conforme seus
projetos pedagdgicos e suas adequacdes a realidade politica, econdmica e social dos Estados.
Dessa forma, as escolas podem ficar desobrigadas a ministrar o Componente Curricular Arte,
se 0 mesmo nao fizer sentido aos seus projetos pedagogicos.

Nesta nova configuracdo proposta pela BNCC, o Componente Curricular Arte passa
a conviver com os Componentes Lingua Portuguesa, Educacdo Fisica e Lingua Inglesa, além
do Cinema, da Performance e da Literatura. Note-se que, no arranjo, ha um rebaixamento da
importancia das Artes Visuais, Teatro, Musica e Danca, que na BNCC sdo tratados como
subcomponentes e ndo mais como componentes detentores de especificidades consideradas
importantes para uma formacéo cidadd de nossos jovens.

E um direito do discente ter acesso integral a essas modalidades artisticas, para que
ele tenha a autonomia de decidir por quais caminhos deseja simbolizar e expressar suas poéticas.
Parece-nos um verdadeiro contrassenso, tendo em vista que, na definicdo de competéncias e
habilidades da BNCC, a cultura e a arte estdo determinadas como pontos importantes a serem
considerados na formagéo humana e cidada que nossos discentes devem receber das instituicdes

de ensino. O cenario seria algo aproximado ao que considera Bessa (2018):

A escola determina o contetdo da Area Linguagens que sera contemplado, bem como
determinard, se ainda quiser contetidos de Arte nas aulas, a linguagem artistica que
sera contemplada. Desse jeito posto, poderemos ou nao ter o contetido Arte ofertado
na referida Linguagem. Poderemos ndo ter professores aptos nas diferentes linguagens
artisticas. Ndo teremos as quatro linguagens basicas — Artes Visuais, Danca, MUsica
e Teatro — sendo ofertadas nas escolas. Ou teremos a oferta de uma Unica linguagem
predeterminada pela formacdo do professor desta na escola. Ou, pior ainda,
poderemos ter a retomada da Polivaléncia através do “Componente Curricular” Arte.
Esses, subscritos, dentro de “Unidades Tematicas”, que norteiam suas profundidades
e/ou superficialidades: um professor obrigado a ministrar as varias linguagens
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artisticas em uma Unica situacdo sem ter formagdo especifica nessas. (BESSA, 2018,
p. 8).

Essa € uma situacdo que afetard a formagdo inicial e continuada de docentes de
Artes, pois o desrespeito a cada linguagem certamente levard esses novos professores a
abordarem contetidos que ndo fazem parte de suas especificidades académicas.

A secdo IV da LDB/96 trata das especificidades legais do Ensino Médio. Seu artigo
35 (trinta e cinco) nos diz que essa é a etapa final da Educacdo Bésica, que perfaz um total de
3 (trés) anos. Diferente do Ensino Fundamental, destacamos que o Ensino Médio nédo cita em
suas finalidades o contato com a arte e a cultura como sendo importantes no processo de
formagcdo humana e cidadd. Percebe-se em seu texto a dimensdo de um Ensino Médio
pragmatico e preocupado com a preparacdo dos individuos para a inser¢do no mercado de
trabalho. Como ressaltado, 0 Componente Curricular Arte foi bastante prejudicado nessa etapa
da Educacdo Basica. De acordo com o artigo 35-A (trinta e cinco A) da LDB/96:

Art. 35-A. A Base Nacional Comum Curricular definird direitos e objetivos de
aprendizagem do ensino médio, conforme diretrizes do Conselho Nacional de
Educacéo, nas seguintes &reas do conhecimento: | — linguagens e suas tecnologias; Il
— matematica e suas tecnologias; 111 — ciéncias da natureza e suas tecnologias; 1V —
ciéncias humanas e sociais aplicadas. § 1° A parte diversificada dos curriculos de que
trata o caput do art. 26, definida em cada sistema de ensino, devera estar harmonizada
a Base Nacional Comum Curricular e ser articulada a partir do contexto histérico,
econdmico, social, ambiental e cultural. § 2° A Base Nacional Comum Curricular
referente ao ensino médio incluira obrigatoriamente estudos e praticas de educacao
fisica, arte, sociologia e filosofia. (BRASIL, 2017, p. 25).

No artigo 35-A (trinta e cinco A), assim como no Ensino Fundamental, ndo existe
a area de conhecimento denominada “Arte”” no Ensino Médio. O que temos € um componente
chamado “Arte”, pertencente a area de linguagens e suas tecnologias, causando Ssérios
problemas em relacdo a autonomia dos saberes implicados em disciplinas como Artes Visuais,
Teatro, Musica e Danga. Em determinadas instituicbes de ensino como o proprio IFCE, que
abriga o CLAV e, mais recentemente, o Mestrado Profissional em Artes (PPGARTES/IFCE),
observamos que a permanéncia de um ensino de Arte que respeita as especificidades de cada
linguagem artistica ndo esta sendo facil de ser negociado e implementado, sendo preciso um
grande esforgo conjunto do Departamento de Artes (DEARTES) na argumentacdo e defesa da
necessidade de formacdo integral humana e cidada sensivel aos discentes dessa tradicional e
centendria instituicdo.

O paragrafo 2° (segundo) afirma que a BNCC do Ensino Médio ndo excluiu a

obrigatoriedade do componente Arte, mas reforcamos que o que se tem criticado é o risco da
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ndo contemplacdo das quatro modalidades artisticas, tendo em vista que ndo somos mais um
campo especifico de conhecimento nessa nova configuragdo do Ensino Médio. Segundo o
artigo 36 (trinta e seis) da LDB/96:

Art. 36. O curriculo do ensino médio serd composto pela Base Nacional Comum
Curricular e por itinerarios formativos, que deverdo ser organizados por meio da oferta
de diferentes arranjos curriculares, conforme a relevancia para o contexto local e a
possibilidade dos sistemas de ensino, a saber: | — linguagens e suas tecnologias; Il —
matematica e suas tecnologias; Il — ciéncias da natureza e suas tecnologias; IV —
ciéncias humanas e sociais aplicadas; V — formacao técnica e profissional. § 1° A
organizacdo das areas de que trata o caput e das respectivas competéncias e
habilidades serd feita de acordo com critérios estabelecidos em cada sistema de
ensino. (BRASIL, 2017, p. 26).

De acordo com a configuracao curricular proposta no Ensino Médio pela BNCC, o
componente Arte tem fortes chances de sempre ser visto de uma maneira superficial, mesmo
sabendo que os sistemas de ensino terdo que obrigatoriamente inclui-lo. Da maneira que foi
aprovada, a BNCC inviabiliza a possibilidade de se aprofundar qualquer contetdo do
componente Arte nas gquatro linguagens que citamos.

Mesmo com a aprovacdo dessas alteraces no campo do ensino de Arte, vale
ressaltar que as entidades de arte-educacdo, como a FAEB, durante toda a constru¢do da BNCC,
néo se calaram, promovendo uma ampla discussao sobre seus pontos polémicos, no sentido de
se evitar que mais danos pudessem ser ocasionados ao ensino de Arte em nosso pais. Em uma
de suas a¢fes mais importantes, no ano de 2015, organizado pelo CLAV/IFCE e em parceria
com a FAEB, em Fortaleza, Ceara, realizou-se 0 XXV ConFAEB, uma edicdo historica que
deu especial atencdo as discussdes sobre o Ensino de Arte versado na BNCC. Vale ressaltar
gue, mesmo com a sua aprovacéo, a luta ndo cessou e que entidades como FAEB, ANPAP e

ANPED estdo vigilantes em relacdo a sua aplicacdo em 2020 no pais.

4.3 Uma breve analise da BNCC em relagdo ao ensino de Arte

Inspirados pelas anélises criticas das principais entidades de Arte-Educacéo sobre
o0 tratamento dado ao Componente Curricular Arte na nova LDB/96 e na BNCC, mostraremos
como 0s temas: estética, estética videografica e arte & tecnologias foram discutidos no Ensino
Fundamental pela BNCC, tendo em vista que essa modalidade de ensino configura-se como a
maior dentro da estrutura de nossa Educacdo Bésica. A analise que se segue tem o intuito de
somar-se aos pontos criticos observados pelos colegas das entidades representativas de classe.

Consideramos importante esse movimento de contestacdo para demarcarmos, em relacdo ao



131

escopo da presente tese, se a BNCC contemplou o video e o cinema como contetdos
importantes a serem ministrados por docentes de Artes Visuais na Educacdo Basica.

No site oficial da BNCC e possivel verificar os passos de sua construcdo, por
intermédio de uma linha cronolégica. A BNCC ja estava presente na Constituicdo de 1988, no
Artigo 210, o qual determinava a fixa¢&o de contetdos minimos ao Ensino Fundamental. Desde
entdo, houve a criacdo da LDB/96, a consolidacdo em 10 (dez) volumes dos Parametros
Curriculares Nacionais (PCNs) para o Ensino Fundamental, do 1° ao 5° ano em 1997, mais 10
(dez) volumes dos PCNs para Ensino Fundamental, do 6° ao 9° ano em 1998, o langcamento do
Parametros Curriculares Nacionais para o Ensino Médio (PCNEM) nos anos 2000, a cria¢do do
Programa Curriculo em Movimento em 2008 e que funcionou até 2010, a definicdo das
Diretrizes Curriculares Nacionais Gerais para a Educacao Basica (DCNs) em julho de 2010, a
definicdo das Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacdo Infantil em dezembro do
mesmo ano, a definigéo das Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Fundamental de 9
(nove) anos em 2011, a definicdo das Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino Médio
em janeiro de 2012, a regulamentacao do Plano Nacional de Educacdo (PNE), com vigéncia de
10 (dez) anos em junho de 2014, a realizacao do | Seminario Interinstitucional para elaboracéo
da BNC em junho de 2015, a primeira versao da BNCC apresentada em setembro de 2015, sua
segunda versao apresentada em maio de 2016 e, em 20 de dezembro de 2017, por fim, ocorreu
a sua homologacdo pelo entdo ministro da Educacdo Mendonca Filho. De forma sacramentada,
em 22 de dezembro de 2017, a resolucdo CNE/CP N° 2 instaurou a BNCC, que hoje passamos
a conhecer.

De acordo com a sua versao final e oficial, a BNCC:

[...] € um documento de cardter normativo que define o conjunto organico e
progressivo de aprendizagens essenciais que todos os alunos devem desenvolver ao
longo das etapas e modalidades da Educacdo Basica, de modo a que tenham
assegurados seus direitos de aprendizagem e desenvolvimento, em conformidade com
0 que preceitua o Plano Nacional de Educacdo (PNE). Este documento normativo
aplica-se exclusivamente & educacdo escolar, tal como a define 0 § 1° do Artigo 1° da
Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB, Lei n® 9.394/1996)1, e esta
orientado pelos principios éticos, politicos e estéticos que visam a formagdo humana
integral e a construcdo de uma sociedade justa, democratica e inclusiva, como
fundamentado nas Diretrizes Curriculares Nacionais da Educacdo Basica (DCN).
(BRASIL, 2017, p. 7).

Trata-se, portanto, de um documento que serve de norte para a elaboragdo dos
curriculos das redes de ensino nos ambitos federais, estaduais e municipais, escolas privadas e
publicas, no que diz respeito a elaboracdo de propostas pedagogicas em todos os niveis da

educacdo bésica em nosso pais. Esse documento determina um conjunto de conhecimentos,
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competéncias e habilidades que todos os estudantes devem adquirir durante a sua vivéncia
escolar. Sobre aprendizagens, competéncias e habilidades, a versao final da BNCC nos diz que:

Ao longo da Educacdo Basica, as aprendizagens essenciais definidas na BNCC devem
concorrer para assegurar aos estudantes o desenvolvimento de dez competéncias
gerais, que consubstanciam, no ambito pedagdgico, os direitos de aprendizagem e
desenvolvimento. Na BNCC, competéncia é definida como a mobilizacdo de
conhecimentos (conceitos e procedimentos), habilidades (praticas, cognitivas e
socioemocionais), atitudes e valores para resolver demandas complexas da vida
cotidiana, do pleno exercicio da cidadania e do mundo do trabalho. (BRASIL, 2017,

p. 8).

O termo competéncia, por si, ja € um ponto bastante dissonante entre o que defende
a BNCC e 0 que dizem as entidades educacionais como a FAEB e a prépria ANPED. Polémicas
a parte, demonstraremos, recorrendo ao proprio texto da BNCC, se no conjunto de dez
competéncias houve o cuidado de se considerar a importancia e valorizacdo da arte e da
educacdo estética nesse processo de formacdo humana e cidadd, como um contributo ao
enfrentamento da fragmentacdo, velocidade e profusdo das informac6es e das imagens, que

tanto corroboram ao empobrecimento de nossas experiéncias.

4.3.1 Competéncias gerais da educagdo basica determinadas pela BNCC

Destacaremos as competéncias que possuem didlogo com o0 nosso anseio de
educacao estética, educacao estética videogréafica e arte como experiéncia, pontos amplamente
discutidos e explorados em especifico na terceira secdo de nossa tese. No universo das dez
competéncias gerais da educacdo basica versadas na BNCC, quatro possuem afinidade com a
cultura e a compreensdo da tecnologia digital como conhecimentos, habilidades e atitudes que,
tanto discentes quanto docentes, devem adquirir ao longo de suas vidas académicas. Sobre isso,

abaixo destacamos:

1.Valorizar e utilizar os conhecimentos historicamente construidos sobre o mundo
fisico, social, cultural e digital para entender e explicar a realidade, continuar
aprendendo e colaborar para a construcdo de uma sociedade justa, democratica e
inclusiva [...] 3. Valorizar e fruir as diversas manifesta¢Ges artisticas e culturais, das
locais as mundiais, e também participar de praticas diversificadas da producédo
artistico-cultural [...] 4. Utilizar diferentes linguagens — verbal (oral ou visual-motora,
como Libras, e escrita), corporal, visual, sonora e digital —, bem como conhecimentos
das linguagens artistica, matematica e cientifica, para se expressar e partilhar
informacdes, experiéncias, ideias e sentimentos em diferentes contextos e produzir
sentidos que levem ao entendimento mdtuo [...] 6. Valorizar a diversidade de saberes
e vivéncias culturais e apropriar-se de conhecimentos e experiéncias que lhe
possibilitem entender as relagdes préprias do mundo do trabalho e fazer escolhas
alinhadas ao exercicio da cidadania e ao seu projeto de vida, com liberdade,
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autonomia, consciéncia critica e responsabilidade. (BRASIL, 2017, p. 9).

Nesse conjunto de competéncias, sdo recorrentes os verbos “valorizar”, “utilizar” e
“fruir”. Nelas damos destaques a arte e as tecnologias que de alguma forma estdo presentes em
palavras como: cultural, digital, producdo artistico-cultural, manifestacGes artisticas, linguagem
visual-motora, linguagens artisticas, vivéncias culturais e experiéncias, nos dando uma pequena
mostra de que a cultura, a arte e as tecnologias contemporaneas ndo foram menosprezadas pela
BNCC, mas, deixamos perceptivel pelas criticas tecidas a BNCC quanto ao tratamento dado ao
Componente Arte: se de dez competéncias, quatro deixam emergir a ideia de que a arte tem
importancia na formacdo de nossos jovens, o que explica a sua reducdo a condicdo de
Componente Curricular, tanto no Ensino Fundamental, quanto no Ensino Médio, se a mesma

poderia continuar como uma Area de Conhecimento? Fica o questionamento.

4.3.2 O Componente Curricular Arte no Ensino Fundamental

O Ensino Fundamental € o periodo mais alongado de nossa educacdo. Compreende
jovens com a faixa-etaria de 6 a 14 anos, fase que requer sensibilidade por parte dos érgaos
ligados a educacdo para entenderem as transformacdes de ordem psiquica e fisiologica, no
sentido de configurarem um ambiente de aprendizado que leve em conta essas idiossincrasias.
E uma fase de muitas dividas, mas também de profunda criatividade, descobertas e
inventividade. No entanto, da maneira como a BNCC tratou 0 Componente Curricular Arte,
sem considera-la uma area de conhecimento importante para essas criangas e jovens, corre-se
0 risco de ndo vivenciarmos experiéncias estéticas com plenitude e aprofundamento pelas Artes
Visuais, Teatro, MUsica e Danca nessa etapa educacional. A propria BNCC tem consciéncia de

gue para criancgas € jovens:

Ampliam-se também as experiéncias para o desenvolvimento da oralidade e dos
processos de percepgdo, compreensdo e representacdo, elementos importantes para a
apropriacdo do sistema de escrita alfabética e de outros sistemas de representacao,
como 0s signos matematicos, 0s registros artisticos, midiaticos e cientificos e as
formas de representacdo do tempo e do espaco. (BRASIL, 2017, p. 9).

Sendo que:

O estimulo ao pensamento criativo, légico e critico, por meio da construgdo e do
fortalecimento da capacidade de fazer perguntas e de avaliar respostas, de argumentar,
de interagir com diversas producfes culturais, de fazer uso de tecnologias de
informacdo e comunicacdo, possibilita aos alunos ampliar sua compreensdo de si
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mesmos, do mundo natural e social, das relagdes dos seres humanos entre si e com a
natureza. (BRASIL, 2017, p. 9).

Mais uma vez, palavras como percepcao, representacao, registros artisticos, formas
de representagéo, pensamento criativo, produgdes culturais etc. nos déo a dimensdo de que o
ensino de Arte poderia ter se configurado na BNCC como uma area de conhecimento sem,
obviamente, isolar-se das demais. Do jeito que esta, a BNCC, ao estabelecer que a Arte no
Ensino Fundamental passe a ser um Componente Curricular pertencente a Area de Linguagens,
as experiéncias perceptivas e representativas preconizadas na BNCC ndo estariam
comprometidas em sua dimensao estética, por desconsiderar a complexidade da arte? Essa
configuracdo dada a arte pela BNCC ndo prejudica que cada crianca e jovem trabalhe sua
percepcdo e capacidade de representacdo das coisas que estdo ao seu redor? Como fica a
formagé&o do docente em Arte dentro dessa realidade que preconizaa BNCC, que, ao nosso ver,
subutiliza as Artes Visuais, o Teatro, a Mdsica e a Danga no Ensino Fundamental?

Em relacdo a cultura digital no Ensino Fundamental, segundo a prépria BNCC
(2017):

Ha que se considerar [...] que a cultura digital tem promovido mudancas sociais
significativas nas sociedades contemporéneas. Em decorréncia do avanco e da
multiplicacdo das tecnologias de informagdo e comunicagdo e do crescente acesso a
elas pela maior disponibilidade de computadores, telefones celulares, tablets e afins,
0s estudantes estdo dinamicamente inseridos nessa cultura, ndo somente como
consumidores. Os jovens tém se engajado cada vez mais como protagonistas da
cultura digital, envolvendo-se diretamente em novas formas de interacéo
multimidiatica e multimodal e de atuacdo social em rede, que se realizam de modo
cada vez mais agil. Por sua vez, essa cultura também apresenta forte apelo emocional
e induz ao imediatismo de respostas e a efemeridade das informagdes, privilegiando
andlises superficiais e o0 uso de imagens e formas de expressdo mais sintéticas,
diferentes dos modos de dizer e argumentar caracteristicos da vida escolar. (BRASIL,
2017, p. 61).

Sabemos que o0s jovens estdo engajados nessa cultura digital, afinal, as novas
geragdes sdo formadas por nativos digitais, seres humanos que ja nasceram na realidade da
Internet, do acesso a computadores e smartphones e parece 6bvio que 0s novos docentes em
Aurte precisam estar em sintonia com esse universo.

Independentemente de o proprio docente ja dominar as ferramentas desse mundo
digital ou dele considerar-se também um nativo digital, de nada adiantara se a sua carga
emocional e racional ndo for preparada para estar em plena sintonia com a producéo de artefatos
artisticos digitais que ele se predisponha a utilizar e produzir, como a videoarte e/ou 0 cinema

digital. Essa sintonia, nada mais € do que estar aberto a vivenciar como um todo a experiéncia
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estética que Dewey (2010) tanto preconizou. Sem essa conexao com o fazer, ou melhor, sem
deixar que os processos de criagdo lhes atravessem do comeco ao fim, docentes e discentes de
Arte apenas estardo repetindo a criacdo desses artefatos artisticos digitais de uma forma
superficial, mecanizada e descontextualizada de suas vidas em sociedade. A experiéncia
existirg, porém, ela serd uma experiéncia incipiente e ndo singular.

E facil perceber que na citagdo anterior ndo ha mencdo, nem a uma dimenséo
estética, muito menos a uma dimensdo artistica, entdo o que nos resta indagar é: existe a
preocupacado de que o0 jovem tenha acesso as tecnologias contemporaneas na escola, mas de que
forma? Pelo caminho tecnicista do puro fazer, sem reflexdo critica a existéncia desses artefatos?

O filésofo tcheco Flusser (1985) nos diz que liberdade é jogar contra o aparelho e,
no caso da educacgdo, o jovem pode se tornar mais criativo e inventivo se ele puder questionar
os aparelhos digitais que produzem as imagens que lhes chegam. Uma das alternativas de se
propiciar o alcance dessa liberdade € Ihe permitir a vivéncia de experiéncias estéticas pelo
caminho da arte. Foi assim que a televisdo conseguiu sua linguagem propria, afinal, foi devido
ao trabalho criativo e artistico de um francés chamado Christopher Averty, que a televisdo
francesa pode se desvincular da ideia de que ela era uma cépia do radio. Dessa maneira, o papel
que a BNCC reservou a Arte permite-nos dizer que essa dimensdo estética integral esta
ameacada pela superficialidade com que a propria BNCC trata as especificidades de cada
modalidade artistica como as Artes Visuais, 0 Teatro, a Musica e a Danca. Nao teremos a
totalidade dessas vivéncias artisticas e educacionais nos espacos escolares e isso € por demais
frustrante, principalmente por percebermos que a BNCC afirma preocupar-se com 0S us0S
superficiais que fazemos das imagens numa realidade digital, mas percebemos que o seu
construto da Arte na Educacao Bésica minimizou o enfrentamento dessas questdes. A Reducgéo
de atuacdo da Arte no Ensino Fundamental, com apenas 11 paginas dedicada ao tema, também
nos leva a refletir que os cursos de licenciaturas em Artes trabalhardo diante de incertezas

quanto as formagdes iniciais de seus futuros docentes.

4.3.3 A éarea de linguagens no Ensino Fundamental

Pelo texto da BNCC, entende-se que a area de linguagens foi criada com o intuito de:

Possibilitar aos estudantes participar de praticas de linguagem diversificadas, que Ihes
permitam ampliar suas capacidades expressivas em manifesta¢des artisticas, corporais
e linguisticas, como também seus conhecimentos sobre essas linguagens, em
continuidade as experiéncias vividas na Educacdo Infantil. (BRASIL, 2017, p. 63).
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A principal critica a essa inclusdo da Arte na area de linguagens é que a disciplina
Arte é um terreno que carrega complexidades das Artes Visuais, do Teatro, da Musica e da
Danca, que simplesmente sdo achatadas dentro dessa area. Quanto a essas complexidades, so

para ficarmos nas Artes Visuais, a FAEB nos diz que essa linguagem se configura como:

Uma formacdo escolar que promova a elaboracao, a reflexdo e a critica da imagem e
de objetos artistico-culturais em seus diversos tempos histéricos e em diferentes
contextos culturais. O ensino das Artes Visuais promove leituras do campo imagético
e a percepcdo de elementos que constroem o fendmeno visual. A reflexdo, a
contextualizacdo, a criacdo e a mediacdo de distintas visualidades propiciam a
compreensdo das Artes Visuais como expressdo cultural de sociedades heterogéneas,
em didlogo com a singularidade e diversidade dos estudantes, como sujeitos histéricos
de seu tempo e espago [...] é essencial que ocorra a sistematizacdo de processos de
aprendizagem ao longo da escolarizagdo; espacos e tempos escolares adequados para
0 ensino das Artes Visuais e a compreensdo da necessidade de formagdo académica
especifica para o trabalho com esse componente curricular. (FAEB, 2015, s/p).

Como se V&, o problema é que a ansia por articulacdo e dinamizacéo das diversas
linguagens proposta pela BNCC nega a complexidade existente na area de Artes, tdo bem
apontada pela FAEB. Outro ponto importante, conflituoso e polémico a se considerar é o alerta
do professor Aldo Victorio Filho (UERJ) em seu parecer sobre a Arte estar na area de

conhecimento Linguagem, em um documento preliminar da BNCC:

Quanto a definicdo dos objetivos da area de Linguagens para a educacao basica, penso
que o entendimento das Artes como linguagem exige argumentacdo solida e
convincente. [...] observaria, apenas, que a producdo artistica (antes e depois do
entendimento moderno do conceito “Arte” ainda que reconhecendo sua polissemia)
ultrapassa os limites da linguagem e se movimenta a partir de impulsos anteriores a
qualquer codificacdo ou a aplicacdo de qualquer sistema simbolico. [...] Parte
expressiva da producdo filosdfica dos ultimos séculos advoga que a produgdo poética,
a experiéncia e producdo estética — energias realizadoras do que moderna e atualmente
ainda se entende como arte — é anterior a produgdo e poder dos sistemas simbdlicos
configuradores da linguagem. E a Arte, entre tantas forcas, tem o inegavel poder de
atenuar a hegemonia do discurso sobre a condi¢do humana. A Arte, nessa perspectiva,
seria a Unica via de escape e, mesmo, de neutralizacdo, atenuacdo e ruptura do poder
do discurso que, na eleicdo incondicional da representacdo, coroa o sentido, reduz o
mundo a palavra e, quase sempre, exila a presenca. Se entendermos linguagem como
meio e veio do discurso, arte decididamente é outro campo, outra &rea de realizacéo.
Seja na agdo poética ou na criacdo epistémica. (FILHO, 2016, s/p).

A observacéo do professor aponta claramente para o equivoco de se alocar as Artes
na area de Linguagens, tendo em vista que as producfes artisticas s@o regidas por energias
consubstanciadas a uma légica do campo sensivel, que quase sempre funcionam de forma

contréria aos sistemas simbdlicos criados e configurados pelo homem.
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433.1 Consideracdes sobre o0 Componente Arte do Ensino Fundamental na BNCC

Como jéa ressaltamos, no Ensino Fundamental, as Artes Visuais, 0 Teatro, a Musica
e a Danca foram tratados como subcomponentes. Quanto a isso, cabe uma observacao do

parecerista e professor Aldo Victorio Filho (UERJ):

Contudo, o texto da BNCC esta sujeito a muitas interpretagdes, arriscando equivocos
de interpretagdo como um dos trechos no qual se pode ler “habilitagdo em cada sub-
componente”. O termo sub-componente parece inadequado, assim como o termo
‘habilita¢@o’. Tais construgdes textuais oferecem um cenario que remete a rejeitada
polivaléncia e as capacitacdes para habilitar. E desejavel, portanto, o ajuste do texto
nos pontos que arriscam interpreta¢des equivocadas. (FILHO, 2016, s/p).

Porém, sabemos que ndo se trata de uma questdo meramente ortografica ou
interpretativa, pelo contrario, por um dever critico, deixamos 0 nosso posicionamento de que
essa mudanca é um retrocesso de politica publica educacional, por entendermos que a Arte €
um campo complexo e importante, porém, menosprezado na histdria da educagdo em nosso
pais. Diante do que ja alcangcamos na arte-educacdo e no ensino de Arte, permanecer com a
atitude de se considerar a Arte como um componente e suas modalidades artisticas como
subcomponentes €, no minimo, uma visao reducionista desse campo.

Segundo a BNCC (2017) sobre o componente Arte:

Essas linguagens articulam saberes referentes a produtos e fendmenos artisticos e
envolvem as préticas de criar, ler, produzir, construir, exteriorizar e refletir sobre
formas artisticas. A sensibilidade, a intuicdo, o pensamento, as emogdes e as
subjetividades se manifestam como formas de expresséo no processo de aprendizagem
em Arte. (BNCC, 2017, p. 193).

Como se vé, a BNCC reconhece nas entrelinhas que a Arte devera ser trabalhada
nos espacos escolares visando o contextualizar, o fruir e o fazer. Nesse aspecto, ela preza pelo
equilibrio entre esses pontos. A valorizacdo da importancia da dimenséo estética também néo

foi deixada de fora em seu escopo. A partir do texto:

O componente curricular contribui, ainda, para a interagdo critica dos alunos com a
complexidade do mundo, além de favorecer o respeito as diferengas e o didlogo
intercultural, pluriétnico e plurilingue, importantes para o exercicio da cidadania. A
Arte propicia a troca entre culturas e favorece o reconhecimento de semelhancas e
diferengas entre elas. (BNCC, 2017, p. 193).

Ha& o reconhecimento de que vivemos em um mundo complexo e que a arte pode

nos ajudar a desvelar esse mundo, por intermédio de nossa sensibilidade e capacidade
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perceptiva para suspender determinadas situacdes a nossa volta. E a arte como experiéncia
estética, como possibilidade de ver o mundo por um outro angulo, do qual os nao iniciados
visualmente ainda néo estao a par.

O texto também deixa claro que a BNCC ndo reduzira a Arte somente a uma
dimensdo das habilidades ou ao seu aspecto instrumental e nem considerard somente as
producdes legitimadas pelos espagos artisticos institucionais e pela midia como arte. “A
aprendizagem de Arte precisa alcancar a experiéncia e a vivéncia artisticas como pratica social,
permitindo que os alunos sejam protagonistas e criadores” (BNCC, 2017, p. 193). Nao ha como
evitar a associacao dessa citacdo com o pensamento schilleriano sobre educacéo estética, em
relagdo a pratica social, entendendo que a estética schilleriana é também um ato politico de
conexdo de nosso interior com a externalidade do mundo e da natureza. Também ¢é claro que
esses processos de experiéncias com a arte refletem o pensamento deweyano sobre arte,
experiéncia e estética, sem falar da presenca da abordagem triangular, que tanto preza por
vivéncias artisticas que nos coloquem como um ser critico, reflexivo e amplamente conectado
com nossas historias de vida.

Percebemos no texto que hd uma valorizacdo de manifestacBes artisticas
contemporaneas e que elas sdo bem-vindas para serem experienciadas na escola. Dessa forma,
a BNCC orienta de forma correta que tanto processos quanto produtos artisticos devem ter o
mesmo grau de importancia, mostrando-nos um entendimento da arte que supera visdes
ultrapassadas.

A BNCC incentiva a pratica investigativa, sem abrir mdo da reflexdo. Nesse
sentido, propde a abordagem de suas linguagens, articuladas a seis dimensdes do conhecimento
que, segundo a prépria, ndo devem ser confundidos com eixos tematicos ou categorias. S&o
elas: criacdo, critica, estesia, expressao, fruicdo e reflexdo. Tomando como base o escopo da

tese, destacamos a dimensao estesia que:

Refere-se a experiéncia sensivel dos sujeitos em relagdo ao espaco, ao tempo, ao som,
aacdo, as imagens, ao préprio corpo e aos diferentes materiais. Essa dimensao articula
a sensibilidade e a percepcdo, tomadas como forma de conhecer a si mesmo, 0 outro
e 0 mundo. Nela, o corpo em sua totalidade (emocdo, percepcdo, intuigdo,
sensibilidade e intelecto) € o protagonista da experiéncia. (BNCC, 2017, p. 193).

Nessa e nas demais dimensdes percebemos que a BNCC contemplou e diluiu ao
longo de seu texto os conceitos de Educacdo Estética, Arte como Experiéncia e Abordagem
Triangular, além de se preocupar com a inser¢do da tematica da cultura digital e das tecnologias

contemporaneas no componente Arte.
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Uma parte do texto da BNCC nos chamou bastante a atengdo por dois motivos:
primeiro por perceber e valorizar a expansdo de manifestacOes artisticas expandidas ou hibridas;
segundo, por ndo fazer mencédo ao video como um exemplo de estética hibrida, restringindo-se

a citar as artes circenses, o cinema e a performance:

Ainda que, na BNCC, as linguagens artisticas das Artes visuais, da Danca, da Musica
e do Teatro sejam consideradas em suas especificidades, as experiéncias e vivéncias
dos sujeitos em sua relacdo com a Arte ndo acontecem de forma compartimentada ou
estanque. Assim, é importante que o componente curricular Arte leve em conta o
didlogo entre essas linguagens, o dialogo com a literatura, além de possibilitar o
contato e a reflexdo acerca das formas estéticas hibridas, tais como as artes circenses,
o0 cinema e a performance. (BNCC, 2017, p. 196).

Essa observacdo que fizemos é importante, tendo em vista que nos propomos a
investigar se a BNCC de alguma forma contemplou processos de educacéo estética videografica
dentro do componente Arte e, o que descobrimos, é que nela existe um entendimento de que a
Arte também se efetua por intermédio de atividades processuais, as quais, em seus fluxos de
criacdo, estesia e expressao, valorizam e incorporam o didlogo hibrido de manifestacdes
artisticas, mas ndo ha clareza quanto ao papel do video como uma ferramenta educacional,
pedagogica, de criacdo, de contextualizacdo e de producdo artistica. O Cinema e a performance
foram citados, mas e o video? Sera que ele é encarado na BNCC como um meio menor de

criacdo e fruicdo em relacdo ao cinema?

4.3.3.2 Competéncias especificas de Arte para o Ensino Fundamental

Buscando o equilibrio entre as competéncias gerais da Educacdo Basica, as
competéncias especificas para a Area de Linguagens, que agora abriga o Componente
Curricular Arte, A BNCC determinou um conjunto de nove competéncias especificas desse
Componente para o Ensino Fundamental. No sentido de se buscar respostas as indagacfes
acima sobre a valorizagdo da educacdo estética videografica possivelmente versadas na BNCC,

descobrimos que nessas competéncias especificas, a de nimero 2 (dois) determina:

2. Compreender as relagdes entre as linguagens da Arte e suas préaticas integradas,
inclusive aquelas possibilitadas pelo uso das novas tecnologias de informacéo e
comunicacdo, pelo cinema e pelo audiovisual, nas condi¢des particulares de producéo,
na préatica de cada linguagem e nas suas articulagdes. (BNCC, 2017, p. 196).

Novamente ndo temos a palavra video em destaque, apenas a palavra cinema e

audiovisual, mas, como bem ressaltamos em nossa pesquisa-agéo, com a implementacao de
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uma formacdo em uma perspectiva de educacao estética videogréfica com licenciandos do
CLAV/IFCE, o conceito de audiovisual contempla o video em suas manifestacfes artisticas e
comerciais. Mesmo assim, nessa competéncia de niumero 2 (dois) o video parece estar distante,
latente como uma alternativa viavel de educacéo, ferramenta pedagdgica e criagdo artistica a
disposicao dos docentes e discentes como sugestdo de seu uso em sala de aula. Seria importante
que a palavra video constasse nessa competéncia especifica, como um refor¢ador seméntico de
que ele é tdo expressivo e artistico quanto o cinema experimental, por exemplo.

Ainda sobre as competéncias especificas do Componente Arte, também destacamos

0s itens 3 (trés), 4 (quatro), 5 (cinco) e 6 (seis), que dizem:

3. Pesquisar e conhecer distintas matrizes estéticas e culturais — especialmente aquelas
manifestas na arte e nas culturas que constituem a identidade brasileira —, sua tradi¢do
e manifestacBes contemporaneas, reelaborando-as nas criacbes em Arte; 4.
Experienciar a ludicidade, a percepcdo, a expressividade e a imaginacdo,
ressignificando espacos da escola e de fora dela no &mbito da Arte; 5. Mobilizar
recursos tecnolégicos como formas de registro, pesquisa e criacdo artistica; 6.
Estabelecer relagdes entre arte, midia, mercado e consumo, compreendendo, de forma
critica e problematizadora, modos de producéo e de circulagdo da arte na sociedade.
(BNCC, 2017, p. 198).

Nesses quatro itens, ressaltamos que a BNCC demonstra preocupacdo com a
aproximacao e contato do discente a uma diversidade de matrizes estéticas e culturais, além de
incentivar os docentes a desenvolverem agfes artisticas que possam despertar a percep¢éo, a
expressividade e imaginacdo de seus alunos. Essas competéncias que destacamos acendem o
alerta de que os Cursos de Licenciatura em Artes Visuais do pais ndo podem deixar de prioriza-
las em seus itinerarios de formacédo docente inicial. A BNCC expde claramente que esse € um
caminho sem volta, exigindo, do futuro docente de Artes Visuais, uma visao critica de como
estabelecer o contato entre arte e tecnologia e seus discentes das redes municipais e estaduais
de ensino pelo Brasil. Mais a frente, perceberemos que o Curso de Licenciatura em Artes
Visuais do IFCE sempre teve essa preocupacao de por a tecnologia em contato com 0s seus
licenciados. Desde 0 comeco, 0s projetos de Tecnologo em Artes Plasticas e a Licenciatura em
Artes Visuais do IFCE tiveram disciplinas como Fotografia, Computacdo Gréfica, Webarte,
Arte & Tecnologias Contemporaneas, além de terem promovido experimentacdes em termos

de hibridagdes e expansdes de varias modalidades artisticas, como a gravura e a pintura.

4.3.3.3 Arte no Ensino Fundamental — anos iniciais: unidades tematicas, objetos de

conhecimento e habilidades
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Por Gltimo, ainda na busca por identificar na BNCC mais pontos que evidenciem a
relevancia do video como uma tecnologia e manifestacdo artistica contemporanea detentora de
uma estética propria, capaz de nos dizer e ensinar muito sobre essa era da fragmentacao da
informacao, verificamos que, na parte referente a Unidade Tematica Artes Visuais, a BNCC
contemplou o video como uma habilidade necesséaria em seus objetos de conhecimento nas

séries iniciais (1° ao 5° ano), conforme o Quadro 10 abaixo.

Quadro 10 — Unidade tematica Artes Visuais — Objetos de conhecimento e habilidades

UNIDADES OBJETOS DE CONHECIMENTO HABILIDADES
TEMATICAS

(EF15ARO01). Identificar e apreciar formas
distintas das artes visuais tradicionais
contemporaneas, cultivando a percepgéo, 0
imaginario, a capacidade de simbolizar e o
repertdrio imagético.
(EF15AR03). Reconhecer e analisar a
influéncia de distintas matrizes estéticas e
Matrizes estéticas e culturais culturais das artes visuais nas manifestagdes
artisticas das culturas locais, regionais e
Artes visuais nacionais.

Contextos e praticas

(EF15AR04). Experimentar diferentes
formas de expressao artistica (desenho,
pintura, colagem, quadrinhos, dobradura,
Materialidades escultura, modelagem, instalagdo, video,
fotografia etc.), fazendo uso sustentavel de
materiais, instrumentos, recursos e técnicas
convencionais e ndo convencionais.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

No Quadro 10, destacamos trés objetos de conhecimento (OC): 1. Contextos e
praticas; 2. Matrizes estéticas e culturais; e 3. Materialidades. No primeiro OC a BNCC alerta
para a existéncia de manifestagOes artisticas tradicionais e contemporaneas. E importante que
as criangas tenham desde cedo o contato com as diversas possibilidades de processos de criagdo
artistica, pois pode ajuda-las a estabelecerem desde cedo seus critérios esteticos e perceptivos
guanto ao tipo de arte que queiram desenvolver. Este caminho é interessante para o
desenvolvimento do lado fruidor da crianca, além de iniciar um processo de desmistificacdo do
uso da arte contemporanea em sala de aula.

No segundo OC, o foco volta-se para a diversidade de matrizes estéticas e culturais

existentes, prova da importancia de se garantir uma pluralidade de visdes, para que as criangas
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e 0s jovens sintam-se & vontade para escolherem seus caminhos estéticos por intermédio do
contato com culturas com as quais possam haver uma maior identificacao.

Percebemos no Quadro 10 que o video foi contemplado de forma equanime em
relacdo a outras modalidades artisticas, como a pintura, a gravura etc., no terceiro OC,
mostrando-nos que a BNCC entendeu a importancia da alfabetizacdo visual ou educacao
estética com a inclusdo do audiovisual, tanto em uma perspectiva cinematogréafica, quanto
videografica, como expressdo humana que faz parte do contexto dos séculos XX e XXI. Estar
atento a essas imagens técnicas e inclui-las em nossa educacéo basica € buscar a superagédo e o
combate ao analfabetismo funcional e digital. E essencial que criangas, jovens e adultos possam
ir além de uma dimensdo técnica ao terem contato com a dimensdo artistica, estética, criativa e
imaginativa, para que possam ser cidaddos inventivos e inovadores. Sobre isso, cabe uma

observacao importante externada por Bessa (2018):

[...] as classes mais abastadas, assim, continuardo tendo acesso a um melhor contetdo
de Arte, por exemplo, que classes sociais desprivilegiadas. Pois, nessa tltima relacéo,
estard estabelecida uma dicotomia antiga: direitos distintos a quem pode e a quem néo
pode, uma vez que esses tomaram das situacdes/condicdes e decisbes de oferta ou ndo,
igual ou diferente, da escola e até dos professores desses “Componentes Curriculares”
dentro das provaveis Linguagens. 3) 0s contetidos a serem “horizontalizados” e
trabalhados nas diferentes escolas — econémica e culturalmente falando — sé&o
selecionados e instrumentalizados nessas escolas a partir de quais perspectivas
tedricas, culturais, sociais, politicas e econdmicas? (BESSA, 2018, p. 10).

Certamente devemos estar vigilantes quanto a aplicacdo da BNCC para que as
desigualdades artisticas e culturais ndo se perpetuem entre as diferentes classes sociais. Uma
educacdo estética videografica deve estar ao alcance de todos e é por isso que ndo devemos
alimentar a ideia de que ndo é possivel trabalhar com o audiovisual na escola ou que esse campo
é caro e inacessivel de aplicar em escolas publicas e particulares. Devemos insistir na fruicdo e
producdo audiovisual e existem muitas maneiras de utiliza-lo. O video coloca-se como uma
alternativa viavel de executar com equipamentos de baixo custo em qualquer espaco

educacional.

Sobre o Componente Arte, temos ainda nas séries iniciais (1° ao 5° ano) uma outra
unidade tematica denominada de Artes integradas. A criacdo dessa unidade temética pode ser
considerada um ponto bastante polémico da BNCC, pois, apesar da sua proposicao de didlogos
e atravessamentos criativos, artisticos e estéticos com outras areas aparentemente dispares, €
nessa unidade tematica que o fantasma da polivaléncia pode encontrar morada. O fato é que a
forga de atuagdo das Artes Visuais, do Teatro, da Musica e da Danga podem aqui ser trabalhadas
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de uma forma t&o superficial que se corre o risco de tornarem-se experiéncias educacionais,
pedagogicas, artisticas e estéticas indcuas na vida dos discentes de nosso Ensino Fundamental.
Na realidade, isso ja acontece em muitas escolas municipais e estaduais do Estado do Ceard,
sendo raro encontrarmos algum espaco educacional que contemple o que a Lei 13.278/2016
determina em relagdo a inclusdo curricular das Artes Visuais, Teatro, MUsica e Danga nesses
espacos educacionais. De qualquer maneira, 0 esboco dessa unidade tematica € por demais
interessante no que diz respeito a interdisciplinaridade, a transdisciplinaridade e a hibridacéo
entre linguagens artisticas. Vale salientar que, em nossa proposta de formacdo em uma
perspectiva de educacdo estética videografica com licenciandos de artes visuais, vivenciada
dentro de nossa pesquisa-acdo, pontuamos de forma exaustiva a importancia desse caréater
hibridizado do video como algo potente na criacdo de nossas poéticas visuais.

Examinando os Objetos de Conhecimento e as habilidades requeridas das Artes

integradas no Quadro 11, o video se encaixa perfeitamente em sua proposta totalizante.

Quadro 11 — Unidades tematicas, objetos de conhecimento e habilidades — Artes integradas

UNIDADES OBJETOS DE HABILIDADES
TEMATICAS CONHECIMENTO
Artes integradas Processos de criacdo (EF15AR23) Reconhecer e experimentar, em

projetos tematicos, as relacdes processuais entre
diversas linguagens artisticas.

Patriménio cultural (EF15AR25) Conhecer e valorizar o patrimoénio
cultural, material e imaterial de culturas
diversas, em especial a brasileira, incluindo-se
suas matrizes indigenas, africanas e europeias,
de diferentes épocas, favorecendo a construgédo
de vocabulario e repertério relativos as
diferentes linguagens artisticas.

Arte e tecnologia (EF15AR26) Explorar diferentes tecnologias e
recursos digitais (multimeios, animacgdes, jogos
eletronicos, gravacoes em audio e video,
fotografia, softwares etc.) nos processos de
criacdo artistica.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Podemos perceber no Quadro 11, a unidade tematica Artes integradas possui trés
objetos de conhecimento: 1. Processos de criacdo; 2. Patriménio cultural; e, por ultimo, 3. Arte

e tecnologia. Como exploraremos mais adiante na secdo referente a leitura de imagem e o
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surgimento da imagem videogréfica, a arte do video € hibrida¢do, ou melhor, o video, quando
decide estabelecer ponte com modalidades artisticas diversas, tem o poder de potencializa-las
conceitualmente e esteticamente. Por exemplo, se o video for trabalhado em uma performance,
0 seu resultado sera uma videoperformance, trazendo a performance uma nova caracteristica
plastica. Nesse aspecto, a videoperformance ndo tera como resultado apenas a sua filmagem,
pelo contrério, o uso do video serd convocado para se criar um novo modo de se apresentar a
performance, a partir da presenca do elemento tela ou de imagens videograficas projetadas que
possam fazer sentido artistico ao que o videoperformer pode propor.

Tomando como base o exemplo anterior, perceberemos que as artes integradas
possuem um propésito de didlogo, atravessamento ou contaminacdo entre diferentes
modalidades artisticas e matrizes culturais. Um olhar mais atento para o Quadro 10, fez com
gue notassemos que 0os Modulos de nossa formacéo, em uma perspectiva de educacéo estética
videografica com licenciandos do CLAV/IFCE, seguiu uma proposta muito proxima dessa
divisdo de objetos de conhecimento e habilidades presentes na unidade temética Artes
integradas. Na descricdo de habilidades do primeiro objeto de conhecimento, fizemos em nossa
formacdo algo muito parecido, sendo bastante enriquecedora a decisdo de elaborarmos um
momento de sensibilizacdo estética em que nossos participes puderam escolher quais
modalidades artisticas de sua preferéncia eles poderiam se expressar, com a ideia de que eles
pudessem posteriormente experienciar o uso do video em dialogo com essas manifestacoes
artisticas para que tirassem novas conclusdes estéticas sobre essa aglutinacdo. Na experiéncia
com nossos participes, o grupo colaborador pode notar as diferencas plasticas e estéticas das
modalidades artisticas dialogadas com o video o que foi uma das maneiras que encontramos
para mostrar do que a imagem video é capaz quando a incluimos em um processo de criacdo
artistica. Sobre esse momento rico vivido em nossa formacdo em uma perspectiva de educacgéo
estética videografica, adotamos a tematica do patriménio cultural material e imaterial como um
fio condutor politico para juntos olharmos a cidade de Fortaleza e pensarmos sobre o que pode
ser dito por intermédio do uso estético do video em relagcdo a essa tematica patrimonial. A
proposicdo de insercdo de um objeto de conhecimento denominado de Patrimonio Cultural faz
pleno sentido quando se determina, nas competéncias do componente Arte, a intencdo de que
os discentes possam conhecer diversidades de matrizes estéticas e culturais de um povo, bairro,
cidade, estado ou pais.

No terceiro OC, fica evidente a proposicao de hibridacéo entre tecnologias diversas,
sendo que, nesse tépico, o video foi citado para ser visto nas escolas de um ponto de vista

também técnico, proposto que sejam ensinados processos de edi¢do videografica, tratamento
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sonoro e 0 uso de outras técnicas que possam garantir ao discente um aprendizado bésico sobre
esse meio. Sobre isso, mais uma vez, fica evidente a necessidade de preparacdo do futuro
docente de Artes Visuais para que o enfrentamento dessas questdes de ordem técnica esteja
sempre em pauta.

Em relagdo ao componente Arte nos anos finais (6° ao 9° ano), as proposi¢des de
contato com a estética, a cultura, o video e o par arte & tecnologia praticamente ndo se alteram

se comparadas aos anos iniciais (1° ao 5° ano). Vejamos o Quadro 12:

Quadro 12 — Unidades teméticas, objetos de conhecimento e habilidades — Anos finais

UNIDADES OBJETOS DE

TEMATICAS CONHECIMENTO HABILIDADES
(EF69AR03) Analisar situacdes nas quais as
linguagens das artes visuais se integram as
linguagens audiovisuais (cinema, animagoes,
videos etc.), graficas (capas de livros,
ilustracGes de textos diversos etc.),

cenograficas, coreograficas, musicais etc.

Contextos e praticas

AUSSIELR (EF69AR05) Experimentar e analisar diferentes

formas de expressdo artistica (desenho, pintura,

Materialidades colagem, quadrinhos, dobradura, escultura,
modelagem, instalagdo, video, fotografia,
performance etc.).

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Do OC Contextos e préticas, do Quadro 12, a excecdo fica por conta do verbo
“analisar”, que ndo constava em sua descricdo para 0s anos iniciais. Outra observacao é o uso
da palavra “linguagem” aplicada ao universo do video. Evidenciamos que considerar o video
como linguagem € um tema polémico, situacdo que esclarecemos melhor na secdo 5 (cinco)
referente a leitura de imagem e o surgimento da imagem videografica. Esse pensamento do
video como linguagem advém dos anos de 1960 e 1970, momento em que Seus entusiastas
buscavam a todo custo criar uma gramatica normativa do video, missdo que hoje ndo faz mais
sentido, a partir do momento em que entendemos o carater ambiguo dessa manifestacdo
artistica. Consideramos, portanto, que nesse OC ha um equivoco no tratamento dado ao video,
cuja denominacgédo de linguagem soa bastante limitador quando passamos a conhecer o video
em sua dimensao artistica e estética.

Em nosso breve itinerario pelos aspectos histéricos, legais e normativos que
permeiam a educacdo brasileira e o campo do ensino de Arte, tivemos a intencdo de

contextualizar como o ensino de Arte e o docente de Arte enfrentaram e tém enfrentado os
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diferentes desafios trazidos pelas recentes modificagdes na LDB/96, com a aprovacdo da
reforma do Ensino Médio e a instauracdo da BNCC na educacéo basica brasileira. Como parte
final desta secdo, fizemos uma reflexdo critica das transformacdes recentes ocorridas ao
componente Arte na BNCC, tanto no Ensino Fundamental quanto no Ensino Médio, bem como
sobre o tratamento que a BNCC tem dado & tematica da educacdo estética e ao uso das
tecnologias contemporaneas, como o video, no componente Arte. As dificuldades nacionais ndo
sdo poucas, mas ainda avancaremos brevemente para averiguarmos como se deu o ensino de
Arte no Estado do Ceara, com foco na formacdo docente, descrevendo a realidade atual do

CLAV/IFCE em relacdo a sua adequacao a tematica da estética da imagem video.

4.4 O contexto da implantacdo do Curso Superior de Artes Visuais do IFCE

Para compreender esse contexto, é preciso inicialmente entender a trajetoria da
formacdo em artes visuais da cidade de Fortaleza que, seguindo o raciocinio de Argan (2005),
estd diretamente relacionada com a historia da cidade que lhe serviu de palco, envolvendo
peculiaridades culturais proprias de uma cidade com funcéo de capital de Estado, localizada no
Nordeste do Brasil. Quem conhece a histdria das instituicdes de formacdo em arte, sabe que
elas ndo surgiram por acaso nesta ou naquela cidade, mas que séo fruto de iniciativas de uma
politica local ou nacional. Portanto, estas iniciativas sempre estiveram ou estdo alinhadas a um
projeto politico-cultural e educacional mais amplo que possa justificar e viabilizar a sua criacao
e permanéncia.

Em Fortaleza, mesmo sem um decreto oficial de criacdo, uma das primeiras
tentativas de implementacdo de um curso ndo-formal de artes plasticas surgiu no inicio da
primeira metade do século XX, por iniciativa da Sociedade Cearense de Artes Platicas (SCAP),
gue na época representava a vanguarda artistica da cidade e chegou a ter como integrantes

nomes como Aldemir Martins?*, Antonio Bandeira®® e Estrigas®®, entre outros. Esse projeto

24 Aldemir Martins (Ingazeiras, CE, 1922 - S&o Paulo, SP, 2006). Pintor, gravador, desenhista, ilustrador.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2273/aldemir-martins>. Acesso em: 02 nov. 2017.
Verbete da Enciclopédia.

25 Antonio Bandeira (Fortaleza, CE, 1922 - Paris, Franga, 1967). Pintor, desenhista, gravador. Inicia-se na pintura
como autodidata. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9205/antonio-bandeira>. Acesso
em: 02 nov. 2017. Verbete da Enciclopédia.

% Nilo de Brito Firmeza (Fortaleza, Ceara, 1919). Critico de arte, pintor, ilustrador. Desde os tempos de estudante
do Liceu do Ceard adota o apelido de Estrigas. Formado em odontologia, passou a frequentar a Sociedade Cearense
de Artes Plasticas (SCAP) em 1950, onde realizou seus primeiros cursos de pintura e desenho, tornando-se membro
da diretoria em 1953. Exerceu odontologia e lecionou nessa area por aproximadamente 15 anos e, em paralelo,
atuou como colaborador de revistas especializadas e jornais de grande circulacdo da cidade de Fortaleza,
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educacional recebeu 0 nome de Escola de Belas Artes do Ceard (EBAC), porém, antes mesmo
da concluséo de sua primeira turma, entre os anos de 1953 a 1956, a EBAC parou de funcionar
e, por falta de recursos, o projeto foi abortado (SALES, 2012).

Depois da criacdo frustrada do curso da EBAC, as outras iniciativas que se
destacaram em termos de criagdo de cursos de arte em Fortaleza deram-se no ambito superior,
como 0 curso superior de masica, na Universidade Estadual do Ceara, no ano de 1979, o
Bacharelado em Artes Plasticas da Faculdade Gama Filho (FGF), no ano 2000, curso que
contou com a oferta de poucas turmas (talvez pelo fato de se tratar de um curso de instituicdo
privada), além do Bacharelado em Belas Artes, habilitagdo em Artes Plasticas, criado no ano
de 2008, também ofertado em uma instituicdo privada de ensino, a Universidade de Fortaleza
(UNIFOR), que infelizmente teve o seu encerramento no ano de 2016, segundo depoimento de

seu ultimo coordenador, Prof. Me. Nilbio The.

4.4.1  Criagdo e instauragdo do Projeto Artes no IFCE

Em paralelo as experiéncias da UECE e da Faculdade Gama Filho (hoje Faculdade
Grande Fortaleza), no ano de 2001.2 iniciaram-se as atividades académicas do Curso Superior
de Tecnologias em Artes Plasticas (CSTAP) no entdo Centro Federal de Ensino do Ceara
(CEFETCE). A génese do CSTAP deveu-se a um contexto muito particular ocorrido dentro de
uma instituicdo que tradicionalmente sempre foi reconhecida como um lugar de ensino técnico
e de exatas. Tao verdade que, a época que o CEFETCE era Escola Técnica Federal do Ceara
(ETFCE), 0 méaximo de contato que os alunos tinham com a arte era por intermédio do ensino
de desenho em diferentes modalidades.

Sobre isso a Prof? Dra. Antdnia de Abreu Sousa (2020) relatou-nos que:

As artes fazem parte do curriculo dessa instituicdo, como disciplina, inicialmente, por
meio do desenho. O primeiro curriculo formatado tinha como base o estudo dos
contelidos de Gramatica da Lingua Portuguesa, Aritmética, Geografia, Histéria Pétria,
Educacdo Moral e Civica, complementado com o ensino de Desenho Industrial,
Geométrico e Ornamental, denominado de “Curso Primario e de Desenho”.

Ainda de acordo com seu depoimento, ap0s a vigéncia da primeira LDB n° 4024,
que criou a Educacdo Musical na década de 1960, um redesenho curricular foi proposto para as

escolas técnicas federais, permitindo a entrada do ensino de musica nessas instituigdes. A

publicando textos sobre artes plasticas. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal607/estrigas>. Acesso em: 02 nov. 2017. Verbete da Enciclopédia.
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insercdo da musica sinalizava a possibilidade de que, para além do desenho ornamental,
futuramente outras linguagens artisticas pudessem ser experienciadas nesses espagos
educacionais tecnicistas.

A reforma da LDB n° 4024 permitiu a chegada da LDB n° 5692/71, assegurando
legalmente o ensino de Arte no curriculo da educacdo bésica de nosso pais, mas, conforme
aponta a prof? Dra. Antdnia Sousa “sob a designacdo Educacao Artistica passando a ser apenas
uma atividade educativa”. Conforme exploramos na presente secdo, tal “atividade educativa”
distorceu a real intencéo que os arte-educadores queriam para o ensino de Arte em nosso pais.
A Educacdo Artistica corrompeu o sentido de se ensinar linguagens artisticas em suas
especificidades, como as Artes Visuais, a Danca, o Teatro e a Musica. Sua l6gica era oferecer
uma formacéo polivalente aos profissionais docentes dessa area.

Apesar da garantia legal de insercdo curricular do ensino de Arte na Educacédo
Bésica brasileira na década de 1970, a disciplina de Educacdo Artistica sofreu um duro golpe
em escala nacional na década de 1980. Segundo a prof? Dra. Antonia Sousa (2020):

Em 1984, o Ministério da Educagdo — MEC ampliou a carga horaria do ensino técnico,
0 que impactou diretamente na retirada das disciplinas de Educagdo Artistica e
Educacéo Fisica da matriz escolar. Em agéo ousada, a Escola Técnica do Ceara passou
a ofertar oficinas de Artes no contra-horario das aulas. A partir de tal fato, foi
necessario contratar mais professores, pois a demanda ndo era suficiente para atender
as oficinas. Com efeito, gradativamente, abriram-se concursos para contratagdo de
profissionais do ensino de Artes, mas foi apenas em 1991 que o projeto de Arte-
Educacéo passou a ser de fato efetivado. Com a concretizag¢do das oficinas no ato da
matricula, todos os alunos pertencentes ao primeiro ano letivo do ensino medio tinham
que optar por uma das 15 modalidades ofertadas nos trés turnos.

Mesmo com esse reveés, os educadores artisticos da entdo ETFCE ndo baixaram
suas cabecas e conseguiram criar uma experiéncia exitosa de oficinas de Artes, que até hoje faz
do IFCE uma instituicdo bem diferente dos outros IFs quando o assunto é a abertura para a
morada do universo artistico em um espaco educacional. Sobre esse sucesso, a prof? Dra.

Antonia Abreu reforga:

No final dos anos 1980 e comeco dos anos 1990, a visibilidade do ensino em Artes
era realidade na Escola Técnica Federal do Ceara. Pode-se dizer que isso ocorreu
devido ao trabalho e comprometimento do corpo docente, e aqui merece destaque para
o trabalho da professora e artista Lourdes Macena?’, e de muitos outros arte-
educadores, na mdsica, na danca, na escultura, na pintura, no teatro, no desenho
industrial, programacéo visual, que faziam parte do Ensino Médio Integrado ao

27 A partir das inquietacGes e diante da compreensdo dos alunos, que s6 percebiam a disciplina Educacéo Artistica
como mais uma etapa a ser ultrapassada para, enfim, colar grau, Lourdes Macena propds ao diretor da ETFCE um
programa de ensino em Educacdo Artistica, por meio de Projeto, sendo o primeiro denominado de Jangada, que
articulava atividades voltadas a Teatro, Artes Plasticas, Danca Social e Musica Popular Brasileira.
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Técnico.

Uma das particularidades desse projeto de arte-educacdo dos profissionais da area
de artes da ETFCE foi o fato de ter origem e de funcionar em uma instituicdo cuja prioridade
era a formacdo tecnoldgica, voltada para o atendimento de demandas de setores da industria e

de servigos. Em relagéo a esse contexto, o Prof. Dr. Gilberto Machado (2008) complementa:

Havia uma preocupacdo em firmar a disciplina Educacéo Artistica como coadjuvante
na melhoria da educagdo escolar, sobretudo com nogOes de estética e de cidadania
num contexto de ensino profissionalizante para jovens que ingressavam muito cedo
no mercado de trabalho (MACHADO, 2008, p. 97).

Vale salientar que, nas décadas de 1980 e 1990, o movimento denominado de
Arte/Educacao, que teve como objetivo principal a valorizacdo do ensino de Arte, trouxe para
discussdo, em foruns e em encontros nacionais de educadores, 0s problemas da area de Arte,
exigindo a criacdo de novos cursos e a contratagdo de professores de Arte com formacgéo
especifica para as escolas de educacdo bésica através de documentos reivindicatdrios
(BARBOSA, 2008).

Quando tudo parecia caminhar bem, outra decisdo estrutural e politica do MEC
propiciou um duro golpe nos profissionais docentes de artes da ETFCE. De acordo com o relato
da prof? Dra. Antonia Sousa (2020):

Em 1997, houve a diminuicdo de 50% da oferta de vagas para o Ensino Médio
Integrado, no ambito da ETFCE, em raz&o da Portaria Ministerial 64628, Isto levou o
ensino de Arte-Educacéo, agora priorizado nas oficinas, a uma situacdo de ameaga
iminente em relag8o a sua continuidade, pois era para essas turmas que os professores
de Artes ministravam aulas. E, ao contrario das outras disciplinas que tinham como
objetivo preparar seus alunos para o0 mercado de trabalho, a disciplina Arte ndo tinha
0 mesmo intuito de adesdo mercadoldgica. Nao existia a valorizagcdo pela formacéao
profissional de professores-artistas, existindo nitida caréncia pela formacéo artistica,
visto que a maioria dos professores que ministravam aulas de Artes era formada em
outras areas de ensino, geralmente em Letras, Educagdo Fisica ou Pedagogia.

Os profissionais da area de artes eram contratados para ministrar a disciplina de
Educacao Artistica/Arte no Ensino Médio Integrado da ETFCE, e mesmo com a reducéo pela
metade na oferta de vagas nessa modalidade, o grupo ndo se deu por vencido. Apesar desse
cenario, os professores de Arte insistiram na luta por mais espaco institucional no ETFCE e
continuaram a pensar em alternativas que pudessem fazer sobreviver o contexto artistico de

ensino que os diferenciava do resto das outras instituigdes educacionais da rede federal.

28 \er portaria ministerial n° 646. Disponivel em: http://portal.mec.gov.br/setec/arquivos/pdf/PMEC646_97.pdf.
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Em paralelo a todo o imbréglio causado pelo MEC, a rede federal de ensino passou
por uma transformacdo que permitiu a existéncia em seu bojo de Escolas Técnicas e Centros

Federais. Sobre isso, a prof? Dra. Antonia Sousa (2020) nos diz que:

Neste contexto, em 1999, a Escola Técnica Federal do Ceara foi transformada em
Centro Federal de Educagdo Tecnologica do Ceara — CEFET, visando sua
verticalizacdo para 0 ensino superior — processo totalmente consolidado — e, em 2008,
passou a ser denominada Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do
Ceara — IFCE.

Ela também nos adiantou, em seu depoimento, que os problemas institucionais

nessa época soO se agravaram:

Em 1999, na época, ja CEFETCE, passando por uma crise orgamentaria, 0 ensino
médio integrado estava se extinguindo — e era para esse publico que aconteciam as
oficinas de arte — foi necessério pensar em outras possibilidades. O entdo diretor do
CEFETCE, professor Mauro Oliveira, que era um otimista e defensor das Artes,
percebendo 0s novos rumos da instituicdo e a tendéncia da verticalizagdo para o
Ensino Superior, langou o desafio de criar um curso superior em Artes, o que veio a
somar com a experiéncia da professora Tania Kacelnik, que naquela época ministrava
aulas no primeiro ano do Curso de Artes Plasticas da Universidade Gama Filho,
disciplina Desenho e Fundamentos da Linguagem Visual, e percebia a existéncia de
demanda, o que tornava possivel criar um curso de Artes Plasticas.

Inicialmente houve a percep¢do de uma demanda reprimida na formacao artistica
académica na cidade de Fortaleza e no Estado do Ceara. A opcao pelo Tecnoldgico foi a solugéo
encontrada para ofertar a formagéo superior em artes. A prof? Dra. Antonia Sousa acrescentou

que:

De pronto o professor Maximiano Ximenes resolveu juntar os professores da Casa de
Artes e somar os esforgos para fazer a proposta. Chamou um representante da
Coordenadoria Técnico-Pedagdgico — CTP, e eu, Antonia de Abreu Sousa, por ter
construido, com seus devidos representantes, os projetos de Licenciatura em
Matemética e Fisica do CEFETCE, passei a fazer parte do grupo de trabalho. Nossa
primeira proposta foi um curso de Licenciatura em Artes Plasticas, mas ela ndo foi
atendida em virtude das disposicOes legais. Na época, s6 era permitida a criacdo de
cursos em licenciatura nas areas de Matematica e Fisica?®. A alternativa foi criar os
cursos de Tecnologia em Artes Plasticas e Tecnologia em Artes Cénicas. Assim, apos
uma greve, Tania Kacelnik, juntamente comigo e Maximiano Ximenes, concluimos o
projeto e o apresentamos & Direcéo, sendo este, nessa ocasido, aprovado e iniciadas
as aulas para a primeira turma no ano de 2002 (Vide projeto de curso).

Uma vez aprovado, o Curso Superior de Tecnologias em Artes Plasticas (CSTAP)

290 MEC s6 permitia Licenciatura no CEFETCE na area de exatas, pelo conhecimento acumulado pela instituigéo,
mas formar professores ndo era nosso papel, pois deixava claro que tal atribuicdo pertencia as Universidades
Federais. Arriscamos mesmo assim.
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comecou suas atividades com um corpo docente bem reduzido, contando apenas com a brava
atuacdo de 4 (quatro) professores: Dr. Francisco Herbert Rolim de Sousa, Dr. José Maximiano
Arruda Ximenes de Lima, Dr. Gilberto Andrade Machado e Me. Tania Kacelnik. Sua
infraestrutura era bastante deficitaria, funcionando com 2 (duas) salas pequenas e muitos
problemas, como a falta de acervos especificos na biblioteca do IFCE. Nesse cenario precério,
os professores responsaveis do CSTAP receberam muitas criticas, algumas delas para que
aceitassem as condicdes desfavoraveis em que tiveram que iniciar suas atividades, contudo, isto
nunca desmotivou a equipe, tanto que as adversidades s6 fortaleceram o espirito de coletividade
para enfrenta-las.

Constatada e justificada a necessidade da criagdo de cursos superiores para
formacédo de profissionais de Artes em Fortaleza, uma nova luta interna aconteceu na busca pela
permanéncia do projeto de arte-educacdo, mas em uma outra configuracdo. Concordando com
a prof® Dra. Antonia Sousa, o professor Gilberto Machado (2008), assim resume os conflitos

vividos naquele momento:

A demanda premente da cidade era, e continua sendo, a formacéo de professores de
arte [...] embora as estatisticas das secretarias de Educag¢do do Estado e do municipio
de Fortaleza comprovassem a defasagem de professores de Ciéncias e de Artes para o
ensino basico, na época, aos CEFETS era permitido a criagdo de cursos de licenciatura
apenas em areas como Matematica e Fisica. Desse modo, a alternativa encontrada foi
criar os cursos de Tecnologia em Artes Plasticas e de Tecnologia em Artes Cénicas.
Inicialmente pensado para professores de Arte, e redirecionado pelas contingéncias
locais para a formagdo de artistas numa area de tecnologia, o curso Superior de
Tecnologia em Artes Plasticas orientou-se para uma formagdo mais humanistica e
estética do que técnica. (MACHADO, 2008, p.100).

Com a transformacéo de Centro Federal em Instituto Federal, o CSTAP finalmente
tornou-se Curso de Licenciatura em Artes Visuais (CLAV/IFCE) em 18 de agosto de 2008.
Sobre esse importante momento para a trajetoria do CLAV/IFCE, a prof? Dra. Antdnia de Abreu

Sousa ressalta em seu depoimento que:

[...] o Curso de Licenciatura em Artes Visuais no IFCE pode ser considerado como
fruto de conjunturas democraticas, pés-ditadura civil militar no Brasil, com assento
na Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional — LDB, n° 9394 de 1996 e nos
Pardmetros Curriculares Nacionais — PCNs, na luta dos artistas e professores — arte-
educadores.

De fato, para atender ao novo formato, varias mudangas ocorreram em sua estrutura,
como a implementacdo de uma matriz curricular pautada pelos preceitos da LDB/96 e das

Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formacao de Professores da Educacao Basica.
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Sobre mais detalhes relacionados ao CLAV/IFCE, versamos acerca de sua criagao,
estrutura e seu PPC na secdo 2: PERCURSO METODOLOGICO DA PESQUISA,
evidenciando o seu perfil contemporaneo, criado para ndo repetir os problemas historicos e
crénicos ligados ao ensino e a formacao de professores de Artes Visuais em nosso pais. Como
bem ressaltou Machado (2008), o grande objetivo do CSTAP e do CLAV/IFCE foi o de
propiciar ao licenciando em artes visuais uma formacao e educacdo humanista e estética, ndo
pautada pela priorizacao da técnica.

Isto posto, pressupde-se que 0 CLAV/IFCE sempre nutriu formar professores de
Artes Visuais aliando teoria e pratica, em um caminhar por experimentos poéticos, ja que por
poética subtende-se vivenciar experiéncias singulares e intensas, de maneira que, a cada etapa
de um processo de construcdo educativo e artistico, o licenciando possa ter esclarecimentos e
reflexdes de seus passos executados, rumo a consumacao de suas experiéncias estéticas sobre
como aquilo que esté criando repercute nele e nos que estao a sua volta.

Além das disciplinas j& existentes, essas vivéncias singulares tém sido
experienciadas nas disciplinas que se configuram como ateliés. E na postura de fazer e verificar
que o aprendizado, o conhecimento, ou melhor, a educacdo estética, pode chegar aos
licenciandos via imersdo e reflexdo critica de seus processos de criacdo de obras de arte ou
proposicgdes de arte-educacao dentro dos cursos de Licenciatura em Artes Visuais.

Sobre o que acabamos de refletir acerca do ensino de Arte em nosso pais e em nossa
realidade local, esta pesquisa ndo pode incorrer nos erros apontados nesta secdo. Cientes de
nossa responsabilidade, propomos uma imersdo no mundo do video, para que este entremeio
desperte experiéncias singulares aos nossos participes dessa pesquisa-a¢do. Esperamos que eles
compreendam o video como um agenciamento educacional, artistico e estético que contribua
em suas formacdes docentes em artes visuais. Nesta pesquisa, o intuito ndo é impor modelos de
experiéncias educacionais por vieses artisticos e estéticos, pelo contrario, interessa-nos como
nossa proposicdo despertara de forma pontual reflexdes criticas e ganhos subjetivos aos
licenciandos do CLAV/IFCE.

Nossa proposicdo envolve trabalhar com imagens e, como ponto de partida, faz-se
necessario uma reflexdo introdutoria sobre a leitura de imagens no ensino de Arte na
contemporaneidade, esclarecendo primeiramente 0 que € uma imagem, quais sdo 0s tipos
imagéticos hoje existentes e qual a concepgdo de imagem trabalhada nesta tese para que
possamos adentrar o universo das imagens videogréaficas e, posteriormente, nos sentirmos mais
a vontade para implementarmos nossa formacdo em uma perspectiva de educacdo estética

videografica.



153



154

5 DO CONCEITO DE IMAGEM HOJE A INSTAURACAO DA VIDEOARTE

De acordo com o filésofo tcheco Vilém Flusser (1985, p. 7): “imagens sdo
superficies que pretendem representar algo. Na maioria dos casos, algo que se encontra la fora
no espago e no tempo”. Elas abstraem e planificam a realidade em duas dimensdes: largura e
altura. Imagens séo representagdes visuais que nos auxiliam na compreensao daquilo que nos
cerca. Nas imagens encontramos ideias que se inter-relacionam, por isso, saber |é-las ou
elaboréa-las nos forca a uma reflexdo critica sobre 0 que vemos ou representamos, mobilizando-
nos a selecionarmos e criarmos imagens de uma forma mais criteriosa. Na atual volatilidade
das coisas no século XXI, serd que de fato temos priorizado o fruir ou produzir visualidades
que contribuem para o engrandecimento cultural, politico e social de nossas formagdes
individuais enquanto cidaddos? Uma tarefa de curadoria ou producdo imagética consciente
requer identificar imagens que nos comunicardo algo de pertinente em termos informacionais e
estéticos. O que nos ajudaria a sermos bons curadores imagéticos na contemporaneidade? As
imagens se colocam diante de nés como enigmas que facilmente podemos decifrar ou nesses
novos tempos temos sido constantemente devorados por elas?

O fato é que, diante desses questionamentos, precisamos voltar a desenvolver nossa
imaginacédo, que, segundo Flusser (1985, p. 7), nada mais ¢ do que “a capacidade de fazer e
decifrar imagens”. Saber ler imagens ¢ um bom comego para imaginar € ter experiéncias
singulares. Nesse sentido, o desenvolvimento de uma educacdo estética imagética é um meio
propicio no enfrentamento e superacdo dessas indagacoes.

E unissono o discurso de varios autores ligados & Arte-Educagio sobre a énfase que
devemos dar a leitura de imagem no ensino de Arte. Se em um passado recente, Barbosa (2010)
nos alertou da necessidade por abordagens metodoldgicas que priorizassem um ensino de Arte
critico e reflexivo, pautado pela contextualizagdo, fruigcdo, producéo e decifragdo dos codigos
imageticos, essa discussdo, alem de ter o seu lugar e a sua voz no ambiente académico, torna-
se mais uma vez urgente, ja que, no novo milénio, a tecnologia digital, com sua veloz
transmissdo de dados e a virtualizagdo da vida, transformou quase que radicalmente os meios
de producdo de imagens e a forma como nos comunicamos. Como consequéncia dessas
transformacdes, vivemos tempos de uma avassaladora difusdo exponencial ad infinutum das
imagens, em uma sociedade informacional que mal consegue absorver tal brutal circulacéo
imagética.

Foerste (2010, p. 102) discorre sobre o fendbmeno: “compreende-se que a

quantidade e a diversidade de imagens recebidas ndo tém representado um dominio efetivo dos
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processos de produgdo ¢ de comunicagao”, isto é, ainda ha muito o que se aprender com as
visualidades contemporaneas. Essa constatagdo é importante para pensarmos sobre quais rumos
investigativos podemos tomar em relacdo as imagens, quando 0 que Se esta em jogo € a
formacéo de futuros professores de Artes Visuais, agentes formadores de novos cidadédos, 0s
quais serdo também propagadores da cultura e da arte em nosso pais.

Sobre o universo das imagens, lidamos cotidianamente com fluxos continuos de
dois tipos de dominios imagéticos em nossas vidas: 0 externo e o interno. O primeiro diz
respeito as representacdes visuais produzidas por nds nos diferentes veiculos midiaticos
atualmente existentes; o segundo consiste na producdo mental de imagens, como 0s
pensamentos, 0s sonhos e a prépria imaginacao.

O fato € que a exacerbada fabricacdo externa de visualidades contemporaneas tem
impactado esses dois campos imagéticos, atingindo-nos de maneira indistinta, trazendo-nos
consequéncias negativas em relacdo a nossa mediacéo e interpretacdo do/e com o mundo. Sobre
isso, Foerste (2010, p.102) nos diz que “o volume de mensagens muitas vezes serve para
obliterar a visdo e formar um senso comum médio, bem como um gosto comum médio,
colocado a servigo da maquina de consumo”. Eis um caminho nebuloso, pois 0 que Foerste
(2010) aponta também tem ampla conexdo com a ndo experiéncia estética, ja que essa
obliteracdo permite apenas vivéncias superficiais, portanto, inestéticas e sem aprofundamento
com as imagens que nos circundam.

Uma educacao estética que permita ao individuo distinguir, criar e selecionar o que
é relevante para si, ou melhor, o que de fato o atingira de forma pungente em termos imagéticos,
certamente mostra-se como uma ferramenta Util na maniera de agir contra o empobrecimento
das experiéncias estéticas hoje.

Acerca da necessidade de uma educacdo estética que priorize o campo das

visualidades, Buoro (2003) diz que:

Se, por um lado, as imagens ocupam nossos espagos internos e externos, por outro,
nascem para a dissolucdo quase que imediata diante de nossos olhos, 0 que nos
impossibilita de construir seus significados. Impdem-se, entdo, uma necessidade de
reflexdo sobre atitudes que favorecam o resgate dessa relagcdo entre 0 homem e a
imagem da arte, na qual esta Gltima emerge como possibilidade de restauracdo do
olhar do sujeito em tempo e modo diversos daqueles que o cotidiano determina.
(BUORO, 2003, p. 48).

Concordamos com Buoro (2003) e ao tratarmos sobre imagens nesta tese, para
melhor situarmos o leitor, estamos nos referindo que a educacdo estética imagetica deve

priorizar o dominio das imagens externas, ou melhor, de produces visuais que se diferem das



156

imagens mentais, aqui consideradas artisticas, por trabalharmos com producGes visuais que
serdo elaboradas por licenciandos de Artes Visuais. Dessa forma, se vamos incidir em uma
necessidade educacional visual, uma outra consideracdo importante a se fazer é a de que
precisamos saber que as imagens se constituem de varios tipos. Assim, como um imprescindivel
processo de conhecimento sobre o universo imagético videogréfico, adotamos nesta tese o
critério materialista de N&th e de Santaella (1998), que, ao nosso ver, trata-se da melhor diviséo
paradigmatica imagética para identificar e distinguir os demais tipos imageéticos hoje existentes.

O critério materialista:

Trata-se, antes de tudo, de determinar 0 modo como as imagens sdo materialmente
produzidas, com que materiais, instrumentos, técnicas, meios e midias. E nos seus
modos de producdo que estdo também pressupostos os papéis desempenhados pelos
agentes da producdo, trazendo ademais, consequéncias para 0s modos como as
imagens sdo armazenadas e transmitidas. Uma vez que nenhum processo de signo
pode dispensar a existéncia de meios de produgdo, armazenamento e transmisséo, pois
s80 esses meios que tornam possivel a existéncia mesma dos signos, o exame desses
meios parece ser um ponto de partida imprescindivel para a compreensdo das
implicagdes mais propriamente semidticas das imagens, quer dizer, das caracteristicas
que elas tm em si mesmas, na sua natureza interna, dos tipos de relagbes que elas
estabelecem com o mundo, ou objetos nelas representados, e dos tipos de recepcao
que estdo aptas a produzir. (NOTH & SANTAELLA, 1998, p.162).

A partir desse critério, Noth e Santaella (1998) estabeleceram trés divisdes

paradigmaticas das imagens, que sdo:

(1) paradigma pré-fotogréafico, ou producgdo artesanal, que da expressao a visao por
meio de habilidades da m&o e do corpo; (2) paradigma fotografico, que inaugurou a
automatizacdo na producdo de imagens por meio de maquinas, ou melhor, de préteses
Gticas; (3) paradigma pés-fotografico ou gerativo, no qual as imagens sdo derivadas
de uma matriz numérica e produzidas por técnicas computacionais. (NOTH &
SANTAELLA, 1998, p. 163).

Diversas sdo as imagens que podem ser problematizadas no ensino de Arte, porém,
tendo como base nosso objeto de estudo, a formacdo estética videografica de alunos de cursos
de licenciatura em Artes Visuais, nossa prioridade incide primeiro sobre a imagem video, um
tipo especifico de imagem em movimento que se interpde entre o paradigma fotografico e o
pos-fotografico.

Como especificado por Noth e Santaella (1998), o paradigma fotogréafico inaugura
a criagdo de imagens automaticas por aparelhos, sem a intervencdo direta do homem. A
maquina fotogréafica foi a primeira capaz de produzir imagens fixas analégicas por semelhanca,
gravadas em pelicula por processos fisico-quimicos, que captavam cenas muito proximas da

realidade do mundo. Pelo aprimoramento e pela evolucao tecnoldgica da fotografia, como a
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capacidade de congelar o movimento, a partir dos experimentos do fotografo inglés Eadweard
Muybridge (1830-1904) e do inventor e cronofotografo francés Jules Marey (1830-1904), além
do surgimento dos filmes fotograficos em rolo pelo empresério estadunidense George Eastman
(1854-1932), fundador da Kodak Company, em 1895, portanto, no final do século XIX, surgiu
o aparelho cinematografo, invencao dos irmdos Lumiere. O cinematdgrafo consistia em uma
maquina capaz de capturar o tempo e de criar a ilusdo do movimento, propiciando assim o
nascimento do cinema.

Com o passar do tempo, ja na metade do século XX, criou-se a televisdo, um
aparelho capaz de transmitir um novo tipo de imagem, agora de caracteristica eletronica, tele
presente, veloz e de alcance global. Por fim e ainda no mesmo século, com o advento de
aparelhos conhecidos por computadores pessoais, criados inicialmente para processarem dados
de uma forma mais rapida e amigavel entre seres humanos e maquinas, surgiu a imagem
computacional, caracterizada por ser uma imagem feita de codigos binarios conhecidos por 0
(zeros) e 1 (uns), completamente virtual e digital, baseada em modelos matematicos sem
vestigios com a realidade.

As visualidades que se propagam em monitores de video, circuitos fechados de
tevés, computadores desktop, laptops, celulares, tablets e smartphones — aparelhos responsaveis
por massifica-las de vez e em escala planetaria — todas dizemos que sdo imagens videogréaficas.
Esse tipo de imagem foi apropriado por artistas internacionais e nacionais nas décadas de 1960
e 1970, logo transformando-se e adquirindo com o tempo novos sentidos para as artes visuais,
a propria televisao e ao cinema. Nesse sentido, sera que o ensino de Artes Visuais no Brasil, e
em Fortaleza, foi capaz de acompanhar as transformacdes tecnolégicas e conceituais da imagem
videografica pds-fotografica, primando por uma formacdo de professores de Artes Visuais
atentos as suas possibilidades estéticas e aos seus diferentes usos em sociedade? Para melhor
compreender as transformagBes do video com a sua apropriacdo pelas artes visuais, faz-se
necessario contextualizarmos a chegada da desmaterializacdo da arte e o surgimento de um

novo tipo de arte, no caso, a videoarte.

5.1 A desmaterializacdo da arte e o contexto da instauracéo da videoarte

Se almejamos compreender as possibilidades de uma educacdo estética com
licenciandos do CLAV/IFCE, tendo o aporte do video como uma espécie de linguagem,
inicialmente precisamos saber o que é uma imagem videografica, como historicamente ela se

constituiu, além de entender suas especificidades. Trata-se, também, de descobrir
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posteriormente, através da implementagdo de uma acdo transformadora, quais saberes 0s
discentes adquirem ao conhecer as nuancgas do video e como estes mesmos saberes produzem
sentido aos seus processos formativos de iniciagdo a docéncia em Artes Visuais, quando
mediados pelo patrimonio cultural.

Muito do que sabemos sobre o que é possivel ser feito hoje em termos expressivos
com a imagem videografica no campo artistico tem profunda conexd com o desbravamento
empreendido por diferentes artistas interessados em desvendar as possibilidades estéticas do
video, principalmente entre as décadas de 1950, 1970 e 1980, periodo em que esse tipo de
imagem tecnoldgica surgiu, se expandiu e ganhou forca em escala mundial, gracas a invencédo
de aparelhos capazes de gravar imagens em fitas magnéticas e em cameras portateis de
filmagens. A empresa Sony foi a responsavel pela criacdo do primeiro aparelho portéatil de
filmagem videografico, o famoso Sony Portapak, que chegou ao mercado ocidental em 1965,
mas sé aportou no Brasil na década de 1970.

Desde o advento da fotografia e do cinema, em que as imagens produzidas por
aparelhos tornaram-se uma realidade, acostumamo-nos aos seus automatismos e ldgicas
operacionais. Pensando sobre isso, Flusser (1985), em seu livro “Filosofia da Caixa Preta”,
mostrou ser possivel libertar-se dessas operacGes mecanizadas e programadas dos aparelhos
imagéticos, que muitas vezes condicionam nossas mediaces e formas de interpretarmos o
mundo sem nos darmos conta. Segundo Flusser (1985, p. 41), “liberdade é jogar contra o
aparelho”. Parece-nos que muitos artistas tém seguido a risca tal premissa ao longo do tempo,
materializando suas inquietudes ao se apropriarem de diferentes tipos de aparelhos produtores
de imagens, oferecendo e propondo outras Idgicas de operacao desses equipamentos. Machado
(2010) endossa que:

A apropriagdo que a arte faz do aparato tecnoldgico que Ihe é contemporaneo difere
significativamente daquela feita por outros setores da sociedade, como a industria de
bens de consumo. Em geral, aparelhos, instrumentos e maquinas semidticas ndo sdo
projetadas para a producdo de arte, pelo menos ndo no sentido secular desse termo, tal
como ele se constituiu no mundo moderno a partir mais menos do século XV.
Magquinas semidticas sdo, na maioria dos casos concebidas dentro de um principio de
produtividade industrial, de automatizacdo dos procedimentos para a producdo em
larga escala, mas nunca para a produgdo de objetos singulares, singelos e “sublimes”.
(MACHADO, 2010, p. 10).

Em relagcdo a imagem videografica, tal l16gica de operagdo apontada por Machado
(2010) sempre esteve presente como atitude dos primeiros videoartistas internacionais. Sao eles
0s grandes responsaveis pela apropriacdo e pela distorcdo do uso da méaquina semiotica

denominada televisdo, como a conhecemos em uma logica de produtividade industrial. Com o
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surgimento progressivo na primeira metade do século XX desse tipo de aparelho televisivo,
capaz de transmitir ao vivo, em tempo real e de forma simultanea imagens de entretenimento
como concertos, programas de auditorio, filmes, novelas, eventos esportivos e noticias, a
televisdo consolidou-se a partir da década de 1950 nos lares americanos, trazendo a tona a
Figura do telespectador, que nesse periodo ndo tinha praticamente nenhuma opg¢éo de interacéo
com aquela novissima invencdo a ndo ser estar diante da maquina e assistir aquilo que lhe era
transmitido. Ao telespectador restava render-se a programacéo televisiva das emissoras, no
maximo interagindo pela escolha de outro canal, caso determinada programacao nédo estivesse

do seu agrado. Dubois (2004) expde que:

A televisdo, no fundo, transformou o espectador — que no anonimato da sala escura
tinha ao menos uma forte identidade imagindria — numa espécie de fantasma
indiferenciado, de tal modo disseminado na luz do mundo que se tornou totalmente
transparente e invisivel, e deixou de existir como tal. Agora, ele é no maximo um
namero, um alvo, uma taxa de audiéncia: uma onipresenga ficticia, sem corpo, sem
identidade e sem consciéncia. Passar através: o mundo parece nosso, em tempo real,
e estamos em toda parte, sincronos como este “real” mediatizado... Que simulacro!
Assistimos na verdade ao desaparecimento de todo Sujeito e de todo Objeto: ndo ha
mais relagdo intensiva, s6 nos resta o extensivo; ndo ha mais Comunh&o, s6 nos resta
Comunicacdo. (DUBOIS, 2004, p. 46 e 47).

O espectador passou a ser uma Figura sem importancia, apenas um alvo a ser
atingido pela avassaladora leva de mensagens videograficas de consumo. Esse tipo de
percepcao sobre um telespectador absorto diante de uma midia de comunicacdo de massa em
ascensdo vem dos movimentos de contracultura que ganharam forca nos anos de 1960. A
contracultura tinha uma forte conviccao de que a televisao era um instrumento capaz de alienar
seus telespectadores. Soma-se a tal os questionamentos sobre o consumismo desenfreado, as
discriminatorias e elitistas diferencas entre alta e baixa cultura, os espacos burgueses e 0
tratamento mercadologico dado a arte por museus e galerias, além de tantas outras posicoes
contrarias ao status quo. Havia a necessidade de varios artistas dessa época quererem aproximar
e eliminar as diferencas entre arte e vida. Essa era uma pauta vigente dos que estavam
descontentes com o cenario artistico e cultural nesse periodo efervescente compreendido entre
as décadas de 1960 e 1970. Isso nos mostra que nessas décadas havia um caldeirdo de
descontentamento cultural, politico e social propicio a explodir a qualquer hora, o que de fato
aconteceu em VAarios segmentos no cenario internacional. Com arte e tecnologia,
especificamente com a imagem video, ndo foi diferente.

Inicialmente destinadas a transmissdo de eventos variados, a imagem videografica

televisiva passou a sofrer diversos deslocamentos de seus objetivos-fins, & servigo de inimeros
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experimentos culturais, estéticos e politicos, fato que originou a videoarte na década de 1960
pelas maos do jovem artista coreano Nam June Paik. Os motivos que o levaram a praticar
deslocamentos com esse tipo de imagem estdo ligados ao contexto experimental, a curiosidade
e a inquietude do artista, aléem do sentimento de contestacdo. Paik, assim como muitos artistas
contemporaneos a ele, estava descontente com o0s rumos que a arte havia tomado, o que
aconteceu no mesmo periodo em que ascendia a midia televisiva com a propagagéo da imagem
video em escala planetéaria.

Os primeiros experimentos artisticos e estéticos com o video de fato originam-se
com Paik, que na época pertencia ao importante grupo ou coletivo/movimento artistico
denominado Fluxus, o qual estava para além de qualquer rétulo que se poderia dar a arte nas
décadas de 1950, 1960 e 1970, caracterizando-se por suas posi¢cdes contestatdrias em relacédo
ao mundo da arte, ao fazer artistico, a cultura, a midia e ao préprio establishment. O grupo
Fluxus acreditava que arte e vida se constituiam em algo indissocidvel. Segundo a Enciclopédia
Itatl Cultural (2020):

Seu nascimento oficial estd ligado ao Festival Internacional de Musica Nova, em
Wiesbaden, Alemanha, em 1962, e a George Maciunas (1931-1978), artista lituano
radicado nos Estados Unidos, que batiza o0 movimento com uma palavra de origem
latina, fluxu, que significa fluxo, movimento, escoamento. (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, 2020, s/p).

A interdisciplinaridade era a tdnica do Fluxus, seus artistas atuavam em varias
frentes como a performance, o happening, a musica experimental etc. Esse modo ou postura de
equalizar arte e ndo arte estabelece profundo dialogo com a ideia de arte interdisciplinar na
educacdo basica, garantida pela LDB/96. Podemos, inclusive, arriscar dizer que a atitude do
grupo Fluxus encarna o conceito deweyano de arte como experiéncia, tanto que o relato abaixo,
retirado da Enciclopédia Itad Cultural (2017), mostra como as experiéncias artisticas do Fluxus
podem dizer muito sobre o que almejamos conquistar com os licenciandos do CLAV/IFCE
através da implementacdo de nossa formacdo estética videografica. Segundo a Enciclopédia
Itad Cultural (2017):

As musicas de John Cage e Paik, comprometidas com a exploragdo de sons e ruidos
tirados do cotidiano, tém lugar central na defini¢do da atitude artistica do Fluxus.
Trata-se de romper as barreiras entre arte e ndo arte, dirigindo a criacéo artistica as
coisas do mundo, seja a natureza, seja a realidade urbana, seja ao mundo da tecnologia.
Além da musica experimental, as principais fontes do movimento podem ser
encontradas num certo espirito anarquico de contestagdo que caracteriza o dadaismo,
nos ready-mades de Marcel Duchamp (1887-1968) e em sua critica a
institucionalizacdo da arte, e na action painting de Jackson Pollock (1912-1956), com
énfase no processo de criacdo ancorado no gesto e na agdo. As performances e 0s
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happenings, amplamente realizados pelos artistas ligados ao Fluxus, remetem a uma
vigorosa tendéncia da arte norte-americana de fins dos anos 1950, por exemplo, aos
trabalhos de Robert Rauschenberg (1925-2008) ligados ao teatro e a danca; as
esculturas junk de David Smith e Richard Peter Stankiewicz (1922-1983), feitas da
combinacdo de refugos e materiais descartaveis; e aos eventos de Allan Kaprow
(1927), aluno de Cage em cursos em que 0 compositor combina idéias de Duchamp e
Artaud com a filosofia zen-budista. As realizacdes do Fluxus justapdem ndo apenas
objetos, mas também sons, movimentos e luzes num apelo simultaneo aos sentidos da
visdo, olfato, audicao e tato. O espectador é convocado a participar dos espetaculos
experimentais, em geral, descontinuos, sem foco definido, ndo-verbais e sem
sequéncia previamente estabelecida. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL DE
ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, 2017, s/p).

O grupo Fluxus é fruto de seu tempo, evidentemente influenciado por significativas
e paradigmaticas mudancas ocorridas em diversas areas do conhecimento no século XX,
fortemente influenciadas pela arte e tecnologia. A anarquia do movimento Fluxus resulta em
atitudes que vao promover a desmaterializacéo da arte, diluindo a nocdo de produto artistico
pronto para ser exposto em um museu ou em uma galeria. A légica Fluxus era justamente a de
ndo ter ldgica, assim como a vida se mostra da mesma forma, ja que ela é ndo linear, como 0s
acontecimentos do mundo a nossa volta. Fluxus era a imprevisibilidade e a falta de foco,
marcado pela descontinuidade de seus espetaculos experimentais, da mesma forma em que a
vida se mostra assim para nés. A iniciativa Fluxus trouxe um novo folego a arte, mesmo
afirmando-se como antiarte.

A atitude Fluxus eclodiu entre as décadas de 1950 e 1960, mas o fato € que, desde
0 século XIX presenciamos significativas transformacbes de ordem cultural, “cujas bases
perceptivas e informacionais sustentam-se cada vez mais de modo imaterial e virtual, causando,
dessa maneira, transformagdes nos estados sensorios” (MELLO, 2008, p. 42). A nocéo que
tinhamos sobre o espaco-tempo é um bom exemplo dessas transformacBes sensorias. Nesse
aspecto desmaterializante, é visivel como a teoria da relatividade, descoberta em 1905 pelo
fisico Albert Einstein, reverberou na arte naquele periodo.

A teoria da relatividade trouxe a ideia da inseparabilidade entre tempo e espago,
uma concepcao de fisica radicalmente diferente da classica abordagem newtoniana, que acabou
influenciando os artistas vanguardistas do inicio do século XX. Dessa forma, 0s experimentos
artisticos passaram a ser mais processuais, se contrapondo gradativamente as convencoes
classicas que antes legitimavam uma obra de arte.

Tal cenario também apontou mudangas estéticas que desafiavam 0s cénones

classicos de se fazer arte. Estas posturas permearam o século XX trazendo em seu bojo
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propostas de fusdo entre elementos bidimensionais e tridimensionais, caso do papier collé®
cubista ou das combinacdes entre pintura e tempo (action painting), além da solidificacdo de
atitudes antiarte como haviamos citado sobre o grupo Fluxus®'. Mello (2008, p. 43) constata
que toda essa movimentagdo “trata-se de experiéncias de reorganizacdo perceptiva e de uma
nova atitude diante do pensamento artistico”, tanto que a arte comecava a libertar-se dos
suportes convencionais e tradicionais para voltar-se também ao corpo como veiculo e
manifestacdo artistica, além do flerte experiencial e inevitavel com as tecnologias de producéo
de imagens existentes ou recém-criadas no periodo como o video. Dessa forma, happenigs®? e
performances® passaram a contar, além dos registros fotograficos, com os usos de gravacoes
filmadas dessas manifestacdes artisticas efémeras, como uma nova maneira de se expressar
artisticamente. Aos poucos, nos anos de 1960 e 1970, fotografia e video deixaram de ser meros
instrumentos de memorias e registros desses processos artisticos e passam a integrar as criacoes
artisticas como manifestacdes artisticas que demarcam esse novo tempo desmaterializante na
arte.

A desmaterializacdo da arte também refletird a chegada da arte contemporanea
como uma nova forma de se pensar e de se conceber arte, pautada pela valorizacdo do processo

e das relagdes hibridadas com outras linguagens e modalidades artisticas. O sonho da hibridacéo

%0 Foi no cubismo sintético que a colagem foi vista como novo meio de linguagem artistica e/ou implementacgdo
da criacdo artistica. Os primeiros artistas a utilizarem essa técnica foram Pablo Picasso e Georges Braque, por
volta de 1912. Braque colava pedacos de papel retangulares em uma folha de papel&o e ali colocava eshbogos de
pintura. Depois de algum tempo, varios deles comegaram a misturar imagens impressas de todo o tipo, desde
rétulos até gravuras. Na fase sintética, pretendia-se dar uma imagem sintética dos objetos, das suas formas
essenciais e da sua matéria. De 1912 a 1914, o cubismo sintético ou de colagem — “papier collé” — constréi quadros
com jornais, tecidos e objetos, além de tinta. Disponivel em: <http://pointdaarte.webnode.com.br/news/a-historia-
do-cubismol1/>. Acesso em: 02 nov. 2017.

31 Trecho extraido do manifesto Fluxus: “Livrem o mundo da doenga burguesa, da cultura ‘intelectual’, profissional
e comercializada. Livrem o mundo da arte morta, da imitacao, da arte artificial, da arte abstrata... Promovam uma
arte viva, uma antiarte, uma realidade ndo artistica, para ser compreendida por todos, ndo apenas pelos criticos,
diletantes e profissionais... Aproximem e amalgamem os revolucionarios culturais, sociais e politicos em uma
frente unida de agdo.” Disponivel em: <http://lounge.obviousmag.org/semiotizando/2012/05/fluxus-o-grito-da-
antiarte.html>. Acesso em: 02 nov. 2017.

320 termo happening é criado no fim dos anos 1950 pelo americano Allan Kaprow (1927-2006) para designar
uma forma de arte que combina artes visuais e um teatro sui generis, sem texto nem representacdo. Nos
espetaculos, distintos materiais e elementos sdo orquestrados de forma a aproximar o espectador, fazendo-o
participar da cena proposta pelo artista (nesse sentido, o happening se distingue da performance, na qual ndo ha
participagdo do publico). Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening>. Acesso
em: 03 nov. 2017. Verbete da Enciclopédia.

33 Forma de arte que combina elementos do teatro, das artes visuais e da musica. Nesse sentido, a performance
liga-se ao happening (os dois termos aparecem em diversas ocasides como sindnimos), sendo que neste o
espectador participa da cena proposta pelo artista, enquanto na performance, de modo geral, ndo ha participacdo
do publico. A performance deve ser compreendida a partir dos desenvolvimentos da arte pop, do minimalismo e
da arte conceitual, que tomam a cena artistica nas décadas de 1960 e 1970. A arte contemporanea pde em cheque
o0s enquadramentos sociais e artisticos do modernismo, abrindo-se a experiéncias culturais dispares. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3646/performance>. Acesso em: 03 nov. 2017. Verbete da
Enciclopédia.
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na arte do movimento Fluxus finalmente tornou-se realidade. Segundo Cauquelin (2005, p. 87)
“hé4, de fato, ruptura entre os dois modelos [...] 0 da arte moderna, pertencente ao regime de
consumo, e 0 da arte contemporanea, pertencente ao de comunicacao”. Comunicacdo aqui
entendida pelo surgimento de novas tecnologias dos aparelhos produtores de imagens
analdgicas, eletronicas e digitais, hoje tdo comuns ao século XXI, mas que nos anos de 1960,
portanto, no século XX, dava seus primeiros passos na concretizagdo dessa ruptura de modelos.

Cauguelin (2005) segue nos mostrando que o contemporaneo é definido por um
conjunto de praticas sui generis, desafiadoras do tempo presente, desestabilizadoras, mas que
sdo premonitérias de um futuro préximo ou de um novo contexto. O licenciando em Artes
Visuais, como um professor em formacdo, deve ter em mente que o entendimento dessas
transformacfes no campo artistico é a sua garantia de que seus saberes disciplinares e
profissionais o fardo um docente preocupado em formar novos licenciandos, 0s quais
compreenderdo com quais tipos de imagens terdo que lidar, em um mundo que constantemente
se transforma. Esses licenciando passaréo a investigar novas tecnologias, que os permitirao criar
novos signos, que estabelecerdo uma nova forma de mediar, traduzir e compreender 0 mundo.

Nessa logica apontada por Cauquelin (2005), podemos considerar que os artistas
que se interessaram pelas possibilidades artisticas, expressivas e estéticas das imagens
videograficas certamente Figuraram como individuos que estiveram a frente de seu tempo e que
anunciaram outras maneiras de perceberem o mundo. Ao promoverem experimentagoes
incessantes, materializadas nas distor¢fes, nas colagens eletrénicas, nas transparéncias, nas
sobreposicBes imagéticas, além da criacdo de efeitos sonoros, que posteriormente contribuiram
para que a televisdo pudesse ser algo bem diferente do radio e do cinema — para Cauquelin
(2005) esses artistas foram verdadeiros embreantes da arte contemporanea. Segundo Jakobson
apud Cauguelin (2005):

O termo “embreante” designa, em linglistica, unidades que tém dupla funcéo e duplo
regime, que remetem ao enunciado (a mensagem, recebida no presente) e ao
enunciador que a anunciou (anteriormente). Os pronomes pessoais sdo considerados
embreantes, pois ocupam um lugar determinado no enunciado, onde sdo tomados
como elementos do cddigo, além de manterem uma relagdo existencial com um
elemento extralingiistico: o de fazer ato da palavra. (JAKOBSON apud
CAUQUELIN, 2005, p. 87 e 88).

A obra “Magnet TV” (1965), de Nam June Paik, é um desses exemplos de
deslocamentos subversivos tecnoldgicos: até 0 momento de sua criagdo, ninguém ousou colocar
um im& em cima de um aparelho de televisdo que provocasse distor¢des em qualquer imagem

Figurativa televisiva. Nam June Paik, assim como Marcel Duchamp e Andy Warhol, era um
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artista de espirito inquieto. Algumas posturas desses embreantes foram seminais para se
entender como o pensamento de um artista contemporaneo opera, inclusive para que possamos
refletir sobre quais sdo os atributos que o profissional docente de cursos de licenciaturas em
Artes Visuais deve ter, em um cenario de dissolugdo dos “ismos” e da realidade de uma arte
cada vez mais tecnoldgica.

Um dos grandes responsaveis por reconsiderar a distribuicao de papéis que cada um
assume dentro do universo da arte foi o francés Marcel Duchamp (1887-1968). Duchamp trouxe
uma perspectiva de que o artista também é um produtor, movido por escolhas de insumos
industriais e que, por isso, ja garante sua insercdo em uma das etapas da producdo industrial e,
além disso, diz que esse mesmo artista produtor é também um observador e que “ao observar,
ele produz as condicBes de sua observacédo e transforma o objeto observado” (CAUQUELIN,
2005, p. 98). Duchamp também propés o embaralhamento dos papéis ligados a
institucionalizacdo dos museus, além de fundir, na Figura do proprio artista, as fungdes de
galerista ou marchand.

Segundo a l6gica duchampiana, a arte passa a fazer sentido dentro de uma rede, que
nada mais é do que a sua relacdo com outras esferas sociais, politicas e econdmicas. A rede
passa, entdo, a ditar a aceitacdo ou o rechacamento de determinada manifestacdo artistica.
Conforme Cauquelin (2005):

O jogo da arte consiste em especular a respeito do valor da simples exposi¢do de um
objeto manufaturado. A exposicdo, a colocacdo no circuito por si institui o valor do
signo, valor especulado que pertence de pleno direito, de um direito teoricamente
axiomatizado, ao dominio da arte. (CAUQUELIN, 2005, p. 100).

Duchamp, como um eximio jogador de xadrez, deixou todas as pecas armadas,
prontas para desferir seu xeque-mate no conceito tradicional de obra de arte, antes preso aos
seus aspectos fisicos e formais. E claro que outros embreantes também demostraram que o pds-
moderno apontou o leme da arte para a sua desmaterializacdo enquanto produto final fisico,
assumindo uma condi¢éo fluida, imaterial e credenciada por diferentes tipos de redes midiaticas
e comunicacionais.

Apesar dessa evidente transformacdo no campo da arte, Cauquelin (2005, p. 127)
ressalta que “a mistura de diversos elementos; os valores da arte moderna e os da arte que nos
chamamos de contemporanea, sem estarem em conflito aberto, estdo lado a lado, trocam
formulas, constituindo entdo dispositivos complexos, instaveis, maleaveis, sempre em

transformag¢do”. O panorama atual da arte permite abrigar o tradicional ao lado do novo, além
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de aceitar novas confluéncias e mixagens entre linguagens e materiais. O tempo que se
convencionou chamar de p6s-moderno € 0 mesmo em que fez surgir a imagem videogréfica.

Segundo Machado (1997), esse meio:

E um sistema hibrido; ele opera com cddigos significantes distintos, parte
importados do cinema, parte importados do teatro, da literatura, do radio e, mais
modernamente, da computacdo grafica, aos quais acrescenta alguns recursos
expressivos especificos, alguns modos de formar idéias ou sensacdes que lhe sdo
exclusivos, mas que ndo sdo suficientes, por si s6s, para construir a estrutura inteira
de uma obra. (MACHADO, 1997, p. 190).

Mello (2008), além de chancelar o que Machado (1997) diz, também afirma que o
video, assim como a propria condi¢do pds-moderna que se instaurou no mundo, carrega consigo
a marca da hibridagdo, ou seja, a caracteristica da aglutinacéo de outras manifestaces artisticas

€COmo sua marca maior.

5.2 Pela urgéncia de uma educacdao estética videogréfica

Uma formacdo em uma perspectiva de educacdo estética videogréafica, capaz de
contribuir para a formacao inicial de docentes de Artes Visuais, ndo deve priorizar apenas o
aprendizado técnico desse tipo de imagem. Os esforcos devem voltar-se primeiro a construcdo
do conhecimento em arte, com foco na preparacdo de um professor sensivel a imagem
videogréfica. A contemporaneidade e o fluxo incontrolavel de imagens pedem um docente de
Artes Visuais preparado para saber criar experiéncias significativas com o uso da imagem
video.

Em relacdo ao Componente Curricular Videoarte, presente na matriz do
CLAV/IFCE, seus contetidos sdo divididos com o proposito de se entender o funcionamento da
I6gica audiovisual cinematografica e videogréfica, desde os surgimentos de ambos até suas
modificacOes técnicas e estéticas com o advento da realidade digital. A partir da implementacao
do Componente Curricular Videoarte no CLAV/IFCE, constatamos que € raro o preparo técnico
e artistico do licenciando em relagéo as idiossincrasias do universo do audiovisual. A maioria
dos discentes que cursaram Videoarte, até 0 momento da escrita desta tese, apresentaram
dificuldades relevantes de compreensdo desse tipo de imagem como matéria-prima para a
criacdo de possibilidades artisticas. Apesar de serem avidos consumidores de filmes e de videos
que circulam nas salas comerciais de cinema, na Internet e nos canais pagos e abertos de
televisdo, muitos discentes até compreendem como operar tecnicamente um aparelho

fotogréfico e até arriscam composicdes visuais instigantes, porém a imagem video ndo tem
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Figurado no rol de suas escolhas estéticas para se expressarem. Percebemos que Ihes faltam
vivéncias de experiéncias estéticas especificas com esse tipo de imagem.

Essa é uma situacdo que pode comprometer a formacao profissional desse futuro
docente de Artes Visuais. Chegar a lecionar na educacdo basica, desconhecendo todo o
potencial critico e reflexivo que o video é capaz de suscitar nos alunos, futuros propagadores
de cultura e de arte em nosso pais, é alargar uma lacuna formativa que ndo faz o menor sentido
em uma cultural digital. Os licenciandos de Artes Visuais precisam passar por uma formacéo
sistémica, que Ihes propiciem o contato com diversos tipos de imagens, ja que serdo eles os
grandes responsaveis pelo legado da arte-educacdo como uma ferramenta capaz de desenvolver
a capacidade cognitiva e o senso critico de seus futuros alunos. N&o estamos falando de uma
formacdo de docentes de Artes Visuais a partir de uma contextualizacdo meramente técnica
com o video, pelo contrario, estamos em busca de que esse profissional em formacao seja capaz
de entender e propagar a Arte como uma area de conhecimento.

Sobre os perigos de uma formagdo docente que privilegie somente a parte
instrumental da Arte, Foerste (2010) relata uma pesquisa realizada em um Curso de

Licenciatura em Artes Visuais, que:

Os licenciandos ndo conseguem compreender o produto artistico, para além de formas
parciais com que sdo abordados no curso. Poucos apresentaram preocupagdo com
articulacdo do saber artistico com a construcdo de uma proposta de ensino de Arte
voltada a formagdo do cidaddo emancipado, reconhecendo a arte como produto do
trabalho do homem. Os licenciados tém dificuldades em compreender o conhecimento
artistico-estético como expressdo de uma generalidade humana na qual a
singularidade da forma e contetdo ndo tem fim em si mesma mas remete o leitor a
totalidade social da qual ela faz parte. (FOERSTE, 2010, p. 105 e 106).

Como se percebe, a arte é capaz de emancipar o homem, desde que ele tenha uma
compreensdo holistica do seu fazer, algo que se difere do aprendizado de uma técnica sem
reflexd@o de sua aplicagéo e construcdo em uma sociedade. Dessa forma, o licenciando em Artes
Visuais deve ter a dimensédo de que ter uma formagéo em uma perspectiva de uma educacéo
estética € também entender que as imagens propiciam diferentes aberturas para que sejam lidas
de uma forma critica.

Dessa forma, o inicio de uma educacao estética sobre um determinado tipo de
imagem parte primeiramente de uma investigacdo e compreensao desse universo da imagem
em questdo. Sem esse aprofundamento, corremos o risco de sermos engolidos pelos diferentes
discursos de poder que costumam se impregnar na superficialidade das imagens. Ja discorremos

sobre imagens serem superficies que contém ideias que se inter-relacionam e, justamente por
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isso, € preciso lembrar que a imagem “tem como funcdo primeira assegurar, fortalecer,
consolidar e precisar nossa relagdo com o mundo visual” (AUMONT, 2005, p. 58). Sem a
compreensdo dessa premissa, nossa formacdo em Artes Visuais corre 0 sério risco de nédo

contribuir para o desenvolvimento de nenhum ser em sua plenitude.

5.2.1  Singularidades da imagem video

Pensando sobre as imagens videogréaficas, € preciso estar em sintonia com as suas
especificidades, entender como elas se comportam sozinhas ou em contato com outras
modalidades e manifestacdes artisticas.

Para chegarmos ao video, primeiro vamos pontuar, para efeitos didaticos, qual ou
quais sao as particularidades do cinema, evitando alguns equivocos, como a confusdo que
muitos fazem entre esses dois tipos de imagens, fruto de uma evidente falta de educacéo estética
em ambos 0s casos.

O cinema é uma imagem temporalizada, que segundo Aumont (2005):

Representa indissociavelmente um bloco de espago-duracéo [...] o cinema, ou antes 0
filme, é também um agregado de varios desses blocos [...] em certas condicdes de
ordem e duragdo [..] na qual reconhecemos a montagem, e que recobre uma
representacdo do tempo que é, por sua vez, muito mais implicita. (AUMONT, 2005,
p. 123).

Percebe-se que Aumont (2005) diz ser o cinema algo pautado pela montagem, ou
seja, um encadeamento sequenciado de blocos temporais, cuja amarra dos blocos, uma vez
tendo sido bem executada, ndo deixard que o espectador sinta qualquer interrupcao temporal
entre eles. Entre a imagem filmica e a videografica, Aumont (2005) estabelece algumas
distingBes basicas. Nao séo poucas as diferencas, mas algumas séo pontuais e como curiosidade
historica vale a pena citarmos.

A base da imagem filmica era a fotografia analdgica, ou seja, o uso de filmes em
rolos, nos quais cada frame carregava uma etapa do movimento de algum objeto ou de alguma
pessoa, sendo que a imagem videogréfica era registrada em fita magnética; ja a captacdo da
imagem filmica é feita de uma vez sé, enquanto que, no video, ha uma varredura eletrdnica por
linhas na horizontal e sobrepostas.

Aumont (2005) diz que a diferenca maior entre imagens filmicas e videograficas
concentra-se na “frequéncia de apari¢ao de imagens sucessivas” (AUMONT, 2005, p. 125). No

cinema a frequéncia das imagens é alta, evitando que o olho perceba uma cintilag&o, situacdo
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visivel nos aparelhos televisivos, j& que estes estavam ha bem pouco tempo atrelados a
frequéncia da corrente elétrica. Trazendo essa informag&o para nossa realidade, é por isso que
as imagens aparecem contrastadas e bem iluminadas nas telas dos aparelhos televisivos, ja que
elas tinham o grande objetivo de disfarcar a cintilagdo na sucessdo de suas imagens
videograficas. Estas sdo algumas dentre tantas percepcdes sobre as distin¢des entre o cinema e
o0 video, algo importante até para marcar como pensam alguns tedricos que se debrugcaram sobre
0 que é a imagem em movimento, caso especifico do autor francés Jacques Aumont (2005).
Hoje, com o advento do digital, a distingdo entre a imagem filmica e a videografica ndo esta
mais marcada por questdes de ordem técnica, mas no ambito conceitual. Basta lembrarmos
sobre a ideia de hibridacdo videografica para sabermos que ele ainda é um entremeio, um algo
que se fortalece muito mais na sua indefinicdo e ambiguidade, do que em outros aspectos.

Ter uma ideia do que foi e é o cinema, e o que foi e é o video hoje, pode nos trazer
algumas pistas ou caminhos interessantes a serem seguidos em uma formagdo voltada a
perspectiva de educacdo estética videografica. Aumont (2005) arrisca dizer que as
diferenciacbes entre cinema e video estdo muito mais ligadas aos seus procedimentos
intelectuais e artisticos. Em tempos digitais essa constatacdo faz todo o sentido, porém, até o
advento deste, a literatura especifica sobre o universo videografico aponta que ha muito mais a
dizer sobre o video, basta uma consulta a autores, como Mello (2008), Dubois (2004) e
Machado (1997), para sabermos o qudo rico é o video e como muitas situacdes estéticas
videograficas que nasceram em uma era analdgica e eletrénica ainda persistem em existir nessas
duas décadas iniciais do século XXI.

O pesquisador e professor Philippe Dubois diz que a palavra “video” é ambigua por
natureza. Outros autores compartilham da mesma opinido em relagdo a sua indefinigcdo, tanto
gue é muito comum deparar-se com a 0 uso da palavra “video” como um sufixo ou prefixo:
videoteipe, videocassete, videogame etc. Por sua etimologia, video também pode ser um verbo
“(video, do latim videre, ‘eu vejo’) [...] do verbo generico de todas as artes visuais [...] que
engloba toda agéo constitutiva do ver: video ¢ o ato mesmo do olhar” (DUBOIS, 2004, p. 71).
Dessa forma, podemos conceber que video perpassa todas as artes.

Ao aprofundarmos a questdo pela escolha do video, Dubois (2004) vai mais longe

e nos instiga a pensar sobre essa linguagem:

Video em latim é ndo s6 um verbo, como também um verbo conjugado, que
corresponde a primeira pessoa do singular do indicativo presente do verbo ver. Dito
de outro modo, video é o ato de olhar se exercendo, hic et nunc, por um sujeito em
acdo. Isto implica a0 mesmo tempo uma a¢do em curso (um processo), um agente
operando (um sujeito) e uma adequag@o temporal ao presente historico: “eu vejo” €



169

algo que se faz “ao vivo”, ndo ¢ o “eu vi” da foto (passadista), nem o “eu creio ver”
do cinema (ilusionista) e tampouco o “eu poderia ver” da imagem virtual (utopista).
(DUBOIS, 2004, p. 72, italico do autor).

Mesmo o video sendo ambiguo, muitos entusiastas se esfor¢aram em criar as suas
especificidades como um meio e também como uma linguagem artistica, ao tentar materializar
um corpo proprio e crivel, porém, com o passar das décadas de 1980 e 1990, sua indefinibilidade
permaneceria, novas tecnologias surgiriam, como o computador, levando-nos a crer que tudo
terminaria entdo no digital. O video, por sua vez, sobreviveu, assumiu-se como um entremeio,
reinventou-se com o digital, além de convidar o cinema ao propor a ele que adentre o espaco
do cubo branco, sem preocupar-se com as mutacGes que poderia sofrer ao contaminar-se com
a imagem videografica. A palavra “video” é linguagem e execu¢do a0 mesmo tempo, portanto,
difere-se da palavra “fotografia” que caracteriza uma linguagem ja estabelecida e com
gramatica propria e do verbo “fotografar”: acdo propriamente dita do ato de captar imagens
fixas. Video ¢ uma “imagem-ato” e “a imagem como olhar ou o olhar como imagem” nas
palavras de Dubois (2004, p. 72).

A professora, pesquisadora e autora do livro “Extremidades do Video”, Christine
Mello (2008) também fez um tratado aprofundado sobre o video. E dela o conceito de video
como uma linguagem que se pauta pela descentralizacdo e pela contaminacdo com outras
linguagens. Na perspectiva de Mello (2008), o video é hibrido e € isso que o torna singular em
sua construcdo de sentido. O que se percebe em muitos licenciandos que cursam o Componente
Curricular Videoarte no CLAV/IFCE é o total desconhecimento de que o video possui essa
caracteristica fundamental. Acostumados a somente receberem imagens videograficas, de
forma acritica e sem curiosidade de saber como elas se constituem, surgem e expandem em
escala global, o video passa a ser, no cotidiano desses alunos, apenas um estranho que costuma
visita-los em diferentes momentos de suas vidas. Ha um contato avassalador diariamente,
porém falta-lhes um aprofundamento em relacdo a esse tipo de dispositivo no que diz respeito
a producdo e ao entendimento de suas possibilidades artisticas e estéticas.

Falta aos licenciados do CLAV/IFCE, com excecdo aqueles que produzem muitos
videos em suas redes sociais virtuais, uma mudanca de passivos receptores audiovisuais para
ativos emissores de conteudos audiovisuais artisticos. Isso pode mudar ao implementarmos
vivéncias pautadas por mais experiéncias estéticas e artisticas com o video na realidade do
CLAV/IFCE, a comecar pela implementacdo de uma formacdo em uma perspectiva de
educacdo estetica videografica. Como ressalta Mello (2008, p. 25), “trata-se de conhecer o0 video

interligado a variadas manifestagdes expressivas, ou o video nas extremidades.”
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Machado (1997) vai no mesmo caminho ao afirmar que ndo h& exatiddo e
sistematizacdo no video, como percebemos no cinema. Sua teoria € a de que esse meio
audiovisual é heterogéneo, fora de qualquer institucionalizacdo, e isso leva a percepcao das
linguagens na direcdo de suas fronteiras e de seus processos de hibridizacdo. Esse entendimento
sobre a volatilidade do video enquanto linguagem veio apos tentativas de defini-lo, as quais
geraram a criagdo de uma infrutifera suposta gramatica normativa nos anos de 1970. O fato é
que o conceito de video é escorregadio, portanto, foge de solucdes estanques. O video é instavel,
mutante e multiplo. Sempre que se aproxima e que contamina um dado dispositivo, agrega
criticidade e recodifica uma dada linguagem ampliando seu sentido. O video sempre se
caracterizou por sua natureza hibrida entre a pintura, a escultura, o cinema, a televiséo, o
computador, a arquitetura, a performance, dentre tantas outras manifestacdes artisticas.

A variacdo é tamanha dessa volatilidade videografica, que nem o Projeto Eletronico
Dicionario de Artes Midiéticas, de autoria da diretora e professora Louise Poissant, da Escola
de Artes Visuais e Midiaticas da Universidade de Québec, consegue dimensionar o alcance da
contaminacdo videografica e de seus termos, como videocriacdo, Vvideoensaio,
videodocumentario,  videoinstalacdo, videocarta, videoperformance, videopoesia,
videoescultura, videoteatro etc. Essa capilaridade videografica nos mostra o terreno complexo
em que o licenciando em Artes Visuais vai se deparando, mediante as transformacées que véo
ocorrendo com as imagens e com a arte ao longo do tempo, ancoradas pela expansédo

tecnoldgica. Sobre essa constatacdo, Mello (2008) aponta que:

Para Rosalind Krauss [...] s6 é possivel pensar a estética contemporénea considerando
a midia como fator agregador, tanto na sociedade quanto no campo geral da criacao
artistica. Para tanto, ela afirma ser necessario expandir o espaco das producbes
significantes e abandonar a analise de cada uma das obras em separado ou a analise
de cada uma das midias em seus contextos especificos de linguagem. (MELLO, 2008,
p. 27).

Essa estética contemporanea tem a ver com a capacidade das midias em
expandirem-se na sociedade e de agregarem-se ao universo da arte. A hibridacéo entre midia e
arte traz o conceito de pds-midia, que é o de enxergar a midia para além das convencdes de seus
codigos e de suas propriedades particulares, no¢do importante para se compreender as praticas
artisticas de nosso tempo. Segundo Mello (2008), o caminho da arte nos circuitos midiaticos
apresenta o seguinte fluxo: video atuando nas extremidades de outras linguagens, estabelecendo
trénsito na arte como interface, gerando contato com diferentes estratégias discursivas que

acabam promovendo falhas e rupturas para a obtencdo de novas informagdes no sistema
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simbdlico hibridado. Uma das formas de entendimento dessa ldgica contemporanea imagética
se da pelo contato, pela fruicéo e pela producédo dentro desse sistema simbolico em consonancia
com outras linguagens e manifestacdes artisticas. Estamos afirmando que é necessario, para
além da teoria, decidir experimentar, fazer e entender melhor esse terreno da imagem

videografica. Mello (2008) aponta que:

A circunscricdo do video como interface propicia sua interligacdo signica tanto com
as préaticas perceptivas produzidas no espago politico e social. E também uma forma
de reinventar e rearticular na era digital a nocéo de video, ap6s mais de seis décadas
da génese e invencdo de sua linguagem. (MELLO, 2008, P. 30).

Hoje, desconstruir, contaminar e compartilhar sdo verbos que fazem parte da légica
da estética contemporanea. Vivemos a era da desmaterialidade dos suportes artisticos e o video
faz parte disso, reinventando-se a cada momento. Essa constatacao de que a hibridacao abre e
generaliza o video “objetiva a leitura do video como processo, em seus didlogos com o ambiente
sensorio, em suas apropriacdes por outros meios, em suas contribuigdes interdisciplinares”
(MELLO, 2008, p. 31).

A associacdo da imagem videografica com campos artisticos diversos abre uma
gama infindavel de possibilidades de educacéo estética. O video ndo € disciplinar, ele por si s6
é inter e transdisciplinar, isso 0 expande como dispositivo imagético, mesmo que tecnicamente
ele se encontre em pé de igualdade com o cinema na era digital. Futuros docentes de Artes
Visuais, interessados no aprofundamento do ensino de Arte com énfase na leitura de imagens,
precisam estar atentos as transformacdes aceleradas de uma sociedade informacional, pois essa
realidade mutante certamente atingira o video e novamente o modificara. O tempo de hoje é o
das convergéncias midiaticas e dos atravessamentos, situacdo que pede um docente em Artes
Visuais sintonizado com as novas tecnologias, com o digital e com a virtualizacdo da vida.
Saber ler imagens videograficas é posicionar-se de forma critica, inventiva, criativa e
disruptiva, para que tanto alunos quanto docentes de Artes Visuais possam sentir e viver
experiéncias singulares com esse tipo de visualidade.

Uma vez que contamina uma linguagem ou outro campo artistico, estamos diante
de algo que vai além do video, deparamo-nos com o seu sentido primeiro, ou seja, de ser 0

video algo que:

soma seus sentidos aos sentidos de outras linguagens (como no videoclipe, na
videodancga, no videoteatro, na videoperformance, na videocarta, na videopoesia, na
videoinstalagdo e nas intervencdes midiaticas no espaco publico) de tal forma que uma
linguagem n&o pode mais ser lida dissociada da outra. (MELLO, 2008, p.137).
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O licenciando em Artes Visuais deve estar atento a essa caracteristica fundamental
do video, de maneira a evitar que sua contextualizacao, fruicdo e producdo se resumam a uma
mera copia ou a uma transposicao da linguagem cinematogréafica ao suporte videografico. O
video precisa ser respeitado e compreendido. Alcancar isso é desenvolver nossa sensibilidade
estetica.

O uso da imagem video na educacao basica e nos cursos de licenciatura em Artes
Visuais, como um caminho possivel de educacdo estética na formacdo de docentes de Artes
Visuais, pede que o encaremos como um processo e ndo um fim. Compreender o video como
algo que nunca se fecha, isto é, uma linguagem em construcdo, que se ativa de uma maneira
muito particular, por um artista interessado em problematizar alguma causa interior ou exterior.
Outro aspecto importante dentro dessa l6gica de pensamento é a implosdo da autoria e da
convocac¢do da coparticipagdo, “como uma convergéncia incessante de contrarios, geradora de
sintese e potencialidade poética” (MELLO, 2008, p. 139). Como se percebe, o video €
escorregadio, de alma signica descentralizada, 0 que nos convoca a pensar sobre a fluidez de
suas imagens em movimento de uma forma conjunta, porém, mesmo em grupo, o
desenvolvimento desse tipo de experiéncia pode ser singular e transformador.

Os usos estéticos da imagem videografica na contemporaneidade dao a dimenséo
de como o video pode ser uma ferramenta importante na educacdo dos discentes em Artes
Visuais. A nocdo de corpo tem sido amplamente discutida na contemporaneidade, inclusive a
sua relacdo com a tecnologia em diferentes niveis. Referimo-nos ao corpo e as suas préteses
quase que cibernéticas, sendo que em muitos casos elas surgem para ampliar a capacidade de
alguns de nossos sentidos. Segundo Mello (2008):

Compartilha-se, atualmente, um momento em que o corpo natural e o corpo artificial
confluem, e a tecnologia torna a comunicagao entre o cérebro e o computador uma via
de méo dupla. As relagBes cotidianas com as coisas do mundo séo cada vez mais
mediadas, interfaceadas pelas maquinas. O corpo torna-se um campo de passagens
entre elementos organicos e sintéticos, uma estrutura hibrida, fluida e dindamica, como
uma comunidade em que todos os elementos acionam intercAmbios, ou mesmo como
um ambiente capaz de ser transformado e moldado. Observamos o corpo como lugar
da construgdo de sentido [...] pensar nesse corpo que emerge na contemporaneidade
diz respeito também a inseri-lo no contexto das formas artisticas e a conhecer 0s
diversos perfis que compdem sua identidade. (MELLO, 2008, p. 141).

O video e sua caracteristica de hibridacdo com outras linguagens ndo excetua sua
mescla também ao corpo. Mente é corpo e essa ideia de corpo pode ser deslocada ao campo das

ampliacBes perceptivas através do uso da imagem videografica. Muitos artistas, principalmente
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0s que se dedicam a relacdo ao par arte/vida e o campo da performance, lancaram-se ao
desconhecido e experimentaram as conexfes entre maquinas-proteses capazes de ampliar
nossos sentidos.

Desde o surgimento da videoarte, os artistas ou videoartistas desenvolveram formas
de promover essa interagdo entre o video e corpo. E o que se percebe no trabalho que envolve
0 uso de video e teatro pelas méos do artista brasileiro Otavio Donasci, ao ter criado as suas
videocriaturas. Donasci, com a utilizacdo de monitores televisivos junto a seu corpo, de
projecdes, de sons e de improvisagdo, nos oferece um corpo ciborgue, metade homem, metade
maquina, um hibrido que vocifera sons e imagens que jamais um corpo comum conseguiria
reproduzir.

A mente inventiva dos videoartistas, performers ou artistas multimidias, que desde
0s anos de 1960 desafiam a l6gica de operacdo desses dispositivos eletrdnicos e posteriormente
digitais, anteciparam em muito o futuro da convergéncia das midias e criaram efeitos especiais
eletrénicos e digitais que foram absorvidos pela televisdo comercial e pela inddstria do
audiovisual, tanto que até hoje surpreendem jovens e adultos, mesmo no século XXI. Essa
experimentacdo revolucionou a linguagem da televisdo e alterou a forma de criacdo dos
videoclipes, impulsionando a industria do entretenimento, o que sé foi possivel pela
curiosidade, inquietacdo, expressividade e criatividade dos artistas envolvidos com as
especificidades da imagem video.

Esse pensamento desafiador imputado aos velhos e aos novos aparelhos
tecnoldgicos deve fazer parte do dia a dia da praxis docente de Artes Visuais, ja que tal postura,
comprometida com a investigacdo das possibilidades estéticas dos aparelhos produtores de
imagens eletrénicas e digitais, pode desencadear experiéncias transformadoras, ndo s6 aos
docentes de Artes Visuais, como também aos alunos envolvidos e contaminados pelo mesmo
pensamento. A aplicagdo dessa postura manteria a chama da arte como experiéncia deweyana,
bem viva.

O que estamos afirmando é: corpo e video desenvolvem praticas estéticas e
politicas. Uma premissa que, internalizada em uma formac&o de professores de Artes Visuais,
pode propiciar o desenvolvimento de cidad&os capazes de criar e de refletir criticamente, a partir
do que veem no mundo. Estamos nos referindo aos processos de criagdes simbdlicas com o
video. Simbolos séo representacdes visuais.

O video explode aos nossos olhos, atinge-nos de forma pungente. Sobre isso, em
uma oficina de performance promovida por bolsistas do Programa Institucional de Bolsas de
Iniciacdo a Docéncia (PIBID) do Subprojeto de Artes Visuais do CLAV/IFCE, assistimos a
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algumas apresentacdes de performances elaboradas por alunos da Escola Estadual de Ensino
Fundamental e Médio Ubirajara Indio do Cear4, localizada no bairro Conjunto Ceara, regiio
metropolitana de Fortaleza, capital do Ceard. Chamou-nos bastante atencdo a performance de
uma adolescente que resolveu enfrentar o0 medo que tinha de bexigas de festas, decidindo
prender a seu corpo diversas bexigas cheias de ar, que em um dado momento seriam arrancadas
e estouradas de seu corpo, em uma demonstracdo de que havia superado um trauma que a
perseguia por anos a fio. O detalhe que destacamos e que envolve a relacao entre corpo e video
é gue toda a performance, apesar de sua execucao ao Vvivo na escola, fora preparada para ser
filmada, sendo que as cAmeras de celulares estavam a postos para captar o desenrolar do ato
performatico em diferentes angulos. Posteriormente, assistimos ao video ou a
videoperformance da adolescente com suas bexigas cheias e coloridas presas ao seu corpo, e
chegamos a concluséo de que a fotografia ou uma narrativa convencional cinematografica ndo
alcancaria a forga estética e expressiva do video com suas imagens sem estabilidade e sem
efeitos visuais implicados no processo dessa execucao.

A sensibilidade dos bolsistas pibidianos de Artes Visuais é sintomatica do tempo
em gue vivemos, ou seja, um caldeirdo de informaces visuais nos circundam e nos seduzem,
mas poucos sao os que de fato conseguem enxergar e criticar essa realidade. Dessa forma, se a
opcdo dos bolsistas ao abordarem contetdos artisticos sobre performance ou sobre outras
modalidades artisticas fosse pelas formas artisticas tradicionais, como o uso da lousa ou da
projecao de slides, utilizando exemplos distanciados da realidade daqueles alunos, seria bem
provavel que o impacto e a conquista dos discentes participantes da oficina de performance nédo
surtissem o efeito desejado. O uso do celular, o despertar da consciéncia de que eles podem ser
produtores de contetdos videogréficos, de que sdo capazes de se expressar com a imagem
eletronica e digital e que, de determinada maneira, estdo criando arte, ou melhor, videoartes, da
mesma forma que os videoartistas consagrados ousaram criar, demonstra o quanto é urgente
insistir em uma pedagogia do uso da imagem video na educacéo basica.

De acordo com Mello (2008):

A diferenca entre as videoperformances dos anos 1970 e as realizadas mais
recentemente reside no contexto de criagdo de cada época. Tanto em um quanto em
outro contexto, corpo e video sdo revelados como instrumentos politicos, como
fronteiras de manifestacdo estética e servem como mecanismos de circulagdo de
mensagens e ideias. (MELLO, 2008, p. 147).

Os discentes do CLAV/IFCE precisam cada vez mais internalizar esse tipo de
pensamento sobre suas formages, no sentido de que desenvolvam estratégias de ensino de Arte
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em didlogo com as suas realidades e com as realidades do outro. O caso da videoperformance
da aluna da Escola Estadual de Fortaleza desencadeou uma transformacéo efetiva em seu ser,
afinal, seu trauma fora superado pela arte, uma arte viva, que se enraizou nela, gerando uma
experiéncia singular, colocando-a no lugar do outro, gerando uma transformacdo em si e uma

arrebatadora situacdo de arte como experiéncia estética, como bem nos ensinou Dewey (2010).
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6 AUDIOVISUAL CEARENSE, FORMACAO E PATRIMONIO CULTURAL

Nesta secdo, mostraremos como se deu a presenca do audiovisual na capital
cearense, numa tentativa de contextualizar cronologicamente a presenca do video e da videoarte
no cenério artistico e educacional de nossa cidade. Nesse processo historico, procuraremos
entrecruzar a temética do patriménio cultural, numa demonstracdo de que a instauragdo do
audiovisual e a sua relacdo com os fortalezenses permitiu a criacdo de uma cultura audiovisual
ao longo do tempo, mas que ainda carece de agdes mais sensiveis e enérgicas por parte da
sociedade civil e dos 6rgaos governamentais em relacdo a ideia de pertencimento, identificacéo,
tombamento, preservacao e conservacgéo, em relagdo aos bens culturais materiais e imateriais.

Comecar uma secdo abordando o audiovisual em Fortaleza parece paradoxal
guando se tem um objeto de estudo denominado de “formacéo estética videografica de alunos
de cursos de licenciatura em artes visuais”, no entanto, precisamos contribuir para a
desmistificacdo do audiovisual como algo associado somente ao cinema. A sétima arte € apenas
mais um segmento desse conceito, tanto que, no livro “Cartografia do Audiovisual Cearense”,
0s autores centraram seus esforcos de pesquisa, obtendo dados nos seguintes segmentos
audiovisuais em nosso estado: “Animacéo, Cineclube, Formacéo, Producdo para TV, Curta-
metragem e Longa-metragem” (BIZERRIL, 2012, p.14).

Pesquisando mais sobre o termo no site da Agéncia Nacional de Cinema
(ANCINE)3* descobrimos que esta utiliza nomenclaturas especificas para 0 segmento
mercadologico do audiovisual, dispondo as seguintes denominacgdes: salas de exibicdo,
radiodifusdo de sons e imagens (TV Aberta), comunicacéo eletronica de massa por assinatura
(TV Paga) e outros mercados como o de audiovisual em circuito restrito e video por demanda.

Confusoes a parte, devemos esclarecer que o termo audiovisual, segundo Aumont
e Marie (2012, p. 25) significa: “as obras que mobilizam, a um s6 tempo, imagens e sons, seus
meios de producdo e as industrias ou artesanatos que as produzem”. 1sso posto, o video é um
produto audiovisual que mobiliza sons e imagens em movimento e se constituiu em um formato
eletrbnico e analdgico, que posteriormente se transformou em eletrénico e digital. Dessa forma,
fica claro que o video é uma manifestacdo audiovisual, de maneira que podemos continuar a

nossa abordagem histdrica sem prejuizos conceituais ao escopo da presente tese.

3 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/pt-br/conteudo/o-que-significa-segmento-de-mercado-

audiovisual>. Acesso em: 19 jan. 2020.
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6.1 Enfim, ocinemal!

Assim como a fotografia, o cinema é resultado de uma vontade milenar humana por
capturar e eternizar o tempo e 0 movimento. Esse anseio realizou-se efetivamente no final do
século oitocentista. Ao longo de nossa historia, varios entusiastas contribuiram gradativamente
na criagdo do cinema como o conhecemos hoje, e, numa escala de autoria, como marco
inaugural do surgimento desse entretenimento, os franceses, no caso 0s irmaos Lumiere,
levaram a melhor em 1895.

A invencédo cinema sempre serd um ponto conflitante entre os tedricos. Sobre essa

questdo, Machado (1997) ressalta:

Quanto mais os historiadores se afundam na histdéria do cinema, na tentativa de
desenterrar o primeiro ancestral, mais eles sdo remetidos para tras, até os mitos e ritos
dos primérdios. Qualquer marco cronoldgico que possam eleger como inaugural sera
sempre arbitrario, pois o desejo e a procura do cinema sdo tdo velhos quanto a
civilizagdo de que somos filhos.[...] A histdria da invengdo técnica do cinema nédo
abrange apenas pesquisas cientificas de laboratério ou investimentos na é&rea
industrial, mas também um universo mais exdético, onde se incluem ainda o
mediunismo, a fantasmagoria (as projeces de fantasmas de um Robertson, por
exemplo), varias modalidades de espetaculos de massa (os prestidigitadores de feiras
e quermesses, o teatro Optico de Reynaud), os fabricantes de brinquedos e adornos de
mesa e até mesmo charlatdes de todas as espécies. (MACHADO, 1997, p. 10).

Mesmo assim, adotaremos o0 ano de 1895 como o marco fundante do cinema,
levando em consideracdo a invencao do cinematdgrafo (vide Figura 26), por se tratar de um
aparelho que permitiu e versatilizou a gravacdo de imagens quadro a quadro numa pelicula em

rolo, bem como a projecao dessas imagens em tela em uma sala escura.

Figura 26 — Cinematografo dos irméos Lumiére, equipamento de gravacao e projecdo de imagens

Fonte: Colec¢do do autor, 2020.
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N&o demorou muito para que o cinematografo dos irmdos Lumiére pudesse se
espalhar pelo globo, estando nas maos de curiosos aventureiros a procura por registrar e
eternizar do cotidiano das cidades e zonas rurais as maravilhas arquitetnicas da civilizacdo
humana e da natureza. Os préprios irmdos Lumiére ndo acreditaram que o cinema pudesse ser
uma invencdo lucrativa e duradoura, o fato é que mais aparelhos semelhantes ao cinematografo

foram criados e aprimorados em outros paises com o0 passar dos anos.

6.2 A chegada do cinema em terras alencarinas

Um dos inventores que também contribuiu para a criacdo do cinema, até que o
mesmo assumisse a sua configuracédo inicial em 1895, com a chegada do cinematdgrafo dos
irmdos Lumiere, foi o norte-americano Thomas Edison (1847-1931). Edison foi o responsavel
pela criacdo do Kinetoscope, uma traquitana que, segundo Leite (2012, p. 58) era “constituida
de uma caixa dotada de visor para uma Unica pessoa. Uma engrenagem interna movimentava a

pelicula com imagens fotograficas que ganhavam vida”. Ver Figura 27 abaixo:

Figura 27 — Homem assistindo uma sesséo de fotografias animadas em um Kinetoscope aberto

Fonte: Cole¢do do autor, 2020.

E do livro “Cartografia do Audiovisual Cearense”, que teremos a informagio de
que, em 1897, dois anos depois do surgimento do cinema na Franca, ancorava em Fortaleza o
navio Policarp, responsavel por transportar uma carga enderecada ao sr. Arnulpho Pamplona,

dono da empresa Telephonica do Ceard, contendo alguns Kinetoscopes, também conhecidos
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por “equipamentos de fotografia animada” (LEITE, 2012, p. 58). Com apenas dois meses em
Fortaleza, os Kinetoscopes de Edison abriram caminho para uma singular e bela histéria de
sucesso do audiovisual em terras alencarinas. Esses aparelhos de fotografias animadas ficaram
sob responsabilidade do cearense Manoel Pereira dos Santos, mais conhecido como Maneé
Coco, proprietario do Café Java, antigo café presente na emblemaética e histérica Praga do
Ferreira, no bairro Centro de nossa cidade. Para exibir sessdes de Kinetoscope em Fortaleza,
Mané do Coco contou com a ajuda de um técnico da Telephonica do Ceard, um holandés de
nome Petter Bernard. As fotografias animadas entusiasmaram a todos que frequentavam o Café
Java.

Logo, ndo tardou para que novos equipamentos desse embrionario entretenimento
aportassem na cidade, trazendo novidades tecnoldgicas que permitiram que os fortalezenses
pudessem apreciar as maravilhas do que viria a se tornar a sétima arte. Um desses equipamentos
vindos de fora também pertencia a empresa de Edison, sendo que ndo se tratavam de cabines
individuais para que os expectadores pudessem assistir sessdes de fotografia animada, dessa
vez Fortaleza passou a contar com o Kinetoscope Projector ou simplesmente Projetoscope. Esse
novo aparelho permitia a projecdo de imagens fotograficas animadas em telas, tendo sido
encomendado pela “Figura versatil do comendador Ernesto de S& Acton, com o apoio do
comerciante Antonio Ferreira Braga, a quem se deve a construgcdo de um teatro apropriado na
rua Senador Pompeu. O revolucionario invento teve a sua estreia na noite de 19 de setembro de
1897, com grande sucesso” (LEITE, 2012, p. 58).

Ha de se pensar, por esses relatos, que, em Fortaleza, os produtos americanos
cinematogréaficos tinham mais sucesso do que os franceses, porém, logo apds o estrondoso éxito
das sessbes dos kinetoscopes e projetoscopes de Edison, eis que o cinematografo francés
também aportou em Fortaleza, marcando a hegemonia internacional e nacional da Belle Epoque
francesa, como sinénimo de qualidade cinematografica.

Em uma Fortaleza afrancesada, era de se esperar que tais produtos despontassem
como 0s hegemodnicos no mercado mundial. Segundo Leite (2012), o cinematografo foi
encomendado pelo fotégrafo italiano Nicola Maria Parente, um aficcionado pela invengdo dos
Lumiére. O cinematdgrafo ndo seria uma realidade em Fortaleza sem a ajuda do senhor Dionisio
Costa. Leite (2012, p. 59) relata que “as exibi¢des foram iniciadas em 13 de novembro de 1897,
em um prédio na rua Formosa, proximo ao Hotel de France e do Passeio Publico, com apoio do
empresario Alfredo Salgado”.

A partir dessas experiéncias exitosas com a exibigdo de filmes na capital no final

do século oitocentista, deu-se inicio a uma fase de expansdo itinerante dessa méagica experiéncia
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cinematogréfica pelo Estado do Ceara, que durou 12 (doze) anos. Leite (2012) relata que o
cratense Joaquim Moura Quineau foi um dos grandes responsaveis por essa fase némade de
exibicdo de peliculas de 60 e 35mm no projetor francés Chronophotographo Demeény, da

empresa Gaumont francesa.

6.2.1  Os primeiros cinemas fixos em Fortaleza

A primeira sala permanente de cinema em Fortaleza foi o Cinematographo Art-
Nouveau, que teve sua inauguracdo no dia 26 de agosto de 1908, de propriedade do senhor
Victor Di Maio. O empreendimento localizava-se na esquina da Rua Municipal (atual
Guilherme Rocha) com Rua da Palma (atual Major Facundo). De acordo com Leite (2012,
p.61), o cinema Di Maio ou Maison Art-Nouveau “atraiu um grande publico a Praca do Ferreira.
Na programacao diaria, filmes franceses e italianos. Foi o Art-Nouveau que exibiu o primeiro
sucesso do nascente cinema brasileiro: A Mala Sinistra (1908)”.

Em 1909, precisamente em 18 de setembro, foi inaugurado o Cinema Casino
Cearense, antes um comércio conhecido por Casa Palhabote. No mesmo ano, o italiano
Henrique Mesiano deu inicio as atividades do seu Cinema Rio Branco, localizando na avenida
de mesmo nome. A0S poucos 0s comerciantes locais perceberam que esse tipo de
entretenimento poderia ser uma atividade lucrativa e, entdo, passou-se a investir mais em
cinemas fixos, tanto que a exibicdo de filmes contou com a ajuda de Henrique Mesiano, que
além do Cinema Rio Branco, criou “0s cinemas da Estacdo e o Tiro Cearense, tendo atuado nos
suburbios com um denominado cine S&o Luiz” (LEITE, 2012, p. 63).

A expansdo dessas casas de cinema entusiasmou Henrique Mesiano e Roberto
Muratori, ambos de familias tradicionais italianas, a experimentarem o papel de produtores
filmicos. Essa empreitada garantiu a producdo do primeiro filme cearense “A Procissdo dos
Passos”, exibido pela primeira vez no dia 1° de abril de 1910, no Cinema Rio Branco, de
propriedade de Henrique Mesiano.

Nas décadas iniciais do século XX, destaca-se o0 cinema idealizado por um
comerciante importante de Fortaleza, de nome José de Oliveira Rola, que junto de seu irméo
criaram, em 12 de junho de 1911, o Cine-Theatro Polytheama, um estrondoso sucesso
localizado também na Praga do Ferreira. O Cine Polytheama exibia filmes mudos, tendo em
vista que essas producdes perduraram até meados de 1926 e 1927 em escala mundial, momento
em gue 0 som passou a ser uma realidade técnica nas peliculas cinematograficas. Sobre o Cine

Polytheama, recentemente o Cineteatro Sao Luiz, equipamento cultural revitalizado e possuidor
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de programacdo acessivel ao grande publico fortalezense, criou uma nova faixa de programagéo
denominada de Sesséo Polytheama, uma saudosa homenagem a importéncia desse cinema na
cultura cinéfila dos fortalezenses a época, como também um reconhecimento dessa era de
producdes mudas na histéria do cinema mundo afora. A seguir (Figura 28) consta um banner
digital de divulgacdo da Sessdo Polytheama, que teve estreia numa quarta-feira, dia 18 de

setembro de 2019, com sessdes a partir das 14 horas.

Figura 28 — Banner digital de divulgacéo da sessdo inauguracao Polytheama de cinema mudo

O @ CneTEATROSAOL

PRAGAO  ceard
DOMAR tura

¥ 3@? O SESSAO X0H000
V‘OLYTHEAMA

DE CINEMA M DO??

61 14H O SHEIK X5

LIvRE | DIREGAO: GEORGE MELFORD | 1921 | 1H15 | MUDO

¥0000016H O LADRAO DE BAGDAD 330K

LivRE | DIREGAO: RAOUL WALSH | 1924 | 2H29 | MUDO

9H TARTUFO 10400

14 ANOS | DIREGAO: F. W. MURNAU | 1925 | 1H05 | MUuDO

30X UMA VIAGEM NO TEMPO NO CINETEATRO SAO LUIZ } e&x

Fonte: Colecdo do autor, 2020.

De acordo com Leite (2012):

Os dois anos que se seguiram foram devastadores para o Ceara, assolado mais uma
vez pelo fendmeno ciclico da seca no Nordeste. Em 1915, 4pice da estiagem, o drama
cearense ficou exposto pelas grandes legiGes de flagelados e vitimas da fome que
invadiam a capital. Mesmo assim, 0 mercado cinematografico teimava em seguir em
frente. (LEITE, 2012, p. 64 e 65).

Mesmo com o flagelo da seca, a realidade do mercado exibidor em Fortaleza parecia
em ascenséo, sendo que, no ano de 1915, mais dois cinemas foram inaugurados: o Amerikan
Kinema e Cinema Riche, este ultimo com exibi¢éo inaugurada em 23 de dezembro, no mesmo

lugar outrora ocupado pelo Cinematografo Art-Noveau, do falecido Di Maio. Mesmo em um
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momento tdo delicado para o Estado, 0 ano de 1915 marcou a chegada do criativo e visionario
empresério Luiz Severiano Ribeiro. Com ele, a exibigdo de filmes em Fortaleza e no Brasil
nunca mais foi a mesma. Severiano revolucionou esse mercado, comecando pela compra dos
cinemas que existiam na Praca do Ferreira, como o Riche e o Polytheama. Severiano Ribeiro,
juntamente com o seu socio Alfredo Salgado, decidiu inaugurar o Cine-Theatro Magestic
Palace no ano de 1917. Esse suntuoso espago contava com uma estrutura de metal, com
capacidade para aproximadamente 1088 poltronas.

Leite (2012) mostra que, nas décadas de 1920 em diante, teremos a escalada de
sucesso de Luiz Severiano Ribeiro no ramo exibidor, aliado a uma mudanca do cinema mudo
para o cinema falado, além da chegada das produc¢des ascendentes do mercado hollywoodiano.
N&o contente com o sucesso do Cine Majestic, Severiano decide construir o Cine Moderno,
inaugurando-o no dia 7 de setembro de 1921. Apoés fechar o Cine Riche, Severiano reinaugura,
em 19 de margo de 1922, o cine Polytheama, fazendo com que o bairro Centro estivesse
plenamente abastecido de bons cinemas. Era também uma época dourada do referido bairro,
que nesse periodo nutria de plena movimentacéo e valorizacéo, devido a sua vocacdo comercial
e, a0 mesmo tempo, lugar residencial da elite alencarina.

E importante ressaltar que, na década de 1920, a febre audiovisual que atingiu o
bairro Centro conseguiu adentrar 0s espacos periféricos de Fortaleza com mais intensidade,
numa demonstracao de plena efervescéncia cultural cinematografica. Sobre isso, Leite (2012)

diz que:

A década de 20 favoreceu ainda a instalagdo de pequenos cinemas nos subdrbios: o
Cineteatro Pio X; o Cine Unido; o Cine Beira Mar, na popular Praia do Peixe (atual
Praia de Iracema); o Recreio Iracema, de Antbnio Capibaribe; o Cine-Theatro Centro
Artistico Cearense; e o Cine Grémio Dramatico Familiar (desdobramento do
consagrado espaco teatral criado por Carlos Cémara). Todos reproduziam os
lancamentos de salas da Praga do Ferreira, com preferéncia pelos populares “seriados”
e os filmes de “cowboys”. (LEITE, 2012, p. 69).

Essa € uma situacdo bem diferente dos tempos atuais em Fortaleza e no Brasil, cuja
realidade aponta para a extin¢ao dos cinemas de bairro em quase todo o territorio nacional. Com
a abertura de mais shopping centers nas zonas periféricas, fendmeno evidentemente nacional,
as salas de cinemas desses espacos de consumo indoor ocuparam o vazio deixado pela
erradicacdo dos cines de bairros.

Até bem pouco tempo contdvamos com um unico cinema de bairro funcionando,
chamado Cine Nazaré, localizado na rua Padre da Graga, nimero 65, bairro Otavio Bonfim,

zona oeste da cidade. O Cine Nazaré foi um cinema guerreiro que comecou sua histéria nos
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idos de 1941 pelas mdos de dona Hernestina e que por muito tempo acompanhou as
transformacgdes ocorridas no bairro, mesmo com o avancar do dito progresso, contando
posteriormente com a ajuda de Seu Marcelino, até o seu fechamento no ano de1956. Em uma
segunda fase de sua existéncia, o Cine Nazaré reabriu suas portas na década de 1960 por
iniciativa do radiotécnico chamado Raimundo Getulio Vargas Carneiro de Aradjo, mais
conhecido por Seu Vava, um simpatico senhor de mais de 85 anos que ansiava dar continuidade
amagia do cinema naquela comunidade, com uma programacao cinematogréafica tdo boa quanto
os grandes cinemas do bairro Centro. Nos tempos aureos, o Cine Nazaré teve duas sessdes
seguidas completamente lotadas, tanto que relatos dizem que o muro do cinema chegou a cair
nesse dia. Seu espaco fisico contemplava 300 lugares, 200 poltronas com encosto e 100 sem
encosto.

O Cine Nazaré® teve seu apogeu de bilheteria, mas devido a crise financeira que
abateu Seu Vava nos anos de 1970, aliado a quebra de repasse de filmes ao Cine Nazaré pelo
grupo Severiano Ribeiro, novamente o cinema fechou suas portas, passando por um longo
periodo de 34 anos de esquecimento. Durante esse tempo, o Cine Nazaré deu lugar a varios
empreendimentos como uma oficina mecanica, assim, no lugar de suas poltronas e uma tela
branca, ocupavam pecas automotivas e carcacas de carros, que insistiam em apagar a historia
de magia e fantasia dos moradores do Otavio Bonfim.

No ano de 2008, incentivado pelo colecionador e pesquisador Miguel Angelo de
Azevedo, mais conhecido por Seu Nirez, Seu Vava esbocou uma volta do Cine Nazaré,
passando a exibir os filmes do Cine Sdo Luiz — um dos maiores cinemas de rua do Brasil — e de
seu acervo pessoal. Entre idas e vindas, o Cine Nazaré reinaugurou, mas novamente, por
questdes financeiras, teve seu fechamento decretado em 2009. Como um cinema que insiste em
contar suas histdrias as novas geracGes, por incrivel que pareca, o Cine Nazaré conseguiu
novamente se reerguer das cinzas em 2018, comegando um novo ciclo de exibigdes as quartas-
feiras no horario das 16h. Sua histdria encontra-se em aberto para que alguém continue a
escrevé-la, mas o fato é que situacdes como a do Cine Nazaré mostram o desafio de se preservar
a cultura e a memdria do que fomos e como viviamos. A histdria do Cine Nazaré poderia ter
um outro sentido para a vida cultural de Fortaleza, assim como tantos outros cinemas periféricos
de nossa cidade, que bravamente resistiram e alegraram as vidas de gente simples, porém,
merecedoras de cultura e lazer.

Ainda em 1920, tudo estava se encaminhando muito bem no setor exibidor

% Disponivel em: <https://www.opovo.com.br/jornal/vidaearte/2018/01/conheca-o-cine-nazare-o-ultimo-cinema-
de-bairro-ativo-em-fortaleza.html>. Acesso em: 19 jan. 2020.



184

audiovisual fortalezense e, essa boa fase impulsionou produtores cearenses a investirem e

criarem seus proprios filmes. Sobre isso, Leite (2012, p. 69 e 70) cita alguns:

Apareceram, assim, dois filmes de atualidades, ambos em 1919: o Ceara Jornal, no
Cine Rio Branco [...] o documentario sobre a visita do General Joaquim Inacio, e
Filme Cearense, no Majestic. [...] em 1923, quando o Moderno langcou um
documentario esportivo assinado pelo cearense Adhemar Bezerra de Albuquerque,
intitulado Temporada Maranhense de Foot-Ball no Ceara. (LEITE, 2012, p. 69 e 70).

Seguindo em nossa linha cronoldgica, também foi na década de 1920 que chegou a
era do cinema falado. Nessa época, o grupo Severiano Ribeiro ja era considerado um grande
exibidor e lancador de filmes, cenario que novamente favoreceu e impulsionou novas producées
cinematograficas locais como o “langamento, em 8 de dezembro de 1925, do longa-metragem
O Padre Cicero e Aspectos do Ceara, com o qual a Abafilm, de Adhemar Albuquerque, tornou-
se conhecida no mercado nacional” (LEITE, 2012, p. 71). Nessa fase, 0s espacos exibidores de
Fortaleza receberam equipamentos de sons modernos para a época, porém, as copias em rolos
de filmes cinematogréaficos chegavam a cidade com o audio em inglés ou em espanhol, uma
situacdo por demais incdmoda, que sé foi resolvida com o posterior advento das legendas em
portugués.

Por esses relatos historicos, percebe-se que as novidades tecnoldgicas audiovisuais
ndo aportavam t&o tarde em Fortaleza. Isso se deve ao pioneirismo de cearenses desbravadores
desse novissimo mercado exibidor, além do empreendedorismo na producdo cinematogréafica
local, cujo destaque fica pela empresa Aba Film, de propriedade do senhor Adhemar
Albuquerque. E da Aba Film a produgéo do filme “Lampido”, classico documentario censurado
pelo Ministério da Justiga, por conter imagens criveis e inéditas do cotidiano do Rei do
Cangaco, Maria Bonita e seu bando.

Dando um salto cronolégico até a década de 1940, os mais incautos acreditavam
que o desaparecimento dos cinemas mudos poderia ameacar 0 mercado exibidor local e, com
isso, abalar a producdo cinematogréafica cearense, mas a realidade se mostrou bem diferente.
Nesse periodo, surgiram mais cinemas de bairro e a capital ganhou um moderno cinema de
nome Cine Diogo, idealizado pelo empresario José Diogo de Siqueira, sendo posteriormente
comprado por Severiano Ribeiro, trazendo mais publico cinéfilo ao bairro Centro. Entre as
décadas de 1940 e 1950, ao receber celebridades internacionais, Fortaleza novamente

despontou no cenario internacional:

A cidade também conheceu Orson Welles, Fredric March, George O’Brien, dentre
outras personalidades que nos honraram com suas visitas. Paralelamente ao mercado
exibidor comercial, nascia a Sociedade Cearense de Fotografia e Cinema, que
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viabilizou o primeiro filme cearense de enredo, Caminhos sem Fim, e o cineclubismo,
com o Clube de Cinema de Fortaleza. (LEITE, 2012, p. 69 e 74).

6.3 Inauguracdo do Cine S&o Luiz e a derrocada dos cinemas de rua da capital cearense

Na década de 1950, o poderio do grupo Severiano Ribeiro estava para ser
materializado com a construcéo de seu maior e mais luxuoso cinema de rua, o Cine S&o Luiz.
Nas palavras de Luiz Severiano Ribeiro, o Cine Sdo Luiz foi um presente dado a cidade que
tanto o acolheu e o permitiu prosperar em seus negocios. O prédio que abriga o cinema também
funcionou por muito tempo como a sede administrativa do Grupo Severiano Ribeiro. A
inauguracdo do Cine Sao Luiz aconteceu no dia 26 de mar¢o 1958 na famosa e historica Praca
do Ferreira com a exibicdo do filme “Anastacia, a princesa esquecida”.

A construcdo e inauguracdo do Cine Sao Luiz no bairro Centro coincidiu com a
chegada dos aparelhos de televisdo ao Brasil e Ceara. As imagens em movimento eram gravadas
em pelicula cinematografica em rolo, mas a mudanca tecnolégica na feitura de imagens entre
as décadas de 1950 a 1970, devido ao surgimento da televisdo, foi o que fez nascer e se fazer
conhecer o video, uma imagem que podia estar em diferentes locais simultaneamente, era
eletronica e analdgica — pois era armazenada em fitas magnéticas —, mas que hoje encontra-se
no formato digital e esta praticamente em pé de igualdade com o cinema digital, diferenciando-
se em relacdo aos equipamentos e acessorios envolvidos no processo de captura, processamento
e p6s-producao.

E importante ressaltar que a chegada da televis&o, do video, da realidade do digital
e da Internet, ou melhor, das transformacdes tecnoldgicas ocorridas com as imagens do
analogico para o digital, contribuiram para a derrocada dos cinemas de rua ou do ato de
frequenta-lo na capital e no interior, alterando significativamente os aspectos culturais, sociais
e comportamentais de ver producdes audiovisuais em Fortaleza. Também ¢é importante dizer
que esse ndo foi o Unico fator que acelerou o esvaziamento dos cinemas fora dos circuitos dos
shoppings centers da cidade. Como a maioria dos cinemas de rua da capital concentravam-se
no bairro Centro ou estavam espalhados pela periferia fortalezense, os fatores econdémicos,
sociais e demograficos também foram preponderantes nesse gradual processo de faléncia dos
espacos de entretenimento audiovisual. O que observamos em relacdo as transformacoes
ocorridas com o bairro Centro, de certa forma, aplicam-se ao que aconteceu com 0s cinemas

presentes nas diferentes regides da cidade.
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6.4 O video em Fortaleza: Consolidagdo nos espacos de formacao e circuitos artisticos
locais

Levando em consideracdo que cultura é o “conjunto das praticas, técnicas, dos
simbolos e dos valores que se deve transmitir; consciéncia grupal operosa que desentranha da
vida presente os planos para o futuro” (BOSI, 1992, p.16), perceberemos que desenvolvemos
ao longo do tempo um conjunto de praticas, técnicas, simbolos e valores que nos ajudaram na
consolidacdo de uma cultura audiovisual centrada no habito de se assistir filmes, critica-los,
produzi-los e realiza-los, em Fortaleza e no Estado do Ceara.

Como ressaltamos, as transformagdes tecnoldgicas ocorridas no campo da imagem
em movimento, bem como as transformacfes econémicas, sociais e demograficas vivenciadas
pela cidade de Fortaleza, durante as décadas de 1970, 1980 e 1990, provocaram mudancas que
abalaram fortemente um dos polos dessa cultura audiovisual: os espacos de exibigéo ao ar livre,
ou melhor, os cinemas de rua deixaram de existir em Fortaleza, com excec¢do do Cineteatro S&o
Luiz. Em compensacdo, em relacdo ao polo da producdo filmica, os cineastas locais sempre
produziram de acordo com as oscila¢cdes do mercado de cinema e audiovisual nacional, estando
a mercé da boa vontade estatal, dos editais e leis de incentivo municipais, estaduais e federais,
mas também souberam driblar os percalcos financeiros com muita criatividade, na busca por
solucBes mais acessiveis de se produzir cinema e outros contetdos audiovisuais.

Em relacdo a producdo audiovisual cearense nas décadas iniciais do século XXI, de

acordo com o professor Firmino Holanda (2012):

Vive-se, hoje, uma nova producao audiovisual no Ceard, cujo ponto de virada foi o
advento de cdmeras de video mais baratas, disseminadas no inicio dos anos 1980.
Hoje, com as cAmeras digitais de alta resolugdo, passou-se a fazer filmes a partir dessa
captacdo (eventualmente transferida para pelicula). [...] Uma série de longas em
digital tem sido realizada, pelo coletivo Alumbramento (Viagem Para Ythaca, Os
Monstros), por Gerardo Damasceno (Poco da Pedra), Daniel Abreu (Centopeia) etc.
Mas, no Ceard, o pioneiro em fazer longa dispensando a pelicula fotografica foi
Glauber Filho, com Oropa, Franca e Bahia (1999). (HOLANDA, 2012, p. 55).

Como se V€, na década de 1980, o video ocupou um papel importante do ponto de
vista técnico, porém, secundario do ponto de vista comercial e estético se comparado ao cinema
dentro de nossa cultura audiovisual em Fortaleza. O video era jovem, um campo que se fez
conhecer por artistas e curadores brasileiros do eixo sudeste ainda na década de 1970, mas foi
somente na década de 1980, muito em funcdo de uma nova crise que se abateu sob o cinema

nacional, que o video passou a ser uma area de experimentacdo proficua por artistas da arte
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contemporanea e por jovens cineastas interessados em fazer cinema, mas que estavam
inviabilizados pelas incertezas que pairavam sob o setor cinematogréafico nacional.

Os anos de 1980 foram considerados como uma década perdida para o cinema
nacional, mesmo assim, o video ja havia preparado uma segunda geracdo de videoartistas no
Brasil, que tencionavam seus experimentos videograficos com a midia jornalistica e o préprio
cinema, promovendo uma onda criativa bastante promissora naquela época. Foi na década
perdida de 1980 que surgiu o Coletivo Olhar Eletrénico, do qual faziam parte o jornalista

Marcelo Tas e o cineasta Fernando Meirelles, diretor do classico brasileiro “Cidade de Deus”.

A extincdo da Embrafilme e dos demais érgdos ligados ao setor (especialmente o
Conselho Superior de Cinema — CONCINE) pelo presidente Fernando Collor de
Mello, em 1990, levou a uma paralisagdo quase total da producgdo de longas-metragens
para cinema, que se estendeu por alguns anos. Muitos profissionais migraram para a
publicidade, que na ocasido vivia um momento pujante no mercado brasileiro, e uma
producdo pontual de curtas e documentarios garantiu os sinais de vitalidade a
producdo nacional deste periodo. Somente em meados da década de 1990 surgiram as
bases de um novo modelo de fomento a cultura, agora apoiado no financiamento
indireto e na rendncia fiscal. (ANCINE/BRASIL, 2017, p.13).

Mesmo com a extincdo da Embrafilme pelo governo Fernando Collor de Mello, o
audiovisual nacional tentou se reinventar, momento em que 0s curtas e as producdes
videogréficas tiveram um papel importante do ponto de vista comercial, artistico e estético nos
anos de 1990. Como o video ja era uma realidade no Brasil desde os anos de 1970, a curadora
do Festival de Arte Contemporanea Sesc_Videobrasil, Solange Farkas, acreditava que era
preciso reconhecer e legitimar a poténcia criativa, inventiva e estética do video e, no ano de

1991, ela criou a Associagdo Cultural Videobrasil:

[...] a Associagdo Cultural Videobrasil € fruto do desejo de acolher institucionalmente
um acervo crescente de obras e publica¢fes, que vem sendo reunido desde a primeira
edicdo do Festival de Arte Contemporénea Sesc_Videobrasil, em 1983. Desde entéo,
a associacéo trabalha sistematicamente no sentido de ativar essa cole¢do, que relne
obras do Sul geopolitico do mundo — América Latina, Africa, Leste Europeu, Asia e
Oriente Médio —, classicos da videoarte, producfes préprias e uma vasta colecdo de
publicacdes sobre arte. Além do Festival, que ocorre a cada dois anos, a associa¢ao
também realiza uma série de acOes de pesquisa, difusdo e mapeamento de sua coleg¢do:
exposi¢Bes internacionais; mostras itinerantes; publicacbes sobre arte e cultura
contemporanea; programas de TV e os documentarios da Videobrasil Colecdo de
Autores; seminarios, oficinas e encontros com artistas e pesquisadores, em dialogo
constante com diversas areas do conhecimento; e programas de residéncia artistica,
em conexdo com uma ampla rede de colaboragéo internacional.®

% Disponivel em: <http:/site.videobrasil.org.br/quem-somos>. Acesso em: 19 jan 2020.
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Através dos esforcos de Solange Farkas e tantos outros, no sentido de se promover
a formacdo, a difusdo, 0 mapeamento e a pesquisa do audiovisual nacional (cinema, TV e
video), aliados a criagdo da ANCINE e novos modelos de negocios voltados para esse setor,
aos poucos foi possivel se esbogar uma retomada para este campo das imagens em movimento.

Em Fortaleza, devido ao nosso historico exibidor e produtor, era natural que a
esferas da formacéo formal e informal do audiovisual estivessem voltadas a priori para 0 campo
cinematografico. E importante dizer que tais esferas, que sempre privilegiaram o cinema,
impulsionaram o0s estudos de outros segmentos audiovisuais, 0S quais passaram a Ser
investigados nos espacgos académicos, como na Universidade Federal do Ceara (UFC) e na Casa
Amarela Eusélio Oliveira. Sobre esse cenéario, Holanda (2012) mostra que:

Na segunda metade da década de 1990, novo polo audiovisual seria idealizado, com
resultados mais concretos. A partir das aulas do projeto “Luz, Camera, Imaginagio”,
na Casa Amarela Eusélio Oliveira (UFC), em parceria com a Secretaria da Cultura do
Ceard, criaram-se cursos mais amplos. Junto a isso, vieram mecanismos
governamentais de incentivo a producéo e, finalmente, fortaleceu-se o festival Cine
Ceard, espago de debate e de difusdo da producdo nacional e local. (HOLANDA,
2012, p. 49).

Mas, e o0 video em Fortaleza? Quando ele de fato comeca a se destacar e a interessar
0s espacos formais e ndo formais de ensino ligados ao audiovisual? Apesar do pioneirismo da
artista carioca radicada no Ceara, Leticia Parente, ao ser considerada nacionalmente como uma
das primeiras artistas a experimentar o uso do video na década de 1970 como um elemento
fundamental em suas performances, podemos dizer que a videoarte viria a ter uma maior
atuacdo em Fortaleza quando a Organizacdo Nao Governamental (ONG) Alpendre — Casa de
Arte, Pesquisa e Producdo decidiu investigar, produzir, mapear e difundir o subgénero
videodanca em seu espaco de formacédo ndo-formal em arte contemporanea, no final da década
de 1990:

Em 1999, um grupo de estudos e de amigos, com interesses comuns em um espago
onde pudessem compartilhar da arte, fundou o Alpendre Casa de Arte, Pesquisa e
Producdo, organizacdo ndo governamental (ONG), cujo intuito era desenvolver os
trabalhos em videodanca na cidade de Fortaleza, firmando-se a partir de entdo com
énfase nos trabalhos de alguns artistas locais. Alexandre Veras, videomaker, e Beatriz
Furtado, jornalista, dois dos responsaveis pelo Alpendre, introduziram no espago suas
marcas. (ALVES & LEAL, 2014, p.7 e 8).

N&o estamos afirmando que o video passou a ser investigado somente com o
Alpendre em 1999, mas a iniciativa possibilitou que outros espagos nao-governamentais
pudessem experienciar o video, a videoarte e seus subgéneros em Fortaleza com mais

intensidade na transicdo para os anos 2000, adentrando o século XXI, some-se a iSso 0
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surgimento de novos espagos ndo-formais para se discutir o audiovisual e se incentivar a criagdo
artistica em video.

No sitio do Curso de Bacharelado em Cinema e Audiovisual da UFC é possivel se
ter uma ideia da diversidade de ONGs voltadas para a formagdo no campo do audiovisual e essa
profusdo tem raizes em um passado que possibilitou o desenvolvimento dessa cultura filmica

em nosso Estado.

A producdo cearense se mantém numericamente razoavel. Passado o sonho do polo
de cinema, o Estado é reconhecido como um centro de realizadores, muitos dos quais
premiados no Brasil e no exterior. Fortaleza dispde de cursos de iniciagdo em
audiovisual na Casa Amarela Eusélio Oliveira e na Vila das Artes, além dos cursos de
graduacdo da UFC e da Unifor. O futuro nos reserva um nimero cada vez maior de
técnicos e de autores em audiovisual. Resta saber se a nossa realidade historica,
cultural, politica, social, existencial etc. terd abordagens cada vez mais profundas,
captadas por todas as lentes e mentes aqui estabelecidas. (HOLANDA, 2012, p. 56).

Sobre as consideragdes acima, é preciso acrescentar que, dos muitos artistas locais
que decidiram experimentar o video, boa parte saiu de espacos institucionais formais como a
Universidade Federal do Ceara (UFC), o Bacharelado em Artes Plasticas da Faculdade Gama
Filho (FGF) no ano 2000, o Curso Superior de Tecnologias em Artes Plasticas do entdo Centro
Federal de Ensino do Ceara (CSTAP), bem como dos ditos espacos ndo-formais, como o
Alpendre. Nomes como Waléria Américo, Yuri Firmeza, Alexandre Veras, Solon Ribeiro,
Marina de Botas e tantos outros, abracaram o video como uma ferramenta a mais a favor de
suas poéticas.

O cinema ainda ocupa um espaco consideravel em relagdo ao quesito formacdo em
Fortaleza, porém, cada vez mais, saldes consagrados como o Saldo de Abril, os festivais de
fotografia contemporanea, como o Festival Solar, Verbo Ver Festival de Fotografia, NOIA —
Festival do Audiovisual Universitario, entre outros, costumam incluir a categoria videoarte
como um reconhecimento da importancia do video no processo de criacéo artistica local.

Dos espacgos formativos citados, desde o ano de 2002, o Curso Superior de
Tecnologias em Artes Plasticas, hoje CLAV/IFCE, sempre ofereceu formacdo de qualidade no
campo da videoarte e da estética cinematogréafica até a presente data de deposito desta tese, fato
que nos permite incluir esse importante espaco como um desses locais que compreenderam as
idiossincrasias da imagem video como uma modalidade potente em termos de expressividade e

plasticidade para as poéticas de seus futuros artistas, professores e pesquisadores.
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6.5 Patrimdnio cultural e audiovisual em Fortaleza: Relac¢Ges possiveis

Ao fazermos um recorte temporal, o qual procurou contemplar do século
oitocentista ao século XXI, e ao historicizarmos sobre a instauracdo do audiovisual e a chegada
do video em Fortaleza, deparamo-nos com varios relatos sobre espacos arquitetdnicos
cinematogréficos construidos no bairro Centro e periferia da cidade que, infelizmente, como
prédios independentes, hoje ndo existem mais. Tal situacdo nos fez refletir sobre essa era de
ouro do mercado exibidor de cinema em Fortaleza, que desenvolveu uma cultura audiovisual
forte, mas que, por diferentes razdes, teve que se reinventar, sem, no entanto, desenvolver mais
acOes para preservar, conservar e perpetuar fisicamente e imaterialmente essa histéria tdo
singular. Ndo ha como evidenciar essas transformacoes, sem primeiro considerar o que foi 0

bairro Centro e o que motivou nossa histéria audiovisual seguir outros rumos.

6.5.1  Breve olhar para o bairro Centro

O bairro Centro € um dos mais antigos da capital do Ceara. Inicialmente confundia-
se com a cidade. Com uma érea de 5,45 km?, esta localizado na zona norte da cidade, onde
estabelece zona limitrofe ao LESTE, com a Rua Jodo Cordeiro, OESTE, Avenidas Padre
Ibiapina e Filomeno Gomes, NORTE, Avenidas Historiador Raimundo Girdo, Almirante
Barroso, Humberto Castelo Branco, Pessoa Anta, Adolfo Caminha e Santa Terezinha, e SUL,
Avenidas Antonio Sales e Domingos Olimpio.

Ateé a primeira metade do século XX, o Centro abrigou a elite fortalezense com suas
suntuosas construces arquitetbnicas neoclassicas e ecléticas. Sua arquitetura e urbanismo
refletem o periodo de prosperidade e o apogeu do negécio exportador de algoddo, vivenciado
pela capital do Ceara da 22 metade do século XI1X até as duas primeiras décadas do século XX,
periodo histdrico conhecido por Fortaleza da Belle Epoque (1860/1930).

A cidade experimentou um periodo de intenso crescimento urbano, reproduzindo
0s padrdes estéticos e arquitetbnicos europeus, principalmente o francés, ao implementar na
paisagem urbana bondes, bulevares, cafés, pragas, passeios publicos e diversos cinemas, bem
ao estilo parisiense. Essas inovagGes em grande parte aconteceram no bairro Centro, como a
criagdo do Passeio Publico, lugar aprazivel, arborizado, ornado com estatuas de provéavel
inspiracdo greco-romana, com vista para o mar e frequentado pela elite alencarina como um
programa social elegante e indispensavel a época. Como versamos sobre a histéria do

audiovisual em Fortaleza, uma das razdes da decadéncia dos cinemas de rua existentes no bairro
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Centro tem relagdo com a migracdo de seus moradores, além de outros fatores ja discutidos.

A paulatina migragdo do segmento de maior aporte financeiro para outras regides
da capital provocou o esvaziamento do Centro e a ascensdo dessa regido para o comércio. Tal
situacdo acarretou um crescente desornamento espacial, com uma taxa de moradia reduzida e
ocupada por uma classe social de menor poder aquisitivo, além de uma evidente decadéncia e
descaracterizacdo de seus centenarios prédios histéricos, monumentos e obras publicas de arte.

De acordo com o Anuério do Ceara (2019-2020)%, a populacdo do bairro Centro,
com mais de 28.000 habitantes, ainda resiste ao seu progressivo esvaziamento, contando em
2000 com apenas 6.938 imoveis residenciais. Em termos econémicos, os dados do ano de 2017
apontam que o Centro concentrou 6.649 estabelecimentos formais de trabalho. A Regional do
Centro possuia 92.503 postos de trabalho, com destaque para a atividade de contratacdo
temporéria, que emprega uma populacao estimada de 3.574 cidad&os fortalezenses.

Em relacdo a aplicacdo de recursos por 6rgdos publicos, o bairro Centro € a
Regional que recebe a menor verba, da ordem de R$ 65.148.111,00 (sessenta e cinco milhdes,
cento e quarenta e oito mil e cento e onze reais), sendo que 0s 0rgaos de interesse para 0 escopo
de nossa pesquisa, como a Secretaria Municipal de Conservacao e Servigos Publicos, de Cultura
e Educacdo, destinam, respectivamente, R$ 37.134.114,00 (trinta e sete milhdes, cento e trinta
e quatro mil, cento e quatorze reais), R$ 126.000 (cento e vinte e seis mil reais) e R$ 0 (zero
real) a essa regido. De todas as Regionais, 0 Centro é agraciado com o maior recurso para a
cultura, enquanto que 0s outros setores ou areas costumam sofrer com rarefeitos investimentos.
Pelos dados consultados no Anuario do Ceara, sua vocacdo evidente € 0 comércio e isso nos
faz lembrar que Fortaleza é uma cidade que se formou e se desenvolveu também em funcéo dos
mascates e de suas atividades comerciais ligadas ao ciclo do algodéo e do gado.

No Centro, é perceptivel o aglomerado de prédios comerciais e, em uma tentativa
de reverter sua condicdo de bairro esquecido, o poder publico, aliado ao setor privado, esta
incentivando sua reocupacao ao iniciar — mesmo que de forma timida — a¢@es artistico-culturais,
revitalizacdes, restauracOes de obras de arte publica, tombamentos de casarfes e de prédios
historicos. Umas das recentes e questionaveis a¢oes de requalificacdo dessa area foi a polémica
ordem de retirada dos feirantes da Rua José Avelino, ja que a prefeitura pretende pér em pratica
0 processo de revitalizagdo do trecho com pedras historicas e restauracdes de seus prédios
antigos, que ligam a Avenida Alberto Nepomuceno ao Centro Cultural Dragéo do Mar de Arte

e Cultura.

37 Disponivel em: < http://www.anuariodoceara.com.br/secretarias-regionais/>. Acesso em: 19 jan 2020.
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6.5.2  Patrimodnio cultural: Um conceito em constante transformacao

Ja sabemos que o video é um olhar critico que se exerce na a¢do sobre as coisas que
estdo ao nosso redor. O conhecimento que tivemos sobre a historia do audiovisual em Fortaleza,
que, em relacdo aos seus espagos cinematograficos, pouco se preservou devido as
transformacdes ocorridas no bairro Centro e periferia de nossa cidade, nos fez pensar como uma
educacdo estética pelo video pode vir a se tornar uma ferramenta artistica, critica, reflexiva,
politica e cultural, capaz de ajudar na preservacdo de nossas memdrias, na criacdo de nosso
patriménio histérico e na elaboracdo de novos simbolos que traduzam quem somos. Sobre 0

termo “patriménio histdrico”, a historiadora Frangoise Choay (2006) esclarece que:

A expressdo designa um bem destinado ao usufruto de uma comunidade que se
ampliou a dimensdes planetérias, constituido pela acumulagdo continua de uma
diversidade de objetos que se congregam por seu passado comum: obras e obras-
primas das belas-artes e das artes aplicadas, trabalhos e produtos de todos os saberes
e savoir-faire dos seres humanos. (CHOAY, 2006, p. 11).

Desse conceito, podemos extrair a ideia de que, se um bem é destinado ao usufruto
de uma comunidade qualquer, 0 minimo que se pode fazer para garantir que ele continue a
propiciar essa satisfagdo em comum € cuidar e preservar esse bem. Esse € o sentido da
patrimonializacdo. Choay (2006) relata que o termo “patriménio” sofreu, com 0 tempo, uma
elasticidade conceitual, fazendo-o distanciar do seu sentido primeiro de monumento historico.
Assim, o termo “patrimonio” deixou de estar relacionado somente a nogdo de preservacao de
bens materiais, conhecidos pela alcunha de pedra e cal, para abrigar a ideia de que poderiamos
também salvaguardar coisas consideradas intangiveis.

Essa mudanca gradual e global afetou o entendimento que o Instituto do Patrimoénio

Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN) tinha sobre o conceito de patriménio:

A Constituicdo Federal de 1988, em seu Artigo 216, ampliou o conceito de patriménio
estabelecido pelo Decreto-lei n° 25, de 30 de novembro de 1937, substituindo a
nominagéo Patriménio Histérico e Artistico, por Patriménio Cultural Brasileiro. Essa
alteracéo incorporou o conceito de referéncia cultural e a defini¢do dos bens passiveis
de reconhecimento, sobretudo os de caréter imaterial. (IPHAN/BRASIL, 2019, s/p)®.

O patriménio cultural brasileiro se divide em bens materiais e imateriais. O

patrimdnio material é “composto por um conjunto de bens culturais classificados segundo sua

3 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/218>. Acesso em: 14 dez. 2019.
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natureza, conforme os quatro Livros do Tombo: arqueoldgico, paisagistico e etnogréfico;
histdrico; belas artes; e das artes aplicadas” (IPHAN/2019, s/p)*. Esse tipo de patriménio pode
ser movel e imdvel, sendo que o tombamento e o inventario sdo 0s instrumentos responsaveis
por legitimar a sua preservacao. Os patrimonios imateriais “dizem respeito aquelas praticas e
dominios da vida social que se manifestam em saberes, oficios e modos de fazer; celebracdes;
formas de expressao cénicas, plasticas, musicais ou ludicas; e nos lugares (como mercados,
feiras e santuarios que abrigam praticas culturais coletivas)” (IPHAN/2019, s/p)*. Os
instrumentos mais adequados a sua preservacgado sao os livros de registro.

No século XXI, independente da vulgarizacdo de seu uso, “cada vez mais 0
vocabulo tem Figurado os empreendimentos de toda ordem — seja politico, social, econémico
e/ou simbdlico — e mobilizado diferentes acbes de preservacdo com vistas aos interesses das
comunidades em escalas locais, nacionais e internacionais” (NOGUEIRA, 2014, p. 49 e 50). O
patrimonio passou a designar “simultaneamente, o conjunto das manifesta¢des culturais em sua
diversidade de suporte material, natural e intangivel. Na condi¢do de uma categoria aberta, tem
assimilado novos contetdos e significados” (NOGUEIRA, 2014, p. 50).

Tedricos afirmam que essa inflagdo do termo tem raizes na associacdo do
patrimonio cultural, com a ideia de “evocar” e “reivindicar”, duas palavras que tém relagdo com
a memoria, como uma espécie de resposta ao tempo presente, em que se esquece rapidamente
das coisas, mas que, a0 mesmo tempo, se tenta ndo deixar de lembrar, de se fazer algo para
preservar. Nessa perspectiva, ha o perigo da banalidade do uso do vocabulo “patriménio
cultural”, de forma que hoje tudo possa ser considerado patriménio. E importante especificar
que a patrimonializacdo de algo intangivel s6 fara sentido se as mudancas em torno dessa
imaterialidade forem fortes o suficiente para ameacar a sua existéncia. Hoje, para se
patrimonializar algo material ou imaterial, é preciso estar atento aos contextos e situacdes que
nos permitam evocar ou reivindicar a necessidade para tal feito. Foi 0 que aconteceu com o
Cine S&o Luiz.

De todos os cinemas de ruas de Fortaleza, o antigo Cine S&o Luiz resistiu a esse
cenario decadente que assolou a cultura cinéfila urbana local, mesmo tendo sido quase
abandonado e vendido para tornar-se um templo de uma igreja protestante nacionalmente
conhecida, detentora de uma rede de televisdo nacional. Felizmente a sociedade civil,
juntamente com o governo do Estado Ceara tornaram este emblematico e historico cinema em

patrimdnio cultural material da cidade. Assim, no ano de 1991, o Cine Sdo Luiz foi tombado

39 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/276/>. Acesso em: 14 dez. 2019.
40 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/234>. Acesso em: 14 dez. 2019.
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pela Secretaria de Cultura do Ceara (SECULTCE)*, numa demonstracdo de que é plenamente
possivel levar entretenimento cinematografico de forma acessivel ao grande publico de
Fortaleza e do interior por uma iniciativa governamental.

O Cineteatro S&o Luiz, como o préprio nome ressalta, diversificou suas atividades
culturais, como uma estratégia de sobrevivéncia aos tempos digitais. Sua nova condigdo
permitiu-o alcangar estrondoso sucesso de publico frequentador de seus espetaculos de teatro,
shows musicais, encontros e de cinema em 2019, muito em funcao da excelente gestao cidada
e curadoria filmica do artista Duarte Dias. Perder o Cineteatro Sdo Luiz seria 0 equivalente a

rasgar uma pagina importante da historia da cultura audiovisual do Ceara.

6.5.3  Cinema, video e patrimdnio cultural: Possibilidades de educacéo estética

Arquivos fotograficos, cinematograficos e videograficos sdo considerados bens
materiais individuais ou moveis, mas a relacdo entre essas imagens técnicas e o patriménio
cultural ultrapassa a mera dimensdo do registro. Nao estamos afirmando que registros
audiovisuais e fotograficos ndo sdo importantes em um processo de patrimonializacdo, pelo
contrario, em Fortaleza é possivel saber muita coisa sobre o seu passado pelas méos de
guardides de sua memoria como o jornalista, colecionador e pesquisador, Miguel Angelo de
Azevedo, mais conhecido por Nirez.

Qualquer fortalezense que quiser saber, através de arquivos sonoros e visuais, como
Fortaleza foi em alguma década passada, umas das personalidades da terra que ndo pode deixar

de ser consultada a respeito é o senhor Nirez. Dono de acervo fonogréfico invejavel, Nirez:

Em 1958, comegou a formar, em sua propria casa, uma espécie de museu da imagem
e do som, juntando discos (especialmente os de 78 rotacGes), livros, revistas,
fotografias, aparelhos sonoros, maquinas de registros de imagens, projetores, rotulos,
figurinhas etc. Passou a gravar depoimentos de personalidades diversas, divulgando-
os através dos jornais e das emissoras de radio. (IMS, 2019, s/p)*2.

Acontece que a concepcado de patriménio cultural que pensamos ultrapassa a nogao
de patrimonializagdo preservacionista e imutavel presente até os anos de 1970 no Brasil. Nesse
sentido, audiovisual, cinema e video ndo entrariam como bens materiais imdveis, mas como
dispositivos criativos e artisticos capazes de potencializar a evocagao, a memoria, a identidade

de grupos plurais locais e regionais, pondo um campo do patriménio complexo em evidencia,

41 Disponivel em: <https://www.secult.ce.gov.br/>. Acesso em: 19 dez. 2019.
42 Disponivel em: <https://ims.com.br/titular-colecao/nirez/>. Acesso em: 14 dez. 2019.
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por agora primar e valorizar a ideia de pertencimento. Segundo Nogueira (2014):

Toda essa mudanca que a virada antropolégica imprimiu ao campo do patrimdnio
cultural deve ser entendida num contexto de mudangas maiores que vinham se
processando em termos de transformagdes historico-politicas da sociedade
contemporanea, segundo as tensdes locais e internacionais. A perspectiva
antropoldégica de cultura voltada para as praticas cotidianas e para as manifestagdes e
saberes diversos colocou, no plano cultural, a diferenga como elemento constitutivo
de apreensdo do social. As singularidades e valores que referenciam as praticas
culturais de diversos grupos passaram a ser reconhecidas, forjando mudancas nas
narrativas sobre o passado, reconfigurando a escrita da histdria e as politicas de
preservacdo do patrimdnio cultural. (NOGUEIRA, 2014, p. 59).

Como vimos na se¢do 4 (quatro) da presente tese, a BNCC e a nova LDB/96 néo
excluiu a questdo patrimonial de seus textos, sendo a educacgéo a base para incutir a ideia de
que devemos preparar nossos jovens para que eles sejam agentes culturais, criticos e reflexivos,
guardides de nosso tempo e dos valores de nosso povo.

Para que possamos agir, é preciso que o tema do patrimonio cultural consiga abarcar
toda a educacdo bésica e também adentre a educacdo de nivel superior de uma forma mais
crivel. Como bem apontou Schiller (1989) em sua obra “Educacdo Estética do Homem”, a
dimensao estética também abriga a dimensao politica e isso nos diz que, dos infindaveis meios
para se conseguir manterem vivas nossas raizes, muitos deles certamente passam pela arte. Uma
educacao estética pela arte pode conter elementos que garantam a reflexdo e a discussao sobre
0 patrimonio cultural regional ou local.

N&o estamos falando de acdes impossiveis de serem executadas, sendo a insercao
do tema patriménio cultural no audiovisual algo tdo real que tém acontecido em Fortaleza com
mais frequéncia nas décadas iniciais do século XXI a partir dos trabalhos das ONGs e das
comunidades em parceria com diferentes instituicdes académicas.

Sobre esse tipo de acdo, destacamos um trecho do livro catdlogo “Cinema que

Inventa o Bairro: Cine Ser Ver Luz”, dos organizadores Deisimer e Gorczecski et al. (2019):

Com experiéncias coletivas na area do Cinema e da Fotografia, desde 2009, e Oficinas
de Edicdo, Fanzine, Graffiti, Stencil, Lambe e Mostras AudioVisuais no Titanzinho,
entre 2011 e 2013, alguns jovens participantes e colaboradores da Associacdo de
Moradores do Titanzinho e da pesquisa In(ter)venc¢des AudioVisuais com Juventudes,
na Universidade Federal do Ceard (UFC), foram retomando a proposta de criagao,
producdo e circulacdo de filmes, videos e exposigdes fotograficas. Nesse processo,
constata-se a forca das imagens de si e do bairro a provocar desejos, inclusive
ressurgindo algumas propostas antigas, como a criagdo de um cineclube na
Associacdo. O Coletivo AudioVisual do Titanzinho vem atuando em alianca com a
Associacdo de Moradores na organizacdo das Mostras AudioVisuais e do cineclube
Cine Ser Ver Luz, na perspectiva de encontrar meios para a producdo audiovisual
local, entendendo-a como possibilidade de inventar outros modos de visibilizar o
bairro e seus moradores, considerando a promocdo da expressdo artistica de suas
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singularidades e os modos de intervir e resistir presentes no cotidiano da comunidade.
(GORCZEVSKI et al., 2019, P.17).

Gorczevski et al. (2019) nos mostram que o cinema, 0 video ou a animagao, como
imagens técnicas que sdo, possuem uma forga descomunal para inventar novas formas de se
enxergar a comunidade que, no caso do Coletivo Audiovisual Titanzinho, toda a poténcia
artistica e estética do audiovisual foi canalizada para fazer emergir o bairro Serviluz diante da
sociedade fortalezense como um bairro que precisa deixar de ser invisibilizado historicamente
pelos desmandes do poder publico estadual e municipal. N&o é essa a educagao patrimonial que
a LDB/96 e a BNCC (2017) apregoam?

Da mesma forma, o nosso processo de educacdo estética videografica agrega os
ideais e postura do Coletivo Audiovisual Titanzinho, no sentido de se pensar o video como uma
ferramenta tecnoldgica e artistica capaz de colocar em estagios de suspensdo e visibilidade
questdes de ordem social, econdmicas, politicas, religiosas e culturais. Estamos falando do uso
do video como uma forma bem particularizada de se enxergar o entorno a nossa volta. Ainda

segundo Gorczevski et al. (2019):

O Coletivo vem proporcionando, em especial, a circulacdo de producfes nacionais,
regionais e cearenses, viabilizando a proje¢do e a sonorizagdo de filmes, videos e
curtas com as ruas e pracas do bairro e o Farol do Mucuripe, o farol antigo da cidade.
Além disso, 0 processo de cria¢do audiovisual oferece aos envolvidos possibilidades
de anélise e observagdo de si e do ambiente onde vivem, trazendo a tona modos de ser
e habitar a comunidade, um exercicio também propiciado pela experiéncia oferecida
durante a preparacao das sessdes e mostras audiovisuais. (GORCZEVSKI et al., 2019,
P.18).

A atitude do Coletivo Audiovisual do Titanzinho nos mostra uma possibilidade de
educacdo estética de maneira inclusiva, ndo apartada do lugar onde acontecem as mostras
audiovisuais. Dentre tantas acGes nesse sentido, destacamos a rela¢do do audiovisual com o

patrimdnio cultural, empreendida pelo coletivo na comunidade do Titanzinho:

As sessOes experimentais do Cineclube Ser Ver Luz iniciaram, ainda em 2014, com
ruas e pragas, no Farol e na Associacdo de Moradores do Titanzinho (AMT), no bairro
Serviluz. [...] O Farol tem sido um dos espacos escolhidos para a realizacdo das a¢des
do cineclube, em especial, pela importancia histérica e cultural enfatizada pelos
moradores, um patriménio publico que convive com o descaso e a indiferenca dos
governantes. Em outubro de 2014, realizamos a primeira sessdo na escadaria do Farol,
uma exibicdo marcada por um ato de protesto em defesa desse patriménio cultural,
tendo também a exibigdo do video O Pessoal da Sdo José e do filme Cine Holildy: o
astista contra o caba do mal, ou seja, uma programacdo que incentiva a cultura
audiovisual local, regional e brasileira, além de possibilitar espagos de encontro e de
debate e momentos de lazer. (GORCZEVSKI et al., 2019, P.18 e 19).
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Nota-se que o cinema, além do dispositivo de projecdo, requer um espaco de
imersdo, e construir esse dispositivo imersivo faz com que a experiéncia cinematografica possa
procurar ambiéncias que se conectem com a noc¢do de pertencimento, como a atitude de realizar
sessOes no Farol do bairro Serviluz. Para quem viveu tal experiéncia, espera-se que enxergue o
Farol de uma maneira completamente diferente, se 0 mesmo estivesse distanciado das pessoas
que ali vivem. O video, como um dispositivo que se adere e contamina tudo que toca,
certamente carrega consigo um potencial estético que pode contribuir para experiéncias que
ativem nossas memadrias e essa relacao de pertencimento e identidade para conosco e com o que
nos cerca. E a relacdo do video com o patrimdnio, como algo que provoque lembrangas, mas
tendo a consciéncia de que “Na maior parte das vezes, lembrar ndo € reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens e idéeias de hoje, as experiéncias do passado. A memoria
ndo é sonho, é trabalho” (BOSI, 1979, p. 17). Com isso, a preservacao, a conservacao, o afeto,

tem uma maior conexdo conosco do que 0s burocraticos documentos patrimoniais.
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7 PERCEPCOES E MODOS DE OLHAR DOS LICENCIANDOS EM ARTES
VISUAIS DO IFCE PARA A TEMATICA DA EDUCACAO ESTETICA
VIDEOGRAFICA

As discussOes travadas com VAarios autores ao longo desta tese sobre as concepgoes
de educacdo, estética, arte como experiéncia, ensino de Arte no Brasil a necessidade da leitura
de imagem hoje, o surgimento da imagem videografica, a historia do audiovisual cearense e sua
relacdo com o patriménio cultural material e imaterial local foram retomadas em nossa
Pesquisa-Ac¢do no formato de nove encontros denominados de Encontros de Sensibilizacéo
Estética, com o objetivo de se extrair dados da pesquisa de campo que pudessem ser
interpretados segundo o método de Analise de Conteddo (AC) ou Anélise de Conteudo
Tematica (ACT), de Laurence Bardin (1977) e Minayo et al. (2009).

Os encontros foram criados em conexao com 0 nosso objeto de estudo: a formacéo
estetica videogréfica de alunos de cursos de licenciatura em artes visuais, com o objetivo geral
de compreender possibilidades e implicagdes formativas de educacédo estética com alunos do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais (CLAV) do Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e
Tecnologia do Ceara (IFCE), utilizando o video como manifestacdo artistica expressiva e 0
patriménio cultural como mediagao.

Por se tratar de uma pesquisa-acdo, conversamos com 0s participes para juntos
identificarmos nossos pontos falhos em relacéo ao nosso objeto de estudo e assim tracamos um
conjunto de acBes com a intencdo de supera-los e alcancarmos nossas transformacdes
individuais. Com essa abertura na conducdo da pesquisa, retomamos 0s objetivos especificos
da tese e organizamos 0s encontros de uma maneira que pudéssemos também trabalhar o
comprimento dos objetivos especificos da tese:

a. discutir a formacéo videogréfica de alunos de Artes Visuais em uma perspectiva

de educacéo estética;

b. implementar processos de formacdo videografica que possam promover
discussbes e praticas sobre a identidade do professor/artista/pesquisador,
utilizando tecnologias contemporaneas;

c. promover processos de formacdo videografica que articulem os temas
transversais, utilizando a arte e as tecnologias contemporaneas;

d. fomentar processos de fruicdo e de producdo de imagens com a linguagem
videografica, tendo o patrimoénio cultural como elemento de mediacao.

Dessa forma, a cada encontro analisado, passamos a compreender possibilidades de
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educacao estética com os licenciandos do CLAV/IFCE, por intermédio de nossas impressdes,
aliadas a escuta e observacdo das percepcdes e modos de olhar dos sujeitos colaboradores sobre
a estética, o audiovisual, a licenciatura em artes visuais, a educacéo e a ideia de patrimonio
cultural material e imaterial local. N&s e 0s sujeitos colaboradores fomos expostos a conteddos
multirreferenciais e complexos, como uma forma de nos aproximarmos da realidade de nossas
vidas em sociedade.

Os encontros e a realizacdo da formagdo em uma perspectiva de educacao estética
videografica fizeram-nos refletir sobre o sentido do uso do video no ambito artistico, estético,
educacional e politico, colocando-nos bem mais préximos e conscientes daquilo que € preciso

preservar e que culturalmente nos define enquanto cidadaos.

7.1 Encontro I: Sensibilizacdo Estética | — Apresentacao

O Encontro | foi realizado no Laboratério de Fotografia do IFCE (LABFOTO-
IFCE) localizado no 5° (quinto) andar do bloco didatico, as 13h53min do dia 26 de fevereiro de
2019. Primeiro demos boas-vindas aos participes e expomos 0s objetivos: realizar uma
apresentacdo geral de nossa proposta de pesquisa; expor a linha e o ndcleo no qual ela esta
alocada no doutorado do PPGE da UECE; conhecer o grupo de licenciandos do CLAV/IFCE
que se predispuseram a estar conosco naquele dia e, com isso, apresenta-los ao que é uma
pesquisa-acdo e como poderiamos trabalhar dentro de uma perspectiva colaborativa.

No Quadro 13 abaixo dispomos como organizamos as etapas do Encontro I:

Quadro 13 — Resumo Encontro |
Titulo do Encontro I:
Sensibilizacdo Estética | — Apresentacdo
Momento I:
Boas-vindas e apresentacdo da pesquisa
Momento I1:
Depoimento dos participes sobre seus saberes experienciais com o video
Momento I11:
Explanagéo sobre pesquisa-acdo
Momento IV:

Analise de Contelido — Temadtica das falas dos participes

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Destacamos, no segundo momento do encontro, que 0 nosso especial interesse era
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saber quais saberes experienciais os participes dominavam quando o assunto é o uso do video
como um meio de expressdo fora e dentro do CLAV/IFCE. Solicitamos a autorizacdo para
gravarmos os depoimentos e ap6s o aceite (registrado na gravacao do audio do Encontro I) cada
colaborador pode se apresentar e também contar suas primeiras experiéncias e contatos com
universo do audiovisual. No geral, ficamos surpresos positivamente com os longos depoimentos
da maioria, porém, ndo hesitamos fazer interrup¢des pontuais para provocarmos a oralidade de
alguns participes, para que saissem da superficialidade de suas apresentacGes com respostas
curtas ou que fugissem demais das perguntas norteadoras elaboradas, com o intuito de
escavarmos mais informagoes.

No terceiro momento apresentamos em linhas gerais 0 que é uma pesquisa-a¢ao.
Nesse tipo de pesquisa, todos planejam e constroem uma acao, que, ao final de sua aplicacao,
visa uma significativa transformacéo coletiva e individual de seus integrantes. Ao encerrarmos
0 encontro distribuimos, por e-mail, um resumo didatico que elaboramos sobre pesquisa-acéo,
tendo como suporte tedrico as consideracdes apontadas pela autora Maria Amélia Santoro
Franco (2005).

O quarto momento foi o de escuta do audio ap6s o Encontro I. Diante do material
transcrito, levando em consideragdo os escritos de Laurence Bardin (1977) e Minayo et al.
(2009) sobre anélise de conteudo, preparamo-nos para efetuarmos uma ACT. Nesse processo,
também foi de crucial importancia os escritos do autor Maurice Tardif (2010) sobre saberes e
formacdo profissional docente, sendo estes dois Gltimos pontos a base de nossa ACT. Esses
referenciais tedricos ofereceram condi¢6es de avancarmos na investigacdo, sendo possivel obter
duas categorizagcdes tematicas principais sobre o material transcrito analisado, que se
configuraram como Saberes Videograficos e Fruicdo Videografica. O aprofundamento da
leitura do material transcrito trouxe a tona as subcategorias tematicas: “Saberes Empiricos”,
“Formacéo Inicial”, “Expectativas de Formacgdo” e “ConcepcOes Estéticas Videograficas”,
todas relacionadas ao que os participes ja sabiam sobre o universo do audiovisual.

A ACT revelou dificuldades centrais em relacdo a compreensdo dos usos que 0s
sujeitos colaboradores faziam do video, tanto numa perspectiva estética, como também técnica,
e a partir das situagdes expostas estabelecemos uma relagdo dialégica com o grupo rumo ao
planejamento e formatacdo de uma acdo que pudesse transformar essa percepg¢éo inicial de
nossos participes.

Via inferéncia sobre o material coletado, a ACT revelou a identificagdo de 24 (vinte
e quatro) falas que deixaram transparecer aprendizados movidos pela curiosidade, pela

influéncia da familia, pela vontade de querer mexer, entender e usar o video como uma
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ferramenta expressiva, sempre com descobertas via tentativa e erro, que nos mobilizaram a
agrupar essas falas em uma subcategoria denominada de Saberes Empiricos.

Esses dados iniciais nos revelaram curiosas e a0 mesmo tempo tristes constatagdes:
1) foram nulos os depoimentos que expressam de forma categorica que o despertar para
esse mundo do audiovisual tenha sido incentivado no ambiente escolar (ensino
fundamental e médio) ou no nivel superior em uma licenciatura de artes visuais. Na
realidade, tivemos 1 (uma) fala que expos ter produzido 1 (um) video no ensino médio, mas a
ideia de confecciona-lo ndo partiu da provocacdo de um docente da escola em que estudava e
sim da propria participe que nos relatou tal situacdo no Encontro I; 2) os saberes experienciais
ou empiricos do grupo revelaram a necessidade de se explicar posteriormente o que € 0
universo do cinema, o que € o video e quando ocorrem os distanciamentos, as confluéncias
e as contaminacdes entre esses campos. 2 (duas) falas foram certas de conhecerem 0s
aspectos mais burocraticos e éticos do fazer audiovisual, como a solicitacdo de uso de
imagem ou a permissao para filmar em determinados espacos privados e publicos, mas
gue também ndo foram aprendidos em ambientes formais de ensino. O improviso com o
video apareceu de forma significativa nas falas dos participes, fruto do dificil acesso aos
equipamentos audiovisuais e fotograficos, fora da realidade social e econémica do grupo
colaborador.

Um ponto que ndo pode deixar de ser relatado: todos afirmaram usar pouco o
video e sobre isso voltamos ao historico de falta de incentivo a contextualizacéo, fruicéo e
producdo com esse tipo de imagem na escola ou no nivel superior, nos bacharelados e
licenciaturas em artes visuais. Também foi possivel extrair de alguns participes, que suas
experiéncias prazerosas com o video fizeram com que eles nunca abandonassem 0 seu uso,
situacdo que os estimulou para que aprofundassem suas buscas empiricas por mais
conhecimentos estéticos e técnicos videograficos. Consideramos essa observacdo um alerta
sobre como os professores de Artes Visuais precisam estar atentos as novas tecnologias e que
ndo devem ter medo de se aproximarem e de experimentarem a tecnologia para produzirem e
discutirem o uso do video em sala de aula.

A ACT também nos permitiu mapear 70 (setenta) ocorréncias que mais se
assemelharam a um esboco de aprendizado inicial com o video e, dessa forma, consideramos
pertinente reunir esses achados numa subcategoria tematica que denominamos de Formacao
Inicial, por estas falas emergirem a ideia de que uma parcela do grupo, mesmo que de forma
timida, havia adquirido conhecimentos videograficos basicos em duas situacdes: 1) por

intermédio de cursos livres e técnicos realizados por institutos educacionais, culturais e
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artisticos publicos e gratuitos como a rede Cuca da Prefeitura Municipal de Fortaleza e a
Escola Porto Iracema das Artes do Governo do Estado e 2) no nivel superior na
modalidade licenciatura em artes visuais, bacharelado de design gréafico e jornalismo em
instituicdes educacionais publicas e privadas na cidade de Fortaleza.

Outro detalhe intrigante: alguns integrantes do Encontro I ndo percebiam esse tipo
de imagem técnica como uma possibilidade expressiva e estética a ser usada em suas
poéticas, porém, o CLAV/IFCE pbde propiciar este contato inicial com o video, em
disciplinas como Videoarte, Estudos da Paisagem, Poéticas Digitais, Poéticas
Contemporaneas e Videoperformance. Isso corrobora com a necessidade de se discutir cada
vez mais a insercdo do video como uma possibilidade de expressao estética que nao pode ser
desprezada nas criacdes poéticas dos licenciandos do CLAV/IFCE. Justica seja feita, extraimos
do material a compreenséo de que o0 CLAV/IFCE se preocupa em familiarizar seus licenciandos
com as questdes e demandas das novas tecnologias em relacdo as artes visuais e seus usos em
sociedade, no entanto, vale ressaltar que a ACT revelou que a formac&o inicial videogréfica do
grupo colaborador ainda se encontrava num estado embrionario e bastante permeado por
duvidas.

Tivemos 47 (quarenta e sete) depoimentos reunidos em uma subcategoria
denominada de Concepc0es Estéticas Videograficas. Aqui, entendemos 0s depoimentos dos
participes como relatos significativos sobre as concepcdes estéticas que estes possuiam sobre a
imagem video, antes mesmo de qualquer acao formativa vivenciada por eles nessa pesquisa. Os
achados evidenciaram davidas de ordem estética e plastica: quando uma imagem considerada
de ma-qualidade ou de alta definicdo pode ser plasticamente potente a uma determinada poética
visual; vantagens e desvantagens de uso do video em relacdo a fotografia; quais autores
apontam as diferencas e aproximacdes entre a imagem video e as modalidades artisticas
conhecidas pelos integrantes do grupo como o cinema, a pintura, o desenho, a gravura etc.; e 0
que o imigrante digital e o nativo digital precisam saber para usarem o video numa perspectiva
estética. Percebemos nessa subcategoria 0 quanto sera importante conversar
posteriormente com o grupo sobre a arte como experiéncia e quais aspectos estéticos
norteiam uma imagem videogréfica.

Em relacdo a subcategoria tematica Expectativas de Formacéo, a ACT apontou o
seguinte movimento: tivemos 1 (uma) fala sobre o video ser uma possibilidade de
autoconhecimento, como algo especular, ulterior e imersivo como se vé nos filmes-cartas
ou video-cartas e isso nos mostrou a necessidade de mergulharmos em experiéncias praticas

com o video, para que juntos possamos identificar outas possibilidades estéticas e educacionais
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dessa modalidade artistica e como ela pode reverberar na formagéo e construcdo de cidadaos
conscientes de seus papéis em sociedade.

Outro ponto de sugestdo que mereceu atencdo foi a construcdo de uma futura
formagdo com o video nessa pesquisa que ndo menospreze as recentes tecnologias (que
permitem o uso do video) e de como elas podem auxiliar na elaboracdo de narrativas
audiovisuais, sem necessariamente utilizarmos softwares especificos de edi¢do videogréficas,
algo que sabemaos ser fora da realidade financeira de grande parte das escolas publicas de ensino
fundamental e médio em nosso Estado.

Ainda sobre as expectativas de formacao videogréafica, tivemos 1 (um) depoimento
contundente de um dos participes, que nos langou alguns questionamentos sobre o papel de um
licenciando em artes visuais na atualidade: ele precisa compreender o universo da escola
publica, da sala de aula, do jovem dessa escola e do entorno em que ele vive e nisso, como o
audiovisual, especificamente o video, pode contribuir nesse processo de formacdo desses
jovens? Sera que temos arte-educadores formados pelo CLAV/IFCE inseridos na educacao
basica como professores de Artes, que estdo trabalhando com a fotografia, o cinema e o video
da mesma forma que valorizamos as tradicionais linguagens artisticas trabalhadas em sala de
aula como o desenho e a pintura? Esclarecemos ao grupo que, ao incidirmos numa formacéo
estética com o video, toda a poténcia inventiva advinda dos saberes empiricos experienciais que
eles possuem com o uso da imagem video pode ser transformada futuramente em saberes
profissionais docentes, sendo posteriormente canalizados pela arte, para serem ensinados a
alguém. Essa € uma das missbes de um artista/pesquisador/professor: produzir, pesquisar e
ensinar o que se aprendeu.

Nesse dialogo inicial com o grupo colaborador, houve 1 (um) depoimento que
ressaltou a importancia de se aprender com o outro, reforcando o quanto é valido estarmos
inseridos nesse processo de pesquisa-a¢do, para juntos conseguirmos nos transformar e encarar
os desafios de sermos futuros docentes de Artes Visuais.

Por conseguinte, o Encontro | serviu para reforcamos ao grupo que néo
desequilibrariamos a triade artista/pesquisador/professor, ou melhor, ndo estdvamos reunidos
para acentuar apenas o aspecto artistico ou cientifico em detrimento do aspecto docente, mas
tentar tornar equanime essa relacéo, de maneira que eles entendessem que suas futuras atuacoes
docentes podem e devem canalizar de forma consciente suas praticas e pesquisas estéticas no
campo artistico em espacos formais ou ndo-formais de educacéo, visando a reflexdo critica
sobre aquilo a que se propuseram construir.

Dessa forma, podemos afirmar que os achados da ACT abriram uma discussao para
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a necessidade de organizacao de uma formagdo em video aos participes, mas essa decisao ficou
destinada ao Encontro Il de nossa pesquisa-agdo. A ACT mostrou-nos que as principais
questdes que vieram a tona e que nortearam posteriormente a construcdo de uma formacéo
videografica capaz de transformar os sujeitos colaboradores foram: o video € uma linguagem?
Ele é tdo importante e consolidado quanto o cinema? O que acontece quando eu aproximo
ou misturo o video com determinadas linguagens ou modalidades artisticas? Essas
perguntas vieram a tona como um resultado consciente de uma busca por aprofundamento
tedrico e préatico sobre o video, tendo em vista que o0 grupo deixou evidente 0 seu pouco contato
e experimentacdo com esse tipo de imagem técnica. A ACT também apontou que o grupo
precisa experimentar mais com o video e pensar sobre seus usos na educacao.

Vivemos a era do “tudo-ao-mesmo-tempo-agora” e precisamos insistir numa
abordagem que promova experiéncias pungentes, significativas e transformadoras aos
integrantes de nossa pesquisa-acdo. Sobre a proposicdo da formacdo com o video, o que é
possivel dizer? Essa trajetéria de mudanca comeca pelo seu planejamento, como uma espécie
de paulatino enfrentamento que o futuro professor (a) de artes visuais precisa ter em relacdo as
significativas transformacdes propiciadas pelo advento de um mundo cada vez mais digital, sem
tempo para fruir e entender esse tipo de imagem que, assim como a fotografia e o cinema, veio
para ficar, mas estd em constante mutacdo tecnoldgica. Como fugir dessa armadilha do tempo
como inimigo? Sensibilizando esteticamente o nosso ser para o universo do audiovisual, através
da criatividade, com o auxilio do patriménio cultural de nossa cidade, como uma forma de nos

reconhecermos como cidaddos pertencentes a essa terra.

7.2 Encontro Il: Sensibilizacdo Estética Il — Discussao e definicdo da acéo

O Encontro 1l foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar do
bloco didatico, as 14h01min do dia 18 de mar¢o de 2019. Seu objetivo foi o de discutir e esbocar
o0 planejamento de uma acdo transformadora com e para 0 grupo.

No primeiro momento recepcionamos os participes e demos inicio a leitura do
resumo do Encontro I, especificando que fizemos uma ACT do material transcrito e, a partir
das categorias subcategorias criadas, tinhamos em maos algumas sugestdes de acoes
transformadoras para propor ao grupo colaborador. Como a premissa da tese era compreender
as possibilidades de educacdo estética videografica com licenciandos do CLAV/IFCE, foi
interessante termos uma nogdo de como os participes se aproximaram do video, quais saberes

e concepgdes esteticas videograficas possuiam antes e durante suas formacgdes académicas e
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quais eram suas expectativas de formacao nesse campo do audiovisual. O resumo do ocorrido

pode ser conferido no Quadro 14 abaixo:

Quadro 14 — Resumo Encontro Il
Titulo do Encontro I:
Sensibilizacdo Estética Il — Discussdo e definicdo da acdo
Momento I:
Leitura do resumo do Encontro I: achados da ACT

Momento I1:

Discussfes sobre 0 que seria a agao
Momento I11:

Definicéo da agdo
Momento IV:
Escolha de sugestdes sobre como seria a agéo

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Continuamos com o Encontro Il expondo que os participes detinham formulacdes
empiricas sobre o universo do audiovisual, ou seja, que 0 que possuiam eram saberes
experienciais identificados como sensos comuns, como a confusdo conceitual entre cinema e
video ou a ideia de que video era apenas uma ferramenta de registro audiovisual, que
precisavam ser lapidados em uma formacdo especifica. O problema se centrava numa tomada
de consciéncia de que os pesquisadores-colaboradores precisavam encontrar meios de superar
suas lacunas conceituais, estéticas e até mesmo técnicas sobre o audiovisual para que o
aprendizado pudesse contribuir em suas poéticas audiovisuais e, consequentemente, em uma
nova percepcao sobre a constituicdo de suas profissionalizagdes docentes em uma era permeada
pela forte presenca da tecnologia digital. A solugdo foi mobiliz&-los para que houvesse essa
consciéncia, no sentido de que eles almejassem a superagdo de suas principais defasagens no
campo videografico. Foi um momento crucial para que eles pensassem sobre como
desenvolveriam suas proprias concepgdes e percepcdes estéticas em relacdo ao video daqui em
diante.

A colaboradora LA exp0s suas duvidas sobre o porqué a tese tratar especificamente
da estetica da imagem video e percebemos que essa mesma indagacao pairava sobre os demais
participes. A compreensédo do termo audiovisual, que, segundo Jacques Aumont e Michel Marie
(2012), caracteriza-se por uma mobilizagdo entre sons e imagens elaboradas em formatos
especificos, abriga uma variedade tdo grande desse meio que precisavamos explicitar o0s

motivos e a importancia que nos levaram a investigar especificamente o video, mostrando-lhes



206

quais séo suas aproximacoes e diferencas em relacdo as outras areas do audiovisual e as outras
modalidades artisticas.

A fala da colaboradora LA trouxe a baila um sentimento geral de que o grupo
carregava consigo impressdes ambiguas sobre o que significava o termo audiovisual, cinema e
video. Esse acentuado desconhecimento conceitual deixou claro a necessidade premente de se
estabelecer um caminho de contextualizagdo tedrica, mas também pratica, para que 0S
integrantes desta pesquisa-acao pudessem entender como agir dentro e fora desse controverso
campo. Isso foi detectado na ACT no Encontro | e novamente essa confusdo conceitual
apresentava-se como algo a ser discutido em uma formacédo estética videografica. Alguns
participes questionaram sobre a relevancia de se saber o que cada termo significa e faz, alegando
gue muitos trabalhos artisticos podem ser mobilizados apenas por uma necessidade de querer
utilizar registros imagéticos em movimento. De pronto respondemos que da mesma forma em
que a AT, idealizada por Ana Mae Barbosa na década de 1980, surgiu para combater a arte
como uma prética de livre expressdo vazia de sentido historico, entendemos ser necessaria uma
contextualizacdo base sobre a constituicdo de cada tipo de imagem audiovisual, para que se
estabelecam pontos de partida em que os pesquisadores colaboradores possam orientar-se e
também orientar seus futuros discentes quanto as escolhas de imagens audiovisuais que possam
dar vazao as necessidades conceituais, expressivas e estéticas individuais, mas plenas de sentido
e conexdao com o mundo em que vivemos. Nossa fala pontuou claramente uma defesa da
formacédo inicial e continuada do docente em Artes, como uma area séria que precisa de
pesquisas que investiguem suas praticas, para que se possa refletir sobre o real papel do
artista/pesquisador/professor nos espacos educacionais formais e ndo-formais na era da
informagéo.

Levando-se em consideracdo que, em uma pesquisa-acdo, € o0 grupo quem decide
qual a melhor acdo que deve ser implementada visando a transformacdo de seus integrantes,
submetemos ao grupo colaborador uma proposicéo de formacéo estética audiovisual, focada
principalmente numa experiéncia estética videografica, como o melhor caminho a ser seguido.
Apontamos a escolha da imagem video, justificada por sua eléstica abrangéncia, disseminacao,
acessibilidade e baixo-custo de producdo, haja  vista que muitos
artistas/pesquisadores/professores chegam nas escolas sem a menor nocao de quais recursos
tecnologicos podem dispor para propor atividades artisticas e educacionais em instituicoes
publicas e privadas de ensino em nosso pais.

Agimos dessa forma como uma provocagdo, afinal, era preciso que o grupo

colaborador se manifestasse com alternativas ao que foi exposto ou que acatasse a ideia
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sugerida. Foi unissona a decisdo por uma formacdo estética videografica, mas permanecia a
duavida: como seria a sua configuracéo?

O Encontro Il mostrou que precisdvamos estar atentos as nuances conceituais nao
esclarecidas que envolvem o universo audiovisual, para ndo incorrermos em solucoes erréneas
que ndo atendessem as expectativas do grupo e nem contribuissem de forma efetiva para a
almejada transformacé&o individual de seus participes, como bem preconiza toda pesquisa-acao.
Justamente por isso, cada exposicdo de fala dos colaboradores teve uma escuta sensivel por
parte dos pesquisadores lideres, no sentido de se encontrar os reais problemas centrais em torno
da tematica da estética videogréfica. Estendemos a discussao para 0s nossos canais construidos
nas redes sociais virtuais, como o grupo criado no Facebook e no WhatsApp, dando ao coletivo
a oportunidade de pensar sobre qual o melhor modelo de formacdo que poderiamos
implementar para o planejamento e concretude da acdo transformadora.

Caminhamos rumo a uma escolha, que se caracterizou por uma formacao estética
videogréfica que pudesse dar condi¢fes aos licenciandos do CLAV/IFCE diferenciarem 0s
tipos de imagens em movimento que sdo produzidas atualmente, bem como desenvolverem
suas proprias percepc¢des estéticas sobre o0 uso do video, entendendo o que é o video hoje e de
que forma ele pode contribuir para as suas poéticas individuais, suas formacfes iniciais
docentes e como todo esse processo formativo pode se somar na construcdo de uma sociedade
consciente do seu papel de preservacdo da cultura e da arte. Escolhemos o caminho em que o
video foi encarado como uma possibilidade de se autoconhecer e, consequentemente, conhecer
0 outro e o entorno.

Ao encerrarmos o Encontro Il, como reflexdo final, percebemos o rico potencial da
pesquisa-acdo ao entender um de seus grandes contributos: esse tipo de pesquisa forma o grupo
através de um processo de transformacbGes que ocorrem diariamente, pontualmente e
gradualmente. Juntos, pesquisadores-lideres e colaboradores comegaram a se perceber em um
palco onde profundas reflexdes sobre suas préprias formacdes artisticas e docentes estavam em

Curso.

7.3 Encontro I11: Sensibilizacdo Estética 111 — Planejamento da acdo

O Encontro 11 foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar
do bloco didatico, as 14h04min do dia 09 de abril de 2019. Definimos no Encontro Il que nossa
acdo seria uma formagdo estética audiovisual focada em experiéncias videograficas com e pelos

participes.
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No primeiro momento saudamos 0s nossos colaboradores e ressaltamos que o0s
depoimentos do encontro anterior foram analisados, reunidos em categorias tematicas e que
seus achados serviriam de elementos norteadores do presente encontro, com o objetivo de
discutir quais conteudos seriam relevantes de serem abordados na formatacdo e execucéo da

acao. O resumo do ocorrido pode ser conferido no Quadro 15 abaixo:

Quadro 15 — Resumo Encontro 111
Titulo do Encontro I:

Sensibilizacdo Estética I11 — Planejamento da acdo

Momento I:
Leitura do resumo do Encontro 11, apresentacéo e discussdo dos resultados da ACT

Momento I1:

Apresentagdo e discussdo dos resultados da ACT
Momento I11:

Apresentacdo e discussdo dos resultados da ACT
Momento IV:

Definicdo do Mddulo | da formacdo estética videografica

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Via inferéncia, a ACT revelou a identificacdo de 27 (vinte e sete) falas que
deixaram emergir a necessidade de aprofundamento tedrico sobre o que é 0 video e 0 que
o diferencia dos outros formatos audiovisuais. Foi a ocorréncia de maior peso e a que
contribuiu para que pudéssemos pensar a formacdo estética videografica pelo caminho das
definicbes e concepcles estéticas audiovisuais. Novamente a ACT também confirmou nossa
suspeita de que os colaboradores continuavam confusos sobre o significado de alguns conceitos
ligados ao universo do audiovisual. Nao estava definido para o grupo colaborador, qual era o
termo que abrigava todas as imagens em movimento, quais eram as caracteristicas fundamentais
de uma obra audiovisual cinematogréafica ou videografica ou quando as fronteiras entre esses
dois campos se hibridizavam. Perguntamos se todos concordavam com esse achado e se
deveriamos comecar 0 Mddulo | da formacdo pela explanacdo desses termos. O grupo
colaborador respondeu que sim.

Alguns colaboradores expuseram suas ddvidas quanto a esses encaminhamentos e
nesse momento notamos que ali havia comegado um interesse pelo delineamento coletivo de

nossa formagéo estética videografica.

Nessa parte de conceitos e defini¢des, entra referéncias estéticas? (HAPPENING).
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[...] ndo teria como ter também o depoimento dessa galera antigona [...] sobre video?
(LAND ART).

Sobre os conceitos e defini¢cbes respondemos que sim, levando em consideracéo
que era nossa intencdo fornecer material escrito e exibir depoimentos de tedricos e videoartistas
sobre esse assunto. Em relacdo ao chamamento de profissionais experientes da televisdo local,
argumentamos que seria interessante conversar com essas pessoas que vivenciaram 0S
primérdios do video em sua fase eletronica e analdgica, mas que essa ideia poderia ndo dar
certo em funcdo dos horarios disponiveis do grupo, dos pesquisadores-lideres e dos possiveis
convidados. Sobre essa sugestdo, ndo sendo possivel a presenca de convidados, resolveriamos
mostrando ao grupo como os tedricos do campo videografico estabeleceram suas concepcoes
sobre o video quando esse tipo de imagem surgiu entre as décadas de 1950 e de 1960.

Os participes comecaram a interagir mais e até arriscaram sugerir formas de se

pensar quais tipos de videos poderiam ser discutidos nesse momento inicial de nossa formacéo.

O nome & video-ensaios [...] vocés ja ouviram falar da ContraPoints? ContraPoints é
uma youtuber trans que cria muitos contelidos para o Youtube, s6 que sdo conteldos
[...] embasados na base teérica dela. Ela tem PHD em Filosofia. Entdo ela fez um
video sobre estética, um video incrivel, de 35 minutos, € um video-ensaio, ele tem o
formato de um artigo, tem objeto, tem desenvolvimento, tem a conclusdo do
pensamento. E muito educativo, vocé aprende bastante e ai eu fiquei viajando nas
possibilidades a partir desse tipo de video do que a gente poderia criar juntos aqui,
sabe? E bem performatico. Ela interpreta varios personagens no video, ela faz
dialogos... tem um que ela, uma feminista radical, [...] e ela vai expondo argumentos
de maneira bem criativa [...] acho que a gente deveria ver depois. (PERFORMANCE).

Motivada pela fala da Performance, a colaboradora LA interveio:

Isso é legal para a gente pensar outras formas de trabalhar com a pesquisa [...] de
entender também que existem essas outras formas. Hoje, na aula do mestrado, a
professora mostrou um dos documentarios da pesquisa dela e [...] foram perguntar [...]
em que momento [...] o documentario entra dentro da pesquisa e de que forma ele vai
entrar. [...] essa professora [...] trabalha muito com a ideia de pesquisa-criacdo e de
que estd tudo interligado e o documentério entra junto com isso como parte da
pesquisa e ndo como se fosse um registro sobre aquilo que ela esta falando. (LA).

A fala da colaboradora Performance diz muito sobre os participes da pesquisa: eles
sdo consumidores de contetdos audiovisuais, inclusive ressaltam que aprendem muito ao
assisti-los em redes especializadas de compartilhamento de videos. No entanto, quando o
assunto é entender o que significa trabalhar ou experimentar com o video, parte do grupo parece

ndo saber explicar e nem se sente capaz de fazer algo tdo bom quanto o que costumam fruir.
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Boa parte do grupo colaborador acha que o video € possuidor de uma estética precaria, que ndo
seria valorizado como expressdo artistica.

O depoimento da colaboradora LA expBe que o video ainda é tratado e percebido
pelo publico geral como uma espécie de prefixo ou sufixo para outras atividades, um adendo
ou mero registro imagético de carater documental ou algo menor em relagdo ao cinema e outras
modalidades artisticas. A professora citada pela colaboradora LA, ao tratar os dados
audiovisuais com a mesma importancia que daria a qualquer dado verbal em sua pesquisa, teve
uma atitude fora da curva e que nos mostra como o video pode contribuir aos mais diferenciados
propdsitos. Nos espagos formativos docentes, cabe a nds insistirmos na ideia de que o video
pode ser utilizado de forma inventiva, como uma ferramenta visual importante no processo de
ensino e aprendizagem em artes visuais. Nesse sentido ndo hd motivos para o relegarmos ao
segundo plano quando o assunto € a educacao.

Notamos que a cada novo achado da ACT o grupo se instigou a discutir um pouco
mais sobre o video. Alguns participes se anteciparam e deram sugestdes de como poderiam ser
produzidas as experiéncias videograficas em nossa formacéo. Apesar de ndo termos definido
ainda os contetdos do Mdédulo | da formacéo, decidimos ouvi-los, como parte fundamental de
um processo dialdgico em uma pesquisa-acdo que preza pela colaboragdo. Um momento bem-
vindo de protagonismo dos colaboradores que ajudou na formatacdo do Mddulo I. Abaixo

disponibilizamos algumas das ideias que surgiram no Encontro I11.

Por que que a gente ndo produz videos que tenham esse carater, assim, [...] de lembrar
que a gente estd dentro de um espaco de licenciatura [...] em artes visuais, porque ndo
produzir esse tipo de contetdo e, eu ndo sei vocés, mas principalmente em video é
muito dificil achar isso na Internet [...] Talvez fosse uma opcéo e a gente brincar com
essa linguagem, de usar, sei |4, o video-carta pra fazer isso, de usar outras formas para
falar justamente isso, 0 que é que é video, 0 que é cinema, o que é audiovisual. (LA).

Eu acho muito legal a gente se fortalecer enquanto curso, enquanto artistas,
pesquisadores e tal, e fortalecer mesmo. Fazer uma coisa bem-feita, legal, mostrando
que a gente faz pesquisa e que isso possa ser usado pelos proprios professores como
recurso das aulas deles. Que o [...] pesquisador-lider possa usar na cadeira de video-
arte, que possam usar 0s nossos videos, que possam ver que a gente esta produzindo,
t4 entendendo? E outra vibe. (PERFORMANCE).

Até para expandir o conhecimento [...] do que a gente estuda aqui, porque as pessoas
tém uma ideia rasa e superficial de que a gente so vé pintura e desenho. (LA).

Os depoimentos dos participes demonstraram ideias de: 1) usar o video para
fortalecer a imagem do CLAV/IFCE como um curso que tem identidade, histéria e que ha 12
(doze) anos tém contribuido para formar professores de Artes Visuais em nossa sociedade

cearense; 2) que a elaboracdo de materiais audiovisuais informariam ao publico interno e



211

externo do IFCE, o que estuda e produz um licenciando em artes visuais e 3) que seria bem-
vinda a criacdo de videos sobre as disciplinas que compdem a matriz do curso ou proposi¢éo
de elaboracdo de obras audiovisuais experimentais desenvolvidas pelos proprios discentes,
como uma forma de se incutir uma cultura audiovisual no espaco do CLAV/IFCE. Essas ideias
tiveram a intencdo de expor o CLAV/IFCE como um espaco académico, artistico e também
plural.

Anotamos as sugestdes em nosso diario de campo, com a pretensdo de retoma-las,
caso oportuno, em um outro momento especifico de nossa formacdao estética videogréafica. Essa
observacao nos fez pensar sobre qual metodologia se assentaria nossa formacao. Sugerimos a
AT de Barbosa (2010), por nos vermos preocupados com a fluidez, qualidade e avaliagdo da
formacéo. O grupo se sentiu confortavel com a escolha, por muitos ja terem estudado esse tipo
de abordagem no CLAV/IFCE. O grupo concordou que os conteudos do Mddulo | seriam
planejados e operacionalizados levando em consideracdo, ndo necessariamente na mesma
ordem, os trés momentos classicos da AT: contextualizagdo, fruicdo e produgdo. A escolha pela
AT reforca sua forca metodoldgica, provando ser uma abordagem versatil e adaptavel em
pesquisas como a nossa.

No segundo momento do Encontro Il expusemos mais um resultado da ACT em
que 12 (doze) falas fizeram emergir a categoria Arte como Experiéncia. No Encontro II, 0s
participes deixaram claro que entender de tecnologia ndo bastava. A tecnologia esta tdo
internalizada em nosso cotidiano, que deixamos de perceber as possibilidades inventivas e
artisticas de seu uso, por conta de uma relacdo automatica que passamos a estabelecer com ela.
As pessoas poderiam ter um tempo de pausa, de experimentacao, de conexdo com a tecnologia,
justamente para problematiza-la e usé-la a seu favor, mas temos sidos engolidos pelas demandas
cotidianas e isso nos deixa, muitas vezes, a mercé dessas inovacdes. Promover o entendimento
do video, de certa forma, é estabelecer um tempo de conexdo com esse tipo de tecnologia, uma
experiéncia que queremos propiciar pelo caminho da arte, ou melhor, da videoarte, com 0
objetivo de aprimorar nossa percepcao, ndo so pela pratica, mas também pela argumentacgéo

tedrica, a qual acionou uma nova intervencdo de alguns participes:

A gente fica falando sobre os nativos digitais, a gente sempre esta falando disso e [...]
como a gente fala disso e [...] ndo utiliza dos locais que a gente esta falando? Que é o
Instagram, o YouTube, que é 0 que a gente consome e isso ndo tem nem como evitar.
A gente pode até querer ser muito cool, “ah, mas eu ndo tenho Instagram” [...] mas
por que ndo usar, sabe? Se a galera s usa isso. (LA).

Parece que essas pessoas estdo ali s preocupadas em produzir para si, sdo elas que
aparecem em seus selfies, elas estdo constantemente no eu, eu, eu, mas 0 outro nao
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chega e 0 entorno também se esvai e nao se olha para isso, né? Ai eu pensei assim,
“bom, seria legal a arte como experiéncia”. (LAND ART).

A colaboradora LA percebeu que precisamos nos aproximar do que é comum aos
nativos digitais, como as redes sociais virtuais, se quisermos nos tornar docentes em Artes
Visuais capazes de compreender como essas ferramentas podem contribuir para o aprendizado
de uma producdo audiovisual mais consciente, reflexiva e critica. Algo que a experiéncia com
e pela arte pode propiciar. Precishvamos experienciar isso, mas ainda estdvamos no
planejamento do que seria 0 Mddulo | de nossa formacao estética videografica.

A colocacéo do participe Land Art nos fez pensar que o0 consumo e a producao de
imagens tém sido tdo massificados, acelerados e pulverizados nos cotidianos nesses meios, que
nos acostumamos a usar as ferramentas audiovisuais para diferentes fins, mas sdo raros 0s
momentos em que questionamos, por exemplo, o porqué da utilizagdo de uma infinidade de
filtros imagéticos para emular algo que ndo somos ou criar situacdes das quais ndo fazemos
parte. Sabemos que muitas dessas ferramentas sdo tratadas como entretenimento, espécie de
jogo ou mera distracdo, porém, esses usos também sdo fenbmenos sociais, comportamentais,
tecnoldgicos e de comunicacdo do nosso tempo e merecem ser abordados de forma critica e
reflexiva na disciplina de Arte no Ensino Fundamental e Médio. Para que esse tipo de
pensamento vire uma forma de agir professoral, é requerido que os futuros docentes de Artes
Visuais estejam preparados para o enfrentamento da tecnologia, sendo necessarias urgentes
formac0es estéticas como a da presente pesquisa. Banalizamos o uso das imagens a tal ponto,
que, no caso do video, ndo temos dado importancia para contextualiza-lo, frui-lo, discuti-lo e
produzi-lo com mais intensidade nas escolas. Continuamos a trabalhar com as tradicionais
linguagens artisticas e isso precisa se expandir.

Para o participe Land Art, a tecnologia esta tdo naturalizada no dia a dia de um
nativo digital, que muitos apenas replicam os padrdes dos algoritmos, ndo conseguindo perceber
as possibilidades de uso desses equipamentos produtores de imagens fora de suas caixas
conceituais. O grupo ressaltou que tais atitudes demonstram ndo haver um tempo de pausa e
reflex@o sobre o que é possivel se fazer com essas novas tecnologias.

A auséncia de desaceleracdo que acomete o nativo digital e até a nés mesmos, é o
gue tem gerado experiéncias cada vez mais frivolas com o mundo. Dewey (2011) nos mostra

que “nem todas as experiéncias sdo igualmente educativas” (DEWEY, 2011, p. 26), sendo que:

Experiéncia e educacdo ndo sao diretamente equivalentes uma a outra [...] qualquer
experiéncia que tenha o efeito de impedir ou distorcer 0 amadurecimento para futuras
experiéncias é deseducativa [...]. Uma outra experiéncia pode aumentar a destreza de
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uma habilidade automatica, de forma que a pessoa se habitue a certos tipos de rotinas,
limitando-lhe, igualmente, as possibilidades de novas experiéncias. (DEWEY, 2011,
p. 27).

A observagdo do participe Land Art provocou um debate sobre como muitos nativos
digitais se comportam ao utilizarem e produzirem videos com celulares. A tecnologia
naturalizada, ou melhor, aceita como €, sem questionamentos, pode sim ser uma experiéncia
deseducativa. 03 (trés) colaboradores disseram que percebiam uma relacdo egocéntrica desses
usuarios com esse tipo de imagem audiovisual. Conhecidos pela alcunha de digital influencers,
seus contetdos audiovisuais geralmente colocam suas vidas e seus cotidianos em evidéncia,
como numa espeécie de reality show. Tudo parece se fechar no particular mundo dos digital
influencers. Ndo que todos os nativos digitais sigam esse padrdo, mas 0s colaboradores
entenderam que certas producbes videograficas desse nicho apenas replicam gestos,
enquadramentos, iluminacgdo, maquiagem, assuntos, figurino, enfim, um conjunto de ac¢6es que
nos trazem sempre o0 mais do mesmo. Sao atuacdes frivolas, modelizantes, que carecem
efetivamente de reflexdo e criticidade sobre aquilo que se produz e se exibe. Essas percepcdes
do grupo colaborador, sobre o comportamento de muitos nativos digitais com o0 uso de
tecnologias como o video digital, ajudaram-nos a pensar sobre quais conteddos poderiam ser
discutidos em nossa formacdo estética videografica.

Se as experiéncias vivenciadas na formacdo estética videografica forem de fato
arrebatadoras, provocardo em cada participe da pesquisa-acdo a vontade de viver novas
experiéncias em diferentes contextos educacionais e artisticos. Com isso, teremos uma corrente
de professores de Artes Visuais cada vez mais focados em propiciar experiéncias estéticas aos
seus discentes, como um processo natural de ensino e aprendizagem de contetdos artisticos e
educacionais. Sobre a arte como experiéncia ou a vivéncia de experiéncias estéticas, o
colaborador Op-Art complementa que “a experiéncia, ela traz mais resposta do que o resultado

da experiéncia” e isso nos lembra Dewey (2011) quando afirmou que:

Toda experiéncia vive e se perpetua nas experiéncias que a sucedem. Portanto, o
problema central de uma educagdo baseada na experiéncia é selecionar o tipo de
experiéncias presentes que continuem a viver frutiferas e criativamente nas
experiéncias subsequentes. (DEWEY, 2011, p. 29).

Sobre o ato de praticarmos com o video, o colaborador Op-Art ainda acrescentou

que:

[...] A producéo de video, acho que vai refletir muito isso, é a gente tirar uma coisa do
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zero e contabilizar esse processo para que ele seja utilizado em outras formas de relatar
[...] e trazer para outras situagdes. (OP-ART).

Nessa reflexdo sobre a experiéncia, em um exercicio critico, 0os colaboradores
compararam 0s comportamentos de imigrantes digitais e nativos digitais em relacdo ao uso da
imagem video. A impressdo que tiveram foi a de que, antes, o video eletrénico e analdgico,
assim como a fotografia, requeriam do imigrante digital uma espécie de iniciacdo ao meio, um
cuidado a mais com a sua preparacgdo, sendo que esse esmero e respeito ao tempo de feitura
dessas imagens geralmente proporcionava curiosos efeitos criativos, estéticos e artisticos. Foi
unanime a constatacdo do grupo de que a geracdo analdgica, que acompanhou a chegada da
tecnologia digital e hoje a utiliza, parece carregar consigo um olhar mais cuidadoso e apurado
do que os jovens naturalizados nesses novos meios tecnoldgicos.

Essa acalorada discussdo, fez-nos lembrar que os primeiros videoartistas
internacionais e brasileiros, filhos de um mundo analdgico e eletrdnico, eram curiosos e avidos
por experimentacdo, sendo que tal comportamento os levaram a desafiar o que os aparelhos
produtores de imagens de video eram capazes de fazer a época. Esse esgarcamento,
aprofundamento e esgotamento videografico, iniciados por esses artistas contemporaneos das
décadas de 1960, 1970 e 1980, desencadearam experiéncias tdo ricas que, de certa forma,
ajudaram a modificar a estética da televisdo e o do cinema. A reflexdo dialdgica sobre
imigrantes digitais e nativos digitais foi proficua, inspiradora e determinante para a confec¢do
do Maddulo | da formacéo.

No terceiro momento de divulgacdo dos achados, apesar de sabermos que as
questdes técnicas sdo entraves consideraveis no processo de aprendizado e dominio de qualquer
tecnologia, tivemos 02 (duas) ocorréncias sobre os Aspectos Técnicos do Fazer Video. Foi
um dado que nos surpreendeu, pois acreditdvamos que os participes manifestariam o desejo de
superar suas possiveis limitacdes tecnoldgicas. Perguntamos ao grupo se deveriamos insistir
nesse quesito, mas eles disseram ser mais pertinente uma abordagem conceitual e estética da
imagem video.

A ACT também revelou 05 (cinco) ocorréncias que sugeriam acoes
interventivas coletivas dentro da formacdo, porém, o grupo preferiu produzir
individualmente, sendo que essas producdes videogréficas seriam discutidas de forma coletiva,
com o intuito de se compartilhar as experiéncias do fazer videografico vivenciadas por cada
colaborador.

Apesar de 03 (trés) depoimentos no decorrer do Encontro 111 terem sugerido que

deveriamos produzir videos voltados a promocdo do ensino de Artes Visuais, Como recursos
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audiovisuais que poderiam ser melhor explorados nos diferentes componentes curriculares da
matriz do CLAV/IFCE e nas pesquisas artisticas de docentes e discentes do curso, de forma néo
tdo surpreendente em nossa ACT do Encontro I, tivemos apenas 01 (uma) ocorréncia em que
houve a preocupacao sobre o tema educacgéo, mais especificamente sobre como o video poderia
ser abordado de forma pratica em sala de aula.

Sentimos uma baixa frequéncia dessa categoria temética, como se o0 grupo
colaborador estivesse naquele momento mais preocupado com o campo da poética e com sua
identidade artistica, do que com sua identificacdo e preocupacdo com a profissionalizacéo
docente. Este resultado reflete uma realidade maior, costumeiramente associada a precarizagdo
e falta de valorizagdo da atividade professoral, o que faz com que muitos jovens ndo se
enxerguem como futuros profissionais da area. Ndo aprofundamos essa discussdo, pois, naquele
momento, pensamos que a formacéo estética videografica em seu decurso poderia trazer a tona
como cada participe se valeria do uso do video para se trabalhar com os seus contetidos
artisticos em sala de aula. Também nédo descartamos que esse despertar para a docéncia possa
surgir posteriormente, nos estagios ou contatos com campo de atuacao profissional.

Terminada nossa fala sobre os achados da ACT, que tiveram o propdsito de auxiliar
na formatacdo de nossa formacao estética videografica, um momento de pausa foi estabelecido
e cada colaborador péde pensar sobre os rumos que ela poderia tomar. Passado o impacto desse
processo dialdgico, os participes chancelaram o que haviamos discutido. Ressaltamos que,
naquele momento, construimos mais uma etapa de possibilidades formativas que visava torna-
los intimos do video. Queriamos que eles entendessem que precisavam se apropriar do video,
da mesma forma que desenhavam, pintavam e fotografavam. Assim como ocorreu com a
fotografia, o video € um caminho sem volta e uma importante ferramenta que, uma vez
compreendida sua estética, pode somar a outras visualidades que usualmente traduzem o
mundo.

Lembrando o que Dubois (2004) afirmou, o video é um meio da ordem do “eu
vejo”, portanto, uma importante ferramenta critica, que se soma as diferentes modalidades
artisticas na busca por novas formas de se perceber o mundo. Essa fala tinha o intuito de
provocar-lhes, para que pudessem pensar nas estratégias de uso da imagem video durante a
pesquisa-acdo. Reforcamos que, uma vez entendendo o que é peculiar ao video, o0s
colaboradores tinham em méos um poderoso meio de autoformacgéo e formacdo do outro. A
imagem video é dialdgica, e podemos entendé-la como uma ponte.

O grupo compreendeu que a discussao ocorrida no encontro almejava repensar o

uso que fazemos do video, de uma forma que ndo tenhamos medo de experimentar. Assim,
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estivemos reunidos para refletir sobre como suprir nossas lacunas e entraves efetivos em relagéo
a tematica da estética videografica, que tanto incomodava nossas formac6es docentes em artes
visuais. Os achados apresentados, e as opiniées convergentes e divergentes, mostraram que o
video ndo se resume somente ao seu aspecto tecnolégico, pelo contrario, a forma como lidamos
com o video reflete quem somos e o lugar onde estamos.

Tentamos instigar que o video dever ser encarado pelos participes da pesquisa-acao
como uma ferramenta de conhecimento de si e dos outros, porque o individuo com uma camera
Vé a si e 0s que estdo ao seu redor. Como futuros professores de Artes, ndo podemos estar em
sala com a crenca de que o video € de dificil operacdo ou que ele € uma tecnologia que demanda
vérias etapas de construcdo até que o consideremos finalizado. E preciso desmistificar a ideia
de que a tecnologia ainda € algo para iniciados e que em sala de aula ela ndo tem espaco. Dessa
forma, como fruto e resumo de tudo o que conversamos no Encontro Ill, o que acordamos foi
iniciar no Encontro IV o Mdédulo | de nossa formacao estética videografica, apresentando-lhes
0 que € o universo do audiovisual, a definicdo do que seja uma imagem video e a imagem
cinema, para sanarmos qualquer davida conceitual e assim comecarmos pequenas experiéncias
estéticas videograficas, de acordo com os conteldos versados em cada etapa da formacéo.
Acertamos que, ao final do Encontro Ill, nos pautariamos por uma postura em que teoria e
pratica caminhariam juntas. Ressaltamos que incentivariamos as experimentacdes e
refletiriamos juntos sobre os impactos educativos e artisticos de cada criacdo videografica

construida nessa formacao.

7.4 Encontro 1V: Sensibilizacdo Estética IV — Execucédo Maédulo |

O encontro 1V foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar
do bloco didatico, as 13h40min do dia 13 de maio de 2019. Como objetivo, executamos 0
Maodulo | da Formacao Estética Videografica com Licenciandos do CLAV/IFCE, cujo tema foi
a Educacdo Estética Videografica — Cinema e Video: diferencgas e aproximagoes.

Um plano de aula do Mdédulo | foi preparado com o intuito de superarmos qualquer
equivoco sobre o universo do audiovisual. Definir o que é audiovisual e conceituar cinema e
video, além de esclarecer suas diferencas e aproximacgoes, foram 0s objetivos centrais desse
Maodulo. Logo na introducédo reforcamos que a pesquisa se relacionava com a area da Educacéo
do PPGE/UECE e que sua linha tinha como foco a formacéo didatica e o trabalho docente. Essa
linha possuia um ndcleo denominado de arte, memoria e formacdo, sendo que todo 0 nosso

esforco investigativo teve nossa atencdo voltada para o primeiro e Gltimo campo. No Quadro
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16 a seguir é possivel ter uma ideia do resumo do que operacionalizamos no Encontro 1V:

Quadro 16 — Resumo Encontro IV
Titulo do Encontro:
Sensibilizagdo Estética IV — Execucdo Madulo |
Momento I:
O que é o termo audiovisual?
Momento I1:
Discussdo sobre o conceito de fato filmico
Momento I11:
Discussao sobre o conceito do termo cinematografico
Momento IV:

Discussao sobre o que é o video

Momento V:

Avaliacdo do Modulo |

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Para a execuc¢do do Modulo | contamos com as obras “Dicionario Teorico e Critico
do Cinema”, de Jacques Aumont e Michel Marie (2012), e “Cinema, Video, Godard”, do autor
Phillipe Dubois (2004), sendo que, antes mesmo do encontro fisico, separamos 03 (trés)
capitulos deste Gltimo autor e repassamos aos participes via grupo criado na rede social virtual
de mensagens instantdneas conhecida por WhatsApp. Esses materiais formaram nossa
bibliografia basica inicial.

Recorrendo a uma citagdo dos autores Aumont e Marie (2012), comegamos 0
Momento | do Modulo contextualizando o que significa o termo audiovisual. Solicitamos que
alguns participes lessem algumas citacBes que selecionamos sobre o assunto, para que
refletissemos sobre os conceitos apresentados. Perguntamos se sentiam confortaveis com a
definicdo de que audiovisual € tudo o que mobiliza, a um s6 tempo, imagens e sons através de
algum meio especifico de producdo, quer ele seja industrial ou artesanal. Os colaboradores
disseram que sim. Explicamos que o audiovisual € um termo guarda-chuva que abriga diferentes
tipos de imagens em movimento.

Baseado no dia a dia de um colaborador questionamos: se acionassemos 0
Instagram e féssemos ver os stories que o participe Transvanguarda costuma publicar,

poderiamos considerar esses posts como contetdos audiovisuais?

O audiovisual pode ser aceitavel. (TRANSVANGUARDA).
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E também ndo s6 o som [...] se a gente for pensar na relagdo do siléncio. (LA).

[...] eu tenho uma questdo [...] estou fazendo a disciplina de Libras, [...] em rela¢do a
acessibilidade, se ¢ um video produzido mais para essa galera, que tem deficiéncia
auditiva, ndo consegue ouvir as coisas, [...] entraria como audiovisual, sendo que
existe essa questdo do siléncio ali? (TRANSVANGUARDA).

Respondemos que se o colaborador Transvanguarda ndo usasse 0 som em Seus
stories ndo deixaria de ser um conteudo audiovisual. A auséncia do recurso sonoro pode ser
uma opcéo estética do criador de contetdo audiovisual. Exemplificamos que o cinema mudo
era um exemplo de produto audiovisual, apenas ndo existia tecnologia em sua época que
sincronizasse sons e imagens na pelicula cinematografica. No cinema mudo, 0 som acontecia
ao vivo, concomitante ao desenrolar do filme. Alertamos ao grupo que existem algumas
iniciativas artisticas audiovisuais em Fortaleza que resgatam essa atmosfera das sessfes do
cinema mudo. Os participes desconheciam essa informacéo.

Sobre a divida do colaborador Transvanguarda em relacdo aos surdos, afirmamos
que o produto audiovisual acrescenta o uso de legendas ou, no caso dos cegos, a inclusdo da
audiodescrigéo, por uma questéo de acessibilidade a esses grupos. Ambos os recursos tém sido
muito utilizados em produtos audiovisuais, como uma forma de respeito e atencdo para com
quem é diverso de nos.

Consideramos essas ddvidas iniciais como um grande momento de aprendizado
para 0 grupo colaborador. Para nossa surpresa, alguns integrantes da pesquisa ja tinham
participado de formacdes rapidas de audiodescricdo e opinaram sobre o assunto, como foi o

caso da colaboradora LB:

A descricdo que as pessoas fazem, ela é [...] até incompleta, ela ndo passa exatamente
0 que tem a imagem porque a gente ndo aprendeu a fazer audiodescrigdo, [...] ela tem
um sentido e ela precisa ser feita de uma determinada maneira para que as pessoas
cegas possam entender a imagem que estd sendo colocada ali. Eu ja vi muito cego que
comenta que esse negocio de para cego ver ndo adianta porque ndo esta descrito da
forma como a audiodescricéo faz para eles. (LB).

Faz sentido, porque quando a gente vai ler a imagem, a gente I& de cima para baixo,
da esquerda para a direita... eu ndo sei se para eles, na hora de construir a imagem, é
essa mesma légica. (LA).

Ndo estava nos planos do Modulo | abordar a acessibilidade no universo
audiovisual, mas estas informagdes fornecidas pelos participes LB e LA contribuiram e
fortaleceram nossa formacao. Esse episdédio mostrou uma preocupagéo do grupo com a incluséo
e acessibilidade no campo audiovisual. Estar atento a isso requer sensibilidade e
responsabilidade social, pontos que s6 se somam a um processo de educacdo estética
videografica. As falas acima deixaram claro que, enquanto cidaddos, nossos direitos e deveres
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podem ser traduzidos artisticamente por meio de uma relacdo sensivel entre estética e técnica
dentro do campo audiovisual. O grupo colaborador levou a sério a preocupacdo de se pensar
nos diferentes publicos que, independentemente de suas deficiéncias, sdo consumidores de
produtos audiovisuais. Dessa forma, o Modulo ficou marcado por esse apelo para que os futuros
arte-educadores promovessem uma conscientizacdo acessivel na arte-educacdo aos seus futuros
alunos por intermédio do uso do video. Tal temética s6 se soma aos anseios cidaddos da LDB/96
e da prépria BNCC, mesmo com todas as criticas e ressalvas pertinentes que esta Gltima vem
sofrendo por ter menosprezado em sua criacdo importantes setores da sociedade civil.

Apos apresentarmos uma defini¢do sobre o audiovisual, afirmamos que o video ndo
é algo menor em relagdo aos outros produtos audiovisuais, portanto, sendo merecedor de ser
discutido no ambito académico. O video existe de forma industrial, comercial, artistica e
amadoristica, da mesma forma que um dia foi o cinema. Como ja dito, uma 6bvia aproximacéo
entre esses dois campos reside no fato de ambos serem manifestacbes audiovisuais que
mobilizam sons e imagens em movimento.

Para adentrarmos de forma gradual e particularizada no universo videografico,
primeiro sentimos a necessidade de explanarmos ao grupo o que é um fato filmico. Segundo
Aumont e Marie (2012, p. 51) “para Gilberto Cohen-Séat (1946) consiste em exprimir a vida,
a vida do mundo ou do espirito, por um sistema determinado de combinacfes de imagens
(visuais, sonoras e verbais)”. Expomos o0 seu significado e perguntamos se todos haviam

entendido:

[...] ele ndo esta falando especificamente de uma producéo de filmes, pelo que eu
entendi do que a gente pdde ler, e que até entraria experiéncias mais sensoriais com o
corpo presente, em vez de ser s6 o virtual [...]. Que é uma coisa bem mais concreta,
que é tipo uma instalagdo, uma performance, nem precisaria estar registrada através
de audiovisual s6 para ser um fato filmico. (HAPPENING).

Como diz o texto, é qualquer coisa que tenha essa combinacéo de imagens, do visual,
sonoro e verbal. Qualquer coisa que tenha essa combinagdo ja se enquadra como fato
filmico. (EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

A vida do espirito [...] agora o que eu acho interessante € que nenhum momento ele
traz referéncias relacionadas a registro ou ao uso de equipamento e tal. Ele fala que
“consiste em exprimir a vida” e ai ele fala através das combinag6es de imagem: visual,
sonora e verbal. Mas isso, se eu quiser sé olhar para um negdcio e eu entender que
aquilo ali esta exprimindo a vida e que tem todas essas combinac6es de imagem, ja se
tornaria um fato filmico. E 0 que a gente acaba fazendo as vezes “ai, que cena de
filme!”. (LA).

Mas eu acho que ainda que a gente ndo esteja pensando sobre registro, é meio que
registro de narrativas que sdo criadas. (OP-ART).

O novo topico do Mddulo I mexeu com a cabeca dos participes. Eles perceberam
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que fato filmico une olho e cérebro com o intuito de se construir experiéncias significativas em
nossas mentes, incluindo, obviamente, as experiéncias estéticas propiciadas pelo audiovisual.
As colaboradoras Happening e LA compreenderam que fato filmico ndo precisa ser uma
producdo audiovisual hollywoodiana com efeitos e edigfes mirabolantes. O colaborador
Expressionismo Abstrato entendeu que fato filmico é aquilo que vocé decide filmar, ndo
importa qual equipamento audiovisual utilize.

Em relacdo ao conceito de fato filmico, cinema e video ndo possuem distingéo. E
certo que cinema carrega consigo uma forma bem peculiar de materializar fatos filmicos,
geralmente associada a uma producdo coletiva, setorizada e industrial. Em termos de custo e
producdo, o cinema ainda ocupa um lugar inacessivel para muitos. Com o video, podemos
captar fatos filmicos de uma forma mais facil e individualmente, justamente por isso, por estar
tdo incrustado em nossas vidas, o banalizamos como uma possibilidade de uso crivel na arte e
na arte-educacdo. Duvida-se da forca estética do video, esquecendo que, ao utilizé-lo, acaba por
coloca-lo no mesmo patamar conceitual de qualquer manifestacdo audiovisual.

Para esclarecermos as duvidas, partimos aos exemplos praticos sobre fato filmico.
Apresentamos ao grupo colaborador 1 (um) frame de uma cena do filme “A Chegada de um
Trem a Estacdo”, um dos primeiros filmes projetados ao grande publico, realizado pelos irmaos
franceses Auguste e Louis Lumiere, em 1895, vide Figura 29. Consideramos a imagem do trem
chegando a estagdo como um fato filmico, por tratar-se de uma captura audiovisual de fatos
corriqueiros da vida cotidiana. Os primeiros filmes cinematograficos ndo possuiam uma

narrativa estruturada com inicio, meio e fim.

Figura 29 — Frame do filme “A Chegada de um Trem a Estacido” — Irm&os Lumiére

Fonte: Arquivo do autor, 2019.
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A respeito da Figura 29, a colaboradora LB fez a seguinte observacao:

[...] vai fazer muita diferenca no teu fato filmico, a forma como vocé coloca as coisas.
(LB).

Concordamos com ela. Afirmamos que fato filmico é uma forma particular de se
ver a vida. Dissemos ao grupo que fatos filmicos sdo importantes na forma e no conteido e ndo
devem ser minimizados se comparados a uma estrutura cinematografica mais robusta.

Com a apresentacdo conceitual de fato filmico, nossa intencédo era descongestionar
e agucar a percepcao dos colaboradores, para que descobrissem novos valores estéticos em suas
producdes videograficas cotidianas, e para que a mudan¢a na compreensdo do poder plastico
do video pudesse iniciar naquele momento. Dissemos ao grupo que o ato de filmar é carregado
de intencionalidade e o0 mais interessante em um processo de educacdo estética audiovisual €
perceber como usar 0 cinema ou o video plasticamente para que correspondam as nossas

expectativas e intencdes visuais.

[...] € muita ingenuidade nossa achar que “ah, eles foram la e colocaram e depois eles
tiveram a ideia de exibir”, eu acho que ja foi feito pensado nesse tipo de exibicéo,
porque se vocé coloca a cdmera nessa posicdo, essa imagem nessa diagonal, vocé ja
faz pensando que isso vai ser exibido e que vai dar essa sensagdo que o trem estd
atravessando a tela. (LA).

O olhar sensivel e atento da colaboradora LA demonstra que o caminho compositivo
preparado pelos irmdos Lumiere, para a realizacdo da cena do filme “A Chegada de um Trem
a Estacdo”, provavelmente tinha a intencdo de se provocar algum espanto na plateia.
Aproveitamos 0 gancho e dissemos ao grupo que esse tipo de artificio é o que faz do cinema
uma fabrica de ilusdes, mas que os mundos televisivos e a préopria Internet também cumprem o
mesmo proposito. Hoje produzimos conteddos videograficos a todo momento e € preciso estar
atento aos discursos que estas imagens nos trazem. Quanto mais soubermos sobre essas
producdes, como sdo realizadas e com que intuito elas tentam fisgar determinados publicos,
melhor entenderemos e desconfiaremos das estratégias visuais por tras dessas imagens. Esse
papel de alfabetizador visual contemporaneo deve ser uma premissa fundamental do docente
de Artes Visuais. Nossa formacdo em uma perspectiva de educagdo estética videografica,
mesmo que de forma timida, comecava a trazer certos apuros perceptivos aos participes e isso

nos animou a prosseguir.
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Continuando o Modulo I, apresentamos o termo “cinematografico” e explicamos
que ele se refere a tudo que é externo ao filme. Isso inclui producdo, set de filmagem, o uso da
pelicula, iluminacdo, enfim, partes necessarias numa construcdo classica cinematogréafica. O
conceito de cinematografico inclui o dispositivo cinematografico que € o projetor, a sala de
projecdo e outros equipamentos, além do discurso implicito no filme.

Finalizamos essa etapa do Modulo | apresentando o Cineteatro S&o Luiz,
patrimonio historico e cultural do Estado Ceara, tombado em 1991 pela Secretaria de Cultura
do Estado (SECULT), como um exemplo de dispositivo cinematografico importante e
necessario a exibicdo de qualquer filme nacional e internacional. As salas de cinema séo
estruturas classicas de projecdo e imersdo filmica.

Apds essa exposicdo, a participe LA langou uma importante davida:

Mais do que essa distin¢do entre cinema e video, pensando o formato, acho que hoje
em dia [...] se a gente for pensar que tudo é digital, o que vai dizer o que € video e 0
que é cinema, pelo o que eu estou entendendo, € o dispositivo em que é apresentado
esse formato. Entdo, se eu apresento em uma tela grande e uma sala escura, é cinema,
se eu apresento na minha TV, ligada no HDMI no notebook é video, e se eu apresento
no meu Instagram, é video, faz sentido? (LA).

Respondemos que o raciocinio foi interessante, mas é preciso que se tenha a
consciéncia de que qualquer produto audiovisual é criado dentro de uma estrutura conceitual,
estetica e técnica. Fizemos uma devolutiva da questdo: um desenho originalmente feito a lapis
numa folha de papel, posteriormente fotografado e projetado numa parede, ndo deixa de ser um
desenho, apenas a materialidade de sua visualizacdo foi alterada. Mesmo que esse filme seja
visto em qualquer outro dispositivo que ndo seja a sala convencional de cinema, ele carrega
consigo um DNA cinematogréafico, ou melhor, conceitualmente e esteticamente ele foi
pensando dentro de uma légica industrial de construcdo cinematogréafica, que levou 170 anos
para consolidar-se. Sobre isso, a colaboradora LA respondeu que “é como se existisse esse tripé
da producdo cinematografica, da relacdo com o formato e [..] com o dispositivo”,
demonstrando que havia compreendido nossa explanagéo.

Até aquele momento discutimos sobre o contexto audiovisual cinematografico e
sua aproximacdo e didlogo com o universo videografico, mas faltava uma abordagem que
pudesse explicar ao grupo o que o video tem, conceitual e esteticamente, de diferente em relacéo
ao cinema. Resolvemos exemplificar o que é o video, valendo-nos de alguns depoimentos

retirados do material audiovisual educativo da exposicdo “Filmes e Videos de Artistas da
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Colecéo Itadl Cultural™®, que teve sua abertura as 20h do dia 16 de marco de 2016 no Instituto
Itad cultural em S&o Paulo.

Duas falas foram seminais para que o grupo compreendesse e distinguisse 0 video
do cinema. Primeiro separamos a depoimento da artista/pesquisadora/professora Christine
Mello, que nos mostrou ser o video uma forma de arte desmaterializada, que se da na logica das
alteragBes do “tempo vivido, o tempo real do video, o ao vivo do video” (MELLO, 2016)*.
Para traduzir o conceito apresentado por Mello (2016), explicamos que uma criacao artistica
com o video pode dar-se pela ordem do ligar a camera ou o celular e captar situaces processuais
como uma transmissdo ao vivo, de algo que o artista acredite ser imprescindivel expressar-se.
Dessa forma, o videoartista pode transformar ou conceber uma dangca em um formato
virtualizado e desmaterializante dessa modalidade artistica, passando a denomina-la de
videodanca. O mesmo pode acontecer com qualquer modalidade artistica que o video venha a
contaminar.

Ao falar sobre cinema, Mello (2016) enfatiza que o aparato cinematografico tem
por objetivo promover a nossa imersdo dentro da tela e que essa arquitetura é preparada para
mobilizar e iludir os nossos sentidos e desconecta-los de nossa realidade cotidiana. 1sso nos
ajudou a explicar quando uma obra artistica tem inclinacBes ou caracteristicas mais proximas
da videoarte ou do cinema.

Sobre cinema, o depoimento do Prof. André Parente (2016)* estendeu o assunto ao

dizer que:

[...] E sobretudo o cinema herdou uma sala que é o teatro italiano que tem uma certa
frontalidade, ou seja, tudo é feito pra gente olhar algo que esta na cena, na frente e ndo
atras ou do lado, entendeu? A gente ficaria extremamente desconfortavel se a gente
fizesse uma instalagcdo numa sala de cinema onde as pessoas tivessem que virar e a
cadeira estar voltada sempre para a frente, ndo tem nenhuma mobilidade, né?
(PARENTE, 2016).

O cinema te envolve para vivenciar uma situacéo ilusoria, a partir de trés dimensdes

que o constituem. Parente (2016) explica que:

As trés dimensdes constitutivas do dispositivo cinematografico sdo: a arquitetura da
sala, a tecnologia de captura e projecdo da imagem e a linguagem, ou seja, a forma

4 Sobre a exposicao, ver catalogo virtual disponivel em:
<https://issuu.com/itaucultural/docs/folder_filmesevideos_sp>. Acesso em: 19 dez. 2019.

4 Transcricdo do material audiovisual educativo da exposicdo “Filmes e Videos de Artistas da Colecdo Ital
Cultural”. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=MO0JrO9W2HzMY &list=PLaV4cVMp_odwh2kV -
bngESoWafQo733jV&index=3&t=0s>. Acesso em: 19 dez. 2019.

45 |dem nota 44.
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como o filme configura suas relacbes de espaco e de tempo sem o qual uma pessoa
ndo entende uma historia que esta sendo contada pelo filme. (PARENTE, 2016).

Quando dessacralizamos o cinema como o conhecemos, estamos falando de obras

cinematogréficas interessadas em esgacar a nossa compreensdo sobre esse meio.

[...]- Na verdade, o cinema experimental, como todos os outros momentos: o pré-
cinema, cinema dos primeiros tempos, cinema experimental, video-arte, assim por
diante, e as instalag@es, criam varia¢des nessas trés dimensdes. (PARENTE, 2016).

Para ndo confundir o grupo, expusemos que 0 cinema sempre passou por diversas
experimentacGes, mas, apesar da consolidacdo do modelo estético e industrial hollywoodiano
de se fazer filmes, ressaltamos que nos anos de 1960 e 1970, artistas e cineastas empreenderam
movimentos de transformacdo do fazer cinema em diferentes continentes, caso dos filmes
estruturais do artista norte-americano Andy Warhol*®, o surgimento da Nouvelle Vague na
Europa*’ e o Cinema Novo no Brasil*®, que criaram variagdes na dimenséo estética dessa arte.
Isso foi importante para adentrarmos o conceito de filme de artista e alertarmos aos
colaboradores que existem experimentacGes audiovisuais mais apuradas, que direcionam um

olhar diferenciado para o video ou o cinema. Sobre filme de artista, Mello (2016) diz:

[...] no filme de artista, [...] na situacdo do cinema, esse aparato ilusionista ou esse
lugar transcendente com a tela, é justamente isso que é quebrado, porque o que se cria
é uma organizacdo sensorial de outra natureza, a estrutura do processo é apresentada
no espaco de um situagdo do cinema, no espago de um filme de artista e 0 modo como
vocé se relaciona com a imagem é um modo ndo ilusionista, 0 modo que vocé se
relaciona com a imagem é uma operacao de imanéncia, 0 corpo esta presente e vocé
se relaciona com a experiéncia da imagem, é esse estar dentro e fora da tela que
interessa, essa dobra entre 0 espago da tela e o espaco fora da tela é o que interessa ao
filme de artista, trazendo com isso entéo a percepg¢éo cotidiana. (MELLO, 2016).

Mello (2016) expos que o filme de artista € uma apropriagdo da situagdo cinema e
de sua estrutura, porém, ndo mais em uma relacdo ilusionista. Artistas e expectadores se
relacionam com a imagem dentro e fora da tela constantemente. No espago expositivo, o filme
de artista propicia uma experiéncia pontual de fruicdo proxima da logica do experienciar 0

video. O mais interessante é que nesse espaco expositivo, o filme pode ser um video e vice-

46 Disponivel em: <https://arthurtuoto.com/2018/03/06/0-cinema-de-andy-warhol/>. Acesso em: 13 out. 2019.

47 Disponivel em:
https://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:m7J905gs22sJ:https://www.revistas.usp.br/significacao
[article/download/65573/68186/+&cd=14&hl=pt-BR&ct=cInk&gl=br&client=firefox-b-d. Acesso em: 13 out.
20109.

48 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0814/glauber-rocha>. Acesso em: 13 out. 2019.
Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7
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versa, um terreno em que ndo devem existir caixinhas conceituais que possam atrapalhar a
fruicdo. O espaco e a obra oferecerdo um caminho para que possamos nos sentir confortaveis
em dizer o que vimos, por isso a relevancia de um processo de educacéo estética videografica,
gue nos permita sentir se estamos diante de um filme cinematografico, de uma videoarte ou
filme de artista.

Nesse momento do encontro, alguns participes expuseram suas percepcdes sobre o

que apresentamos e discutimos.

[...] é muito aguela questdo do se tornar um espectador apenas, né? E uma
participagdo, mesmo que vocé ndo interaja literalmente com a obra, é uma percep¢éo
mais ativa, parece que todo o cinema é preparado para vocé entrar num ritual meio
que quase de alienacéo [...] do seu estado normal e fica muito mais receptivo a
qualquer coisa que lhe passe ali na frente, ai nesse caso do filme de artista ndo.
(HAPPENING).

Até na relagdo do tempo, né? Porque quando vocé vai pro cinema, vocé vai ver do
trailer até os pds, né? E no cinema de exposi¢do, ndo, vocé vé um minuto, um minuto
e meio [...] vocé ndo aguenta ver todo. (LA).

As observacOes das colaboradoras Happening e LA nos fizeram lembrar e citar o
autor Arlindo Machado (2015) sobre a duracdo das obras audiovisuais experimentais em
museus e galerias. Machado (2015) afirma que os artistas visuais deveriam perceber que 0s
espacos expositivos dificilmente sdo convidativos a imerséo iluséria do cinema. Sdo ambientes
dispersivos por natureza. Neles imperam outras relagdes sensoriais e estéticas entre o corpo e o
gue se esta vendo, situacdo bem diferente de uma sala de cinema convencional, e que, portanto,
deveria imperar 0 bom senso quanto ao tempo de exibicdo dessas obras de arte audiovisuais.
Nesse sentido, dissemos aos participes que tem proposi¢des audiovisuais que valem a pena
trabalharmos com um tempo dilatado.

Sobre isso, apresentamos aos colaboradores o trabalho “24 Hours Psycho” do artista
inglés Douglas Gordon. Nele, o filme “Psicose”, do diretor Alfred Hitchcock é desacelerado,
de maneira que o veriamos completo se ficassemos diante de sua tela durante 24 horas. Novas
reflexdes surgiram e o grupo compreendeu que determinadas solucdes estéticas tentam dar
conta das mais variadas questfes, geralmente evocadas por nossa sensibilidade artistica
audiovisual nesses espagos expositivos, sendo a questdo temporal uma dessas possibilidades de

investigacdo empreendida por videoartistas e cineastas.

[...] eu prefiro fazer edigdo, principalmente quando é registro [...] eu fiz aquela
performance la no BNB e eu fiquei 3 horas e meia [...] ndo faz sentido colocar 3 horas
e meia do registro da performance. Ai ficou um video de 15 minutos [...] E outra coisa
[...] Fiquei pensando que realmente a gente ndo consegue ter paciéncia de ver... as
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vezes eu vou ver um video [...] procurar uma coisa, ai tem 14 um video de 25 minutos,
“ah, vou ver ndo”, eu sempre quero os videos mais curtos, porque a gente tem essa
coisa da urgéncia, né? (LA).

[...] como isso se traduz no mundo onde a gente vai pouco ao museu, de uma forma
que essas coisas acontecessem na Internet [...] estava falando sobre uma alienagéo e
talvez sobre um insercéo desse movimento mais artistico [...] no local onde as pessoas
estdo mais alienadas [...] eu passo muito tempo assim num mundo rapido, que a gente
ndo tem tempo pra fazer algumas coisas [...] no Instagram, no Snapchat, sdo pedacos
pequenos que a gente assiste, coisas pequenas que a gente consome assim, vai, vai,
vai e isso me levou a pensar nessas coisas, de que forma seria interessante essa
insercdo desse video que é mais critico, nessa realidade que a gente tem hoje [...] e
ndo é que eu queira sucatear mais ainda 0 museu, mas é ter o museu e ter dentro dos
espacos onde a gente esta mais. (LB).

Em relacdo ao museu, eu entendo que as coisas estdo mudando [...] a nossa relacéo
com esse tipo de produgéo e com outras producdes estdo mudando com esses espagos
e querendo ou ndo a Internet parece ser mais acessivel, e a gente tem que lembrar que
parece ser acessivel porque a gente é privilegiada de ter Internet, mas se a gente for
pegar os dados ndo é a maioria das pessoas no mundo que tem acesso a Internet [...]
ndo estd todo mundo na Internet. [...] 0 museu, ndo tem nem o que comparar, acho que
a gente ndo tem que transformar. [...] sdo experiéncias diferentes. Eu acho que o museu
é esse espaco para diminuir a velocidade, é para parar realmente e eu acho que as
vezes é interessante ter esses filmes mais longos porque obriga a gente a parar, obriga
a gente a parar e olhar uma obra, ndo tem como olhar um trabalho em 5 segundos, ndo
tem. Porque que o video teria, entende? (LA).

A gente tem uma logistica muito de shopping, sabe? [...] é pegar o exemplo do
shopping Benfica [...] ele tem umas obras assim de um pessoal importante, tem Celso
Oliveira, tem Nice [...] ndo bota nem o sobrenome, é decorativo. E é seguindo a
logistica completamente do shopping: passar, decorrer o olho pelas coisas, sem
realmente se aprofundar. E eu acho que a Internet esti realmente nesse lugar de
desconectar a gente com a concretude das coisas, ela torna tudo muito superficial, as
relagbes sdo muito superficiais e levam um negécio muito instintivo ao mesmo tempo
e, ndo sei, mas a questdo de a arte vir para esse lugar completamente, se perderia muita
coisa. Uma coisa é vocé ver uma fotografia no celular, outra coisa é vocé ver essa

fotografia impressa, como outras coisas, instalacdo etc. (HAPPENING).
Podemos tecer alguns achados em comum nas colocacGes das colaboradoras LA,
LB e Happening sobre a exibicao de obras audiovisuais em espacos fisicos de fruicdo artistica:
1) devemos ter sensibilidade para escolhermos a melhor forma de expor um filme de artista ou
uma videoarte em um museu ou galeria; 2) instituicdes fisicas museoldgicas s@o necessarias a
fruicdo artistica em tempos t&o acelerados, por permitirem um desacelerar para contemplar e
refletir sobre 0 que se estd vendo, além de serem espacos democréaticos de contato com a arte,
principalmente aos que ndo possuem acesso a Internet; 3) por ultimo, as trés participes relataram
suas experiéncias esteticas afetadas por esse tempo fragmentado e transformado, que provoca
ansiedade e nos tira a paciéncia, ao ponto de ndo suportarmos ver um video com mais de cinco
minutos. Para as trés, a fruicdo artistica tem se assemelhado a um passeio frivolo em um
shopping, estando a arte mais a servico da decoracao desses espagos do que da transformacéo

do nosso ser e estar no mundo.
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Consideramos suas falas importantes, para que o0s participes comegassem a refletir
sobre como produzir diferentes possibilidades estéticas, tanto filmicas quanto videogréficas,
voltadas para os espacos virtuais ou fisicos de fruicdo artistica. Sem a exposicéo das reflexdes
dos colaboradores nesses encontros, como poderiam se sentir confortaveis em seus processos
de producdo e experimentagcdo com o audiovisual, sem antes conhecerem algumas
particularidades de criacdo, que atravessam as dimensdes idiossincraticas cinematograficas e
videograficas? Faltava-nos entender agora um pouco mais sobre a estética da imagem video,

momento contemplado pela exibi¢do de um novo depoimento da autora Mello (2016)%°:

O video ele é um tipo de linguagem descentralizada, entdo ele é transversal, ele
transversa o cinema, ele transversa todos 0s campos da arte, entdo nesse sentido é que
ele tem forga, forca de contaminar as linguagens [...] Eu gosto de ver o video pelas
suas extremidades, significa ver o video em suas situagdes limitrofes, aquelas que ndo
sdo muito discerniveis, aquelas onde justamente o artista arrisca um espaco outro, eu
gosto de ver o video como aquele elemento que interliga, produz uma conexdo com
as varias linguagens, eu gosto do video que é plural, aberto prum plano maior, daquilo
que a gente considera das experiéncias da arte, eu gosto de ver o video sem um local
definido proprio, eu gosto de ver o video na liberdade dele ndo ser video. (MELLO,
2016).

O video interessa-se por pensar qualquer imagem com imagens. O video parece-
nos uma espécie de metalinguagem, e explanamos aos colaboradores que a autora Mello (2016)
pensa o video por esse caminho. Ela expds que ele estabelece um entrelace com outras
modalidades artisticas, para justamente discuti-las. O video nunca é uma coisa ou outra, ele é
sempre o0 entre, 0 meio ou a aglutinacdo de tantas outras imagens. O video é o senhor das
ambiguidades, que esta sempre em busca de tencionar e potencializar as zonas limitrofes das
imagens de outras modalidades artisticas. Dessa maneira, video € imagem ato, espécie de
impulso que nos faz olhar o mundo por uma cémera, quase que de uma forma visceral.
Demonstramos que assim agiam os artistas brasileiros que decidiram abracar o video como uma
possibilidade estética, a exemplo da baiana pioneira da videoarte Leticia Parente ou a sérvia
Marina Abramovich: ambas, em suas videoperformances, lancaram-se a experimentar nesse
tipo de poética sem preconceitos. Também apresentamos uma obra videografica do americano
Bill Viola, com o intuito de compara-Ila esteticamente com o universo da pintura renascentista
e mais uma vez evidenciar o carter contaminador do video. No trabalho de Viola, a tela do

monitor que a exibe pode ser comparada a uma tela de pintura renascentista, com todo o rigor

4% Transcricdo do material audiovisual educativo da exposicdo “Filmes e Videos de Artistas da Colecdo Ital
Cultural”.
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plastico e compositivo que caracterizava esse periodo cultural e artistico, com a diferenca de
existir um gracioso movimento vibratil no monitor, idealizado por Viola.

Estadvamos bem proximos do 5° (quinto) e ultimo momento do encontro.
Perguntamos se 0s conceitos sobre audiovisual, cinema e video, suas diferencas e aproximacgoes
foram devidamente esclarecidos e se 0 Mddulo possibilitou a abertura de um caminho para que
eles pudessem trabalhar diferentes possibilidades estéticas com o video:

Sim, e acho até que resolveu algumas questBes levantadas outrora e até levantou
algumas possibilidades a mais. [...] e acho que ficou bem forte a fala dela, né? De ser
aquele caminho quase que do meio, que sai juntando algumas linguagens em si, né?
(HAPPENING).

Sim, acredito que fica mais facil da gente esclarecer toda essa demanda de linguagem,
de visual, do &udio, para a gente poder desprender essas ideias de cinematografia, para
poder apreender o que é o video e como transgredir com o video. (OP-ART).

Eu acho mais facil a gente pensar que realmente ele é essa coisa hibrida, que a gente
tem que se adaptar e tentar expandir a nossa cabeca pra tentar compreender e brincar
com essas formas do video e sem ficar pensando assim “ah, isso é video, isso é
cinema? Sabe? Enfim”. (PERFORMANCE).

Eu nunca fui essa pessoa de conceituar muito, justamente porque eu acho que tudo o
que eu tento trabalhar sempre vai [...] pro hibrido, né? Para esse limiar que nunca se
sabe como é essa fronteira, o que é isso, o que é aquilo. Eu nunca tinha de fato definido
0 que era video, o0 que era cinema e tal, acho que eu me prendia muito nessa questao
do material, de pelicula [...] pra definir alguma coisa e eu gosto muito de pensar nessa
questdo sem essa conceituacao. Isso é hibrido e eu ndo vou ser capaz de definir o que
é ele, entdo eu vou s6 experimentar aqui o que existe. E isso, ndo sei o que é, mas
estou fazendo. E é algo que mexeu mais aqui comigo, hoje. (EXPRESSIONISMO
ABSTRATO).

Eu [...] lembro que cheguei aqui com uma fala [...] eu néo sei se foi perceptivel para
todo mundo, [...] mas para mim tudo tem um conceito bem definido e eu tenho
dificuldade com o hibrido, com o misturado, com o expandido e é muito interessante
para mim, porque embora tenha tido esses conceitos e que foram muito esclarecedores
[...] eu tinha muito na minha cabega que [...] cinema tinha uma produgéo industrial
muito forte, audiovisual também era uma area de conhecimento [...] E é interessante
pensar, porque, embora eu ndo faca [...] antes essa producao nao tinha nenhum valor,
ndo existia nada nela que eu pudesse dizer “ndo, é um video, mas assim, ele ndo presta
para nada, ele ndo é um audiovisual, ele ndo é um cinema” e na verdade essas
producdes, elas sempre contiveram alguma coisa, eu s6 ndo compreendia, eu ndo
queria, ndo compreendia que existia algo ali, porque para mim ndo tinha valor. Entéo
[...] na minha hierarquia, existia |4 o cinema, ai o audiovisual, ai o video, ai a minha
producdo. [...] estar aqui é muito interessante para mim porque realmente caminha na
direcdo mais dessas coisas todas terem um significado, essas coisas todas tém algo a
mais nelas e elas tém algo que elas falam sobre a gente [...] sobre as pessoas que
produzem. E é muito interessante porque ajuda nessa desconstrucdo dessa coisa que
eu tenho que é colocar tudo num quadradinho bonitinho e que é possivel ser para além
disso. (LB).

Eu imagino que tudo isso aqui € uma caixinha que a gente vai colocando um monte
de coisas dentro e depois vai tirando, e depois vai botando, tirando e botando. E ai me
fez pensar hoje, a questdo de nao s6 daquilo que se vai fazer daqui pra frente, mas
aquilo que eu fiz e onde ele se encaixa, é algo que estd mais mexendo na minha cabeca.
(ARTE PORVERA).
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[...] eu achei muito validas as tuas observacdes [...] eu tinha essa mania de selecionar
o que... quando eu imaginava video, eu imaginava produgdes diminutas, que nao
alcancavam determinado circuito, audiovisual, como se tivesse um publico X a ser
atingido, mais seleto, uma coisa mais pensada, mas ndo tdo grande quanto o cinema
[...] E com as explicacdes eu vi que video ndo é uma coisa tdo assim, limitada, né? Ela
engloba outras coisas. E é até valido quando a gente for produzir, porque tanto o video,
quanto o cinema, tém varias coisas dentro dele, t4 muito relacionado com o quanto
vocé vai misturar, o que vocé vai colocar e a sua intencdo. (NEO-
EXPRESSIONISMO).

Extraindo de cada depoimento um nucleo central tematico, é possivel dizer que
todos, com excecdo da colaboradora Arte Porvera, compreenderam o carater hibrido do video.
Outro ponto tematico que reverberou, principalmente nos depoimentos das colaboradoras Neo-
Expressionismo e LB, foi a concepcao errdnea de que o video era algo menor e sem valor diante
da imponéncia do cinema, que nem mesmo deveria ser merecedor de ser usado em suas
manifestacdes artisticas. Ficamos felizes de saber que as duas saem transformadas do Encontro
IV, certa de que o video merece ser experienciado e que carrega consigo uma estética que mais
se assemelha a uma poesia. Se o video € algo menor, podemos dizer que ele se parece com um
haicai, mindsculo, mas capaz de nos impressionar e nos arrebatar de emog¢do, mesmo em sua
aparente pequenez.

Os depoimentos dos colaboradores deixaram claro que o Modulo | abriu suas
mentes para a chegada do video em seus coragcfes. Cada participe a seu tempo se permitiu criar
um terreno para se plantar e cultivar o video, conscientes agora de suas caracteristicas,
potencialidades e possibilidades estéticas hibridizantes. Coube a nos, pesquisadores lideres,
exercermos um papel norteador e cada vez mais mediador, para garantirmos encaminhamentos
plausiveis rumo a transformacdo dos participes nos proximos Modulos. Com a realizacdo do
Maddulo I, entendemos que o processo formador nele adotado na presente pesquisa, que partiu
de situacbes mais gerais para, posteriormente, chegarmos a contextos mais especificos, deve
novamente ser utilizado. Cientes do que viram e ouviram, os colaboradores adquiriram
experiéncias estéticas que poderdo desperta-los para a criacdo de videos que tencionem e
estabelecam pontes com o cinema, o teatro, a pintura, a fotografia, a performance etc.

Como recados finais aos participes, primeiro explicitamos que poderiamos estender
0 Modulo I para o ambiente virtual, valendo-se da rede social virtual de compartilhamento de
mensagens WhatsApp, caso os colaboradores sentissem a necessidade de complementar seus
raciocinios versados no Maédulo I; segundo, adiantamos que o 5° (quinto) Momento requeria
gue saissemos da teoria para adentrarmos o0 mundo da pratica. Video em latim é videre, que

quer dizer “eu vejo”, nesse sentido, o autor francés Dubois (2004) vai dizer que o video € o0 ato
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de olhar se exercendo, ou seja, uma espécie de “eu vejo”. Quando falamos em “eu vejo”,
estamos agindo. Isso explica muito sobre o video, afinal, ele ja nos traz uma outra forma de
dizer e ver as coisas que nos cercam. Baseado nisso, solicitamos aos colaboradores, a partir das
consideracGes de Dubois (2004), que criassem um video que externasse visualmente algo
marcante em suas personalidades.

Notamos no Encontro IV — Médulo I, que o processo de sensibilizacdo para as
possibilidades estéticas videograficas estavam em curso. Perguntamos se algum colaborador
gostaria de comentar, mas ndo tivemos respostas. Finalizamos mais um encontro, lembrando

ao grupo que os videos produzidos seriam discutidos no Encontro V.

7.5 Encontro V: Sensibilizacdo Estética V — Execucdo do Modulo 11

O Encontro V foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar do
bloco didatico, as 09h16min do dia 21 de junho de 2019. Nele demos continuidade a nossa
formacao estética videografica com a execucdo do Madulo 1. O Encontro V teve por objetivo
promover uma sensibilizacdo estética com o grupo, além de discutir a demanda de producédo
videografica solicitada aos colaboradores no Mddulo IV. O encontro foi dividido em quatro

momentos conforme o Quadro 17 a seguir:

Quadro 17 — Resumo Encontro V
Titulo do Encontro:
Sensibilizacdo Estética V — Execucdo do Mdédulo Il
Momento I:
Exibicdo de trechos em video de uma conferéncia sobre arte e estética proferida por Edgar Morin seguido de
discussfes sobre 0 que vimos
Momento I1:
Exibicdo dos videos produzidos pelos participes no Médulo | seguido de discussfes sobre o0 que vimos
Momento I11:
Realizacdo da ACT e apresentacgdo dos resultados ao grupo
Momento IV:

Chancela dos resultados e consideragdes finais

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Iniciamos o primeiro momento com a apresentacao do resumo do ultimo encontro.
Lembramos que discutimos o universo do audiovisual no Encontro 1V, expondo as

aproximacdes e distanciamentos entre o cinema e o video.
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Antes de continuarmos o processo de sensibilizacdo estética, repassamos aos
colaboradores da pesquisa-acdo que descobrimos, por intermédio dos tedricos e dos
depoimentos dos participes apresentados no Encontro IV, como trabalhariamos o conceito de
estética videografica nos encontros subsequentes. Ficou claro para o grupo que o video € um
olhar se exercendo. O video é uma espécie de acdo que te faz olhar criticamente para tudo,
inclusive para o proprio meio, como um ato de metalinguagem. Além disso, sabemos que 0
video € promiscuo, isto &, sua natureza € o entre e, por ndo ter personalidade propria, ele adentra,
transforma e potencializa conceitualmente e esteticamente linguagens e modalidades artisticas
ja consagradas. Tendo como base esse entendimento sobre o que € o video e a sua estética, no
encontro anterior haviamos solicitado aos colaboradores que construissem videos que
mostrassem como eles enxergavam suas personalidades. Os videos construidos foram enviados
e analisados, sendo posteriormente fornecido um feedback individualizado no grupo que
criamos no WhatsApp.

Ainda no primeiro momento do Encontro V, explanamos que, ao longo da segéo
sobre educacéo estética versada nesta tese, fomos descobrindo que a estética videografica se
coaduna com as percepcdes estéticas nela apresentadas, além da evidente conexdo com a visao
de arte e de mundo do fil6sofo francés Edgar Morin. Assim como a imagem video ndo vé limites
fronteiricos entre modalidades artisticas, 0 pensamento complexo de Morin também nédo vé
problemas ao ser atravessado por diferentes areas de conhecimento. Dissemos aos participes
que a teoria da complexidade abalou as convic¢Ges de uma ciéncia ainda profundamente
arraigada num pensamento cartesiano e, sobre isso, demos o exemplo da colaboradora
Performance, que mesmo sem ter utilizado Morin em seu trabalho de conclusdo do
CLAVI/IFCE, construiu o seu objeto de estudo monogréfico atravessado por questes
autobiograficas complexas, que ndo se encaixariam em uma perspectiva cartesiana e positivista
de se pesquisar.

Foi importante mostrar ao grupo colaborador que o pensamento complexo esta em
curso desde os anos de 1970. Queriamos que os colaboradores percebessem que muitos artistas
contemporaneos pensam dessa forma e que esse raciocinio ndo € privilégio da
contemporaneidade, haja vista o contributo multirreferencial dado a humanidade e a arte pelo
artista renascentista Leonardo Da Vinci (1452-1519). Ficamos a vontade para propor a
continuidade de nossa formacdo estética videografica, tendo como base iniciativas de
sensibilizagBes estéticas conectadas com a proposta integral da complexidade com os preceitos
estéticos deweyanos e schillerianos, que ndo apartam a arte da vida, cujas manifestacdes

artisticas pertencem ao universo da arte contemporanea.
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Dando seguimento ao primeiro momento, partimos para a introducdo de nossa
sensibilizagdo estética. A discussdo teve inicio com a exibigdo de trechos em video de uma
conferéncia sobre arte e estética proferida em 18 de junho de 2019 pelo filésofo e educador
francés Edgar Morin, no Sesc Pinheiros, S&o Paulo.

Aqui vamos destacar alguns momentos seminais trazidos por Morin (2019)*° e que
foram utilizados na discussdo do Mddulo I, como a sua afirmacdo de que as obras de arte
exprimem prazeres e emogdes estéticas contidos na vida. Como a analise dos videos foi
realizada fora do Encontro V, lembramos aos participes que as imagens videograficas
produzidas por eles foram escolhas estéticas que tentavam passar diferentes emoc6es ligadas as
suas vidas. Reforcamos que, se um colaborador se percebia com uma personalidade forte e
gostaria de repassar esse sentimento por intermédio da arte, poderia expressar-se com imagens
videograficas que traduzissem tal caracteristica. Dissemos que a formacéo estética videografica
também tinha esse propdsito de dar esse primeiro passo em suas formacdes docentes e que 0
video estava ao alcance de todos como uma possibilidade inventiva, criativa, artistica e estética,
da mesma forma que o desenho, a pintura, o cinema, a escultura ou qualquer outra modalidade.
Outro ponto importante foi a fala de Morin sobre os artistas serem xamas e vice-versa. Ele
partiu do pressuposto que, da mesma forma que um xama tinha a capacidade de curar doentes
ao acionar seus poderes magicizantes quando entrava em transe, 0 mesmo processo ocorria com
a arte, isto é, as pinturas rupestres poderiam ter surgido numa espécie de transe mimético
inconsciente entre 0 emocional e o vivido pelo artista. Eis um aspecto estético e experiencial da
arte que repassamos aos colaboradores.

Pelos préximos depoimentos, percebemos que tinhamos, naquele momento, uma
poderosa ferramenta visual e educacional para trabalharmos a consciéncia de né6s mesmos e a
do proximo. Nesse momento, os participes expuseram como a fala sobre o xamanismo afetou

seus entendimentos sobre a arte como uma experiéncia estética.

Eu fui ver um cara, o Hauser, que ele faz uma histdria da arte pela sociologia, entéo
ele fala realmente que aquelas pinturas eram rituais para aquelas pessoas, era magia,
entdo a forma, o formato, ndo era uma coisa de ser belo, mas cada formato tinha um
poder [...] entdo quando ele fala que os artistas sdo xamas [...] a gente quer evocar
alguma coisa, a gente coloca energia em alguma coisa, 0 que vai ser a gente nao sabe.
(PERFORMANCE).

Arte é todo aquele trabalho que parte de transformar um esforco intelectual, conceito,
sentimento ou uma ideia em um material visual [...] que produza materialidade
estética. E ai eu estou ficando muito inquieta com esse negocio da conexdo com 0

50 Transcricdo do material audiovisual da conferéncia “Estética e Arte com Edgar Morin”, realizada em 18 de
junho de 2019 no Sesc Pinheiros, S&o Paulo.
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xamanismo porque realmente é muito da magia, de usar certos elementos para
transformar em certas realidades [...] agora eu estou assim [...] se preocupar com 0
que a gente produz com arte, né? (HAPPENING).

[...] eu lembrei de outra coisa que relaciona essa parte da magia [...] com a arte. Tem
uma coisa que é teatro magico, que vocé encarna certos personagens e sdo para
resolver [...] conflitos, que nem é na constelacéo, tipo uma pessoa encarna uma pessoa
pra quem esta sendo constelado, tem algum problema e as pessoas se resolvem nesse
teatro. E ai eu lembrei também da Marina, porque fica tdo evidente que a Marina e o
Ulay tinham problema de relacionamento e a arte era a maneira de resolver [...] talvez
a comunicacdo deles era através do fazer artistico e era um momento de cura.
(HAPPENING).

Tem um livro [...] 0 nome é “Hiperativos! Abaixo a cultura do déficit de aten¢o”, de
Christoph Tircke [...] o autor discorre muito sobre a teoria dele com relagdo a rituais
que aconteciam e como isso elaborava a sociedade. Ele perpassa todos os tipos de
rituais, ritual para comer, ritual para fazer magias, ritual para colocar as médos na
parede, enfim [...] ele acha que nds ndo temos mais rituais, nds ndo comemos mais a
mesa junto com os pais, junto com a familia, de qualquer forma, ndo existe aquela
preparacdo e eu vejo muito isso [...] no meu pai que é um homem que trabalha home
office, leva o computador para a mesa, leva o prato aqui e 0 computador do lado,
falando no telefone. E isso ndo é mais um ritual [...] e para mim também € a mesma
coisa, eu ndo como mais a mesa [...] t entendendo? [...] esses rituais eles eram muito
importantes e sdo muito importantes hoje. E, no final do livro, ele d& algumas ideias
[...] ele coloca que [...] poderia ser feito tanto nas escolas quanto em casa e um dos
rituais [...] ¢ “atividades artisticas”. E ai ¢ muito interessante o que ele tem a dizer de
“atividades artisticas” porque ele ndo ¢ artista, ele ndo ¢ um professor de artes [...]
Mas ele coloca as atividades artisticas como momentos ritualisticos das criangas, um
momento que elas vao focar no material que elas tém em méos e que elas ndo véo
pensar em estar fazendo “n” outras coisas [...] aquele momento é o momento que a
gente vai produzir coisas para além do que vocé consegue produzir no seu celular.
(LB).

Esse tema agora comega a entrar um pouco no que eu estou pesquisando na minha
producéo, que é o que se fala de performance-ritual [...] um estado limiar onde se
insere a performance, que é um estado de transformacdes [...] onde realmente as
experiéncias de execucdo de performance [...] deixa de existir e vocé fica centrado
naquilo e sentindo as mudangas que acontecem em vocé [...] eu penso a arte agora
dessa forma religiosa, xaménica [...] a arte de fato como mutacéo, de cura e todos
esses processos de mudanca pra dentro de si, do artista, do espectador, enfim...
(EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

[...] ndo s6 esse estado xamanico, mas perceber [...] que hd uma preparagéo antes disso
[...] seja pelo ambiente, seja pela época deles, tem aquele ritual, aquela bebida, aquela
coisa que tem que tomar ou uma danc¢a, uma coisa assim. E a gente também tem o
mesmo ritual [...] da musica [...] as prepara¢es dos materiais... [...] a coisa de olhar a
lente [...] ndo é do nada, né? [...] achei interessante, a questdo do ritual. (ARTE
PORVERA).

Os depoimentos exprimem em sequéncia que o artista-xaméa é um ser que vivencia
e enxerga 0 mundo de uma forma bem particular. Ele € uma autoridade impregnada de
experiéncias estéticas capazes de transformar a vida das pessoas e o seu entorno. Como bem
observou a participe Performance, o artista-xama mobiliza um processo criador de novos signos
visuais, com o intuito de sempre evocar algo. A colaboradora Happening vai no mesmo

caminho e evidencia que o poder do artista-xama pode transformar as realidades das pessoas e
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ISSO exige consciéncia e responsabilidade. Happening ainda ressalta que essa transformacéo
pela arte pode curar e apontar novos caminhos a serem seguidos, como o0s xamés fizeram com
a caca na pré-histdria. E como se a arte nos salvasse da obviedade cotidiana. Interrompemos e
dissemos que o video esta a servigo do artista para que ele o evogque quando quiser. Aqui vale
a méxima: “uma ideia na cabega e uma camera na médo”. O video cria uma atmosfera xaménica
quando algo sai de nosso campo sensivel, de nosso &mago e materializa-se em imagens em
movimento. Podemos dizer que a imagem video € consequéncia de um estado de transe
artistico, ela é o olho do videoartista-xama.

Seguindo com nossa ACT, foi possivel extrair dos depoimentos dos colaboradores
LB, Expressionismo Abstrato e Arte Porvera, que a arte pode se efetivar como uma experiéncia
estética quando o artista assume uma postura ritualistica de atuacdo. Nesse caso, o ritual
funcionaria como uma espécie de preparacao que nos leva a uma conexao fisica, psiquica e
espiritual com aquilo que nos predispomos a fazer no campo da arte. Uma conex@o complexa e
holistica. Elas expuseram que a auséncia dessa postura ritualistica pode nos levar a uma
desconexdo com o “fazer arte”. A colaborada LB deixou transparecer que a rarefacdo do rito
em seu cotidiano é consequéncia de um estilo de vida digital fragmentado e acelerado, que
minou o seu tempo de pausa e conexao senséria com as coisas. Infelizmente, notamos que em
nenhum dos depoimentos constaram falas sobre experiéncias estéticas com o video, situacdo
que reforca a necessidade de criarmos e incentivarmos formas de desmistificacdo do uso desse
tipo de imagem técnica. E claro que o digital possui suas idiossincrasias e isso nos fez pensar
sobre como o grupo tém-se preparado para a constituicdo de suas profissionalizacdes docentes
em uma sociedade tdo liquida e volatil como a do inicio do século XXI.

Era preciso mostrar-lhes através da imagem video, que a arte como experiéncia
estética segue pela via ritualistica da contextualizacdo histérica, da fruicdo e da producéo,
pilares da AT de Barbosa (2010), justamente para evitarmos a perpetuacdo de experiéncias
desconectadas de propdsito com outro e a sociedade em que vivemos. Arte-educacdo nédo é
alienacdo, mas sim uma ampliacdo de nossa sensibilidade, de nossa reflexéo e criticidade.

Estdvamos proximos de encerrar nossa sensibilizacdo estética, mas, para
cumprirmos nosso intento, exibimos outro trecho de Morin (2019), o qual nos trouxe o0s
conceitos de “cultura humanista” e “emocédo estética”, como contributos importantes ao

segundo momento do Modulo 11 de nossa formacgao estética videografica:

Uma funcdo de identificagdo, e esse € o sentido primeiro da cultura, mas se nés
tornarmos a cultura no sentido daquilo que é humanista, na cultura fundada sobre a
literatura, sobre a poesia, sobre a ciéncia [...] nessa nocdo de cultura, as artes tém a
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funcdo ndo sb de sensibilizar, de fazer compreender, mas ela tém também um papel
cognitivo e isso também é muito importante, porque vocés sabem, porque isso é um
problema ao qual estdo confrontados os educadores, s6 se aprende bem se soubermos
que aquilo que é dado é acompanhado de uma emocéo, se 0 professor tem paixao por
aquilo que ensina, ele vai transmitir essa paixao. [...] a emocao estética € ao mesmo
tempo um meio de conhecimento da subjetividade humana, porque é somente através
do romance que vocés veem individuos como sujeitos humanos na sua consciéncia,
nos seus sentimentos mais intimos, enquanto que nas ciéncias estamos sempre no
exterior, inclusive na psicologia estamos no exterior do outro, entdo através do
romance podemos conhecer o interior da humanidade e ao mesmo tempo a
humanidade por parte do exterior, podemos conhecer a humanidade das outras
culturas. (MORIN, 2019).

Morin (2019) toca num ponto importante: pela arte criamos emogdes estéticas que
nos permitem conhecer o exterior e o interior do proximo. A emocao estética nos traz um
conhecimento integral do outro e do entorno, conseguido pelo equilibrio entre o sensivel, o
inteligivel e a natureza, pontos que nos lembram a educacéo estética schilleriana. Levando para
0 campo do audiovisual, podemos arriscar e dizer que a imagem video e, consequentemente,
sua expressdo artistica, a videoarte, sdo utilizados para traduzir diferentes aspectos emocionais
da subjetividade humana e que, portanto, geram infindaveis novas perspectivas de
conhecimento sobre n6s mesmos e os outros. Com a fala de Morin (2019) encerramos a
discussdo do primeiro momento de nossa sensibilizacdo estética, ao tecermos nossas
consideracBes sobre o papel cognitivo da emocao estética numa cultura humanista geradora de
arte.

Com esse movimento de encerramento da primeira parte do Encontro V, demos
inicio ao segundo momento do Mddulo Il. Como os materiais videograficos solicitados na
avaliacdo do ultimo encontro foram enviados via WhatsApp antes da realizacdo do Encontro
V, dessa forma, previamente elaboramos nossas primeiras impressdes estéticas sobre o que
vimos, mas, para executarmos uma ACT mais assertiva e focada no objetivo geral da tese,
também foi imprescindivel colher as impressdes estéticas dos participes nessa segunda etapa
do Modulo 11. Assim, os colaboradores acharam interessante primeiro exibir todos os videos
para que posteriormente pudessem emitir quais foram as sensagdes, caracteristicas e percepcoes
mais marcantes que eles sentiram em cada personalidade dos colegas participes. Fizemos,
entdo, uma sessdo de exibicdo dos videos, seguida de reflexdes sobre 0 impacto estético dessas
producdes videograficas no grupo.

Para melhor transmitirmos o que sentimos, elaboramos o Quadro 18 a sequir,
constituido a esquerda pela coluna das Producfes Videograficas e a direita pela coluna das
Emocdes Estéticas, com 0s registros das sensacdes e percepcdes dos participes sobre as

personalidades dos colegas colaboradores. Todo esse movimento foi feito em funcdo da
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premissa de que o conceito de emocdes estéticas de Morin (2019) geram sensagdes e percepcdes

que se transformam em um conhecimento subjetivo, que nos permite enxergar a dimenséo

humana de uma forma intimista.

Quadro 18 — Sensacoes e percepcdes dos participes sobre os videos produzidos

PRODUGOES VIDEOGRAFICAS

VIDEO | - Captagdo e filmagem: aparelho celular.
Duragéo: 35” (trinta e cinco segundos)

Colaborador: LC

Sinopse: Mostra alguém com os pés boiando quase em alto
mar ao entardecer, que fita a Ponte Metalica ao fundo, ponto
turistico da Praia de Iracema localizado na orla maritima de
Fortaleza, com a imagem do quadro um pouco enevoada e
trémula devido ao movimento das ondas. A voz ritmada de
Maria Beténia fez o fundo musical.

VIDEO Il - Captagéo e filmagem: aparelho celular.
Duracéo: 1°39” (um minuto e trinta e nove segundos)

Colaborador: Land Art

Sinopse: Uma camera parte de um enquadramento que
capta os pés da personagem, em um angulo de noventa
graus, de cima para baixo, movimenta-se da direita para a
esquerda, mostrando objetos indigenas, mapas da regido
nordeste e amazonica, livros com tematica ecoldgica,
dicionarios de linguas estrangeiras, equipamentos de
mergulho, acompanhado de um fundo musical com canto
indigena.

VIDEO IIl - Captagéo e filmagem: aparelho celular.
Duracio: 16” (dezesseis segundos)

Colaboradora: Performance

Sinopse: Uma mulher enquadrada em close, filmada com

um angulo de baixo para cima, se desloca em meio a uma
leve chuva, com uma expresséo facial misteriosa.

EMOGCOES ESTETICAS

Sensibilidade... (SENSIVEL)

Ele é uma pessoa [...] tdo sutil [...]Jcomo o mar;
(SUTIL, DISCRETO)

[...] ele tem essa vibe meio relax, né? Meio
tranquila; (CALMO, TRANQUILO)

[...] eu sempre vejo ele bronzeado, ele sempre
fala que gosta de praia, ele sempre fala “ndo
aguento mais, ja estou desbotando, preciso voltar
pra praia, preciso que faca sol” (SAUDAVEL,
DESPORTISTA, PRAIERO)

Eu acho que é o Land Art [...] por causa dos
mapas e porque ele falou que [...] s6 com o
dicionario aprendeu a ler inglés, francés e [...]
tinha uns trés dicionarios no meio do video;
(AVENTUREIRO, POLIGLOTA, CULTO)

Aquele livro azul, tipo o livro dos garotos, que eu

falei assim “nossa, s6 pode ser o Land Art”
(AVENTUREIRO)

Eu tive duas sensacoes [...] eu ndo sei explicar
por que, a primeira impressao que tive foi essa e
acho que nem faz tanto sentido [...] dela estar
muito chateada porque tinha tomado um banho de
chuva no caminho de casa [...] ou que ela estava
finalmente achando que iria poder curtir o banho
de chuva e [...] ela lembrou que estava perto do
TCC e teve que sair da brincadeira. [risos];
(APREENSIVA, MEDROSA, ANGUSTIADA)

Por que uma pessoa filmaria a si mesma tomando
banho de chuva, com uma cara que nao é uma
cara de felicidade? (MISTERIOSA)

Pois é, ndo é uma cara de feliz, [...] é tipo um
incémodo, parece que ela estava um pouco
perdida [...] a sensagdo que da é que a chuva
tenha levado vocé a refletir [...] tipo “nossa,
estou perdida na vida” (PREOCUPADA,



VIDEO IV - Captacéo e filmagem: aparelho celular.
Duracéo: 1°40” (um minuto e quarenta segundos)

Colaboradora: Arte Porvera

Sinopse: O quarto video nos traz um enguadramento
fechado, parecido com um close, em que um relogio de
ponteiros redondo localiza-se do lado esquerdo do quadro e
do lado direito uma mao preenche tarefas e compromissos
nos dias disponiveis em cada pagina, ambos vistos de um
angulo de cima para baixo e a hoventa graus.
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AFLITA, PERDIDA, APREENSIVA,
ANSIOSA...)

Eu acho que ela passa uma sensacao, uma coisa
mais dura [...] de uma pessoa muito forte [...] no
que ela faz (FORTE, DETERMINADA,
OBSTINADA)

[...] as vezes a gente se coloca [...]no lugar
daquela pessoa [...] se fosse eu, eu estaria assim,
[...] se fosse eu a casa seria um pouco assim, e a
expressdo que tu fez seria disso, de estar
preocupada com alguma coisa, [...] entdo acabou
a gente se colocando no teu lugar, que foi a fala
das meninas, né? (PREOCUPADA,
ANGUSTIADA)

N&o, para mim ndo pareceu nada aflito, pareceu
mais uma pessoa naquele momento que queria
pegar uma chuva; (DESPREOCUPADA)

E é um video muito curto, mas que da pra refletir
muito... (NAO SOUBE EXPRESSAR)

[...] eu quero dizer da Arte Porvera é que a Arte
Porvera é uma pessoa muito organizada. Pelo
menos ela se esforca pra ser e ai eu tive a
impressdo [...] de que ela gastava tanto tempo se
programando, que ela tinha que voltar pra poder
chegar nos compromissos [...] “nossa, é a Arte
Porvera todinha”’; (ORGANIZADA,
ESFORCADA, METODICA)

Eu ndo a conheco muito, mas o video &
exatamente isso [...] a necessidade de vocé ter
gue voltar o relégio, voltar no tempo, pra ter mais
tempo pra organizar as coisas; (ORGANIZADA,
CONTROLADORA, ATAREFADA,
OCUPADA)

E, eu ndo sei bem o que senti no momento, mas é
sobre o tempo mesmo, de voltar no tempo, né?
(NAO SOUBE EXPRESSAR)

E, pareceu muito da correria e [...] muito da
organizacédo; (ATAREFADA, OCUPADA,
ORGANIZADA)

[...] uma performance, né? Assim, porque vocé ali
contra o tempo, ai depois que tu comeca a mexer
nos ponteiros [...] eu vi [...] tava naquela hora
mesmo ou ndo? Fiquei pensando que tem uma
coisa também do controle, de vocé querer
controlar o tempo, controlar as coisas [...]
Controladora. Observo na sua personalidade [...]
essa coisa do tempo, do controle, da memdria, da
ruina, muito no teu trabalho. Com certeza se eu
visse esse video, eu saberia que era tu.



VIDEO V - Captagéo e filmagem: aparelho celular.
Duracio: 1°20” (um minuto e vinte segundos)

Colaborador: LD

Sinopse: Personagem se move em direcdo a um alvo preso
a uma escada de ferro. Pelo caminho depara-se com varios
pedacos de papel com palavras elogiosas e depreciativas.
Ela decide juntar todas as palavras ao chdo com um dardo e
dispara-lo em dire¢do ao alvo.

VIDEO VI - Captacdo e filmagem: aparelho celular.
Duracio: 10’ (dez minutos)

Colaborador: Neo-Expressionismo

Sinopse: Mostra o didlogo entre trés personagens
femininas: Id, Ego e Super Ego, numa espécie de escritorio,
cuja tarefa é selecionar, memorizar e organizar as demandas
académicas de sua persona. O video utilizou algumas trilhas
sonoras em sua edicao.
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(CONTROLADORA, SAUDOSISTA)

Pra mim ficava parecendo que ela ndo conseguia
acertar no alvo e todas essas coisas [...] Coisas
gue querem que eu seja e eu hdo consigo acertar
e ser de verdade, foi 0 que eu peguei desse video;
(ANGUSTIADA)

[...] na verdade, eu fiquei pensando [...] porque,
assim, a gente ndo se conhece muito bem, mas da
pra sentir mais ou menos como voce é etc. E por
esse video da pra ver, [...] uma confusdo, um
caos. Muitas coisas jogadas no chéo, até a
maneira como é filmado [...] vocé poderia ter
colocado uma ordem, seguido uma reta, mas nao,
vocé d& uma volta [...] pega aquele negécio, ai da
uma espetada, ai derruba tudo. E & isso, eu senti
[...] um caos; (ANGUSTIADA, INDECISA)

[...] eu ja vi uma contestacéo, assim, ela passa de
um momento de ver essas palavras que vieram de
algum lugar, se ndo vieram dela, ndo se sabe, se
vieram de outras pessoas [...] ver o que esta
escrito nelas, que € um momento de catar todas
[...] reunir [...] em um lugar so6 e acho
interessante como € um momento meio
ritualistico, ja que a gente tava falando sobre
isso, né? [...] até o momento que cai tudo e ela
espeta com 4dio [...] pra mim parecia mais um
momento ludico “o que é que eu vou fazer com
esse monte de coisa, ndo se joga fora”, acho que
é bem “toma, toma tudo isso pra vocé que eu ndo
quero”, que é o alvo;, (DESPREOCUPADA)

Eu acho interessante que ela trouxe também [...]
0 questionamento que ela mesmo tinha feito, né?
“Como é que eu me enxergo e como € que 0S
outros me enxergam? ” E ela conseguiu colocar
isso também dentro da performance. (NAO
SOUBE EXPRESSAR)

A Neo-Expressionismo [...] € uma pessoa muito
metddica, de ser organizada, pra ndo se
atrapalhar, ndo perder as coisas [...] ela se
esforca pra estar presente, ela quer entender as
coisas e acho que isso é muito do “eu me vejo
muito observadora”; (ORGANIZADA,
METODICA, PONTUAL, CURIOSA,
OBSERVADORA)

[...] quando eu assisti teu video pela primeira vez
eu me vi muito nele porque eu vi o controle que a
gente tem, sabe? E o negécio de “eu quero tudo
desse jeito, dessa forma, sendo ndo é possivel”
[...] e isso eu vejo muito em ti, em mim, da
questéo do controle, assim, foi pensado, tudo
aquilo ali foi pensado, foi materializado e
pensado “meu deus, eu preciso fazer assim,
assim, assado, o corte vai ser esse, assim, assim,



VIDEO VII - Captagéo e filmagem: aparelho celular.
Duragdo: 1°57” (um minuto e cinquenta e sete segundos)

Colaborador: LB
Sinopse: O oitavo video apresentou imagens de varios

gatos, tendo como pano de fundo uma voz “em off” que
narrava caracteristicas de cada um deles.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.
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assado. Eu quero que a pessoa pegue assim [...]
tem que ser dessa forma porque sendo ndo vai dar
certo; (ORGANIZADA, METODICA,
CONTROLADORA)

[...] eu achei genial, genial! Quando eu fui ver o
video eu fiquei [...] “Essa bicha td escondendo o
ouro”, foi tipo isso [...] inclusive, me inspirei
demais, tu criou trés personagens pra falar de si
mesma, né? Arquivadora, observadora... eu
adorei esses nomes, cara, eu adorei [...] eu acho
que da pra vocé usar isso como dispositivo
poético, ver essas personalidades que vocé
percebe em vocé, criar personagens;
(OBSERVADORA, CRIATIVA, INVENTIVA)

A gente vé a Neo-Expressionismo quietinha, na
dela, ela observa todo mundo, quando eu olhei
“essa bicha” [risos] Eu me diverti [...] ndo é so
um trabalho que fala dela, mas ficou divertido de
assistir, ela brincando com ela mesma, entéo,
assim, eu gostei, achei muito legal.
(ORGANIZADA, DIVERTIDA, COMICA,
METODICA)

E a cara dela. Primeiro porque ela gosta muito de
gatos, ela é mae de gatos, comega dai [...] E outra
coisa também é que o texto foi falado muito em
voz baixa [...] e a Arte Cinética ta sempre falando
baixo, ela ndo tem um tom de voz alto de chegar e
ficar “ah, estou gritando e tal”. Ndo que ela ndo
consiga projetar a voz, mas normalmente quando
ela fala, ndo tem um tom de voz alto, entendeu? E
quando ela fala, quando ela est4 num lugar
falando, ela passa uma tranquilidade. Ela pode
estar tranquila? Ela pode provavelmente nédo
estar tranquila, mas ela passa uma tranquilidade,
entendeu? (EDUCADA, MEIGA, AMOROSA)

[...] s6 pelo tom de voz, realmente o que a LB
falou é verdade, porque quando tu fala, as
pessoas escutam. Tem gente que tem um
magnetismo assim, né? Tem gente que fala baixo
€ a pessoa nao escuta, tem gente que precisa
projetar a voz. Nao sei se é a seriedade que tu
fala ou se... porque no video da pra ver que vocé
foi atras de um texto, né? A imagem dos seus
amorzinhos, dos seus bebezinhos. E coisa de uma
pessoa que leva as coisas com seriedade, faz [...]
da melhor maneira que pode. Entdo, mesmo assim
sem te conhecer direito, s6 de ver, eu ja consigo
captar melhor a tua personalidade, uma camada
de mais profundidade [...] gente ndo se conhece,
mas eu ja consigo compreender melhor, sabe?
(EDUCADA, MEIGA, AMOROSA).



240

As emoc0es e sensacdes contidas nos depoimentos dos participes que prestigiaram
as exibicOes videograficas dos colegas colaboradores foram submetidas ao processo de ACT.
Atribuimos palavras-chaves a cada fala que posteriormente permitiram compreender como
estes colaboradores recepcionaram, perceberam e sentiram, por intermédio dos videos
produzidos, as personalidades de seus colegas. Inicialmente esse movimento perceptivo foi
executado individualmente, sendo que em uma segunda etapa procuramos saber se
coletivamente havia consonancia de pensamento entre os participes que se manifestaram.

O exercicio solicitado no Encontro IV tinha a seguinte demanda: o autor e
pesquisador francés Phillipe Dubois nos disse que “o video € o ato de olhar se exercendo [...]
por um sujeito em a¢do” (DUBOIS, 2004, p.72), a partir dessa premissa os colaboradores teriam
que elaborar um video que externasse algo marcante em suas personalidades. A intencdo do
exercicio era saber como eles exerceram esse olhar para si mesmos com esse tipo de imagem
técnica, que conceitualmente age bem diferente da tradicional Idgica cinematogréfica. O
resultado da ACT pode ser conferido no Quadro 19 abaixo:

Quadro 19 — Anélise de Contetdo Tematica (ACT) dos depoimentos sobre os videos produzidos

PRODUCOES VIDEOGRAFICAS EMOCOES ESTETICAS (APOS ACT)

Os adjetivos que mais se conectaram a personalidade

VIDEO | do colaborador LC foram as palavras “Calmo” e
“Tranquilo”. O grupo que se manifestou sobre seu
video chancelou o resultado da ACT.

O adjetivo que mais se conectou a personalidade do

VIDEO II colaborador Land Art foi a palavra “Aventureiro”. O
grupo que se manifestou sobre seu video chancelou
o resultado da ACT.

Os adjetivos que mais se conectaram a personalidade
. da colaboradora Performance foram as palavras
VIDEOQ 11l “Apreensiva”, “Preocupada” e “Angustiada”. O
grupo que se manifestou sobre seu video chancelou

o resultado da ACT.

Os adjetivos que mais se conectaram a personalidade
, da colaboradora Arte Porvera foram as palavras
VIDEO IV “Organizada”,  “Atarefada”,  “Ocupada” e
“Controladora”. O grupo que se manifestou sobre seu

video chancelou o resultado da ACT.
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O adjetivo que mais se conectou a personalidade da

VIDEO V colaboradora LD foi a palavra “Angustiada”. O
grupo que se manifestou sobre seu video chancelou
o resultado da ACT.

Os adjetivos que mais se conectaram a personalidade
da colaboradora Neo-Expressionismo foram as

VIDEO VI palavras “Organizada” e “Metédica”. O grupo que se
manifestou sobre seu video chancelou o resultado da
ACT.

Os adjetivos que mais se conectaram a personalidade
VIDEO VII da colaboradora LB foram as palavras “Educada”,

“Meiga” e “Amorosa”. O grupo que se manifestou

sobre seu video chancelou o resultado da ACT.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

De maneira geral, levando em consideracdo que o campo da imagem é polissémico
e até dispersivo por natureza, ficamos surpresos positivamente com a sensibilidade dos
participes produtores por escolherem enguadramentos, angulos, movimentos de camera e
fundos musicais que conseguiram, de uma maneira criativa, artistica e estética, traduzir
imageticamente como eles sentem suas personalidades. Isso possibilitou rapidas identificacdes
de tracos ou caracteristicas das suas personalidades por seus colegas que compunham a
pesquisa-acdo. A ACT, ao provar que a realizacdo da demanda individual de producdo
videogréfica, quando usada de forma sensivel, criativa e artistica, pode efetivamente comunicar
nossas emocdes e tornar-se uma ferramenta estética poderosa, que em nada tem a dever as
consagradas e tradicionais manifestacdes artisticas. Da mesma forma que se faz um autorretrato
com o desenho, a pintura e a gravura, mostramos que é plenamente possivel executa-lo por
intermédio do uso do video.

Inspirados por Morin (2019) os videos elaborados pelos participes foram tradutores
visuais de emog0es e sentimentos, capazes de exprimir ideias, conhecimentos integrais internos
e externos de n6s mesmos e do outro. Esse exercicio de percep¢do do outro também possibilitou
nos conectarmos com o proximo. Tal sentimento eclodiu pela empatia e capacidade dos
participes de se colocarem no lugar de seus colegas, de se identificarem com suas preferéncias
e formas de ser e estar no mundo.

Os resultados visuais dessas emogdes estéticas mostraram que 0s participes
comegaram a compreender como o video adentra, sugere e transforma modalidades artisticas,

como foi o caso de alguns videos performaticos exibidos. Podemos perceber que aos poucos se
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desfaz a ideia de que o video é algo inferior ao cinema ou qualquer outra modalidade artistica
e isso ficou evidente numa fala em que a participe expde que, apesar de curto, 0 video
desencadeou um processo de reflexdo que muitas producdes cinematograficas ndo conseguem.
Com essas consideracdes tecidas, percebemos que o caminho a ser delineado rumo a uma
educacdo estética videografica seria o de incidir em mais sensibilizacbes estéticas
videograficas, para que os participes possam desenvolver suas préprias formas de lidarem com
essas imagens de maneira critica e reflexiva, na tentativa de compor futuros produtores e
fruidores cientes de seus papeis a serem exercidos em sociedade.

Conforme discutiamos e analisdvamos as producdes videograficas realizadas pelos
colaboradores, percebemos 0s que possuiam um certo grau de amadurecimento estético e os
que ainda poderiam desenvolvé-lo. Sentimos que o Mdodulo Il funcionou para uma parcela
significativa do grupo, portanto, havia uma necessidade latente para realizarmos mais
experiéncias estéticas videogréaficas, porém, essa demanda ficaria para os proximos encontros.
Ressaltamos que estdvamos diante de um grupo heterogéneo e, como pesquisadores lideres,
precisavamos promover mais experiéncias sensiveis neste campo rumo a uma transformacao
efetiva de todos. Como encerramento do Mddulo 11, solicitamos aos participes que executassem
a seguinte avaliacdo: a partir do material bibliografico disponibilizado e das discusses
realizadas no Encontro V, gostariamos que os colaboradores pesquisassem sobre o conceito de
videoarte e que selecionassem um videoartista que tivesse aproximacao estética e conceitual

com os videos que eles produziram sobre suas personalidades.

7.6 Encontro VI: Sensibilizacéo Estética VI — Reflexdo sobre a a¢do transformadora

O Encontro VI foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar
do bloco didatico, as 16h30min do dia 09 de agosto de 2019. Apos a realizacdo dos Modulos |
e Il, novamente nos reunimos com o objetivo de analisar o andamento de nossa formagéo
estética videografica. O Encontro VI foi divido em trés momentos e, ja no primeiro, deixamos
claro que havia chegado a hora de refletirmos sobre os rumos de nosso processo de
transformacdo videografico. Perguntamos aos participes se haviam realizado a demanda
solicitada no Encontro V e tivemos uma infeliz surpresa, somente 2 (dois) participes executaram
0 que pedimos. Para nos, foi deveras frustrante, mas aquela situacdo serviu de alerta para que,
no Encontro VI, tal situagéo néo se repetisse. Percebemos, com essa pouca adesdo, que de fato
era 0 momento para repensarmos os rumos de nossa formacéo. No Quadro 20 a seguir temos o

resumo de como se deu essa reflexdo:
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Quadro 20 — Resumo Encontro VI
Titulo do Encontro:
Sensibilizacdo Estética VI — Reflexdo sobre a a¢éo transformadora — discussdes
Momento I:
Reflexdo sobre a a¢do transformadora — discussdes
Momento I1:
Exibigdo do minidocumentario “Formas hibridas videoarte” — TV BRASIL — discussdes

Momento I11:

Sugestdes para a continuidade da formac&o estética videogréfica
Momento IV:

Fechamento das sugestdes e mudancas na agdo transformadora

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Achamos pertinente ressaltar que a realizacdo dos encontros nao fosse tdo espacada
um do outro. Diferente ponto abordado foi a participacdo individual na pesquisa-agéo.
Queriamos que a integracdo dos participes fosse maior e incidimos na necessidade de eles se
expressassem com a realizacdo de mais produgdes audiovisuais. Argumentamos que a pesquisa-
acdao € um processo lento e requer félego dos pesquisadores-lideres para que as trajetorias
individuais e coletivas ndo morram, mas infelizmente percebemos um gradual processo de
perda de membros. Ressaltamos que ndo poderiamos nos abater e nem desistir diante desse
quadro. Era preciso insistir e recuperar o &nimo para finalizarmos nossa formagdo, por isso a
necessidade de reflexdo. A Unica certeza que tinhamos era a de que ainda nos faltava concluir
a caminhada e que a pesquisa-acdo nao poderia parar. Como pesquisadores-lideres, pensamos
em estratégias, a0 mesmo tempo em que perguntamos ao grupo se eles gostariam que 0s
préximos momentos fossem mais praticos. Todos concordaram que sim, apesar de ressaltarem
que os conceitos e discussGes em fungdo da teoria foram de extrema importancia para que
seguissem sem muitas davidas em suas construgdes videograficas experimentais.

O grupo colaborador deu um norte para a continuidade da pesquisa: que 0S novVos
encontros tivessem mais processos de sensibilizacOes estéticas videograficas, com mais
exemplos praticos de artistas que lidam com a estética da imagem video em suas poéticas
contemporaneas. Consideramos esse retorno muito importante e ressaltamos que, apos o ultimo
encontro, os campos sensivel e estético dos participes foram ativados para a realidade
videografica e que deveriamos acatar a sugestdo do grupo. Explicamos que os videos
produzidos foram utilizados com o intuito de se gerar conhecimentos sobre si, e que cada

integrante, ao ver as producdes videogréficas realizadas até o presente momento pelos colegas,
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pode desvelar, compreender e aprender algo sobre o outro pela dimensdo da emocdo estética.
Com essa colocacdo, sabiamos que tinhamos dado um passo significativo rumo a nossa
transformacéo e ndo poderiamos retroceder.

Levamos em consideracdo a necessidade do grupo de conhecer mais artistas que
lidam com o meio video, portanto, resolvemos modificar o que haviamos preparado para o
segundo momento do Encontro VI exibindo um minidocumentario chamado “Formas hibridas
videoarte” disponivel na rede de compartilhamento de videos YouTube e elaborado pelo
programa Brasil Visual, da rede de televisdo publica TV BRASIL. O minidocumentario
apresenta visdes de diferentes artistas contemporaneos brasileiros sobre o que é o video,
videoarte, e 0 que é trabalhar com essa forma hibrida de arte. A exibi¢do do minidocumentario
foi uma espécie de continuidade da sensibilizacdo estética iniciada no Encontro V. Tivemos um
momento de fruicdo enriquecedor e, apesar da diversidade de opinides emitidas pelos
videoartistas, foi possivel identificar um nicleo comum em seus depoimentos: o de reforcar a
ideia de que o video € um meio ambiguo e hibrido, que potencializa e ressignifica modalidades
artisticas como o teatro, o cinema, a pintura etc. Nisso, é importante destacar que estavamos no
caminho certo, tendo em vista que as opinides emitidas se coadunam com o0s principais tedricos
do video e da videoarte discutidos em nossa formagdo, como Dubois (2004), Mello (2016) e
Parente (2016).

Dessa maneira, pausdvamos o minidocumentario e comentavamos sobre alguns
artistas e suas obras videogréaficas exibidas, sempre interessados no que os participes poderiam
tecer de observacgdes e conexdes com os videos que eles criaram no Encontro V. Queriamos,
com esse momento de fruicdo, que eles percebessem o que € esse estado-video pelas vozes de
videoartistas brasileiros iniciantes e pioneiros. Tomando como base 0 que viram, perguntamos
0 que seria entdo o video e videoarte para eles. Antes que respondessem, ressaltamos que as
imagens em movimento nos suscitam diferentes emocdes e que esses estados emocionais, de
acordo com Morin (2019), se traduzem em algum tipo de conhecimento, portanto, também
ficamos interessados em saber quais conhecimentos eles adquiriram ao assistirem o

minidocumentério. Os colaboradores se manifestaram de diferentes formas:

Eu achei interessante que tem uma certa divisdo a partir da midia, né? A midia em que
é gravada determinada cena, 0 movimento [...] tem uns entrevistados que falam que o
cinema é mais a pelicula, pra ele aquilo ali é como se fosse um divisor mesmo, o video
ja é outro formato, né? Outra midia. Videoarte ja € algo assim, que eu vejo a mistura
do video com a performance. Tem muito isso, da performance, de se ter aquela
gravacao daquele momento que esta sendo performatizado. (TRANSVANGUARDA).

Pronto, pra mim, assim, pegando do ponto da fala do Transvanguarda, foi que a
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videoarte esta muito num lugar similar ao da performance, de pegar as coisas do
cotidiano e ressignificar e mostrar de uma outra forma. N&o acho que todos se liguem
exatamente a performance, porque nem sempre tem corpo presente, nem sempre tem
um ato assim especifico, mas, ao contrario do cinema, para mim, ele é realmente esse
negocio de tirar da normalidade. O cinema, ele cria, mesmo o cinema experimental,
ele tem uma narrativa por tras, e a questdo da videoarte, pegando o trabalho do Solon,
ele tira do cinema e ressignifica. Acho que é bem isso. (HAPPENING).

E muitas vezes, a sensagdo que eu tenho, é que tem um carater muito mais estético,
por exemplo, o trabalho da cearense Waléria Américo, grande parte do trabalho, seja
no video, seja na fotografia, a maior preocupacéo dela, nos trabalhos, é a estética. Tem
até aquele trabalho das bolas vermelhas [...] que o povo pega uma grande viagem,
dizendo que ¢é representacdo da mulher, do ttero e ela diz “ndo, ¢ s6 uma bola
vermelha, eu acho bonito a bola vermelha”, ¢ tipo isso. E ai, o trabalho da videoarte,
ela vem brincar com isso também [...] ndo é que va sair da narrativa, porque o Solon
tem narrativa, mas é de brincar com a prdpria estética do video, né? Néo é sé de utilizar
0 video como um registro, sei la, mas de usar isso como uma estética, como uma forma
de conseguir se comunicar, a partir do tipo de linguagem que vai ser usado. (LA).

E, eu gostei dessa coisa da ressignificacdo e eu penso que € isso, 0 sujeito tem um
mundo de coisas, como o0 Solon, como aquele outro que tem “n” filmes e até entdo
aquilo é a sobra de alguma coisa e ele vai se valer daquilo. (LAND ART).

Quando ele comecou a falar [...] da performance, eu meio que discordei, igual a
Barbara falou, né? [...] € como se a videoarte tivesse que ter um corpo ali presente e
ndo, ndo tem... aquela parte do video, que é s6 do mar, da lama, que ta passando, ali
ja é videoarte, entdo a separa¢do do video e da videoarte [...] eu acho que o video é s6
a projecdo em si, né? Entdo a videoarte € a mistura da proje¢do com alguma linguagem
que ndo seja necessariamente a performance. (NEO-EXPRESSIONISMO).

O que a LA falou eu j& ia comentar também, que 0 que me chama a atencdo nesses
videos é mais a questdo do tema do video, a questdo do hibrido, o que é o hibrido, o
que € essa mistura, 0 que € o video [...] se a gente for observar, cada video de cada
artista ali, cada um vai falar de algo diferente, mas cada um tem umas semelhangas
com o trabalho do outro, né? [...] ndo estou comparando o video com a performance,
mas a minha descoberta com a performance é a minha descoberta com o video, eles
se assemelham um pouco, porque a performance é algo que eu ndo consigo definir
com palavras, certinhas, nas suas caixinhas, né? [...] entdo o video ele esta também
chegando nesse lugar, tipo “o que é video? Tudo é video?”. N&o, nem tudo é video,
mas tudo é video, entéo, assim, essa questdo da mistura, a questao dessa contaminagdo
de uma coisa com a outra, que estd me fazendo fazer realmente mais perguntas do que
encontrar respostas para se conceituar tudo. (ARTE POVERA).

T4, eu concordo com muita coisa, mas eu também discordo [...] porque eu fico
pensando muito sobre como a gente esta atrelando a producéo em arte a um resultado
final e eu acho que o video, ele quebra muito com isso quando a gente pensa sobre
processo e experimentagdo [...] ai, para mim [...] o video é sobre experimentacéo, é
sobre tempo, é sobre contexto [...]ndo necessariamente sobre um resultado final, j&
pré-programado [...] E nfo pensar sobre as coisas “ah, eu vou produzir isso, para que
no final de tudo seja isso” [...] eu acho que é por isso que é importante a gente pensar
mais sobre processo do que sobre resultado final, porque no final das contas o processo
diz muito mais do que o resultado final [...] E é muito doido, porque, assim, a gente
fica trazendo o papel de seriedade sobre a designacéo do que a gente vai produzir e
tal, mas o Yuri Firmeza, ele tava gravando a vo dele, tirando onda e tal e, sabe, até
que ponto a gente tem que pensar essa seriedade diante do que a gente quer falar, seja
estético, seja verbalizado, sabe, tipo, produz, faz processo, experimenta... (OP-ART).

[...] ndo tenho uma ideia fechada do video, da videoarte, mas, por exemplo, quando
falaram sobre videos virais, eu me pego muito pensando nisso, eu ndo sei se eu ja
comentei aqui, mas eu vivo muito na Internet, entdo assisto muitos videos,
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especialmente no Twitter e uma coisa que me pego me perguntando é como posso
diferenciar esses videos que ficam virais de uma coisa que a gente chamaria de
videoarte [...] Eu queria colocar uma coisa, € que eu penso nisso ja faz um tempinho,
sobre 0 uso do siléncio nos videos e afins e até no cinema. Quando eu assisto um filme
brasileiro, seja ele um filme mais conhecido ou menos conhecido, eu costumo pensar
na pausa que existe muito forte, assim, comparando com filmes que sdo dos Estados
Unidos, que sdo 0s mais famosos [...] mas a gente tem uma coisa nos filmes e mesmo
nos videos, que é um siléncio que ele fala muito e que eu vivo pensando sobre isso
porque aparece demais, € uma pausa [...] Eu lembrei muito disso quando passou o
video de ndo sei quem, que é sobre o rapaz que € indigena falando e existe muito esse
siléncio. E é uma fala que € [...] muito pesada [...] S6 que eu vejo muito iSSo NOS N0SS0S
filmes, eu fui assistir “Inferninho”, recentemente, e tem uma cena que, sei la, é 5
minutos, e € uma pausa que vocé fica [...] e ndo tem isso em outros filmes que séo
assim, é tudo acontecendo ao mesmo tempo, tem sempre uma coisa, VOcé nunca para
pra pensar, entdo acho que é mais ou menos isso que eu entendo mais em videos que
me fazem sentir alguma coisa e que eu preciso pensar naquilo ali [...] videos que a
gente produz naquele intuito de “ah, € um registro, ah, ¢ uma coisa, olha, gente, eu vi
isso hoje”, as vezes podem ser sim usados, enquanto videoarte. (LB).

[...] é assim [...] se eu estou aqui e vou filmar meu pé, se isso ja seria uma videoarte.
N&o teria que ter uma producao pra isso, para a videoarte existir? (LE).

Eu acho que tem sim, mas acho que é uma outra Idgica de preparacdo, ndo vai ser uma
pré-producdo de cinema [...] o proprio processo de experimentacdo que o Op-Art
estava falando passa por isso, de entender que a experimentacdo, ela também é um
processo de preparagdo. Faz sentido? [...] eu acho que é porque a sensagéo que da €
que, como esses videos tém uma estética que parece mais desleixada, parece que foi
uma coisa do acaso, que nao se tem um cuidado sobre isso, mas que na maioria das
vezes se tem sim, mesmo que pareca mal feito, né? (LA).

E, é s0 isso, um detalhe de observagéo que o da Waléria € montagem e sdo varias elas
[...] o do Solon, dos que eu conhego de referéncia ali, o “Myxomatosis” é cheio de
edicdo, de montagem, tem som. Alguns da Waléria Américo chegam a ter som, todos
eles sdo assim, s6 ndo parecem ser porque todos eles tém essa estética.
(HAPPENING).

Fizemos emergir do processo de ACT dos depoimentos sobre o minidocumentério
assistido, o que os colaboradores compreenderam sobre o video e a videoarte. As percep¢des e
entendimentos foram as seguintes: uma certa confusdo se estabeleceu sobre o participe
Transvanguarda dizer que a videoarte é uma mistura do video com a performance. Alguns
colaboradores como a Neo-Expressionismo discordaram de sua fala afirmando que a videoarte
nem sempre exige a presenca corporea. Concordamos com Neo-Expressionismo, porém, o que
entendemos da fala do colaborador Transvanguarda esta mais proximo da fala da colaboradora
Happening, quando disse que a videoarte age de forma similar a performance no sentido da
ressignificacdo de situacGes cotidianas mostradas de uma outra maneira. Compreendemos que
o colaborador Transvanguarda quis dizer que, ao agir, a videoarte acaba performatizando o que
vé. Passado esse pequeno contratempo, o colaborador Transvanguarda expds que o tipo de
midia é um fator importante para compreendermos quando uma manifestacdo audiovisual é

cinema ou video. Tanto para os colaboradores Transvanguarda e Happening, a midia funciona
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como um modulador de um estado ora cinema, ora video e que criar videos ou videoartes & um
ato performético, ou melhor, é estar disposto a tirar as coisas da normalidade, pondo-as em
suspensdo, dando visibilidade ao que é invisivel, através de visdes poéticas de mundo.

Seguindo essa ldgica de transformacdo das coisas, a colaboradora LA disse que
existem intencionais formas estéticas de se agir com o video, pelo olhar particularizado e sui
generis do videoartista, como se ele estabelecesse uma espécie de jogo lidico com as imagens
em movimento. O participe Land Art também internalizou que o video e a videoarte é um olhar-
tela que a tudo ressignifica. A colaboradora Neo-Expressionismo tentou explicar que video é
algo mais técnico, sendo a videoarte a parte sensivel e criativa do uso que se faz dos aparelhos
produtores e projetores de imagens eletrénicas em movimento.

A colaboradora Arte Porvera nos mostrou que video e videoarte ndo sdo faceis de
definir, mas que essa dificuldade ndo a impediu de senti-las. Ela ainda tem muitas davidas a
serem sanadas e, naquele momento, o que prevaleceu foi o seu entendimento de que esse tipo
de imagem se caracteriza pelo hibridismo e a ambiguidade, mas, como ela pretende por em
prética essa compreens&o? E o que saberemos quando ela tentar novas experimentacdes com o
video.

Para o colaborador Op-Art, video é uma situacdo contextualizada na qual vocé
experimenta, faz descobertas e continua em processo de investigacdo, de aprofundamento, e
isso é 0 que Ihe traz experiéncias estéticas e conviccles plasticas de como se portar em novas
situacOes. Para ele, a videoarte € uma forma desmaterializante de arte. A colaboradora LB
também apresentou uma certa dificuldade para nos dizer o que € video ou videoarte, mas o seu
depoimento mostrou que ela possui muita sensibilidade estética em seu olhar, ao citar o uso da
pausa e de planos mais demorados em filmes brasileiros e europeus, como um recurso estético
gue nos coloca em um modo de reflexdo, que dificilmente aconteceria nos filmes ditos
comerciais ou blockbusters. A questdo levantada pela colaboradora LE nos mostra que a sua
transformacéo, ou melhor, o seu entendimento do que é o video e a videoarte ainda estdo em
curso.

Pelos resultados da ACT foi possivel entender que o grupo comegava a
compreender que ndo é um registro audiovisual por si sé que teremos uma videoarte, somente
uma captacgéo técnica de video. No caso da indagacdo da participe LE, o ato de filmar o pé
necessitaria de um sentido, de uma preparacdo, de uma intencéo, e isso é o que mobilizaria o
video a tornar-se uma videoarte. Melhor explicando: o que eu quero dizer ao filmar o0 meu pé?
Filmarei o meu pé como uma metéafora visual para algo que anseio expressar, COmo uma

constatacdo de que somente a captacao técnica videogréafica resolvera essa questao estética ou
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precisarei recorrer a literatura, a pintura, a fotografia etc. para se somar a essa captacdo em
video e verdadeiramente dar um sentido artistico ao que resolvi expressar? Nesse sentido, a
colaboradora LA respondeu que a videoarte requer uma outra ldgica de preparacédo, que envolve
nossa percepcao e sensibilidade estética para as escolhas imagéticas que faremos e que nos
ajudardo a expressarmo-nos artisticamente. Sem uma compreensao pormenorizada dessa logica
de atuacdo da videoarte, criaremos imagens sem propdésitos, completamente vazias de sentido
e que provavelmente ndo provocardo experiéncias estéticas integrais em quem decidir frui-las.
Sobre essa logica de preparacdo, a colaboradora Happening reforcou que artistas cearenses, no
caso, Waléria Américo e Solon Ribeiro, cuidam com muito esmero da criacdo de suas
videoartes e que ha uma profunda sensibilidade estética nesse processo de constituicdes
plasticas desmaterializantes em suas obras.

Apdbs a ACT, o grupo concluiu que o video age por contaminacdo e hibridiza
qualquer modalidade artistica e, por isso, ndo existem regras claras para se produzir videoartes.
O que deve prevalecer € um senso estético apurado para compreender que a indefinicdo do
video é o que Ihe confere plasticidade e identidade. E preciso internalizar que o video e a
videoarte agem muito mais proximos da I6gica do poema do que da prosa.

Caminhamos para o terceiro momento do Encontro VI, com a expectativa de
sabermos do grupo se deveriamos criar mais Mddulos que elucidassem suas possiveis dividas
sobre a imagem video ou se precisariamos investir em mais atividades proximas da
sensibilizacdo estética realizadas no Encontro VI. O grupo colaborador estava inseguro para
sugerir atividades que dessem continuidade a nossa formacao estética videogréafica, entdo
lancamos algumas alternativas, que mais se assemelharam a uma tempestade de ideias, para que
0s participes pudessem enxergar outros caminhos formativos com o video.

Nossas sugestdes foram as seguintes: 1) assistirmos algum espetaculo de teatro,
danga ou visitarmos galerias e museus de arte, filmarmos essas saidas e, de posse do material
videografico bruto, que eles pensassem, por intermédio da criacdo de videoartes, como
ressignificariam essas modalidades artisticas tradicionais; 2) realizar visitagcbes em patriménios
culturais materiais, como o Cineteatro S&o Luiz, sendo que em nenhuma dessas visitas
filmariamos por filmar, pelo contrério, a ideia seria instiga-los a também produzirem videoartes,
levando em consideracdo como materializariam e transmitiriam emocdes estéticas sobre algo
que chamou suas atengdes nesses locais.

Apbs essas sugestbes deixamos algumas questdes no ar: o que é ter um olhar
videografico para musica, artes visuais, danca etc.? Como podemos trabalhar com o video na

perspectiva de que ele € um meio que se contamina e hibridiza com outras modalidades
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artisticas? Como podemos, por intermédio do video, olharmos de forma critica e reflexiva
acerca dessas modalidades artisticas? Com essas proposi¢des, estavamos interessados que eles
pudessem criar micronarrativas videograficas baseadas em suas experiéncias emocionais e
estéticas vivenciadas nos espacos. Da mesma forma que os participes foram capazes de traduzir
em video suas emogdes estéticas sobre suas personalidades e a das colegas colaboradores, agora
seus olhares se voltariam para enxergar videograficamente essas diferentes modalidades
artisticas. O objetivo seria internalizarem, na pratica, o conceito de hibridacéo tao caracteristico
da videoarte. Apds as observacdes, uma pequena pausa entre os participes se estabeleceu, mas

logo foi interrompido pelo comentario do colaborador Land Art:

Visitar esses lugares é exatamente o que eu te falei do evento do Prof. Herbert, a Il
SAUB. [...] véo estar acontecendo varias coisas € na rua [...] entdo é trazer o préprio
celular. [...] acho que era um exercicio legal da gente fazer também. (LAND ART).

O colaborador Land Art lembrou que, no mesmo més do presente encontro,
aconteceria a Segunda Semana de Arte Urbana do Benfica — SAUB, idealizada pelo Prof. Dr.
Herbert Rolim, docente do CLAV/IFCE, e que varias modalidades artisticas estavam previstas
em sua programacdo. A SAUB tem como locus o bairro Benfica, assim como o IFCE, portanto,
vimos que a sugestdo do colaborador Land Art era a op¢do mais viavel para que os participes
pudessem se organizar em relacdo aos horarios e deslocamentos, no cumprimento do exercicio
estético que propusemos no Encontro V1. Todos concordaram com a proposicao de elaborarem
videoartes sobre as diferentes manifestagdes artisticas que aconteceriam nesse evento. Dessa
forma, demos por encerrado o Encontro VI, na expectativa de que nos encontrariamos para
fruirmos e discutirmos as novas producées videogréaficas dos colaboradores de nossa pesquisa-

acao.

7.7 Encontro VII: Sensibilizagdo Estética VII — Execuc¢do da segunda agdo

O Encontro VI foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar
do bloco didatico, as 16h00min do dia 30 de agosto de 2019. O tema girou em torno da execugéo
da segunda acdo de sensibilizacdo estética videografica denominada “O Video e a Arte
Urbana”. O objetivo do encontro foi o de discutir os usos do video como um meio expressivo e
artistico capaz de potencializar, ressignificar e transformar outras modalidades artisticas.
Haviamos solicitado uma producéo videografica sobre a Il Semana de Arte Urbana do Benfica

— 11 SAUB aos colaboradores da pesquisa. A ideia dessa producéo era a de verificar na pratica
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e discutir como os colaboradores exerceram seus olhares videogréficos para a Il SAUB. Como
de praxe, no Quadro 21 a seguir, consta o resumo do Encontro VII:

Quadro 21 — Resumo Encontro VII
Titulo do Encontro VII:
Sensibilizacdo Estética VII — Execucdo da segunda acéo
Momento I:
Exibicdo das produgdes videograficas sobre as manifestages artisticas da 1l SAUB
Momento I1:
Discussfes sobre os materiais videogréficos exibidos
Momento I11:
Informes e encerramento do Encontro V11

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Antes, insistimos na ideia de que se expressar com 0 video ndo requer que
reproduzamos os padrdes de uma estética cinematografica, pelo contrario, a imagem video nos
oferece condig¢des de transmitirmos, na forma audiovisual, sentimentos e sensacGes como medo,
dor, alegria etc. sem que tenhamos que condiciona-la a uma logica de construcdo dos canones
sacros da industria cinematogréafica. Video € um olhar critico que se exerce, uma resposta visual
ampliada por um olhar-camera ou um olhar-tela, que o nosso estado de excitacdo ou emogéo
sensivel fornece sobre as coisas. Queriamos que eles gquebrassem de vez com as Visdes
equivocadas de que a imagem video é um registro audiovisual menor em termos de expressao
artistica quando comparado ao cinema. O video, através da videoarte, € arte, e 0 que eles
criariam visualmente precisava ser percebido como tal, tanto por eles quanto por qualquer um
que tivesse contato com suas realiza¢6es audiovisuais.

Com essa preparacdo inicial, sugerimos que os videos sobre a 1l SAUB fossem
exibidos, para que posteriormente pudéssemos discutir o que vimos. A discusséo foi pautada
por um roteiro, composto pelas seguintes perguntas:

a. Valendo-se da estética da imagem video, como vocés exerceram seus olhares
videograficos para as manifestacdes artisticas presentes na Il SAUB?

b. O que essa experiéncia videografica lhe trouxe para as suas formagdes
enquanto artistas/professores/pesquisadores?

Comecamos pela escuta do depoimento da colaboradora Neo-Expressionismo.
Ficamos surpresos com a sua dedicagéo e interesse em participar da pesquisa. Solicitamos a

elaboracdo de apenas 01 (um) video, porém, a participe Neo-Expressionismo nos trouxe 03
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(trés) criacOes videogréficas cuja tematica era o seu olhar para a Il SAUB.

Eu fiz os trés videos baseados numa frase da Lilian Amaral no dia da abertura da Il
SAUB, que ela colocou que era tornar o banal em extraordinario. E o que ela colocou
no primeiro dia foi a questdo da arte fora do museu, entdo eu procurei dar visibilidade
para as coisas que geralmente ndo sdo vistas. Tem, eu ndo sei Se VOcés prestaram
atencdo, quando eu comecei a passar do Google Maps, algumas pessoas posando...
mas para quem vé aquilo ali, entendeu? Estdo ali. Até mesmo quando a gente vai
fotografar e as pessoas acham que a gente esta fotografando e acham que vai ser
captada, elas tém essa acdo de posar, entendeu? O mesmo aconteceu no segundo
video, alguém se manifestou e foi escrever na praga, mas para quem vé, alguém deu
visibilidade e isso se tornou um video. E o terceiro video também, aquilo ali aconteceu
em uma praga, mas para quem assistir, para quem ver? 1sso poderia se disseminar em
outras possibilidades, como o video [...] ao passo que eu estava fotografando, eu
estava também fazendo os videos e a minha preocupag&o ali era com a coisa, mas ao
mesmo tempo que eu estava uma coisa, eu estava registrando a percepcdo do outro e
acho muito valido levar isso para a sala de aula. (NEO-EXPRESSIONISMO).

Achei muito legal os videos, o do Google Maps [...] até porque eu estou nessa onda
de produzir menos imagens, trabalhar com as imagens que ja existem e ressignifica-
las, a partir do meu olhar, da minha edigéo, enfim. (PERFORMANCE).

Eu vi essa semana o carro do Google Street View passando e registrando e eu também
ja conduzi aquela mochila Trekker nos lugares de dificil acesso e ai quando eu fiquei
vendo, eu fiquei pensando assim “p0, e se fizessem uma mostra de arte efémera,
sabe?” O carro vai passar aqui e sé vai registrar essa vez, quer dizer daqui a uma
semana ou duas nao vai ter mais aquilo pintado, né? [...] ele vai registrar [...] um muro
do passado [...] entdo € uma coisa tipo, eu vou registrar antes que apague e eu vou ver
0 que € que esta na rua, vou atras dessas imagens, como a Performance, que ja
existem, né? (LAND ART).

A colaboradora Neo-Expressionismo superou nossas expectativas. No processo de
ACT do seu depoimento, destacamos que a visibilidade aos fatos ordinarios do cotidiano foi a
tematica predominante em seus 03 (trés) videos. Consideramos que a colaboradora captou bem
a proposta de exercer criticamente o seu olhar com o uso da estética da imagem video. As
imagens videograficas que escolheu, os cortes aplicados, a inclusdo de efeitos, a inser¢do dos
audios, a mescla com a realidade computacional, enfim, o arranjo dado a esse conjunto de
informagdes visuais na edigdo final dos 03 (trés) videos, permitiram-nos concluir que a
colaboradora Neo-Expressionismo encontra-se em um processo avanc¢ado de educacao estética
videografica, sendo perceptivel o quanto esta formacéo tem contribuido para o seu crescimento
pessoal até a realizacdo do presente encontro. Em nenhum dos seus 03 (trés) videos, nos
percebemos que suas solucbes visuais pudessem ser confundidas com uma construcdo
cinematogréfica classica.

Seu trabalho reverberou bem entre os participes, tendo sido destacado pela
colaboradora Performance a originalidade e criatividade que ela usou na mistura de imagens

fotograficas computacionais geradas pelo Google Maps e Google Street View para ressaltar a



252

sua busca em dar visibilidade as coisas banais do nosso dia a dia. O participe Land Art ressaltou
que o recurso do Google Street View abriu infindaveis possibilidades para que o
artista/pesquisador/professor pudesse criar obras de arte, pesquisar ou discutir em sala a
tematica da efemeridade, tendo em vista que as imagens computacionais do Street View captam
cenarios que, uma vez atualizados pelo préprio Google, poderdo deixar de existir em uma nova
varredura de satélite. A colaboradora Neo-Expressionismo foi enfatica ao dizer que se o video
fosse levado para ser analisado artisticamente em sala de aula, ela o utilizaria para trabalhar e
desenvolver a percepcdo de seus alunos.

Seguimos com a apresentacdo dos colaboradores e o proximo video discutido foi o
do colaborador Expressionismo Abstrato. Fizemos as perguntas definidas no roteiro e tivemos

como resposta o seu depoimento:

[...] Eu produzi em funcdo da Il SAUB [...] fiquei refletindo que mais do que
desenvolver uma estética a partir dos encontros [...] foi entender o que eu ja fazia e
conseguir falar sobre isso, né? Desde a primeira vez que a gente viu a frase do autor
Dubois, do olhar se exercendo, que eu fico batendo na mesma tecla, que eu bati 14 na
cadeira de video-arte, que € a historia dos stories, né? Que eu falo que essa frase pra
mim ela representa a minha forma de se comunicar via stories no Instagram, entdo
também por isso esse video curto de 30 segundos, com foco em um Unico ponto, mas
também eu ndo consegui fazer registros durante a Il SAUB, na verdade, eu néo
cheguei nem a pisar na Il SAUB por conta dos corres da Semana de Direitos Humanos,
mas ai, depois que passou, durante a semana [...] eu fiz o registro desse resquicio de
tinta que ficou embaixo da calgada do muro la do graffiti, mas para mim, esse video
[...] tem essa questdo do olhar se exercendo, mas tem também a questdo de se pensar
nos pequenos detalhes que vao ficando, desses pequenos registros [...] no chdo [...] ao
mesmo tempo eu estou muito me parando para ficar pensando e olhando para essas
imagens fixas e [...] eu vejo esse video e penso nele como um loop infinito assim dessa
mancha, ai vai passando as sombras dos carros e vai descendo as pessoas do dnibus e
continua 14 o mesmo foco na mancha e a repeticdo de todas essas [...] micro-coisas
que vao acontecendo [...] é isso, basicamente. [...] enquanto eu gravava, eu me
perguntava “sera que eu ndo deveria estar, de alguma forma, sendo mais dindmico?”.
Ai eu ficava pensando “ah, parece que eu estou batendo uma foto aqui s6 desse ponto”,
ai ficou vindo isso na minha cabega. (EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

O tema central contido na fala do colaborador Expressionismo Abstrato foi sobre o
seu olhar critico sobre as coisas. Seu depoimento deixa transparecer uma boa conexao surgida
entre os escritos do autor Dubois (2004) e a forma como se comunica nos stories do Instagram.
Por intermédio de nossa formagéo, o colaborador Expressionismo Abstrato p6de compreender
que as suas escolhas plasticas intuitivas, na realidade, faziam parte de um interesse estético
particular por micronarrativas, pequenos detalhes do cotidiano que, no caso do exercicio de
sensibilizagdo estética videografica solicitado, ele decidiu ampliar um banal resquicio de tinta
pelo seu olho-camera, como uma forma de nos mostrar que esses sinais graficos podem nos

dizer muita coisa, inclusive que ali houve uma intensa programacao artistica denominada de 11
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SAUB.

Por coincidéncia tivemos uma ligacdo tematica nos videos apresentados pelos
colaboradores Neo-Expressionismo e Expressionismo Abstrato: ambos mostraram
sensibilidades estéticas para encontrar o extraordinario no banal, sendo o0 mais interessante ¢é tal
acontecimento ser por intermédio de solugdes estéticas videograficas bem diferentes. No video
do colaborador Expressionismo Abstrato, sua solucdo estética propde a contemplagdo, um
tempo de pausa, desaceleracdo e, com isso, consequentemente, a reflexdo para que pensemos
sobre valorizar os momentos ordinarios da vida. Tal situacdo nos lembrou as poesias de Manoel
de Barros. Tudo acontece na velocidade em gque olhamos as coisas ao nosso redor, mas em um
certo ponto o0 nosso olho fita a mancha de tinta. O video da colaboradora Neo-Expressionismo
propGe um desvelamento, ou melhor, uma descoberta e valorizacdo do banal, como se
estivéssemos num jogo. A medida que avangamos, vamos nos surpreendendo com o que Vemos.
N&o importa se o video é curto ou grande, mas sim como direcionamos o0 nosso olhar para o
que decidimos captar. Falamos que a fotografia captura uma cena fixa em frac6es de segundos
e que varios artistas contemporaneos pensam esteticamente sua temporalidade, aproximando-a
ou tencionando-a com outras modalidades artisticas como a videoarte. Pensando dessa forma,
por que o video ndo pode ser curto? Como o colaborador Expressionismo Abstrato néo
conseguiu formular um pensamento da forma em que ele poderia aplicar a sua experiéncia com
0 video em espacos educacionais, compreendemos que talvez ainda fosse cedo para que todos
se sentissem confortaveis em responder a essa questao.

Seguimos o encontro com a apresentacao e discussdo do video da colaboradora LB.

A seguir ela relata como foi realizar essa nova experiéncia:

[...] para mim, o olhar mesmo eu s6 exerci na edigdo, porque todo o resto... eu estava
pensando assim “eu preciso fazer aquele negdcio, eu s6 tenho 30 minutos para ficar
aqui, eu preciso gravar alguma coisa” [...] E na hora da edi¢do foi 0 momento que eu
parei para pensar o que eu quero fazer e o que eu gostaria de colocar. E como deu pra
perceber no meu video, nos videos de outras pessoas [...] a SAUB ndo foi s6 a SAUB,
foi toda uma balbdrdia que aconteceu a0 mesmo tempo [...] e eu fiquei “como é que
eu posso colocar essa amalgama de coisas que aconteceram?” Entdo, na hora da edi¢cdo
que eu fui ver [...] as narrativas falavam no proprio video, entdo eu disse “beleza, é o
que o video tem a dizer e ¢ isso”, tanto que a musica no final, a misica ela é editada,
ndo deu pra perceber muito que ela é editada, ainda bem porque era isso que eu queria.
Porque no video mesmo, no aplicativo, vocé percebe, mas ai no video ndo dé, ainda
bem. [...] a musica fala de varias coisas, varios momentos que vocé pode perceber no
video de vérias formas diferentes, entdo eu falei “caramba, ¢ isso aqui. E isso aqui,
entdo tudo bem”, fala sobre o mover-se dessas pessoas que estéo protestando, mas fala
sobre o casal que passou bem na frente do meu video que eu so fui ver depois, quando
o video ja estava editado e eu falei “é essa galera aqui, é essa galera, é esse amor, €
essa movéncia, é essa coisa”. (LB).
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O depoimento da colaboradora LB nos permite concluir que ela avangou em seu
processo pessoal de educacdo estética videografica. Ao analisarmos sua fala, o tema edicéo
videografica reverberou com bastante intensidade. Ela acredita que, nesse exercicio, o seu olhar
videografico so se efetivou apds um processo de selecdo de imagens pertinentes a 11 SAUB em
um material bruto captado durante trinta minutos. Dissemos que é comum videoartistas
trabalharem com material de arquivo nas construcfes de suas poéticas videograficas.

Relembramos que, em sua primeira producdo audiovisual realizada durante a
pesquisa-acdo, a colaboradora LB ainda estava presa a uma estética de construcdo filmica
cinematogréfica bem tradicional. Seu primeiro video se assemelhou a uma classica historia de
cinema constituida por um roteiro padrdo com inicio, meio e fim. Porém, nessa nova producgao
audiovisual, percebemos que o seu olhar videografico mudou, talvez contaminado pelos
conteddos abordados nos encontros passados até o presente momento. Seu novo video tem uma
maior conex&o com o universo de possibilidades que a estética da imagem video permite. Vimos
que a colaboradora LB, por intermédio do uso de efeitos aplicados diretamente nas imagens
videograficas escolhidas, permitiu ousar mais, abrindo sua percepcao sobre como experimentar
sem medo com esse meio, ou melhor, como dar materialidade videogréafica aos sentimentos e
emogdes vividas em um dado momento de sua vida.

A colaboradora LB estava em processo de transformacdo de sua sensibilizagéo
estética e o video da Il SAUB foi essencial para percebermos o quanto nossa formacéo estética
videografica havia lhe impactado. Por mais que ela tenha dito que a sua captacdo de imagens
brutas foi um ato neutro, afirmamos que ndo ha olhar isento, tanto é que, no momento da edicéo,
ela conseguiu criar uma narrativa visual sobre o que viu e sentiu.

A colaboradora LB também ndo conseguiu formular como usaria o video em sala
de aula, o que mostra que a sua transformacdo estética videografica ainda estd em curso,
requerendo nossa atencdo para que possamos criar novas condi¢Oes para que ela consiga se
sentir confortavel em nos dar uma resposta mais contundente.

A proxima integrante a exibir seu video foi a colaboradora Performance. Adotamos

a mesma dindmica de perguntas e tivemos como resposta o depoimento:

Eu comecei [...] fazendo registro no meu celular [...] quando eu fui juntar esses
registros, eu fiquei pensando muito na questao de produzir novas imagens [...] que eu
quero muito mais experimentar como pegar imagens que ja existem e contar historias
a partir dessas imagens que ja existem, né? Ai eu fui no YouTube e comecei a cagar
todos os videos que tinham sobre a SAUB [...] eu encontrei uns trés videos, né? E ai
tem altas entrevistas com o professor Herbert Rolim e [...] eu fiquei pensando [...]
como é que a gente pode usar essas imagens de arquivo, 0 qudo atualizadas elas
continuam, né? Porque eu sinto que essas imagens, elas contam a histdria dessa SAUB
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de agora, né? E sdo imagens de 10 anos atras [...] E ai eu busquei brincar, colocando
outra imagem que eu peguei de um amigo, pedi para ele me enviar do celular dele,
questbes que ndo fossem minhas e tentei copilar e fazer uma narrativa, né? Mas, a
partir dessas outras imagens que ndo sdo minhas, no caso, exercer meu olhar a partir
do olhar de outra pessoa, de outras pessoas, que ndo deixa de ser meu olhar, como a
Neo-Expressionismo fez também. (PERFORMANCE).

A construcdo do video foi criativa e teve como ponto de partida reunir imagens
antigas sobre a SAUB encontradas na Internet. Da maneira como a participe executou a sua
edicdo videogréfica, ndo se percebe inicialmente se o video é atual, somente quando a imagem
do Prof. Herbert Rolim apareceu na tela é que nos damos conta de que a entrevista ndo se referia
a Il SAUB, mas sim a sua primeira edi¢cdo. Consideramos uma montagem inteligente e sensivel,
por mostrar escolhas visuais que geraram no grupo a ilusdo de que o video da colaboradora
Performance se referia ao presente. A voz em off, as imagens da Praga da Gentilandia, tudo nos
convencia de que era uma reportagem atual e que saberiamos um pouco mais sobre a 11 SAUB.
Essa foi a forma que ela encontrou para contar historias videograficas, sem necessariamente ter
que recorrer a uma logica de producédo cinematografica.

O que a colaboradora Performance fez foi exercer o seu olhar videogréafico para as
imagens que circulam e alimentam a grande rede, imagens de arquivo, que possuiram um
sentido quando veiculadas pela primeira vez, mas que estdo na web a espera de serem
revisitadas por questdes ligadas ao passado e a memdria dos eventos que se sucederam, ou
podem, como bem o fez a colaboradora Performance, ser resgatadas desse limbo histérico e ter
uma nova roupagem a servico das mais diferentes poéticas artisticas.

Ao perguntarmos sobre como ela utilizaria o video em sala de aula, tivemos como

devolutiva a seguinte resposta:

eu tenho pensado em trabalhar com os videos que as pessoas ja tém [...] os videos que
a gente tem no nosso celular e a gente [...] ndo faz uma reflexdo sobre esses videos
[...] eu trabalharia nessa linha, assim, no mesmo raciocinio de “vamos parar de
produzir mais imagem, 0 mundo ja esta produzindo muitas imagens, né? A gente ja
esta cansada de ver tanta imagem. Vamos pensar nas que ja existem e realmente parar
para pensar em cada imagem, né? Pensar na imagem [...] como pequenas operacoes
que vao sendo startadas, né? [...] a gente faz um video e as vezes ndo posta e fica com
aquele video ali ou entdo aquele video que a gente recebe do Whatsapp e depois “da
onde é que surgiu esse video?”” Enfim, acho que seria interessante propor um exercicio
de talvez propor um video usando so os videos que ja tem no seu celular, uma coisa
assim. (PERFORMANCE).

Com essa atitude a colaboradora Performance langa uma discusséo sobre o que €
possivel fazer com a quantidade absurda de imagens de arquivo que povoam o mundo virtual.

Dessa forma, a sua proposicao de insercdo do video na educacao néo € a da sua utilizagdo como
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um simples adendo pedag6gico constantemente usado nas discussGes dos conteddos de
diferentes componentes curriculares. O video esta a nossa disposi¢ao para que possamos usa-lo
em infindaveis questdes, como por exemplo, no caso da colaboradora Performance, manifestar
0 seu incobmodo em relacdo a falta de reflexdo sobre o acumulo de registros audiovisuais e
fotogréficos que temos em nossos HDs e celulares de Gltima geracdo, na contemporaneidade.
Outro ponto em relacdo a essa proposi¢do educacional com o uso do video é o seu baixo custo.
A acédo da colaboradora Performance requer apenas o uso do celular, Internet e um projetor
para exibir as historias dos alunos realizadas com as imagens que eles ja possuem. Certamente
essa proposta de se refletir sobre aquilo que filmamos e armazenamos pode servir de um mote
pratico para se trabalhar algum conteudo que fale sobre imaginacéo ou literatura, como temas
ligados ao realismo fantastico ou ao género da ficcéo.

Os videos exibidos propiciaram um curto debate entre os participes, como o que

ocorreu sobre o video da colaboradora Performance.

[...] eu tenho uma mania muito grande de filmar, falou dos stories, né? Eu tenho muita
Coisa que eu ndo posto pra nada, ai meu marido fala “que tanta coisa tem no teu celular,
tu faz tanta coisa”, eu salvo tudo no drive. Ja passou dos 15 GB j, porque eu filmo
muita coisa, tipo do nada, no dnibus, sei 14, qualquer lugar que eu estou e eu guardo
tudim, eu ndo posto nada. As vezes eu vou postar uma coisa, mil anos depois eu posto
aquilo ali, né? Entdo, é interessante como possibilidade artistica e estética. (ARTE
PORVERA).

Deixa sé eu dizer uma coisa aqui sobre o video da colaboradora Performance, ja tem
tanta filmagem, ja tem tanta coisa captada, que eu fiquei na minha cabeca assim, uma
mostra, como vocé falou “sorria vocé esta sendo filmado”, sabe? Coisas assim [...] E
eu fiquei pensando a quantidade de video que tem aqui no Instituto Federal, das
cameras [...] estava conversando com um casal de musicos no 6nibus e eu disse “vocés
deveriam entrar em contato com a empresa urbana e pedir os videos de vocés, porque
¢ uma mostra do trabalho de vocés enquanto musicos” e fiquei pensando nessa galera
que vende bombom no 6nibus, sabe? A quantidade de horas de videos que tem dessa
galera. Porque se a TV tem acesso para mostrar um assalto, alguma coisa, nds também
temos acesso se o Instituto Federal pedir, da nossa linha da 13 de maio, por exemplo,
e ver o que acontece. (LAND ART).

A colaboradora Arte Porvera foi tocada pelo video da participe Performance. Seu
depoimento nos mostrou o poder que videos ou videoartes podem ter, ao fazé-la se perceber
como uma pessoa que acumula registros audiovisuais e que ndo sabe qual destino esse seu vasto
material guardado podera ter. Estavamos todos ali para discutir essas questdes e a ideia é que
cada participe pudesse se retroalimentar criativamente e esteticamente ao fruir com a produgéo
do outro. Video € imagem e elas sdo polissémicas e nos possibilitam varios caminhos
interpretativos ao contemplé-las, justamente por isso, também sdo infindaveis o0s

desdobramentos que esses produtos audiovisuais podem nos provocar.
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Ao ver o0 video da colaboradora Performance, o colaborador Land Art vislumbrou
uma mostra de videos captados por cameras de videomonitoramento. As cameras de vigilancia
estdo em todos os lugares possiveis e utilizar o video para emular o que de fato acontece poderia
nos colocar em um novo estado de reflexdo sobre a privacdo de nossa liberdade. Como sermos
nés mesmos se a todo momento nossas acGes e gestos sdo captados por essas cameras?
Definitivamente é algo a se pensar e, naguele momento, esse tipo de reflexao surgiu devido aos
usos que damos ao video. Essa é uma outra forma de se olhar para o cotidiano de um
determinado espaco, quer ele seja publico ou privado. Mais uma vez a arte do video se colocou
como uma ferramenta educacional poderosa ao nosso dispor. Essas percepg¢des dos participes
nos mostraram um significativo ganho sensivel e estético em relacdo ao video e a videoarte
como uma possibilidade pedagdgica real, porém bastante menosprezada em sala de aula.

A colaboradora LE decidiu exibir o video e posteriormente comentar o que motivou

sua construgéo:

Entdo, a temética era da Il SAUB, mas meio que foi da minha semana, o que eu fiz
durante a semana e foi muito espontaneo [...] eu fui para os lugares e aconteceu muito
naturalmente, eu pensei em pegar varias coisas que eu fiz e juntar, né? Mas ai eu ndo
tinha pensado como eu juntaria isso e aconteceu muito na hora e tipo pensei “ah, eu
vou colocar isso e depois eu vou colocar outra coisa que eu fui”, sabe? Outro
acontecimento. E isso, no caso [...] na edicdo, eu sé fui filmando, filmando, filmando
e eu sO pensei como seria depois que eu fui editar. E eu gosto muito dessa estética de
deixar a cAmera parada assim e eu [...] falei pra ti que talvez ter deixado a camera
assim ndo tinha sido legal, mas ai realmente eu pensei nisso na questdo do cinema,
né? Que a gente estd muito pensando como fazer uma estética de cinema [...] eu pensei
agora em como isso poderia ser feito, assim, eu tenho muito interesse em trabalhar
com criangas, ai eu pensei como essas criangas poderiam mostrar o dia a dia delas, a
partir delas mesmo filmando isso, sabe? (LE).

Na realizacdo da ACT, a palavra espontaneidade emergiu como tematica central. A
colaboradora LE afirmou ter captado suas visualidades ao sabor dos acontecimentos, porém,
ressaltamos que suas gravacGes foram norteadas por um olhar atento e demorado para
determinadas cenas ocorridas da Il SAUB. Explicamos que ndo captamos imagens de uma
forma neutra, nosso olho e cérebro sdo mobilizados no ato de olhar a paisagem. Diante do
material audiovisual bruto, houve um processo de experimentacdo e a consciéncia de criacéo
narrativa s6 adveio apos a realizacdo da edicdo videografica. Sobre como o video foi
apresentado, a participe LE conseguiu criar uma micronarrativa em que o seu olhar sensivel e
estético deu destaque para alguns detalhes presentes na profusdo de visualidades ocorridas na
Il SAUB. Dissemos a colaboradora LE que a sua escolha por capturar imagens videogréaficas

com a camera posicionada de forma fixa e a sua definicdo por usar de planos alongados foram
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maneiras de se colocar o seu olhar critico em agdo. O fato da colaboradora LE nédo ter se
preocupado em produzir uma imitacdo filmica cinematogréfica, nos diz que o seu processo de
transformacéo estético videografico esta surtindo efeito. A colaboradora LE utilizaria o video
na educacdo, especificamente com criancas, da mesma forma como ela pensou a criagdo do seu
video. O video nas maos das criangas seria uma ferramenta importante para se trabalhar suas
percepcdes ndo so sobre o entorno, mas sobre elas mesmas.

Continuamos com a exibicdo dos videos produzidos pelos colaboradores e o

préximo gue nos mostrou a sua producéo videografica foi o participe Land Art:

[...] eu coloquei 0 nome daquela pega [...] de “a rua é privada”, é uma pergunta “a rua
¢ privada?” [...] entdo € um convite as pessoas para isso, pra quando vocé sentir
vontade, vocé vai 4, senta e coloca para fora. Entdo eu coloquei uma cAmera na frente,
que é uma llight, que ¢é estilo GoPro, pra eu pegar o rosto da pessoa, ali naquele
momento que ela esta sozinha, ai foi engragado que por um momento eu percebi que
as pessoas se desligavam de mim e da praga, € como se elas estivessem no vaso
mesmo. [...] eu ndo tive tempo de editar [...] A pessoa sentou ali, eu ndo interrompi,
eu liguei o video da camera, ficou rolando e o meu outro do celular eu fiquei fazendo
angulos variados, né? Mas sem tentar interferir [...] entdo meu olhar é como se eu
fosse um mosquito, como se eu fosse uma mosca que entra no banheiro ali e “o que ¢
que a colega Performance esta fazendo?” Mas em momento nenhum eu registrei o
que estava sendo escrito ou desenhado, peguei apenas nuances. (LAND ART).

O colaborador Land Art criou uma instalacdo movel de um vaso sanitario,
especialmente para ser utilizado na praca da Gentilandia, localizada no bairro Benfica, cidade
de Fortaleza, durante a 1l SAUB. Em seu depoimento, Land Art deixa transparecer o seu
incobmodo com a ténue fronteira entre a esfera do publico e do privado, que cotidianamente €
rompida em nosso direito de ir e vir ou em ser e estar. Em sua instalacéo, as pessoas deveriam
responder a questdo: “a rua é privada?”’, munidos de um pedago de papel higiénico, caneta
esferografica e um cesto de lixo, sentadas em um vaso sanitario preso a uma placa de madeira
disposta na horizontal. Um detalhe importante nessa instalacdo era a existéncia de uma camera
no estilo GoPro posicionada para captar imagens defronte aos transeuntes. Isso nos fez
comentar que na videoarte existe um subgénero chamado videoinstalagdo e que aquele trabalho
artistico se encaixava nessa categoria. Essa observacdo foi importante para que, tanto ele como
0s participes da pesquisa, compreendessem como poderiam trabalhar com o video sem
necessariamente ter que editar ou tentar valer-se da linguagem cinematogréafica para construir
uma videoarte. Os subgéneros da videoarte existem para esse proposito: o de romper de vez
com a sua equivocada aproximagdo com o cinema, sendo que o video flerta constantemente
com as Artes Visuais.

A videoinstalacdo do colaborador Land Art foi um exemplo pedagogico para o
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grupo colaborador de hibridacéo entre video e instalagdo. Até a sua exibi¢do, nenhuma outra
proposta de video ou videoarte tinha se aproximado da criacdo do colaborador Land Art.
Lembramos ao grupo que ao tencionarmos o video com outras modalidades artisticas,
conseguimos de algum modo contamina-las, potencializa-las e transforma-las, criando novas
possibilidades estéticas as poéticas artisticas convencionais, sendo a hibridacdo videografica
uma ferramenta pedagogica criativa e inovadora para ser usada em espacos formais e nédo-
formais de educacdo e ensino. Assim, a observacdo voyeuristica foi uma tematica que se
destacou no processo de ACT do depoimento de Land Art. Sua videoinstalacéo tinha o proposito
de observar os trejeitos de quem se dispusesse interagir com a sua obra. Land Art assume que
tudo foi feito em funcéo do olhar de um observador atento ao comportamento do ser humano,
sem interferéncias na experiéncia de fruicéo e interacdo dos que foram postos numa situacao de
completo deslocamento de suas vidas rotineiras no bairro Benfica. O video captado pela cdmera
GoPro foi fundamental nesse intento. A cdmera como proétese do seu olho colocou-o como se
fosse um mosquito observador, dentro de um simulacro de banheiro. A arte, a videoarte, ou
mais especificamente o género videoinstalacdo escolhido pelo colaborador Land Art visou
provocar reflexdo sobre o que é um espaco publico e o que pode ser feito nele. Pelos seus
registros audiovisuais percebemos que ele conseguiu esse propdésito.

Encerramos 0 Encontro VIl com a exibicdo do video e posteriores comentérios da

colaboradora Arte Porvera:

[...] eu escolhi a obra que uma amiga artista iria fazer na esquina da Rua Juvenal
Galeno com Avenida da Universidade e eu combinei com ela que eu iria la registrar o
momento, [...] eu pensei “ah, vou registrar pelo menos um artista que eu acho legal
[...] ver a reagdo das pessoas passando na rua”, s6 que ela ndo conseguiu ir e eu ndo
consegui falar com ela e eu disse “ah, entdo eu vou fazer alguma coisa aqui”, ai eu
estava la e via meu pé, via o barulho das pessoas passando, o barulho dos dnibus, ai
eu disse “ah, eu vou filmar aqui” e filmei um monte de coisa, achei interessante o
barulho das pisadas das pessoas, as conversas que as pessoas falavam [...] e ai aquilo
foi me movendo a fazer essas filmagens [...] eu estava com um livro, ai eu “ah,
cartografia, trajeto, tem tudo a ver” [risos], fiquei pensando numas coisas, vim até
aqui, coloquei o celular embaixo do livro, vim segurando o livro e o celular filmando,
né? [...] eu tentei picotar o méximo que eu pude e deu isso ai... enquanto artista, eu
estou tentando investigar mais e [...] achei bonita aquela fala da colaboradora
Performance de buscar coisas que a gente ja fez [...]. Enquanto professora, acho que
abordaria sobre 0 momento [...] j& que eu fui com o intuito de fazer a filmagem da
producéo dela [...] e ela ndo foi, eu poderia ter ido embora, mas ndo, eu usei aquele
momento para fazer uma outra coisa, entdo eu fui me adaptando, pensando em outra
coisa, entdo eu acho que isso poderia se trazer para o ensino [...] no video as vezes é
diferente, a gente pega uma coisa bem aqui [...] essa questdo de detalhes, essas coisas
assim me chamam muita a atencdo e amplia [...] entdo, 0 som ambiente, ele me atrai
muito naquele espaco, entfo eu acho isso bem interessante. E o olhar se exercendo
através do video. (ARTE PORVERA).
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As discussBes sobre os processos de criacdo de cada video ou videoarte elaborados
pelos colaboradores da pesquisa serviram para que amplidssemos nossas percepgdes sobre as
possibilidades estéticas que o video oferece na constituicdo de narrativas visuais. Com a
colaboradora Arte Porvera, a experiéncia com o video ndo foi diferente e, na analise tematica
de seu depoimento, percebemos que o video foi mobilizado esteticamente para refletir a sua
atracédo pelos sons e objetos presentes na paisagem urbana. O acaso foi o tema predominante
em sua fala. Notamos que, em praticamente todos os comentarios dos participes, houve uma
compreensdo de que o video foi usado como um olhar em acdo, ou melhor, uma forma de
perceber e valorizar imageticamente determinados instantes da vida, por mais que estes possam
ser considerados efémeros.

A colaboradora Arte Porvera pensou a cria¢do de seu video com essa intencdo. Ela
nos confidenciou que possui um grande acervo de imagens videograficas de diferentes situacdes
cotidianas de sua vida. Esse foi um outro tema que se repetiu entre os participes. O acimulo de
imagens em unidades de armazenamento fisicos ou virtuais de dados é uma realidade de nosso
tempo, sendo assim, o que podemaos fazer com essa enorme quantidade de informacdes visuais?
No caso dos colaboradores, a solucdo de revisitacdo desse material de arquivo audiovisual
pessoal, e sua consequente utilizacdo em obras videograficas de arte, pode ser um caminho
artistico e pedagogico interessante, ndo s6 para 0 componente curricular Arte, como também a
outros componentes na educacdo bésica.

A criacdo videogréafica da colaboradora Arte Porvera foi mais uma solucéo visual
para inquietacfes subjetivas que nos mostrou o seu crescimento estético ao entender como
editar imagens em movimento aparentemente desconexas sobre 0 seu entorno, mas que fizeram
pleno sentido quando decidiu que elas poderiam refletir de maneira critica a forma como ela
percebe o mundo no qual esta inserida.

Com a apresentacdo e discussdo do material videogréfico da colaboradora Arte
Porvera, encerramos 0 Encontro VII com a convicgédo de que a escolha coletiva pelas vivéncias
de sensibilizacGes estéticas videogréaficas foi um passo acertado. O grupo estava mais seguro
em relacdo ao uso do video como uma ferramenta plastica para as suas questdes subjetivas.
Percebemos que o status do video como algo menor em relacdo ao cinema j& ndo era uma
unanimidade. O clima de transformacao grupal se instaurou e, paralelo a pesquisa, minha vida

professoral®! também comegou a sofrer fortes influéncias de tudo aquilo que me atravessou até

51 Como acordado no inicio da tese, o uso da primeira pessoa no singular foi aqui aplicado para se referir as minhas
experiéncias individuais, como alguém também imerso nesse processo de transformacao acionado pela pesquisa-
acao.
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0 presente momento. Como professor da disciplina de videoarte do CLAV/IFCE, senti-me no
dever de rever minhas préaticas e comecei a testar novos caminhos de sensibilizagdo estética
videografica com os meus atuais discentes do CLAV/IFCE.

Para os colaboradores da presente pesquisa-acdo, todo o processo de educacédo
estética videografica estava sendo um passo importante em suas formacgfes iniciais como

futuros docentes de artes visuais. Formavamos e estdvamos sendo formados nesse percurso.

7.8 Encontro VIII: Sensibilizacdo Estética VIII — Execucéo da terceira acdo

O Encontro V111 foi realizado no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar
do bloco didatico, as 16h00min do dia 20 de setembro de 2019. Demos seguimento ao nosso
processo de formacao estética videografica com a realizacdo da terceira acao de sensibilizacdo
estética videogréfica. Na primeira ac¢do, o foco foi a aproximacao entre o video e o sujeito, com
0 objetivo de fazer desse meio uma forma expressiva para desvelar e ampliar algumas
caracteristicas significativas das personalidades dos participes. Nessa acdo, a estética da
imagem video foi usada como uma ferramenta de autoconhecimento. Ela teve o carater
pedag6gico de mostrar como o video pode ser mobilizado plasticamente para nossos anseios
subjetivos e singulares.

Estamos acostumados a desenhar nossos rostos, pintarmos nossas imagens,
elaborarmos selfs, sendo que aos poucos também estamos nos filmando e boa parte dessa
iniciativa com o video se deve ao surgimento dos smartphones e aplicativos como o Instagram.
Os filtros desses aplicativos funcionam como uma espécie de maquiagem virtual, que uma vez
aplicados ao video servem de adendos visuais digitais que potencializam esteticamente 0s
nossos mais variados estados emocionais. Estamos convencidos de que os futuros docentes de
artes visuais ndo podem menosprezar tecnologias como o video digital e a realidade dos
aplicativos e, para torna-los intimos dessa estética que hoje é digital, resolvemos, como primeira
acao, colocar nossos colaboradores diante de suas cameras de video, para que despertassem
para as possibilidades e caminhos sensiveis que arte e tecnologia podem nos propiciar com o
uso da imagem video.

Em nossa segunda acdo de sensibilizagéo estética, o foco foi expandir as conexdes
entre os colaboradores, 0 video e a Il SAUB. Sugerimos que eles trabalhassem a imagem
videografica para contaminar e borrar as fronteiras entre o audiovisual experimental e outras
linguagens artisticas presentes na programacao da Il SAUB. No planejamento e elaboracéo

dessa segunda acao, dissemos aos participes que o video funciona como uma espécie de virus,
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capaz de desencadear metamorfoses plésticas e conceituais em qualquer manifestagdo artistica.
Para exemplificarmos, mostramos que o subgénero da videoarte, no caso a videodanca, ndo é o
mesmo que a modalidade artistica danca, muito menos apenas um registro audiovisual de
espetaculos de danca. A videodanca amplia, metamorfoseia, contamina a danga pelos caminhos
estéticos da imagem video. E como se a imagem videografica trouxesse um outro sentido
plastico para o ritmo, a coreografia, 0 cenario e o corpo, todos esses elementos implicados na
danca. Apos processo de contaminacdo videogréafica, temos diante de nds um outro conceito de
danca provocado pelo olhar do videoartista.

Pensando sobre tudo o que foi apresentado até agora, a terceira acdo de
sensibilizagdo estética teve como tema as possiveis relacdes estéticas que podem advir do
contato entre o video e o patrimdnio cultural. Insistimos na aproximagdo com a tematica
patrimonial, pelo forte historico da presenca precoce do audiovisual e do video em Fortaleza,
além de demonstrarmos em se¢des especificas que o patriménio cultural é um tema abordado
tanto na LDB/96 quanto na Ultima versdo da BNCC, sendo que ambas sugerem que 0s jovens,
para serem cidadaos criticos e reflexivos, devem conhecer o patriménio cultural de sua regido,
e isso inclui o contato com a historia do bairro, da cidade, do estado e, é claro, do seu pais, para
que saibam como proteger e conservar 0s bens culturais materiais e imateriais de um povo ou
nacdo. Hoje, a tematica patrimonial se complexificou, podendo e devendo ser discutida no
ambito educacional por intermédio de diferentes Componentes Curriculares Artes. A questdo
gue se colocou nessa terceira acao foi: de que maneira o video pode contribuir para a criacao,
preservacdo, conservacao e contestacdo de patrimdnios culturais em nossa cidade, estado ou
pais? O objetivo dessa nova acdo e, consequentemente, do Encontro V111 foi o de apresentar e
discutir os conceitos de patriménio cultural: bem cultural material e imaterial, tombamento e
registro, para sabermos como eles tratariam essas questbes, valendo-se de suas solucdes
artisticas com a estética da imagem video.

Como se tratava de um assunto introdutdrio de sensibilizagéo estética, decidimos
que abordariamos esse topico de uma maneira diferente. Comegariamos por uma pratica que
ndo utilizaria a principio o video, como uma forma didatica do grupo entender que,
posteriormente, eles migrariam a Idgica de uso de materiais e ferramentas artisticas tradicionais
conhecidas como lapis, pincéis, giz de cera, canetinhas, bordado etc., para a légica de
funcionamento e operacdo com o video. Isso posto, determinamos: diante das imagens que
trouxemos de patrimdnios culturais materiais e imateriais locais, solicitamos aos participes que
escolhessem algumas dessas visualidades e, a seguir, que interfirissem plasticamente nessas

imagens, tentando evidenciar, pela ordem do afeto e da conexdo emocional, o que elas evocam.
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Apos a elaboragdo dos resultados visuais, gostariamos de saber: 1) essas imagens
evocam a ideia de pertencimento, identidade, memoria? 2) baseado nisso, o que é patriménio
cultural material e imaterial para vocé? 3) vocé conhece 0s Orgdos nacionais, estaduais e
municipais que cuidam dos processos de tombamento e registro de patriménios culturais
materiais e imateriais?

A seguir dispomos as intervences artisticas realizadas pelos participes, bem como
seus depoimentos. A primeira intervencao (vide Figura 30) é a do colaborador Expressionismo

Abstrato. Sua resposta sobre o roteiro que dispomos foi a seguinte:

Figura 30 — Intervengéo sobre imagem fotografica com bordado e aquarela — Expressionismo Abstrato

Fonte: Colecéo do autor, arquivo digital, 2020.

Escolhi [...] a do Maracatu Solar daqui de Fortaleza e, na verdade, pra mim ela
representa as trés coisas... pertencimento, identidade e meméria porque ja faz um
tempo que eu faco parte do maracatu, que eu t6 tocando com eles e foi um espago que
eu encontrei um pertencimento muito grande. Um acolhimento muito grande e que eu
venho vivenciando isso todo sabado da minha vida e outros dias por um longo tempo,
entdo essa questdo da identidade, da memoria ja bateu de cara assim que eu [...] vi o
estandarte [...] o Sobrado Doutor José Lourengo, por exemplo, pra mim, € um
patrimdnio material porque o que ta em questdo € que a estrutura fisica do aparelho,
do equipamento cultural [...] no caso do maracatu porque ele seria imaterial, né?
Porque ndo é a organizagdo fisica dos brincantes do Maracatu Solar ou de qualquer
outro maracatu que torna isso um patrimoénio, né, mas a ideia... eu ndo sei... A ideia
do maracatu em si, a historia do maracatu em si, que independe de uma sede [...] E 0
ponto trés... ndo, na verdade, eu ndo conhe¢o quais sdo 0s 6rgdos que tratam do
tombamento. (EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

No dia da realizacdo do Encontro VI, existiam diferentes imagens de patriménios
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culturais materiais e imateriais que caracterizavam bem a vida cultural e artistica da cidade de
Fortaleza e do Ceara. O colaborador Expressionismo Abstrato mirou e selecionou uma imagem
que continha o grupo Maracatu Solar (MS) apresentando-se na histérica Praca do Ferreira,
localizada no bairro Centro, em Fortaleza, Ceard. Seu depoimento ndo deixa duvidas: sua
escolha foi afetiva e emocional, justamente por ser um participe ativo da Associacdo Cultural
Solidariedade e Arte (SOLAR), grupo que criou 0 Maracatu Solar (MS). Como bem ressaltou,
sua escolha motivou-o a interferir de forma pungente com a técnica do bordado, como se
desejasse marcar ou selar a ideia de que ele se identifica e se sente como um membro da familia
MS. A tinta dourada que marca o estandarte, acompanhada da frase poética que diz “o sol esta
nos olhos de quem brilha, o céu esta nos olhos de quem vé no sol a poesia da alegria de viver”,
indica que, para o colaborador Expressionismo Abstrato, o MS é um lugar que procura manter
a chama acesa de nosso tradicional maracatu, mas que essa chama so é possivel de acontecer
pela identificacdo e pertencimento que seus membros possuem com a ideia, a historia e a cultura
do maracatu, além do amor que nutrem pela associacdo SOLAR. Diante disso, é natural que o
participe Expressionismo Abstrato se sentisse tdo a vontade para escolher uma imagem que traz
a representacdo imageética de um patrimonio imaterial. Quanto ao Gltimo item de nosso roteiro,
esclarecemos que, respectivamente, Secretaria de Cultural de Fortaleza (SECULTFOR),
Secretaria de Cultura do Estado (SECULTCE) e IPHAN sdo os 6rgdos municipal, estadual e
nacional que cuidam da questdo patrimonial. Falamos um pouco sobre como esses 6rgaos tém
tratado o tombamento e registro de demandas patrimoniais. Consideramos que essa parte foi
esclarecedora para 0s demais participes da Pesquisa-Acao.

O proximo a expor e comentar sobre suas intervencfes (vide Figura 31) foi o

colaborador Op-Art. Sua resposta sobre o roteiro que dispomos foi a seguinte:



265

Figura 31 — Intervencao sobre imagem fotografica com caneta nanquim — Op-Art

Fonte: Cole¢do do autor, arquivo digital, 2020.

Eu escolhi [..] essas duas imagens porque elas sdo patrimbnios materiais
colonizadores, né. E eu acho que ndo é sobre pertencimento e nem sobre identidade,
mas é sobre memoria... prevalecer uma memoria do colonizador, proteger esses
espacos materiais pra que essa memdria seja lembrada. [...] eu pensei sobre uma
ressignificacdo do que deveria ser essa memoria, entdo, por isso que eu desenhei no
Cineteatro S&o Luiz. Eu desenhei pessoas limpando, porque [...] vocé chegar, entrar
I& no Sé&o Luiz e vé tudo lindo e maravilhoso, mas quem € que limpa? Provavelmente
parte da parcela da populagdo que trabalha 14 e que provavelmente é inclusive preta,
né. E que, inclusive, provavelmente, esse lugar foi construido com sangue preto e
sangue indigena também, né? Entdo eu quis trazer também meio que essa relacdo. No
outro eu pixei mesmo e coloquei tipo “a Europa fede” e “matar o patrimdnio cristéo e
colonizador” e levantei uma bandeira que é uma frase da Maria Clara Araljo, que é
uma gata transfeminista preta de Alagoas, que falou uma vez que a revolugéo é preta
e travesti. Ai eu trouxe meio que isso, baseado nisso que é o patriménio cultural,
material e imaterial. Eu acho que, nesse caso, 0 patrimdnio material é um patrimonio
que se levanta a partir da destruicdo de outros patrimdnios imateriais e materiais
também. E eu ndo conhego drgdos necessariamente, mas eu penso muito sobre a
prépria instituicdo cristd. L4 em Pacajus tem a igreja mae. Eles cercaram a igreja pra
galera ndo ficar indo 14 e ndo pixar e tal, sendo que tem todo um rolé torto, porque na
época da colonizagdo tinha os indios paiacus que moravam la e eles foram transferidos
pro Rio Grande do Norte, e ai eles voltaram e ai eles levaram eles de novo pra 4, 0s
colonizadores, né, os jesuitas... E ai quando eles voltaram, eles viram que ndo tinha
jeito que eles iam voltar de qualquer jeito. A parcela que conseguiu, alias, que
conseguiu ndo, a parcela que foi convertida, trabalhou pra construir a igreja. A parcela
que se recusou foi morta, e 1a foi construido em cima de um cemitério indigena. (OP-
ART).

O depoimento do colaborador Op-Art deixa transparecer seu incobmodo com a
tematica da patrimonializacdo. Sua escolha se deu por uma conexdo emocional impregnada de
certo 6dio a tudo que € institucional e ndo-nacional. Um odio que ele justifica alegando que a
imagem do Cineteatro S8o Luiz foi um lugar erguido por pessoas que ndo costumam
protagonizar a histdria, como negros e indios. A imagem que ele escolheu tornou-se para si uma
representacdo simbdlica da colonizacdo europeia, identificando, nesse tipo de patriménio
cultural material, os valores de pessoas brancas e elitistas vigentes na época de sua construcao.
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Sabemos que o Cineteatro Sdo Luiz é uma edificacdo suntuosa, uma obra em Art Déco,
movimento arquitetdnico e artistico que se originou na Europa por volta do ano de 1910 e que
se internacionalizou, mas que, nas décadas seguintes, acabou declinando em meados de 1940.
Suas observacdes, apesar do aparente tom agressivo, possuem ldgica, tendo em vista que
Fortaleza vez por outra inventa de copiar estilos e tendéncias arquitetonicas fora do Brasil.

Hoje, infelizmente, ha uma inclinacdo e gosto duvidoso por replicar na paisagem
urbana os arranha-céus no estilo dos prédios da cidade de Dubai ou Miami®2. Tal pensamento
especulativo e ansia pelo novo assola nossa cidade e contribui para o continuo apagamento de
nosso patrimonio cultural material e, consequentemente, nossa histdria. A intervencao de Op-
Art ndo foi mobilizada pelo afeto, identidade ou ideia de pertencimento com a imagem
escolhida, pelo contrario, o que 0 moveu foi a memoria, mas ndo a sua ou a memoria do povo
fortalezense, segundo o participe, o que ele evidenciou foi a memoria do colonizador, que
insiste em proteger certos patriménios culturais materiais, por eles refletirem a historia dos
vencedores ndo dos vencidos.

Toda a sua indignacdo € valida e foi materializada pela estética da contravencéo,
através do picho, numa clara tentativa de dessacralizar e questionar o que consideramos e
chancelamos como patriménio cultural material e imaterial. Sua estética suja e agressiva é
reforcada pelo relato de que Igreja matriz de Pacajus, cidade cearense que fica 52,9 km de
distancia de Fortaleza, foi construida por indios paiacus, donos reais daquelas terras,
provavelmente em cima de um cemitério indigena. Isso Ihe deu motivacédo para ressignificar a
imagem do patriménio cultural do Cineteatro Sdo Luiz e o Farol do Mucuripe, localizado no
bairro Serviluz, mostrando um certo revanchismo imagético contra a acdo do poder publico
que, de certa forma, institucionaliza o que deve ser tombado. O participe demonstrou nao
conhecer os 6rgdos que cuidam das questfes patrimoniais em nosso pais, fato que foi sanado
por nossa iniciativa em pormenorizar e explicar as competéncias municipais, estaduais e
nacionais em relacéo a essa tematica.

Na sequéncia, temos a seguir o depoimento e imagem (vide Figura 32)
ressignificada do participe Transvanguarda. Sua resposta sobre o roteiro que dispomos foi a

seguinte:

52 Disponivel em:< https://tribunadoceara.com.br/videos/jornal-jangadeiro/especialistas-do-mercado-imobiliario-
afirmam-que-fortaleza-e-a-dubai-brasileira/>. Acesso em: 19 jan. 2020.


https://tribunadoceara.com.br/videos/jornal-jangadeiro/especialistas-do-mercado-imobiliario-afirmam-que-fortaleza-e-a-dubai-brasileira/
https://tribunadoceara.com.br/videos/jornal-jangadeiro/especialistas-do-mercado-imobiliario-afirmam-que-fortaleza-e-a-dubai-brasileira/
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Figura 32 — Intervenc¢do sobre imagem fotografica com desenho e aquarela — Transvanguarda

Fonte: Colecdo do autor, arquivo digital, 2020.

[...] aqui sintetiza muito dessas trés coisas [...] 0 pertencimento, a identidade e a
memoria. Faz parte de uma pesquisa estética que eu t6 desenvolvendo e é com base
nas minhas vivéncias e na minha relagdo 14 com a minha comunidade que € justamente
isso... identificar onde ta o patrimonio material e imaterial. Eu vejo muito assim... o
patrimdnio imaterial, as historias [...] do povo, do que é contado, do que € transmitido,
as lendas, os mitos urbanos, assim, isso é o mais forte do nosso patriménio imaterial
I&. E aqui, esse, eu tento sintetizar porque tem a histéria da onda grande. Os mais
antigos falam que o mar vai voltar... “Ah o mar era ali, quando eu vi que o mar era ali,
mas ele ja ta pratrés...” [...] eu acho que é comum em comunidades proximas do mar,
assim, ter essa mitologia do mar que cresce. N&o sei, mas no Serviluz € muito forte.
Ai eu to [...] experimentando com essa coisa da inundagdo, de quando voltar, de um
mundo pés-apocaliptico, né? Essa coisa assim depois da destrui¢do, como €é que as
pessoas vao comecar a se reorganizar depois disso? [...] eu imagino que a cultura da
pesca vai continuar por isso que [...] a jangada é muito forte e as pessoas vao comecar
a se autossustentar de novo, longe dessa loucura, que... causa tanta depressdo [...]
Patrimonio [...] € uma linha muito ténue, né? Porque o material vem do imaterial e 0
material é [...] a forma concreta daquilo que se pensa e se vive também, né? Da nossa
forma de construir o mundo. Mas se a gente tentar fazer um esforgozinho e vé assim
0 que se pode tocar, né, a construcao, a edificacdo do Farol, que inclusive, como o
Op-Art pontuou bem, é construido por méos negras, sangue negro, sangue indigena. ..
inclusive, gente, eu ndo duvido nada que aqui nessas paredes tenham corpos de
pessoas enterradas porque a parede la tem as espessuras de quase um metro, né? Séo
bem largas, né... [...] posso abrir um paréntese aqui em relacdo a essa coisa de
memoria? E o que a gente também tenta construir 14 [...] um povo que apaga sua
memoria € algo [...] que tira sua identidade, né? Apagar sua memdria € um erro, no
caso do Farol, ele hoje se encontra de uma forma, né? Ele foi ocupado, ele tem marcas
hoje em dia dessa forma, desse periodo que ele viveu de como tantos outros periodos
que ele ja foi restaurado porque ele ja foi restaurado diversas vezes. Eu imagino assim
que deveria ser preservado uma face dele, alguma coisa como ele t& hoje, tipo, restaura
assim uns noventa por cento e deixa uma parte que as pessoas lembrem daquilo ali de
um periodo que ele foi na histéria. Aquele recorte na histéria. Eu acho isso essencial
pra preservar a memoria e preservar o cuidado também. A gente ndo deixar acontecer
isso novamente, né... (TRANSVANGUARDA).

As respostas contidas no depoimento do colaborador Transvanguarda seguiram o
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nosso roteiro. Ele afirma que a sua intervengdo na imagem do Farol do Mucuripe, localizado
em seu bairro, o Serviluz, de certa forma sintetiza a ideia de pertencimento, identidade e
memoria. Ele revelou que a sua intervencdo artistica tem profunda relacdo com suas vivéncias
na comunidade do Serviluz. A associacao do bairro ha muito tempo vem fazendo esse trabalho
de garimpo do que de fato o faz pertencer e se identificar com aquele lugar. Em seu trabalho
visual, ha a representacdo do que ele considera uma das auténticas manifestacdes culturais e
imateriais, que sdo as histdrias orais e lendas urbanas contadas pelos mais experientes. Por isso
tem sido recorrente que sua representacdo do farol inundado pelo mar seja uma forma de
valorizar a oralidade dos antigos que diziam que o mar um dia vai retornar e tomar tudo, s6
sobrando a pesca para que a comunidade do Serviluz ndo padeca. Eis um povo forte. Segundo
os mais velhos, quando isso acontecer, havera um momento de dor, mas tudo vai se reajustar e
as pessoas do Serviluz serdo felizes novamente. A luta do colaborador Transvanguarda é para
que isso ndo desapareca. Ele acredita que todo patrimonio cultural advém de algo imaterial, ou
melhor, de uma ideia, de um pensamento e planejamento que vai ganhando forca até
materializar-se.

Segundo o participe Transvanguarda, o patrimoénio cultural material é a
concretizacdo de como vivemos, portanto, ele faz parte de nossa histéria e, por isso, deve ser
preservando, independentemente de ter sido erguido pelos vencedores. Um patriménio cultural
material, fruto de uma acéo colonizadora, ndo deve ser apagado, para que nao corramos 0 risco
de nos apagarmos. Transvanguarda faz uma observacdo de que os patrimdnios culturais
materiais possuem memoria e que é um erro maquia-los. Restaurar e preservar € preciso, mas
ndo se deve arrancar os vestigios do que houve nesses bens materiais. Diferente do participe
Op-Art, que acredita no ataque iconoclasta aos bens culturais, como uma forma de se posicionar
contra séculos e mais séculos de colonizacdo, o participe Transvanguarda pensa que as marcas
sdo importantes para refletirmos sobre o futuro que queremos para nGs mesmos, nosso bairro,
cidade, estado ou pais. Esse € para 0 participe Transvanguarda o verdadeiro sentido de se
patrimonializar bens materiais e imateriais.

Passamos a vez para o trabalho de intervencdo e ressignificagdo da participe Neo-
Expressionismo, conforme Figura 33, logo em seguida temos o0 seu depoimento sobre sua
experiéncia:

Figura 33 — Intervenc¢do sobre imagem fotografica com desenho, bordado e lapis de cor — Neo-



269

Expressionismo

Fonte: Cole¢do do autor, arquivo digital, 2020.

Eu escolhi trés imagens. E uma da praca, do sobrado e da festa de lemanja na Praia
do Futuro. [...] Patrimbnios materiais e imateriais que de alguma forma estdo
relacionados [...] com o que o colaborador Op-Art disse... patriménios que foram
construidos por maos negras e de que, certa forma, tanto o patrimdnio quanto a cultura
dessas pessoas sdo esquecidas e aqui eu quis colocar dando destaque ao amarelo, a
questdo da energia. Nao s6 a energia elétrica... que proporciona varias coisas a nés,
mas como isso [...] precisa ser reavivado... os locais e a cultura dessas pessoas serem
valorizados. (NEO-EXPRESSIONISMO).

Ao analisarmos seu depoimento, percebemos um conjunto de palavras que deixam
transparecer a forte presenca da tematica da valorizagdo. Sua escolha por intervir artisticamente
com pintura e bordado nas trés imagens que representam patrimonios materiais e imateriais
mostram que ela compreendeu a diferenga dessas categorias patrimoniais, além de
plasticamente reforcar o elo humano existente entre elas. O elo criado por maos humanas é a
cultura, elemento que nos confere identidade e continuidade no enfrentamento contra o
apagamento do que realmente somos. O uso da cor amarela foi usado para reacender a luta
contra 0 esquecimento de nossos elementos patrimoniais, que hoje carecem de atengdo ndo sé
no Ceara, mas em todo o territério nacional. Sua solucdo visual nos fez perceber que suas
escolhas foram pensadas e realmente experienciadas em funcdo da mensagem que ela quis
evidenciar. Seu senso estético para a construcdo imagética da ideia de elo e valorizagdo

patrimonial certamente nos convenceu de que suas escolhas foram maduras do ponto de vista
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O penultimo trabalho de intervencao e ressignificacdo foi o do colaborador Land

Art. A seguir temos a imagem conforme Figura 34, logo em seguida temos seu depoimento

sobre a experiéncia:

Figura 34 — Intervengdo sobre imagem fotografica com canetas hidrograficas coloridas — Land Art

Fonte: Colecéo do autor, arquivo digital, 2020.

Escolhi duas imagens que estdo relacionadas a nossa cultura [...] ndo gosto de usar
cultura negra porque é nossa cultura. Ndo gosto de fazer essa diferenciacdo [...] eu
comecei a estudar cultura negra ha vinte anos quando eu conheci o professor Norval
Cruz, que € dono do Espaco Tempo Livre, uma casa de consciéncia corporal [...] foi
com treze anos que eu tive contato com a capoeira, que me foi apresentada como
capoeira regional [...] Ai quando eu fui estudar na Tempo Livre, o0 espagco de
consciéncia corporal, que eu fui conhecer a cultura africana e fui aluno do Dr.
Henrique Cunha, aqui da Universidade Federal, da Sandra Petit, que foi minha
professora também, a Negra Jo, 14 da Bahia, uma série de pessoas, né, do chamado
movimento negro e eu comecei a estudar capoeira angola. [...] eu ndo consigo
identificar o simbolo do grupo, mas é bem provavel pela formacéo e pelo que eu
consigo Vver que seria uma capoeira contemporanea. Eu até escrevi atras assim “sem
raiz a planta ndo vive, suas folhas caem ao vento”, porque a capoeira angola preza
pela raiz, sabe? Tem um fundamento. Tem um porqué daquele toque. Tem um porqué
do instrumento est4 do lado daquele outro [...] entdo eu coloquei aqui “negro € teu
passado” e pintei eles todos de uma cor sé pra que ndo tivesse diferenciacdo aqui
porque 0 que t4 em jogo aqui pra mim ndo sdo as pessoas, mas exatamente a questao
imaterial, entendeu? Entdo, como negro é teu passado é porque a capoeira era
vinculada, por exemplo, ao Candomblé. E um ritual que acontece aqui. Eu aprendi na
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capoeira angola que ndo existe roda de apresentagdo, toda roda é um ritual. [...] tu
falou que era do dia de lemanja, mas engracado porque se for de fevereiro é de
Candomblé, se for de agosto é de Umbanda. [...] ai eu coloquei assim “sexta é dia de
branco” também fazendo a brincadeira porque quem é do Candomblé, hoje, sexta-
feira, ta vestido de branco. N&o ¢ dia de branco porque € dia do individuo branco, mas
é dia de branco porque é a cor que eles usam para o luto, entdo o luto deles é de branco,
entdo sexta é dia de branco, entendeu? O luto deles é festividade, € alegria, entdo [...]
sdo detalhes assim que me chamaram essas duas imagens porque sdo duas coisas que
eu comunguei bastante, conflitei bastante com elas e por isso eu coloquei a questéo
da raiz [...] é imaterial... os dois s&o patrimdnios imateriais agora é engragado isso
porque o colaborador Transvanguarda [...] ele falou assim, coisas novas virao ai, né?
Coisas novas tem que vir. Perfeito que essas coisas novas venham, mas no quesito
raiz... ela ndo muda, ela vai aprofundando cada vez mais [...] Entdo, o registro, ele é
importantissimo pra exatamente chancelar isso pra dizer assim “ndo, amigo, existe um
registro disso... a gente ndo t& matando um bicho aqui porque a gente quer comer e
esfolar ele e rodar aqui na sala... ndo, meu amigo, o instrumento feito com essa
membrana, ele [...] ecoa e ele reverbera e isso tem uma nota, uma série de coisas”,
entendeu? Entdo é importantissimo essa questdo do registro por conta disso [...] o
registro da capoeira ta registrado na masica. Eu tava vendo um documentario sobre a
ladainha, a ladainha ela conta uma histdria que a gente ndo conta mais. Ela fala de um
passado que, inclusive agora, na questdo do feminismo, algumas mdusicas de capoeira
foram proibidas porque eram machistas, entendeu? (LAND ART).

Em uma leitura aprofundada da resposta do colaborador Land Art, é possivel
deduzir que sua escolha pelo patrimdnio imaterial se deve a sua ligacdo com a capoeira. O tema
central de seu depoimento parece se encaixar na palavra “tradicdo”. Oral, gestual — por conta
dos movimentos da capoeira angola — ou na forma escrita, para o participe Land Art ndo
interessa como, 0 mais importante é que manifestacdes de nossa cultura — que, segundo o
colaborador ndo tem sentido distinguir cultura afro de cultura brasileira, pois ele as compreende
como uma s0, por estarem enraizadas em nossa mistura desde os tempos coloniais — possam ser
efetivamente preservadas, que seus nucleos ou raizes tradicionais possam ser protegidas na
forma de registro como bens imateriais, como uma espécie de defesa, de posic¢do firme quanto
ao sentido secular de pratica dessas tradicbes. Seu posicionamento de preservacdo de
determinadas tradi¢cGes, como o significado do uso do branco as sextas pelo Candomblé e o
sacrificio de animais em rituais de religides de matriz africana, ndo deve apenas ser justificado
por sua historicidade, mas também por certo cientificismo, como uma garantia de continuidade
dessas manifestacdes culturais para as futuras geracoes.

O dltimo trabalho de intervencdo (vide Figura 35) e ressignificagdo foi o da

colaboradora Arte Porvera.
Figura 35 — Intervengdo sobre imagem fotografica com pintura: lapis de cor e canetas hidrogréaficas — Arte
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Porvera

Fonte: Colecéo do autor, arquivo digital, 2020.

Falando de pertencimento, identidade e memoria [...] eu escolhi o Cineteatro Séo Luiz
porque foi a primeira vez que eu fui ao cinema [...] assistir ao filme dos Trapalhdes.
Eu me lembro, ficou marcado na minha meméria. [...] eu tinha em média uns nove ou
dez anos por ai. [...] interessante que fazia muito tempo que eu ndo ia I3, ai eu fui
recentemente nesse ano montar um cenario e eu nunca tinha entrado no palco, né?
Entdo, quando eu me vi do outro lado foi uma sensagdo [...] tdo diferente. Uma
sensagdo assim... “poxa”, sabe? Eu me senti assim... Pronto, eu vou me apresentar
agora e comecei a dancar, fiz altas performances 14, mas foi uma sensagéo tdo incrivel,
sabe? [...] hd um tempo atras eu tava sentadinha ali, assistindo um filme e hoje eu t6
[...] montando um cenério. Isso foi muito legal. [...] O Sobrado é porque eu habito
muito pouco, fui umas duas vezes, mas eu sou apaixonada por esse patrimonio
material, assim [...] essa coisa de ter uma histdria pra contar, ter um prédio pra contar,
enquanto aqui em Fortaleza muitos sdo derrubados pra estacionamento. Entdo é algo
que me pertence muito esse lugar de patriménio histérico cultural por conta disso.
Prédios contam histdrias, né? Quantas pessoas passam ali? Quando ele foi construido?
[...] quem construiu? [...] isso me move muito. [...] pelo Cineteatro So Luiz j& que é
um lugar que eu habitei e eu habito hoje, assim, a questdo da memdria de estar ali
naquele lugar, né? Eu vejo isso como material e imaterial. Material pelo prédio e
imaterial [...] pelas pessoas que circularam por 14, o que ele promove, né? Os
sentimentos e as sensages de estar 14 assistindo um filme, uma pega, isso eu considero
imaterial. E sobre os drgéos, o tnico que eu conheco é o IPHAN e o Internacional é a
UNESCO, né? [...] E ai eu fico naquela, que é complicado [...] eu passei por isso
porque, assim, a paroquia l& do Bom Jesus dos Aflitos, que é a da Parangaba, ela foi
tombada. Mas a questdo é a seguinte, quando ela é tombada vocé ndo pode mais
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mexer, entdo ela fica abandonada [...] € um dinheiro gigantesco e eles nao dao apoio....
E complicado...[...] eu falo pela igreja porque na época eu tava préxima do paroco,
entdo, assim, pra ele foi importante tombar? Foi, mas ai foi complicado porque ele
ndo podia mais mexer em nada. Entdo, assim, tinha que se ter um arquiteto...[...] tinha
que se ter um engenheiro e ai vocé tem que contratar pessoas altamente profissionais
praquilo, mas de onde se tira o dinheiro pra contratar, entendeu? Eles chegam 14 a
grosso modo, né? Eles chegam, pronto, ta tombado, ndo pode mais mexer, mas ai tem
que reformar. Mas como é que pode reformar? N&do tem assisténcia, é s6 chegar,
tombou e acabou-se, entendeu? Nao tem uma assisténcia [...] N&o. VVocé faz o projeto,
contrata o arquiteto, contrata o engenheiro, leva o projeto pra la e eles dizem “ndo,
ndo pode ser assim”, ta, ndo pode ser assim, mas como é que pode ser, entendeu?
(ARTE PORVERA).

Da AC realizada em seu depoimento, sentimos que as palavras “pertencimento”,
“identidade” e “memoria” passaram a fazer completo sentido, quando de fato a participe viveu
a experiéncia pungente de estar no palco do Cineteatro Sdo Luiz. De expectadora de filmes a
protagonista de uma montagem de um espetaculo no iconico cineteatro, a experiéncia vivida
pela colaboradora Arte Porvera ensina que estar do outro lado, ou seja, conhecer o patriménio
por uma outra perspectiva, mostra a importancia de promovermos, tanto na Educacdo Béasica
qguanto no nivel superior, diferentes formas de educacdo estética que propiciem uma maior
conex&@o com o patrimdnio, quer ele seja material ou imaterial.

De sua reposta foi possivel vislumbrar a temética da experiéncia estética deweyana
(2010) em que o ser sempre sai de alguma forma transformado pelo que viveu intensamente.
Em seu depoimento, a colaboradora se viu como alguém que fruiu, quando crianca e
adolescente, ndo sé a beleza arquitetdnica Art Decd de um verdadeiro templo dos cinemas de
rua brasileiro, mas o experienciou como cinefila e como artista dentro e fora de seu palco. Com
0 Sobrado Dr. José Lourenco e a Paréquia Bom Jesus dos Aflitos, patriménios culturais
materiais tombados, que possuem um significado artistico, cultural e histérico para a cidade de
Fortaleza, respectivamente localizados nos bairros Centro e Parangaba, o fato da colaboradora
Arte Porvera ser designer de interiores e assidua participe de comunidade catdlica da paroquia
de Parangaba contribuiu para que ela compreendesse o significado de conservacdo e
preservacao dessas edifica¢Oes historicas.

Uma auténtica experiéncia estética deweyana é sentida durante todo o percurso e
com a colaboradora Arte Porvera ndo foi diferente, tendo em vista que o seu interesse foi
mobilizado por diferentes tempos em que essas edificacdes estiveram presentes em sua vida,
sendo ela capaz de perceber suas importancias. Conseguir despertar o nosso olhar, para que ele
revele diferentes camadas do entorno, permite dizer que esse € um dos muitos objetivos e
sentidos de uma educacao estética capaz de nos reconectar ao mundo. A partir do momento em

que este despertar acontece, 0 sujeito educado esteticamente para compreender e sentir a
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elaboracdo de determinados cddigos visuais, coloca-se como um ser reflexivo e critico, tanto
que a participe Arte Porvera, mesmo sabendo da importancia do tombamento, ndo se exime de
criticar certas posturas que os 6rgdos institucionais ligados a tematica patrimonial tratam o
assunto. Seu depoimento expde certo descontentamento quanto a postura de indiferenca dos
orgdos institucionais patrimoniais em relacdo a manutengdo e conservacdo do patrimoénio
cultural material paroquia Bom Jesus dos Aflitos, fato que nos prova ser a educacao estética um
meio em que, por intermédio da arte e da cultura, questdes politicas e sociais ndo sdo excluidas
do processo de percepcdo dos individuos, pelo contrario, passam a ser ampliadas, como uma
forma de compreendermos que podemos integrar sensibilidade, intelecto e natureza e, com isso,

reivindicarmos uma outra possibilidade de mundo.

7.9 Encontro IX: Sensibilizacdo Estética IX — Culminancia da Pesquisa-Acao

O Encontro 1X aconteceu no LABFOTO IFCE, localizado no 5° (quinto) andar do
bloco didatico, as 10h00min do dia 19 de novembro de 2019. Foi o Gltimo momento da
Pesquisa-Acdo que fechou um ciclo de quase 1 (um) ano, tendo em vista que a fase de campo
se iniciou em fevereiro de 2019. Notamos que executamos a culminancia desse processo
doutoral no momento certo. Era visivel que a disposi¢do e coesdo do grupo ja ndo eram as
mesmas e, justamente por isso, se decidissemos continuar os encontros, talvez os resultados néo
fossem tao proveitosos como o ocorrido no dia 19 de novembro de 2019. Como pesquisadores-
lideres, tivemos a sensibilidade para entender que o ciclo havia se consumado e que
precisdvamos obter os dados finais para o fechamento da tese.

A realizacdo do ultimo encontro foi uma espécie de continuidade do penultimo, o
Encontro VIII. Por intermédio do nosso grupo criado no WhatsApp, apés a realizacdo do
Encontro VIII, publicamos a seguinte mensagem: “a tematica patrimonial hoje é diversa,
podendo e devendo ser discutida em ambito educacional em diferentes componentes
curriculares como o de Artes. A questao que se coloca é: de que maneira o video pode contribuir
para a criacdo, preservagdo, conservacao e contestacdo do patriménio cultural de nossa cidade,
estado ou pais?”

Se no penultimo encontro os que estiveram presentes realizaram interferéncias
graficas em imagens de patrimonios culturais materiais e imateriais escolhidas por eles, o que
se pediu como encerramento da Pesquisa-Acao foi que os participes pensassem agora a questdo
do patriménio cultural material ou imaterial pelo uso da imagem video. Como o processo de

educacdo estetica videografica visou sensibiliza-los para as idiossincrasias estéticas desse tipo
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de imagem, é natural que nutrissemos expectativas positivas quanto a experimentacéo do video

realizada pelos participes sobre a tematica do patriménio cultural.

Conforme o Quadro 22, o Encontro IX foi preparado para acontecer em dois blocos

distintos.

BLOCO 1

BLOCO 2

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

Quadro 22 - Sindptico do Encontro 1X

MOMENTO |

Exibicéo dos videos seguidos das falas de cada realizador, tentando
evidenciar quais foram as contribuic6es da formacdo estética

videogréfica no processo de criagao.

Abertura para as consideragdes dos demais colaboradores.

Apresentacdo dos destaques de todos os encontros.

Abrir para a pergunta: qual era a concep¢éo de video que possuiam

antes e depois do processo de educacéo estética videografico?

Voce sai transformado desse processo em relagdo as possibilidades
de educacéo estética com o video?

Quais iniciativas de educacéo estética com o video poderiam surgir
no CLAV/IFCE para além do componente curricular videoarte?

Com quase 1 (um) ano de Pesquisa-Ac¢ao, as consequéncias de um processo longo

foram evidentes, pelo quantitativo de respostas do grupo a demanda final solicitada. Nem todos

entregaram o que haviamos solicitado e isso nos deixou um pouco frustrados, porém, ao mesmo

tempo que sabiamos que essas baixas poderiam ocorrer, esse sentimento logo se desfez no

transcorrer do Encontro IX, fazendo com que nos concentrassemos nas descobertas e

crescimentos individuais dos colaboradores presentes naquele momento. Do pequeno grupo que

n&o cumpriu com o combinado, decidimos estender o prazo de entrega para no maximo 1 (uma)

semana apos a realizagdo do encontro final.

Em cada video, é importante dizer que as analises que se sucederam levam em

consideracdo os depoimentos verbais dos colaboradores, aliados aos aspectos ndo-verbais, no

caso, as imagens videograficas criadas por eles. Nos aspectos verbais, decidimos que a AC seria
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aplicada, tentando extrair a ideia central do depoimento, sempre em dialogo com todo o
contetido versado em nossa educacgéo estética videografica. No que compete aos aspectos néo-
verbais, a andlise deteve-se aos usos e duracdes de enquadramentos, efeitos, angulos e
movimentos de camera, além dos atravessamentos possiveis que os participes decidiram fazer
com as singularidades do universo videografico, como seu aspecto contaminador, ao propiciar
didlogos com modalidades artisticas como a performance, a danga, o teatro, as artes visuais, a
mausica, a arte digital, as novas tecnologias, os classicos da videoarte etc.

Passados 0s pormenores, comecamos 0 Encontro IX com a apresentacdo do
primeiro video denominado “O Candeeiro Magico”, de autoria da colaboradora Neo-
Expressionismo, conforme Quadro 23 abaixo.

Quadro 23 - Ficha técnica — Obra videografica colaboradora Neo-Expressionismo

FICHA TECNICA

Titulo da obra videografica O Candeeiro Magico
Duracao 9’ (nove minutos)
Sinopse Garota em seu quarto, preocupada com a demanda

final da pesquisa de Educagdo Estética Videografica
com Licenciandos em Artes Visuais do Instituto
Federal do Ceara (IFCE), depara-se com um velho
candeeiro magico. Num ato de desespero, decide
esfrega-lo e um génio do género feminino aparece para
salvéa-la. Em uma conversa cheia de surpresas, a garota
vai descobrir como elaborar seu video e como dialoga-
lo com a temética do patriménio cultural de uma forma

inesperada.
Elenco Neo-expressionismo
Trilha Sonora Luiz Gonzaga — Forrd no escuro
Ano 2019

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

A colaboradora Neo-Expressionismo, seguindo o roteiro presente no item 1 do
Momento | do Quadro 22, falou sobre o processo de cria¢do do seu video, conforme Figura 36:
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Figura 36 — Frame do video “O Candeeiro Magico” — Autoria: Neo-Expressionismo

Fonte: O Candeeiro Magico: https://youtu.be/jiEdgSoO1YA, 2020.

O que me mobilizou a fazer o video foi que eu realmente ndo tava conseguindo pensar
em algo, ai eu pensei que bem que eu poderia ter alguma coisa que facilitasse isso. E
fiquei pensando. Como naquele dia eu tinha assistido um filme também sobre um
objeto mégico que concedia desejos, ai eu [...] pensei nesse objeto e fiz o0 video. Ficou
um pouco parecido com o anterior. Até o professor falou que tinha uma estética mais
ligada ao cinema [...] como vocés podem observar [...] nesse [...] também tem alguma
coisa relacionada ao cinema. Tem a forma [...] com comeco, meio e fim. O roteiro
todo pensado, mas também tem uma estética do video em si, do celular, dos videos do
Instagram, das fotografias que as pessoas geralmente fotografam em pé, né? Eu
busquei trazer isso pra esse novo video. E ele tem um patrimdnio imaterial que é a
musica, né? E o0 nosso jeitinho nordestino de ser, a nossa fala. Deixe-me ver... Eu
também procurei pensar o video pra ja ta falando das perguntas que o Wendel colocou,
né? Como criar, preservar, conservar...? E o video ja deixa bem claro isso. E vocé tem
uma voz recebendo informacdes direto, vocé passa a também ter oportunidade de fala.
Vocé comeca a ter a oportunidade de ser um influenciador e de criar contelido. A
Louise, por exemplo, ela cria, faz video performance e posta no Instagram. Ela ja pode
estar influenciando pessoas a arte que € nossa, caracteristicas que € sé sua, e estimular
pessoas também a fazer aquilo ali. Estimular pessoas a ressignificar o que ja existe, a
valorizar os cantos, a preservar, né? Estimular a mobilizar as redes, ao governo aplicar
mais verbas porque vai ter mais pessoas ali circulando e é isso... Eu procurei colocar
de uma forma bem simples no video. (NEO-EXPRESSIONISMO).

De fato, o video da participe Neo-Expressionismo encantou a todos pela
versatilidade de possibilidades estéticas videogréaficas que ela conscientemente decidiu utilizar.
Durante a nossa educacéo estética videografica, falamos muito que o video tem por natureza o
impeto de contaminar linguagens e modalidades artisticas, e isso a colaboradora Neo-
Expressionismo soube aplicar muito bem, ao apresentar-nos uma narrativa cinematografica, que
em suas palavras “tem uma estética do video em si, do celular, dos videos do Instagram, das
fotografias que as pessoas geralmente fotografam em pé, né? Eu busquei trazer isso pra esse
novo video” (NEO-EXPRESSIONISMO). A colaboradora atuou em seu video e nele
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percebemos duas situagdes bem originais: a primeira foi o recurso de didlogos metalinguisticos,
ou seja, a personagem principal conversa com o espectador ou reflete com ele sobre suas
angustias de se criar um video que possa falar sobre patriménio cultural, e essa postura
metalinguistica, de olhar para o proprio video e brincar com isso, € algo que muitos videoartistas
brasileiros e estrangeiros fizeram ao longo de suas carreiras ao experimentarem os limites
estéticos desse meio; a segunda situacdo € a postura performética assumida pela colaboradora
durante o video. Sabemos que € uma atuacao, situacdo bem diferente da performance, mas, em
contato com a colaboradora durante o processo de Pesquisa-Acdo, identificamos sua conexao
com essa manifestacdo artistica em suas producdes audiovisuais, ndo sendo diferente a presenca
da performance nesse ultimo video.

Sua criacgdo videografica diz muito sobre o que esperamos de um docente de Artes
Visuais, no sentido de se estar preparado para conversar de igual para igual com os seus
discentes nativos digitais, entendendo 0s usos contemporaneos e estéticos das imagens digitais,
quer elas sejam fotogréficas, computacionais ou videogréficas, em sala de aula. Outro ponto
crucial foi a compreensao de que, para uma proposta de confeccao técnica de videos, no caso,
a execucdo do processo de edicdo videogréafica, a participe entendeu que o editor € o criador e
que, em primeiro lugar, essa edi¢cdo € um processo estético, tendo em vista que é o préprio
videoartista quem vai determinar a duracdo especifica de cada cena e, consequentemente, de
todo o video, no sentido de perceber se 0s cortes imagéticos aplicados e reunidos conseguiram
contar uma historia qualquer. Sem a sensibilidade estética para dizer quais cenas devem ficar
ou ser excluidas, de nada adianta um dominio ferramental de qualquer software de edicédo
videografica, pois a tarefa de comunicar sua poética videografica estard comprometida desde o
principio do processo de criagdo. Em seu caso, a busca por aplicativos ou softwares livres de
edicdo videografica permitiu que descobrisse qual ferramenta digital se adequaria as
necessidades de criagdo da obra “O Candeeiro Magico”.

O trabalho videografico mostrou-nos que ela fez escolhas de filtros imagéticos,
enquadramentos de cena, angulos e movimentos de camera de uma forma madura, dindmica,
além da elaboracdo de um roteiro divertido, inteligente e envolvente. Em seu video, ndo
sabemos o que vai acontecer quando a personagem principal se depara com um génio do género
feminino e nordestina. Outro detalhe significativo foi a utilizacao de recursos disponiveis a sua
volta, provando mais uma vez que uma sensibilidade estética apurada permite romper com
camadas superficiais da realidade, enxergando, no ordinario, coisas extraordinarias. Na cena
em que o génio feminino aparece, a colaboradora utiliza de forma criativa o seu ventilador para

simular uma ventania. A colaboradora Neo-Expressionismo sabe da dura realidade de nossa
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educacdo publica e que, enquanto a disciplina Arte ndo conquistar o seu devido valor nessa
realidade educacional, professores de Artes enfrentardo percal¢os, como a falta de materiais
artisticos adequados para serem utilizados nas escolas.

Quanto a tematica do Patriménio Cultural, o video ndo entrega de forma direta o
assunto, cabendo ao espectador descobrir que o tema estd implicito nas falas, caracterizagdes,
objetos (como o proprio candeeiro), nomes e trejeitos dos personagens, até que, em um
determinado ponto da obra videgrafica, a cultura nordestina na musica e voz de Luiz Gonzaga
aparecem e € ai que temos a compreensdo de que o video mostra uma forma poética de se
pensar, refletir e tecer criticas quanto a preservacao de bens imateriais da cultura nordestina.

Da mesma forma que, no penultimo encontro, a colaboradora Neo-Expressionismo
conseguiu expor suas reflexdes criticas sobre o patrimonio cultural, reconhecendo o que é um
bem material e imaterial, além de especificar quais Orgdos governamentais nacionais e
instituicdes internacionais tratam esse tema, através da pintura e do uso do bordado, percebemos
que a mesma intensidade poética, esmero e delicadeza estiveram presentes em sua obra
audiovisual.

Apbs a exibicdo de seu video, conforme o roteiro do encontro, abrimos para as
consideracOes dos presentes e a colaboradora Happening teceu a seguinte observagdo “eu fico
imaginando isso pra tu ensinar alunos em sala de aula [...] € uma maneira muito didatica e
divertida [...] achei incrivel! [...] eu realmente imaginei isso se encaixando muito bem pra aula.
Uma maneira muito mais interessante de se aprender”. Nao temos duvidas que, mesmo
conscientes de que a atual BNCC precisa de ajustes em relacdo ao Componente Curricular Arte,
ela compreende que a relagdo com tecnologias contemporaneas, como o video, sdo essenciais
para o aprendizado e formacao dos jovens em contato com a arte, sendo que ndo temos ddvida
de que a colaboradora Neo-Expressionismo trataria a arte e a tecnologia com seus discentes
através da educacdo estética videogréafica, mobilizando-os a trabalharem suas emocdes e
sentimentos de uma forma criativa, poética e sem descolamentos com a realidade que os
cercam. Em seu video, a colaboradora Neo-Expressionismo foi capaz de mobilizar seu apreco
pela musica, pela nordestinidade e de se colocar nesse lugar de valorizacdo do que é nosso. A
educacdo estética videogréafica € isso: quando aliamos esse pensamento critico com nossa
sensibilidade, conseguimos materializar em um papel, em uma gravura ou em um video.

Encerrada a discussdo sobre a apresentacdo da colaboradora Neo-Expressionismo

partimos para a apresentacdo da colaboradora Arte Porvera conforme o Quadro 24 abaixo:
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Quadro 24 - Ficha técnica — Obra videografica da colaboradora Arte Porvera

Titulo da obra videografica

Duracéo

Sinopse

Elenco

Trilha Sonora

ANo

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

FICHA TECNICA

Sem Titulo
54” (cinquenta e quatro segundos)

O video inicia-se com um movimento de camera na
vertical chamado tilt, captando de baixo para cima o
Sobrado Dr. José Lourenco, considerado a primeira
edificacdo de trés andares no estado do Ceara. Apos
esse movimento de camera, acontecem transicdes para
imagens de prédios antigos e historicos em ruinas ou
transformados em  estacionamentos, em um
determinado momento corta-se para o registro de uma
demolicdo de uma casa antiga e posteriormente
aplicacéo de um efeito videografico que reverte a cena
da destruicdo, finalizando com o0 mesmo movimento
vertical tilt do Sobrado Dr. José Lourengo, dessa vez
captado de cima para baixo.

Né&o tem

Instrumental — uso livre

2019

A colaboradora Arte Porvera, seguindo o roteiro presente no item 1 do Momento |

do Quadro 22, falou sobre o processo de criagdo do seu video, conforme Figura 37:
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Figura 37 — Frame do video sobre patriménio cultural - Autoria: Arte Porvera

Fonte: Sem titulo: https://youtu.be/jMnglgVEXWw, 2019.

Eu tinha feito justamente uma intervencdo na imagem do Sobrado José Lourencgo.
Entdo, eu pensei em [...] trazer mais essa reflexdo, sabe? Porque nossa cidade tem
muitos prédios [...] bonitos, que acabam virando estacionamento, né? Sé porque ele
ndo tinha aquela coisa histdrica, né? Mas se pensar esse do estacionamento, ele era
um armazém. Entdo, vocé fica pensando quantas pessoas ndo passaram por aquele
armazem? Quantas historias, quantas memdrias aquelas paredes ndo trazem? E
acabam virando estacionamento. E muitos outros prédios acabam sendo demolidos
pra isso ou entéo acabam realmente caindo em ruinas por falta de preservagdo. Ai eu
quis mais trazer essa reflexdo. Por exemplo, o Sobrado [...] sera que vao realmente
continuar preservando esse prédio? [...] serd que esse prédio, se ndo tivesse sido
conservado, ele realmente estaria em ruinas? Entéo, assim, eu quis trazer essa reflexdo
ndo so6 pra prédios que j& foram tombados, mas outros que estdo ai perdidos e que a
gente ndo olha, ndo observa, ndo preserva. Entdo eu quis trazer mais essa reflexdo e a
falta de apoio que se tem com isso também. A gente tava até conversando que as vezes
é tombado mas ndo tem uma assessoria, uma ajuda... Algo como tombar e chegar junto
pra que isso seja preservado. Fica muito a desejar essa parte também e acho que € isso.
(ARTE PORVERA).

Ao observarmos o seu depoimento, extraimos a ideia central apenas concentrando-
se na reincidéncia de palavras como “reflexdo”, “prédios”, “histérias”, “memorias”,
“preservacao”, “tombamento” e “conservacdo”. Esse movimento de analise do conteudo escrito
nos permitiu perceber que a reflexdo da colaboradora referia-se a categoria do Patriménio
Cultural Material. A colaboradora Arte Porvera vem compreendendo o que significa o conceito
de patriménio cultural, mais especificamente o de patriménio material desde o penultimo
encontro, quando decidiu intervir plasticamente na imagem fotografica do Sobrado Dr. José
Lourengo. A licencianda em artes visuais possui formacdo na area do design de interiores,
situacdo que a conectou de forma especial com o universo dos bens culturais materiais. Paralelo
aos seus estudos em artes visuais, a colaboradora tem feito trabalhos praticos na area de
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edificacdes, algo que reforca a sua escolha temética por esse tipo de patriménio.

Nas discussdes que se seguiram nos dois ultimos encontros de nossa educacao
estética videografica sobre a tematica patrimonial, a colaboradora nos relatou que, por fazer
parte de uma comunidade cristd, vivenciou e acompanhou o processo de tombamento da
paroquia do Bom Jesus dos Aflitos, localizada no bairro de Parangaba e essa experiéncia a
aproximou da realidade de reconhecimento historico das edificacBes antigas de nossa cidade.
Segundo matéria publicada no jornal Diéario do Nordeste em 29 de novembro de 2019%, a igreja
Bom Jesus dos Aflitos € mais antiga que a Arquidiocese de Fortaleza, tendo sido construida no
ano de 1879, mas tombada como patrimonio histérico da cidade pela Prefeitura Municipal de
Fortaleza somente no ano de 2008.

Segundo Arte Porvera, apesar de reconhecer a importancia histérica do
tombamento da igreja Bom Jesus dos Aflitos, ela ressalta que, uma vez tombado, a burocracia
é enorme, ficando todas as demandas de manutencdo dessa edificacdo historica nas méos da
sociedade civil, situacdo que a fez questionar o processo de tombamento e a relagéo do poder
publico e a sociedade com o bem ap6s a culminancia desse processo de patrimonializacao.

Essa contextualizacdo foi necessaria para exploramos um pouco mais sobre as
escolhas visuais que nortearam o processo criativo do video da colaboradora Arte Porvera.
Como patriménio cultural material, ela escolheu o espaco cultural Sobrado Dr. José Lourenco,
mas poderia ter sido qualquer outro patriménio material, como a paréquia Bom Jesus dos
Aflitos. O mais importante é que o seu video nos trouxe imagens de prédios restaurados,
conservados e conhecidos enquanto icones de patriménios materiais de Fortaleza, para depois
alternar com imagens de outras edificacdes igualmente antigas, porém, completamente
abandonadas, entregues ao esquecimento e ao descaso do poder publico e da propria sociedade
civil. Como a colaboradora comeca o video com o movimento vertical de camera, que capta o
Sobrado Dr. José Lourenco de baixo para cima e encerra a filmagem também com o movimento
de cdmera na vertical, sendo de cima para baixo, em termos estéticos, o video foi pensando para
ser exibido na forma de looping, ou melhor, para repetir-se de forma infinita toda vez que
encerrar. Essa opgdo estética ciclica nos mostra que toda edificagdo, caso o poder publico e a
sociedade civil ndo estejam atentos para as questdes ligadas a memoria, identidade e o
sentimento de pertencimento que norteiam a patrimonializacdo de bens culturais materiais, pode
simplesmente desmoronar, tornar-se ruina ou, do contrario, pode transformar-se em um lugar

Vivo, que nos conecte ao que realmente somos enquanto povo ou na(;éo.

53 Disponivel em: <https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/editorias/metro/centenarias-igrejas-tentam-se-
manter-presentes-e-ativas-1.1444007>. Acesso em: 19 jan. 2020.
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Outro dado estético interessante é que o video da colaboradora Arte Porvera ndo
careceu de roteiro, personagens e falas, mas € claro que houve um planejamento e estudo dos
enguadramentos, cortes e uso de transi¢cdes entre cenas e a utilizacdo de efeitos especiais. A
colaboradora buscou referéncias imagéticas nos trabalhos experimentais de videoartistas
nacionais e internacionais como o sul-coreano Nam June Paik, em cuja obra Global Groove
abusa de incrustacGes de pedacos videograficos com o uso da técnica do chroma-key. Seu
arranjo compositivo de imagens em movimento teve forca suficiente para nos passar uma
mensagem clara de que bens culturais materiais podem ser tombados, mas quais sdo as garantias
que os impecam de se tornarem poeiras ao vento? Quais sdo as for¢as que apontam para uma
determinada edificacdo antiga, repleta de infindaveis histérias e memarias, que o impulsionam
para 0 pantedo sacro da patrimonializacdo, enquanto que tantas outras edificacGes poderiam ter
0 mesmo tratamento e ndo recebem? Essa é uma discussao cujas respostas encontram-se na
propria legislagdo sobre o patriménio cultural material brasileiro, que, segundo o site do
IPHAN, um bem para ser tombado “passa por um processo administrativo, até ser inscrito em
pelo menos um dos quatro Livros do Tombo instituidos pelo Decreto: Livro do Tombo
Arqueoldgico, Etnografico e Paisagistico; Livro do Tombo Historico; Livro do Tombo das
Belas Artes; e Livro do Tombo das Artes Aplicadas” (IPHAN/BRASIL, 2019, s/p)®*. Mesmo
assim, o questionamento da colaboradora é valido, justamente pelas transformacgdes que estdo
ocorrendo na contemporaneidade com o conceito de patrimdnio cultural, como a sua ligacéo a
nocdo de memodria e identidade, o que nos faz refletir sobre decisdes administrativas
burocraticas que menosprezam a reivindicacdo de comunidades, como a do bairro Serviluz, e a
sua luta pelo reconhecimento como uma Zona Especial de Interesse Social (ZEIS)®. O video
da colaboradora Arte Porvera despertou a participacdo dos outros integrantes da Pesquisa-
Acéo:

E s6 um paréntese [...] Mesmo com historia, prédios sem historias ndo sio
preservados, mas mesmo com histérias, eles viram estacionamento [...]. Eles séo
demolidos e viram outra coisa. Tem diversos exemplos ai em Fortaleza.
(TRANSVANGUARDA).

[...] Fortaleza é uma cidade que ela apaga a historia dela [...] todos os dias a gente vé
iss0. Seja no maior ponto turistico da cidade, seja nos pequenos bairros, e de diversas
maneiras ela apaga. E também o que tu falou [...] Nao existe nenhuma histéria que ela
mereca ser mais preservada do que a outra, porque alguns prédios com histérias
diferentes dos outros merecem ser preservados, porque todos eles tém uma histdria
por trds. Muito doido, né? Eu fiquei pensando nisso agora [...] ah, porque era do Dr.
José Lourenco que merece mais do que varios outros prédios do centro que foram
demolidos. Por qué? Porque existem outros prédios lindos e com muitas historias

54 Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/275>. Acesso em: 14 dez. 2019
55 Disponivel em: <https://web.facebook.com/associacaotitanzinho/posts/1012371682260185/?_rdc=1&_rdr>.
Acesso em: 14 dez. 2019.
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legais também. (HAPPENING).

[...] a gente teve essa mesma reflexdo [...] mas nem s6 os prédios de pessoas
importantes, homens brancos e tal, sdo preservados. Na verdade, a gente ta tendo um
problema no Brasil em todos os prédios e todo o patrimdnio de maneira geral. Estamos
s6 entrando num abismo e ruindo, de fato. Acho que foi isso que me passou o video.
As ruinas, essa coisa da ndo preservacdo, do apagamento, do esquecimento, né.
(PERFORMANCE).

Nos depoimentos dos participes Transvanguarda, Happening e Performance é
possivel encontrar um nucleo comum de pensamento: independente dos bens culturais materiais
serem de pessoas importantes, homens brancos ou ligados ao povo, de uma maneira geral o
descaso e a ruina atingiu de forma indistinta o patriménio nacional. A constatacdo de uma
colaboradora, sobre ndo existir nenhuma historia que mereca ser mais preservada que a outra,
requer nossa especial atencdo. Sua observacdo aponta para duas consideracdes: a primeira tem
relagdo com o respeito que devemos ter para com as historias e vivéncias do outro, em uma
clara demonstracdo de postura cidadd e construcdo de uma sociedade mais justa; a segunda
consideracdo pode nos levar a constatacdo de que o patrimdnio tem sido cada vez mais
influenciado pelo fendmeno do presentismo, ou melhor, uma ansia desenfreada por um dever

de memdria ou tudo querer preservar. Sobre isso, Nogueira (2014) diz:

Pierre Nora (1993) identifica essa pulsdo compensatéria de tudo guardar e preservar
em seu refinado diagndstico da aceleracdo da histéria, objetivado pelo conceito de
“lugares de memoria”. Segundo o historiador, perdida a memoria como elo de
continuidade e preservacdo do social, seriam, os lugares de memdria, a uUltima
fronteira na tentativa de restabelecer a continuidade entre presente e passado. Nascem
como forma de compensar a perda, ainda que irreparavel, da memoéria como
experiéncia coletiva, resultando, dai, o fenbmeno da patrimonializacdo da histéria.
(NOGUEIRA, 2014, p. 51).

De qualquer forma, o debate propiciado pela fruicdo dos dois primeiros videos
mostra que a estética da imagem video, quando apropriada com consciéncia de suas
possibilidades inventivas e criativas, aponta que, pela arte, é possivel potencializar e enriquecer
qualquer discussdo, ndo apenas pelo caminho da contemplacdo, mas pela insisténcia em
também produzi-la.

Seguindo com as apresentacdes finais dos participes, prestigiamos o video do
colaborador Transvanguarda acompanhado de posteriores colocages sobre o seu processo

criativo, conforme o Quadro 25 abaixo:
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Quadro 25 — Ficha técnica — Obra videografica do colaborador Transvanguarda

FICHA TECNICA

Titulo da obra videografica Velho Farol
Duracéo 1’47 (um minuto e quarenta e sete segundos)
Sinopse O video é uma ode ao velho farol, personagem

histérico onipresente no bairro Serviluz, localizado na
regido litoranea, portuaria e periférica da cidade de
Fortaleza. O autor procurou destacar o farol como um
patriménio cultural material vivo, epicentro das
manifestacGes culturais e sociais que ocorrem no
bairro Serviluz.

Elenco O farol e os moradores do bairro Serviluz
Trilha Sonora Instrumental de acordedo
Ano 2019

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

O colaborador Transvanguarda, seguindo o roteiro presente no item 1 do Momento

I do Quadro 22, falou sobre o processo de criacao do seu video, conforme Figura 38:
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Figura 38 — Frame do video “Velho Farol” — Autoria: Transvanguarda

Fonte: Velho Farol: https://youtu.be/WSS2-OkheEU, 2019.

Como eu tava mais envolvido nessa questdo do patrimdnio, [...] a gente se utiliza
muito disso la no Serviluz. A gente ta sempre nessa pegada. Ai eu resolvi focar mais
no farol. Ndo que ndo tenha, ja tem outras producdes que envolvem o farol [...] eu
resolvi pegar um apanhado de imagens que eu tenho do farol de diversas formas. Tanto
ele desenhado, quanto ele grafitado e de diversos angulos. Tem uma parte que eu gosto
[...] a gente faz cinema I4, faz as projec@es no farol, e sempre rola da gente projetar o
farol no farol, e isso me encanta muito. Ai fica aquela coisa da metalinguagem. O farol
no farol. Tem um frame ali que é um esténcil do farol projetado no farol [...] fica essa
coisa assim como se fosse uma janela na janela e eu pego muita viagem nisso. Em
breve esse video vai ta 14, né? [...] aquela coisa assim meio que mergulhando pro
infinito [...] a questdo do &udio é algo muito complicado. E muito delicado de vocé
conseguir um dudio, uma faixa que seja de dominio publico. Essa faixa ai, na verdade,
sou eu e 0 meu sogro tocando sanfona [...] aquela parte que é meio tensa e da um ar
assim de... sou eu tocando e apertando aleatoriamente, ai sempre sai um som bonito.
Ai sempre que ele ta tocando eu boto pra gravar que é pra usar nos videos. Ai é isso.
Eu tento trazer, resgatar a poténcia do farol através do video, e é como resgatar a
meméria também de como ele ta agora, né? A gente luta por uma reforma... tem
envolvido também essa questdo de direito a moradia e tudo que permeia o Serviluz.
A gente corre o risco de remoc¢do muito forte ali, uma parte da populacéo, e ta tudo
envolvido. Patriménio, as pessoas moram proximas ao farol e estdo 14 todo dia no
farol, e é esse mix de coisas e sensacdo que traz. Acho que ¢é isso.
(TRANSVANGUARDA).

O contetdo do depoimento do colaborador Transvanguarda nos trouxe a ideia
central de que em sua arte hd um processo de experimentacdo constante em diferentes midias,
tendo sempre o farol como uma tematica central. Ao analisarmos sua fala, o colaborador deixou
transparecer que em seu processo de experimentacdo artistico, sentiu a necessidade de
condensar sua pluralidade imagética sobre o farol em uma midia especifica. Sua escolha foi 0
video por seu carater hibrido, capaz de potencializar de uma maneira singular a reunido de
diferentes midias. A mixagem visual dos diferentes fardis criados pelo colaborador
Transvanguarda mostrou-nos que o processo de hibridacdo provocado pelo video, ao exercer
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uma espécie de contaminagdo entremeios sobre outras modalidades artisticas como a danca, a
performance, o teatro, as artes visuais e a musica, resultou em um produto audiovisual cuja
estética final teve a funcdo de nos provocar reflexdes criticas das mais diversas.

Com o ato de pensar sobre o farol, por intermédio da justaposicdo de seus varios
outros fardis reunidos em seu video, o colaborador Transvanguarda alga a construgdo a
condigdo simbdlica da resisténcia da comunidade do Titanzinho e do bairro Serviluz contra o
descaso do poder publico e da prépria sociedade civil. Em seu video ndo foi preciso roteiro ou
falas, mas o uso de diferentes imagens do farol como um patriménio cultural material
onipresente na comunidade mostra que o Titanzinho e o Serviluz s&o lugares vivos que clamam
por mais cultura, esportes, infraestrutura, respeito e dignidade.

Transvanguarda desenhou, grafitou, fotografou, filmou, projetou e musicou o farol,
mas suas manifestacOes artisticas sozinhas e dispersas ganharam um outro sentido pelo poder
da hibridacdo videografica. Essa juncdo imagética produzida pelo video ndo borra e nem
desmancha o desenho, o grafite ou a pintura, pelo contrério, a nova estética foi capaz de ampliar
e agigantar o patriménio cultural daquela regido, ndo sé por sua forca historica e material, mas
pela conviccao de que, em seu video, o colaborador Transvanguarda anseia que o patriménio
mesmo seja 0 povo do Serviluz, que tem em seu farol luz suficiente para nortear a luta de uma
comunidade.

O fato do colaborador se ater aos minimos detalhes de sua experiéncia ao
confeccionar o video “Velho Farol” diz-nos claramente que 0 mesmo viveu uma experiéncia
estética integral, ou melhor, que foi intensa do comeco ao fim. O cuidado com a escolha da
trilha sonora, retirada de um trecho executado pelo acordedo de seu sogro, mostra a conexdo do
ato criativo e artistico com a sua propria vida em comunidade, sendo que o seu produto final
nada mais é do que uma forma singular e sensivel de se ressignificar o lugar em que vive.

O préximo video a ser comentado foi o da colaboradora Performance, conforme o

Quadro 26 abaixo:

Quadro 26 - Ficha técnica — Obra videografica da colaboradora Performance
FICHA TECNICA
Titulo da obra videografica Sem Titulo

Duracao 327 (trinta e dois segundos)
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Sinopse Trata-se de um video que se utilizou de imagens aéreas
de de uma emissora de televisdo, que transmitiram ao
Vivo na época, o incéndio do Museu Nacional, criado
por D. Jodo VI em 1818 e localizado na cidade do Rio
de Janeiro. Todo o video é acompanhado de forma
irbnica por uma trilha sonora instrumental de bossa

nova.

Elenco Né&o possui

Trilha Sonora Instrumental estilo bossa nova
Ano 2019

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

A colaboradora Performance, seguindo o roteiro presente no item 1 do Momento |
do Quadro 22, destacou alguns pontos sobre o processo de criacdo do seu video, conforme
Figura 39:

Figura 39 — Frame do video sobre patrimdnio cultural — Autoria: Performance

i
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Fonte: Sem titulo: https://youtu.be/rQTWzijipMA, 2020.

Entdo, também fui muito na mesma onda de pensamento da Arte Porvera. Mas eu
pensei em ndo criar novas imagens e usar imagens de arquivo, como eu ja vinha
fazendo... tentando colocar o meu olhar em cima dessas imagens [...] ai, claro, eu fiz
0s cortes, tirei a reporter, a voz dela, e coloquei essa musica de bossa nova [...] sim!
Bossa nova, Rio, cultura, Brasil! [...] Fica ai a reflexdo pra gente ver que nem prédios
como o0 Museu Nacional do Rio estdo a salvos. A devastacdo na cultura é tdo grande,
né? O Museu de Arte do Rio ta fechando, ta falido. Esse incéndio no museu foi em
2017, mas as imagens continuam muito atualizadas. Eu tenho certeza que essa imagem
mexe muito com as nossas emogdes porque foi um baque pra todo mundo. No mais,
¢ isso... € um retrato de como a gente lida com a nossa cultura, com o nosso
patriménio. (PERFORMANCE).
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A colaboradora Performance trabalhou com imagens de arquivo. Ela utilizou
imagens audiovisuais jornalisticas. Ao ter escolhido esse tipo de imagem audiovisual como
matéria-prima para a confeccdo de sua obra videografica, de certa forma ela incorporou uma
postura muito comum entre videoartistas nacionais e internacionais das décadas de 1970 e 1980,
que se interessavam em coletar e ressignificar conteddos televisivos diversos, provocando-lhes
interessantes deslocamentos de suas funcdes iniciais.

Como apontou Dubois (2004), esse deslocamento fisico ou imagético estimulado
pelos videoartistas reflete a ideia central de que o video é um olhar que se exerce na acao,
principalmente pela decisdo de produzir novas articulagdes e sentidos com a utilizagdo de
imagens que ja possuiam funcBes ou destinacBes especificas. Sobre esses deslocamentos e
ressignificacGes imagéticas provocados por cineastas experimentais e videoartistas, podemos
citar o brilhante trabalho de garimpo audiovisual executado pelo cineasta francés Jean-Luc
Godard que, aos 88 anos, criou “Imagem e Palavra™®, seu mais recente filme, que teve a
jovialidade experimental de reunir colagens videograficas, fotograficas, computacionais e
cinematogréficas, para mais uma vez mostrar as histérias do mundo, através do cinema.

Dessa forma, a colaboradora Performance, em sua obra videogréafica, desloca
imagens de denuncia e furo jornalistico do Museu Nacional em chamas para nos mostrar as
imagens do mesmo sem a presenca da voz em off dos repérteres, mas acrescida de uma trilha
instrumental do estilo musical bossa nova, cuja funcdo é evidenciar, pelo sarcasmo e ironia,
que, se o poder publico estivesse realmente preocupado com a integridade fisica do Museu
Nacional ou de qualquer outro patriménio cultural material, ele teria se antecipado e
reconhecido que a situacdo da grande maioria de nossos bens culturais materiais esta longe de
se parecer com a aparente perfeicdo de uma cidade, que de maravilhosa se assemelha a um falso
cartdo postal. Ver um importante patrimonio cultural material em chamas, em contraste com
uma trilha suave e alegre, lembrou-nos a atitude também sarcastica e irénica do videoartista
Richard Serra, cuja obra videografica “Television Delivers People”, criada no ano de 1973 (ver
Figura 40), traz uma tela de fundo azul, muito semelhante a um dispositivo acoplado as cameras
de video, conhecido por teleprompter, cuja funcdo é exibir textos que serdo lidos por

apresentadores ou jornalistas.

5 Disponivel em: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,com-imagem-e-palavra-aos-88-anos-godard-
segue-sendo-um-autor-lucido-e-provocativo,70002754439>. Acesso em: 19 jan. 2020.
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Figura 40 — Frame da obra videografica “Television Delivers People” (1973) — Autoria: Richard Serra

The Product of Tele-

vision, Commercial
Television, is the
Audience.

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/118185.

Serra, em parceria com a produtora e artista Carlota Schoolman, utilizam o
teleprompter com um fundo musical também alegre e suave, contrastando com a exibicao de
um texto duro, que ataca a televisdo e afirma que ela é um veiculo que transforma seus
espectadores em seres alienados e consumidores passiveis em potencial. A colaboradora
Performance entendeu que o video pode ser uma manifestacdo artistica capaz de olhar para si
e usar de suas ferramentas para tecer criticas e autocriticas. De certa forma, sua obra também
nos brindou com a observacdo critica sobre a espetacularizacdo das transmissdes ao vivo que,
no caso das televisdes, nos colocaram diante de um gritante descaso com a arte e a cultura de
nosso povo, ao exibirem o agonizante e triste fim, em rede nacional, daquele importante
patrimonio cultural material brasileiro.

Avancamos com as consideracdes do colaborador Expressionismo Abstrato,

conforme o Quadro 27 abaixo:

Quadro 27 - Ficha técnica — Obra videografica do colaborador Expressionismo Abstrato
FICHA TECNICA
Titulo da obra videografica Sem Titulo

Duragéo 2’09 (dois minutos e nove segundos)
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Sinopse Trata-se de um minidocumentario sobre a festa de
lemanja, realizada no dia 15 de agosto de 2019, na
Praia de Iracema, Fortaleza, Ceara.

Elenco Participantes dos festejos de lemanja

Trilha Sonora Canticos de louvores a lemanja ritmados por palmas e
tambores

Ano 2019

Fonte: Elaborado pelo autor, 2020.

O colaborador Expressionismo Abstrato, seguindo o roteiro presente no item 1 do
Momento | do Quadro 22, destacou alguns pontos sobre o processo de criacdo do seu video,

conforme Figura 41:

Figura 41 — Frame do video sobre patrimdnio cultural — Autoria: Expressionismo Abstrato

Fonte: Sem titulo: https://youtu.be/RVcgbuGag4g, 2020.

Esse semestre eu entrei como bolsista de design e audiovisual do NEABI, o Nucleo
de Estudos Afro-brasileiros e Indigenas aqui do IFCE, e o primeiro trabalho que me
pediram pra fazer de verdade foi um documentério sobre a festa de lemanji que
acontece no dia 15 de agosto aqui em Fortaleza. Ai eu comecei. Fui 14 no dia 14 e 15
agosto fazer filmagens da festa pra produzir esse documentério [...] pra mim, essa é a
minha forma de contribuir através do video pra fazer esse registro do patriménio
imaterial. Inclusive, eu fago isso com outra amiga minha que é do turismo. Isso na
verdade também foi um trabalho de uma disciplina dela do turismo. A gente ja entrou
em contato, por exemplo, com a Secultfor. Eles vao querer esse material pra guardar
como registro do patriménio deles porque a festa € um patriménio imaterial daqui de
Fortaleza [...] E o que eu tenho aqui sdo processos de entrevista, das festas, de
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filmagens das oferendas. Eu vou mostrando algumas partes aleatorias [...] tem essa
parte que eu acho muito legal que é a parte da jangada chegando... e ai enquanto téo
levando as oferendas na jangada, fica todo mundo em volta cantando e no por do sol...
e é isso. (EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

Ao separarmos e analisarmos algumas palavras contidas em seu depoimento,
percebemos que poderiamos agrupé-las em uma Unica teméatica denominada de “Registros de
Patriménio Imaterial”. Dessa forma, o colaborador Expressionismo Abstrato escolheu a estética
do documentéario para materializar sua obra videografica, levando em consideracao que o seu
intuito maior era o de evidenciar a grandiosidade, forca e fé de um povo que reverencia lemanja,
a Rainha dos Mares, todos os anos na Praia de Iracema, Fortaleza, Ceara. Mesmo sendo um
género bastante explorado no meio cinema, o participe decidiu criar um minidocumentario por
acreditar que esse seria 0 género que mais enfatizaria o ato dos devotos em ofertar oferendas a
lemanja, padroeira dos pescadores.

Sobre a escolha pelo género documental, € preciso dizer que 1980 foi uma década
marcada pela experimentacdo videogréfica de um grupo de videoartistas brasileiros que
queriam fazer cinema, mas o alto custo do meio inviabilizava a realizacdo desse sonho. A saida,
entdo, foi investir na irreveréncia e satira, valendo-se da légica cinematogréafica ou televisiva
no video, como uma forma de extravasar o que eles poderiam criar com as ferramentas

audiovisuais a disposicao naquele momento:

A aproximacdo entre a arte e a televisdo ndo se restringiu a aspectos técnicos ou
criativos, logo cedo as redes de televisdo perceberam o valor de entretenimento do
experimentalismo dos artistas e absorveram muitas técnicas de entrevista e camera de
televisdo da chamada videografia de guerrilha e/ou videos coletivos. No Brasil, a
producdo em video da “segunda geragdo” que desponta nos anos 1980, apos a geragdo
dos pioneiros do video brasileiro de 1970, foi marcada pela critica ao meio de
comunicacgdo de massa televiséo e por inser¢des das experimentacfes artisticas neste
meio. Também, conhecida como a “gerac¢do dos independentes”, tem como destaque
dois grupos: o TVDO e a Olhar Eletronico. [...] Estas experiéncias ampliaram as
discussBGes sobre arte audiovisual e a ligacdo entre os primérdios da televisdo
alternativa e a televisdo convencional que ja nos anos de 1970 teria percebido o valor
destas producgdes satiricas introduzindo-as no cotidiano televisivo por meio da
apropriacdo do modo como usavam a cAmera e faziam, por exemplo, suas entrevistas
para entretenimento do publico. (RIBEIRO, 2017, p. 55 e 56).

A década de 1980 no Brasil mostrou que a falta de recursos e a crise no audiovisual
forcaram muitos videoartistas a se reinventarem, caso quisessem viver o sonho de um dia se
tornarem cineastas ou simplesmente sobreviverem trabalhando nesse campo. Assim o fizeram:
imprimiram ao telejornalismo e ao cinema documental algumas caracteristicas artisticas
irreverentes do video, criando um hibrido criativo e singular, nem televisdo nem cinema, que

posteriormente foi absorvido pela propria televisédo e pelo cinema.
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Ao optar pelo género documental em seu video, o colaborador Expressionismo
Abstrato ndo deixou de imprimir o seu lado artistico e inventivo a sua cria¢do videografica. Ao
assistirmos sua obra audiovisual, percebemos que um dos seus pontos altos é a utilizacdo da
imagem da estatua de lemanja ocupando de cima para baixo a parte direita da tela, como se a
entidade estivesse observando a atitude devocional de seus filhos, ao carregarem as jangadas
com oferendas que lhes serdo ofertadas em alto mar. Durante toda a filmagem, sons de vozes
dos devotos e de batuques séo intercalados com a saga das oferendas devocionais que seréo
despachadas ao mar pelos bravos pescadores. A escolha das imagens se assemelha a um estilo
de video-guerrilha fortemente presente nos documentarios cinematograficos de Eduardo
Coutinho e nos produtos videograficos televisivos ou ndo elaborados pelos coletivos
audiovisuais como a Tevé Tudo (TVDO) e o ja citado Olhar Eletrénico de Marcelo Tas e
Fernando Meirelles.

Ressaltamos que o video do colaborador Expressionismo Abstrato ndo chegou ao
Encontro IX da mesma forma que relatamos. No dia do encontro final, houve, no grupo, uma
ampla discussdo estética sobre como o participe poderia selecionar partes do material
audiovisual captado, para transmitir o que ele havia pensado sobre o registro do patriménio
imaterial da Festa de lemanja ocorrida na Praia de Iracema. De pronto, o colaborador
Expressionismo Abstrato aceitou as recomendacdes sugeridas e trabalhou em uma nova versao
de sua obra videogréfica, ressaltando o ritual de preparacdo e embarque das oferendas ao mar
pelos devotos de lemanja. Seu olhar artistico acurado permitiu-o selecionar e organizar registros
imagéticos que trabalharam as expectativas dos devotos com a culminancia dos presentes
enviados a Rainha dos Mares, tendo a prépria lemanja como testemunha desse ato de fé e
adoracdo. Percebemos 0 amadurecimento estético videografico do colaborador, ao notarmos
gue cada som e cena foram meticulosamente escolhidos para propiciar sensac@es de expectativa

e realizacdo ritualistica em seu video.

7.9.1  Segundo Momento do Encontro IX

Na segunda fase do Encontro IX, seguimos o roteiro proposto no Quadro 21 e
fizemos uma rapida retrospectiva de tudo que vivemos em nossa Pesquisa-Acao. Explanamos
que realizamos nove encontros ao todo, e que a cada encontro vivenciado tinhamos o proposito
de conseguir, junto aos participes, um gradual crescimento de aprendizados estéticos que
deveriam ser incorporados aos aprendizados sobre o universo videografico.

Dessa maneira, no Encontro | realizamos uma apresentacéo geral de nossa proposta



294

de pesquisa; expusemos a linha e o nlcleo no qual ela esta alocada no doutorado do PPGE da
UECE; conhecemos o grupo de licenciandos do CLAV/IFCE que se predispuseram a estar
conosco naquele dia e, com isso, apresentamos ao grupo 0 que € uma pesquisa-acdo e como
poderiamos trabalhar dentro de uma perspectiva colaborativa. No Encontro Il discutimos e
esbocamos o planejamento de uma agéo transformadora com e para o grupo, de acordo com 0s
dados coletados no primeiro encontro. No Encontro 111 debatemos sobre quais contetdos seriam
relevantes de ser abordados na formatacdo e execucdo da acdo que acertamos no segundo
encontro. O Encontro IV teve por objetivo executar o Mddulo | da Formacdo Estética
Videogréafica com Licenciandos do CLAV/IFCE, cujo tema foi a Educacdo Estética
Videogréfica — Cinema e Video: diferencas e aproximacgdes. Com o Encontro V promovemos
uma sensibilizacdo estética como o grupo, além de termos discutido sobre a demanda de
producdo videogréafica solicitada aos colaboradores no Modulo 1. Seguimos com o Encontro
VI, o qual teve o objetivo de analisar o andamento de nossa formagao estética videografica e
refletir se estdvamos no caminho certo para o alcance de nossa transformacdo estética
videografica. No Encontro VII, discutimos os usos do video como um meio expressivo e
artistico capaz de potencializar, ressignificar e transformar outras modalidades artisticas. O
Encontro VIII teve como tema principal o patriménio cultural. Por Gltimo, no Encontro IX,
exploramos os contributos da estética da imagem video na discussao sobre o patriménio cultural
material e imaterial, através da exibicdo de obras videograficas produzidas pelos colaboradores
do grupo da Pesquisa-Acao.

Durante esses encontros, a todo momento falamos sobre o video ser um entremeio
midiatico e artistico capaz de contaminar outras linguagens. Essa talvez seja a sua maior
caracteristica. No Encontro IX ndo foi diferente, percebemos que a maioria dos participes
utilizou o video estabelecendo um dialogo com outras linguagens: o colaborador
Transvanguarda misturou video com pintura e desenho; a participe Neo-Expressionismo fez
um flerte com o teatro, cinema e a performance; a colaboradora Performance ironizou a
linguagem do telejornalismo; a colaboradora Arte Porvera explorou o proprio universo
videografico, com a metafora da construgéo e reconstrucéo continua de edificagdes historicas,
e 0 participe Expressionismo Abstrato buscou inspiracdo na estética documental televisiva e
cinematogréafica para confeccionar o seu video.

Essas vivéncias estéticas videograficas nos colocaram em uma condigéo favoravel
para fazermos trés perguntas, as quais possibilitaram uma ideia do impacto da transformacéo
individual propiciada pela aplicacdo da Pesquisa-Ac¢do. As perguntas foram as seguintes: 1)

qual era a concepg¢édo de video que vocés possuiam antes e depois do processo de educacgédo
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estética videografica? 2) vocé sai transformado(a) desse processo em relacdo as possibilidades
de educacdo estética com o video? 3) quais iniciativas de educacdo estética com video poderiam
surgir no CLAV/IFCE para além do componente curricular Videoarte?

Comecamos com as respostas da colaboradora Arte Porvera:

Com certeza transformou o pensamento, porque as vezes a gente vé o video mais
como um registro. VVai pra um casamento e ai registra aquele momento todinho, ai vai
pra um aniversario e registra [...] E ai depois, muito depois, revive essa memoria, né?
[...] me transformou porque eu passei a ver o video com essa pegada mais estética que
ndo tem comeco, meio e fim. Entender o que é imagem em processo cinematografico,
0 processo do video como arte, o video como cinema [...] isso foi bem interessante. E
eu consegui separar os dois [...] consegui entender uma parte de um e uma parte de
outro. Cada um tem seu valor [...] E a outra pergunta é daqui do curso, né? Eu penso
muito também na parte técnica. Talvez algo relacionado a dispositivos que pode ser
usado, tipo programas, coisas free ou ndo free, ferramentas que se podem estar
usando... mas também o uso da criatividade com outros tipos de ferramenta, né? Nao
se prender muito no “ah eu tenho que ter uma cdmera tal pra fazer video tal”, enquanto
0 primeiro video que eu fiz foi um celularzinho Alcatel que ndo é nem 300 reais. Eu
consegui fazer um video legal com o material que eu tinha em mdos, né? Entdo eu
penso mais nessa questao de algo mais tedrico referente a dispositivos e... Como é que
chama? Um curso de extensdo pra gente usar as ferramentas, mas também algo que
possa nos trazer mais criatividade no uso do video. Acho interessante investigar mais,
cutucando a gente pra fazer essas coisas, ja que é algo que ta tdo colocado ai e todo
mundo faz status, stories e essas coisas. Entdo, é isso. (ARTE PORVERA).

Analisamos o depoimento da colaboradora Arte Porvera seguindo a ordem das
questBes que propusemos. Em relagdo a concepcdo videografica antes da formacao, a participe
deixa claro que o video era uma mera ferramenta de registro imagético, acionada conforme
quisesse revisitar momentos do passado. Apo6s a realizacdo da formacdo, Arte Porvera
considera-se transformada, tendo alargado sua concepcdo videografica, entendendo-a como
manifestacdo artistica em pé de igualdade com o cinema. Ela compreendeu que o video ndo
requer as mesmas exigéncias estéticas que o cinema e isso a permitiu explorar de forma mais
experimental, libertaria e sem preconceitos, possibilidades estéticas que antes ela ndo percebia
como algo que pudesse ter valor ou potencial artistico. Como nds a acompanhamos do comeco
ao fim da formacéo, pudemos chancelar seu depoimento como alguém que realmente deu um
salto estético, inventivo e criativo em relacdo aos usos do video na arte e na educagédo. Seu
video deixa claro o esmero e o cuidado na preparagdo de sua mensagem poética sobre construir
e reconstruir o nosso patriménio cultural material. Quanto a terceira pergunta, também foi
possivel constatar em seu depoimento que uma cultura audiovisual pode se instaurar no
CLAVI/IFCE, desde que se estabelecam acGes continuas de investigacOes e pesquisas no campo
tedrico que abordem o assunto video, aliado a agdes de cunho pratico na criacdo de cursos de

extensdo na area videogréafica, que possam aliar criatividade, arte e técnica, com o0 uso de
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softwares livres ou néo.
Continuamos colhendo os novos depoimentos e a proxima a responder foi a

colaboradora Performance:

Antes de entrar aqui eu achava que o video em si [...] era uma linguagem. A medida
que a gente foi tendo esses encontros, conversando e dialogando, eu fui percebendo
que o video ndo é uma linguagem. Ele pode vir a ser, uma vez que VOcé usa 0S Seus
elementos, poténcias, o som, dentre outras caracteristicas do video. Eu sinto que
mudei bastante porque eu vinha em um processo de criar muitas imagens do meu
cotidiano e acumular essas imagens. Durante esse processo, eu comecei a perceber
que ndo necessariamente eu precisaria criar mais imagens pra falar sobre algo. Eu
poderia pegar imagens que ja existiam e usé-las ao meu favor, manipular essas
imagens da maneira que eu quiser. 1sso despertou em mim uma vontade de pesquisar
sobre essas imagens de arquivo, imagens existentes e como elas continuam
atualizadas, talvez quem sabe até pensar em um projeto de mestrado... [risos] entéo,
quando eu penso em iniciativas de educacdo estética aqui no CLAV/IFCE, eu acho
que o formato desse grupo, por exemplo, incluindo a galera do curso, seria muito
interessante. E que também tivessem aulas mais técnicas sobre edicéo de video pra
que a gente possa sair daqui prontos pra fazer tudo. Somos multiartistas, né?
Expressionismo Abstrato ta fazendo um documentario, né? Com certeza ele aprendeu
sozinho, na marra, mas seria interessante ter um espago em que a gente pudesse trocar
e conversar sobre video de maneira geral. Cinema, documentario, video-arte, enfim...
é isso. (PERFORMANCE).

Adotando o mesmo procedimento de analise que fizemos com a colaboradora Arte
Porvera, chegamos a conclusdo de que, antes de viver a Pesquisa-A¢do, a participe
Performance tinha a concepc¢éo de que o video era uma linguagem detentora de uma gramatica
visual prépria, como o cinema, a fotografia, a pintura etc. Compreendemos que o ponto de
mutacdo sobre as potencialidades e possibilidades estéticas do video s6 acorreu na vivéncia e
experiéncia pungente de todo o processo de educacao estética videografica, fato que nos deixou
felizes por sabermos que contribuimos para que ela pudesse encarar o video como uma
ferramenta de igual importancia como o lapis e o pincel séo, respectivamente, para o desenhista
e o0 pintor. Ela compreendeu que o video € um entremeio marcado pela hibridacéo, que néo se
encastela em férmulas para se concebé-lo. Podemos planejar o video, mas ndo ha um caminho
para comeca-lo. A participe Performance se resumia, assim como a colaboradora Arte Porvera,
a usar o video para produzir registros e sequer tinha ideia de que um dia viesse a revista-los. O
video era visto por ela como algo menor dentre as ferramentas tidas como importantes para a
criacdo artistica. Sua grande transformacdo em nossa Pesquisa-Acdo foi o despertar de sua
consciéncia para o entendimento de que o olhar que se exerce na a¢do nada mais € do que a
capacidade de manipular, rearranjar, misturar, cortar, enfim, combinar de forma sensivel,
imagens videograficas, dando-lhes um novo sentido. Performance, assim como Arte Porvera,

acredita que grupos de estudos e cursos de extensdo voltados para a investigacdo e criagéo
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audiovisual possam garantir a instauracdo de uma cultura do video no CLAV/IFCE.
Na sequéncia, prestigiamos as respostas da colaboradora Happening:

Pra mim antes o video era tudo que ndo era o cinema. O cinema [...] ficava naquele
lugar muito distante, muito rebuscado... eu acho, sabe? Muito mais complexo. S6 que
atualmente eu vejo o video nesse lugar, né? Ele é limitrofe. Ele ndo é uma coisa em
si, mas é um suporte. Ele pode ser tanto suporte cinematografico, como um suporte
de artes visuais e outras coisas. [...] eu queria aprender a captar, ter essa experiéncia,
e aqui nao tem, sabe? Nao tem uma experiéncia basica mexendo no premiére que nao
€ uma coisa que eu sei, mas aprendi algumas coisinhas na marra mesmo. Algumas
coisinhas eu consigo fazer, mas queria muito essa experiéncia de realmente captar,
discutir mais questdes técnicas, e eu acho que continuar com essas discussdes € uma
coisa interessante pro curso. (HAPPENING).

E possivel deduzir de seu depoimento que a colaboradora Happening tinha uma
concepgdo de video como sendo algo menor que o cinema. Essa constatagdo ndo destoa das
concepcdes das participes Arte Porvera e Performance. Ambas, antes da Pesquisa-Acao,
também ndo acreditavam no video como uma possibilidade inventiva, expressiva, artistica e
muito menos educacional. Acostumamos e nos anestesiamos com o exponencial crescimento e
circulacdo diuturna de imagens videograficas, tendo ou ndo qualidade técnica, e advindas das
telas de televisdo, computadores e celulares. Nesse aspecto, o cinema e os dispositivos que o
circundam parecem distantes de serem produzidos por usuarios comuns, situacdo que, em
nossas mentes, nos fazem colocar o cinema em um patamar especial em relagéo ao video. Para
essas colaboradoras, € como se 0 cinema por muito tempo tivesse Figurado como um espaco
sacro, coletivo, distante e complexo, contribuindo no imaginario das pessoas de que a imagem
video era algo banal, pobre em qualidade, presente em todos os lugares e que servia apenas para
registrar os momentos frivolos do cotidiano e nada mais.

O contato com tedricos que se debrucaram sobre o video acabou por concluir que
ele ndo é cinema, muito menos imagem computacional, mas uma espécie de suporte imagético
para tudo, o que, ao inveés de banaliza-lo, enriqueceu-lhe, fortalecendo-o esteticamente, algando
0 video como um sufixo ou um prefixo poderoso nas demandas de artistas visuais interessados
em sua caracteristica contaminadora.

Apesar da pouca participacdo pratica da colaboradora Happening na Pesquisa-
Acdo, sabemos que ela sempre esteve presente emitindo suas opinides nas discussdes dos
encontros de nossa formacao estética videografica. Observamos em seu depoimento final que,
ao perceber o video como uma ferramenta que trabalha como suporte estético nas zonas
limitrofes de quaisquer modalidades artisticas, consideramos que ela conseguiu transformar-se

como uma licencianda em artes visuais, capaz de lidar com o uso do video de uma maneira que
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0 respeite como um catalisador artistico e educacional. Os trés depoimentos foram unissonos
quanto a importancia do aprendizado técnico do video, como uma espécie de complemento ao
aprendizado educacional estético videografico. Esse tipo de observacdo nos faz perceber que é
preciso insistir noutras esferas de formacédo, como a criagdo de um nucleo de cursos, pelo menos
no campo do audiovisual, como uma forma de garantir a continuidade de uma cultura de
educacdo estética videogréfica e, por que néo dizer, também cinematografica no CLAV/IFCE.

Trazemos as respostas do colaborador Expressionismo Abstrato:

Eu lembro muito [...] quando a gente comecou discutindo o que era video e 0 que era
cinema e tal. A verdade é que eu acho que antes de chegar aqui eu nunca tinha parado
pra pensar concepcdes do que é video de verdade ou do que € cinema [...] a gente sabia
0 que era cinema porque cinema é uma coisa bem delimitada, mas nunca tinha parado
pra pensar sobre isso. Acho que coincidiu muito que eu tava fazendo aqui a cadeira
de video-arte, e ai juntou muito as discussfes. Foi muito massa pra mim [...]. Foi
quando eu realmente comecei a pensar no video de verdade. Eu também nunca tinha
parado pra fazer nada em video ou pra aprender a captar, editar e tal. [...] a gente tem
a cadeira de fotografia que ensina a técnica da fotografia e de como ajustar a cdmera
e tudo, mas ndo temos isso voltado pro video [...] Eu acho que a insercdo € muito
importante pra isso. E a gente também tem que se apropriar das extensdes, porque ndo
temos extensdes no nosso curso. Acho que é o momento pra gente comecar é agora,
né? (EXPRESSIONISMO ABSTRATO).

O depoimento do colaborador Expressionismo Abstrato deixa claro o poder que as
formacGes podem desencadear em seus participes, quando planejadas e com propositos bem
definidos. Apesar de curta, sua resposta mostra que, se nao tivéssemos realizado o processo de
educacdo estética videografica no CLAV/IFCE, talvez ele ndo tivesse encontrado o apoio e 0
incentivo para experienciar com o video e assim descobrir suas potencialidades. A ndo-
experiéncia o deixaria com as mesmas duvidas e, certamente, ndo haveria transformagéo
individual. O fato de ele ter sido provocado a pensar sobre as concepcgdes estéticas que
diferenciam e aproximam o cinema e o video permitiu-lhe adentrar o universo do audiovisual
e, com isso, fazer suas préprias escolhas estéticas para se expressar nesse campo. Sa0 esses
momentos que deixam claro para nés da importancia de seguirmos com essas investigacoes,
tendo em vista que elas poderdo abrir portas para que novos talentos alcem seus proprios voos
criativos e artisticos, percebendo o potencial do uso de ferramentas que auxiliam na traducgao
imagética de anseios estéticos, em que a maioria ndo consegue romper com a camada fina e
superficial de suas meras aparéncias.

Se o colaborador Expressionismo Abstrato nao tivesse tido a experiéncia que teve,
talvez nunca se permitisse ter a ousadia de experimentar como sempre fizeram o0s videoartistas.

Foi gratificante perceber o seu crescimento durante a formacéo estética videografica, sendo
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importante saber que o video passou a ser um aliado forte em suas manifestacfes artisticas.
Mesmo sabendo que o espago académico é um lugar de reflexdo critica, como uma forma de
lancarmos luz por intermédio da ciéncia ao obscurantismo que insiste em nos atrasar, também
reconhecemos que essa reflexdo e luz podem ser compartilhadas a comunidade interna e externa
em torno da academia, através do compartilhamento de saberes praticos, materializados, por
exemplo, nos cursos de extensdo. O depoimento do participe Expressionismo Abstrato reforca
a tese de que a competéncia técnica videografica pode ser dinamizada em uma possivel
implementacao de pratica extensionista do CLAV/IFCE, sugestdo que se soma as observacgoes
das colegas colaboradoras em relacéo a esse ponto de aprendizado técnico como captacdo de
som, iluminacéo e edi¢do videografica com softwares livres ou néo.

Dando continuidade aos achados do Encontro 1X, seguimos agora com as respostas

do colaborador Op-Art:

Eu pensava muito sobre o video como uma ferramenta de registro, né? E [...] agora, a
gente pensa também sobre o video junto da arte como uma ferramenta sobre o futuro.
Quase como uma ferramenta p6s-apocaliptica porque, assim... 0 mundo j& acabou [...]
agora, 0 que a gente vai reconstruir [...] das cinzas? Acho que é por isso que é
importante a gente pensar sobre patriménio, né? [...] A gente pensa em museu e sabe
que existe uma negligéncia sobre todo a questdo de estudo cientifico que tem 14, mas
a Catedral de Notre-Dame recebeu incentivo de investimento pra poder ser
reconstruida e o Museu Nacional ta fodido, né? Entdo eu acho que é meio que sobre
isso. E sobre pensar no video como uma ferramenta pro futuro. O que a gente vai fazer
agora que ja ta tudo destruido? [...] E eu acho que esse momento onde a gente senta e
fala sobre estética, sobre ferramenta, sobre teoria e pratica, é importante. A partir dai
que a gente consegue pensar no desenvolvimento do que a gente vai produzir. E a
partir dai que a gente consegue questionar 0 que a gente ta vivenciando e ndo
necessariamente destruir esse passado, mas eu acho que é ressignifica-lo... pra que
possa existir futuro [...] mas um futuro pra todo mundo, né? (OP-ART).

Assim como os demais colegas participes da Pesquisa-A¢do, o colaborador Op-Art
também tinha a concepcédo de que o video era apenas uma ferramenta audiovisual a servico da
captacdo superficial de registros. Com a vivéncia de nosso processo de educacdo estética
videografica, notamos que o colaborador Op-Art passou a entender o video como um suporte
para a materializacdo de poeéticas de cunho politico, principalmente ligadas as tematicas da
descolonialidade e de género. Ele compreende o uso do video como uma manifestagdo
audiovisual do seu ativismo. Quando fala do video como uma ferramenta sobre o futuro, pensa
que as produgdes videograficas chamam a atencdo para que repensemos sobre nossas atitudes
em relacdo as coisas que nos cercam, COMO a preservacdo, a conservacao e respeito a0 nosso
patrimonio cultural.

Outro ponto evidente de transformac&o pessoal esta na constatacdo de que qualquer
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video requer uma discussdo, um planejamento, sobre qual estética usar, como vai ser
desenvolvido, o que esta implicado em sua producéo, coisas que mostram que o video nunca é
um mero registro de algo. Percebemos que o colaborador Op-Art enxerga o video como uma
ferramenta capaz de ressignificar o passado, apresentando caminhos alternativos, frutos de sua
sensibilidade para escolher imagens, corté-las, quando achar oportuno, junta-las no momento
certo e estabelecer didlogos entre imagens e sons, tudo organizado para que o futuro (ou sua
utopia de mundo) possa existir, pelo menos materializado em uma poética videogréfica.

O préximo a contribuir com o seu depoimento para a coleta de dados do Encontro

IX, foi o colaborador Transvanguarda:

Um mero registro. Eu fazia videos, filmava os rolé de skate, andava de skate [...]
filmava também grafitando com a galera, meus amigos, sempre filmei e nunca havia
parado pra pensar no que era aquilo que eu tava fazendo. Ai foi muito interessante [...]
que veio aquele questionamento da diferenca do video e do cinema [...] E eu acho que
o0 que ficou em mim mesmo é a espontaneidade do video. O video acontece na hora.
O cinema tem todo um preparo, tem toda uma estética, um pensamento. O video é
instantaneo. Acho que é isso que ficou em mim e por ser instantdneo tem uma
potencialidade muito grande que vocé faz qualquer coisa com ele. Consegue assim...
Transmitir muita coisa, muita coisa. Ndo que o cinema ndo consiga, mas é porque ele
é uma coisa mais elaborada, mais pensada. E além da disciplina de videoarte, acho
que a ideia de um projeto de extensdo nessa area mesmo, com um bolsista, eu acho
que uma formagdo em video para vermos também a parte técnica, seria bem
interessante. (TRANSVANGUARDA).

De comeco, o colaborador nos diz que o video por muito tempo foi considerado por
ele apenas como uma forma simpléria de se registrar diferentes momentos de sua vida, como
andar de skate ou gravar os amigos grafitando. Transvanguarda nunca havia se dado conta de
que, a0 mesmo tempo que banalizava o video, era essa a ferramenta que ele mais utilizava para
eternizar os momentos fugazes de seu cotidiano no bairro Serviluz, localizado em Fortaleza.

Ao analisarmos o conteudo de seu depoimento, algumas palavras-chaves nos
chamaram a atencéo e decidimos agrupa-las na tentativa de se encontrar um nucleo tematico
sobre 0 que ele pensa a respeito do video, apds ter participado de nossa educagdo estética
videografica. Notamos que as palavras-chaves selecionadas, de alguma maneira, tinham relagéo
com a ideia de que o video para 0 nosso participe era algo espontaneo e libertario.
Transvanguarda descobriu, no decorrer da Pesquisa-A¢do, que o video sempre foi um
instrumento poderoso em suas maos, e que a sua antiga concepgéao sobre o video ser um mero
registro hoje foi substituida e entendida como uma necessidade voraz de materializacéo
espontanea, de se olhar para as coisas ao seu redor, mobilizada por sua sensibilidade, intelecto

e conexd com o entorno. Se olharmos os stories de seu Instagram, notaremos que a todo
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momento ele posta algum micro video sobre algo que esta fazendo. Transvanguarda de fato
encarna a maxima de Dubois (2004) sobre o video ser algo que se exerce na acdo. Essa acdo
videografica do colaborador Transvanguarda é sempre um ato instantaneo, como quem decide
gravar o que o seu olho v& num dado instante. Talvez seja por isso que ele tenha internalizado
bem, quando de fato estamos trabalhando em um terreno esteticamente cinematogréafico, com
as caracteristicas que Ihe legitimaram como uma linguagem, e quando nos valemos da estética
da imagem video, area naturalmente inquietante, campo efervescente de experimentacdes que,
inclusive, permite que o0 video possa se comportar como o0 nosso olho enxerga 0 mundo.
Como os outros participes, o colaborador Transvanguarda acredita que o
CLAV/IFCE deve criar cursos de extensdo para que a cultura do audiovisual se fortaleca.
Estavamos bem perto de encerrar o Encontro IX, faltavam apenas dois

depoimentos. O penultimo a responder foi o colaborador Land Art:

O pensamento de antes é muito parecido com o da turma, assim, era s6 guardar
imagens. Quando eu tive a oportunidade de ter equipamentos, eu ndo sabia utilizar
esses equipamentos e queimei duas cameras digitais e uma filmadora. Mas tenho o
material guardado, né? E sempre que eu td assim fucando os lugares, eu sempre
procurei ir atras da raiz e tentar registrar isso. Entdo € muito interessante ter
participado desse processo, ter sido seu aluno, e aprender essas diferencas. Com
relagdo ao que poderia surgir aqui no CLAV/IFCE, eu penso que é sair do contexto
CLAV e entrar no contexto Instituto Federal como o préprio NEABI ndo é CLAV,
mas € Instituto Federal. Eles tém essa abertura e a Professora Anna Erika tem feito
isso de uma forma muito inteligente. Entdo, é assim, se nds ndo temos material no
DEARTES... por que que a gente ndo grava as aulas aqui? A gente pode mandar esse
material de arte para o Ensino & Distancia. Entéo, assim, ter esse material em sala de
aula, ser acordado com professores e isso tudo pode acontecer. Entdo eu penso que
uma forma do CLAV marcar sua presenca no IFCE é essa coisa técnica de aprender a
usar esses equipamentos [...] fazer parcerias com a mogada do multimeios, porque o
Costa tem muito material, pode nos ajudar. Mas eu acredito que € isso [...] A gente
tem material, tem coisa acumulada, como a Performance mesmo disse. Ela ja tem
tanta coisa, ela ta trabalhando no que ela ja tem, e se a gente s6 trabalhar no que a
gente, que sdo 0s N0ssos equipamentos? [...] A gente ja tem um material ai, um registro
do Aldeota que ndo existe mais, entdo eu acho que ja é uma construcao identitaria do
CLAV. A gente pode vé o que a gente construiu daqui, mas ja tem uma memoria de
quem entrou e ndo sabe o que é que aconteceu por la. (LAND ART).

O colaborador Land Art ndo fugiu a regra em relacdo a concepcao que o grupo tinha
do video antes de participar da Pesquisa-Acdo: ele também apenas acumulava imagens
videograficas, sem saber ao certo o que poderia fazer com elas. N&o havia a ideia de que o video
poderia tornar-se uma matéria-prima potente para a poética de artistas visuais. Essa no¢ao quem
Ihe deu foi a disciplina de videoarte do CLAV/IFCE e a Pesquisa-Acao, por intermédio de nossa
educacdo estética videogréfica. Sua resposta deixa emergir a necessidade de se trabalhar a

identidade do CLAV/IFCE via execucdo de trabalhos audiovisuais, como a elaboracéo de
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videoaulas para outros cursos do IFCE e do préprio CLAV, bem como, através do video,
estreitar lagos com outros departamentos como o0 multimeios, garantindo que nossos
licenciandos possam ter um contato mais técnico com os equipamentos audiovisuais que o IFCE
dispde.

Percebemos que o colaborador Land Art conseguiu sua transformacéo ao longo da
Pesquisa-Ac¢do ao entender que o video pode ser uma importante ferramenta para criar lacos e
conectar pessoas, e que, no caso do CLAYV, o video o conectaria aos outros departamentos do
IFCE. A compreensdo de Land Art sobre os usos estéticos do video se alargou ao propor que
um trabalho artistico pudesse reunir imagens videogréficas de arquivo sobre 0 CLAV/IFCE em
sua antiga sede denominada de Anexo Aldeota, como uma forma de resgatar a memoria e
identidade de nosso curso, legitimando-o como nosso patriménio cultural imaterial pela via do
afeto.

O ultimo depoimento do Encontro IX coube a colaboradora Neo-Expressionismo:

Nos primeiros encontros teve um texto que o professor passou falando que o video era
tido como algo menor, e realmente inconscientemente eu pensava isso, embora eu
tenho feito a disciplina de video-arte e tenha produzido algo. No meu inconsciente eu
ainda pensava isso, e pude constatar que vocés também pensavam isso. E a partir de
diversos encontros de educacdo estética videogréafica, eu fui mudando meu ponto de
vista, percebendo que o video é tdo rico quanto o cinema ou qualquer outra
modalidade artistica. Aqui todos produziram videos e tdo diferentes um do outro. Teve
gente que trabalhou com a fotografia, com a performance, com o desenho, com
mdsica, né? Muito rico! E acho que o que falta aqui no curso... € como o Land Art
abordou, é exatamente isso. E a gente saber como trabalhar isso. E como levar isso
pra fora. E importante vocé saber [...] como manipular, como editar, engrandecer,
enriquecer esse conteddo... Saber quem trabalha com isso, criar parcerias, porque é
importante para o aluno do CLAV/IFCE. As vezes ele tem esse desejo, afinidade com
aquilo ali, mas ele ndo sabe como mexer. Entdo, ele vai se sentindo mal com isso. Se
ele souber como manipular, como tornar, como concretizar aquilo ali, ele vai...
entendeu? Devemos soltar o gigante que hd em nos! E outras pessoas podem encontrar
esse conteldo audiovisual e quererem vir pro curso. E € isso que falta [...] saber
colocar a cara no mundo, né? Se jogar, né? (NEO-EXPRESSIONISMO).

Suas respostas deixam claro que ela tinha a concepcdo de que o video era algo
menor, que nao seria interessante perder tempo com imagens videograficas que, provavelmente,
nunca teriam espaco em galerias, na grande midia, ou reconhecimento por outros artistas.
Ficamos contentes em perceber que, durante todo o processo de educacao estética videogréfica,
a participe Neo-Expressionismo foi uma das que mais experimentou, mais ousou e nos
surpreendeu. Ela soube internalizar muito bem a I6gica da arte como experiéncia. Nés sentimos
que toda essa experiéncia foi uma vivéncia estética arrebatadora.

Ao relatar que os colegas tiveram experiéncias videogréficas ricas, Neo-

Expressionismo deixa transparecer que ela mesma viveu in loco a caracteristica maior do video,
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que é a hibridag&o. Os videos de Neo-Expressionismo misturam técnicas e estéticas de telas de
aplicativos de smartphones, imagens computacionais, performances, cinema, fotografias, que,
aos olhos dos incrédulos, jamais poderiam resultar em narrativas audiovisuais que fizessem
sentido, mas a participe Neo-Expressionismo conseguiu, com muita sensibilidade e olhar
apurado, a proeza de mostrar o valor do video na educacgéo e nas artes visuais. De tudo que ela
produziu, compreendemos que a colaboradora internalizou e dominou as idiossincrasias da
estética da imagem video, estando preparada para propor o video como uma ferramenta
necessaria na discussdo de como a tecnologia pode ser usada para contribuir na formacao de
cidaddos criticos e reflexivos, preocupados com o patrimdnio cultural e tantos outros desafios

que permeiam a vida em sociedade.
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8 CONSIDERACOES FINAIS

Na busca por compreender as possibilidades de educacéo estética com alunos do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, utilizando o video como linguagem e o
patrimonio cultural como mediagdo, empreendemos uma investigacdo pautada pela Pesquisa-
Acdo e uma abordagem multirreferencial.

Tomando como base as analises de contetudos tematicos realizadas a partir dos
dados verbais e ndo-verbais colhidos a cada encontro da Pesquisa-Acao, constatamos que 0S
participantes compreendem ser o video uma imagem que independe do contexto computacional
e cinematografico, podendo assumir diferentes condicOes plasticas e estéticas pelo caminho da
contaminacdo com outras imagens e modalidades artisticas. Comparando o desenvolvimento
dessa percepc¢do, observamos que os colaboradores desconstruiram visdes equivocadas sobre o
video. Antes, a imagem video era pensada por eles como apenas um meio maquinico impessoal
e frivolo de registros audiovisuais, e isso comegou a mudar apds suas vivéncias nos encontros
presenciais corporificados em nossa pesquisa. Os participes aprenderam que essa imagem, antes
eletrbnica e agora também digital, desde os anos de 1960 vem sendo utilizada por artistas
contemporaneos internacionais e nacionais, como mais uma possibilidade expressiva e estética
em suas poéticas visuais, para se refletir sobre diferentes questdes e acontecimentos presentes
no mundo.

Com o avancar de nossas vivéncias formativas, observamos que o grupo
colaborador também compreendeu que a imagem video possui 0 mesmo status criativo e
inventivo de linguagens artisticas consolidadas como o cinema, a pintura, a gravura, a
fotografia, o desenho etc. e, com esse pensamento, também entendeu que imagens videogréficas
de baixa ou alta qualidade podem ser utilizadas conforme os diferentes apelos estéticos e
expressivos de suas produgdes/poéticas visuais.

Vérios foram 0s momentos que observamos e varios sdo os registros em falas dos
colaboradores nos quais eles demonstraram que passaram a pensar de uma outra maneira
quando a acao é registrar os diferentes momentos de suas vidas por intermédio do uso dos
recursos audiovisuais. Assim, eles percebem agora que essas imagens podem ser matéria-prima
para a constituicdo de futuras producdes artisticas com potencial de estabelecer uma produgéo
videografica, expressando e comunicando narrativas pessoais ou coletivas.

Outro aspecto a destacar da formacéo estética, resultante de nossa Pesquisa-Acao,
foi constatar que as reflexdes do grupo em relacéo a arte contemporénea passaram a considerar

aspectos da relacédo entre arte e vida. Nessa direcdo, o grupo colaborador também percebeu que
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a imagem video mostra-se como uma poderosa ferramenta para a arte contemporanea por
contribuir do seu jeito hibrido em diferentes processos artisticos que visam langar um olhar
mais atento para narrativas artisticas visuais de cunho intimo e ordinais. Caso evidente das
videoperformances exemplificadas e discutidas ao longo da formacdo com nossos
colaboradores. Toda essa evolugdo perceptiva foi gradualmente conquistada pelo grupo
colaborador.

Podemos dizer que as posturas dos colaboradores oscilaram ao longo da pesquisa-
acao de timidos e receosos, em relacao as potencialidades estéticas da imagem video, a sujeitos
autdbnomos e problematizadores, no que se refere ao uso do video como dinamizador do
alargamento de seu olhar estético, configurando de fato uma nova forma de se expressar por
intermédio da estética da imagem video, passando a nortear suas criacdes artisticas dentro dos
processos de sensibilizacdes estéticas experienciados em nossos encontros formativos na
Pesquisa-Agéo.

Outra constatacdo na direcdo de uma postura formativa e de uma educacéo estética
videografica, percebemos no modo espontdaneo em que cada video desenvolvido pelos
colaboradores trouxe a participacdo de linguagens ou modalidades artisticas de suas
preferéncias durante nossas vivéncias formativas. Nesse aspecto, apds a superacdo de seus
preconceitos, cada colaborador se sentiu a vontade para hibridar seus desenhos, suas
fotografias, seus outros videos, trechos de filmes cinematogréaficos, pedacos de processos de
pinturas e gravuras, imagens computacionais etc. com a imagem video. Atribuimos a essa
evidente hibridacdo videografica o desencadeamento de processos criativos que
potencializaram esteticamente suas mensagens artisticas criadas de uma maneira que, se fossem
utilizadas linguagens artisticas isoladas, os resultados teriam um outro sentido e direcéo, talvez
ndo tdo ricos como os que puderam ser apreciados e discutidos em nossa formacdo em uma
perspectiva de educacéo estética videografica.

Um outro acontecimento que constatamos tratar de formacéo estética videogréafica
Nno processo investigativo esta relacionado com a contaminagdo da linguagem video. Ao
contaminarem o video com outros tipos de imagens, os colaboradores perceberam que isso
permitia a eles que pudessem pensar com e sobre todas as imagens envolvidas em seus
processos criativos e artisticos. Identificamos que, ao compreenderem essa possibilidade
estética videografica, o olhar critico dos colaboradores foi ampliado. Os participes entenderam
gue sdo inimeras as formas de se pensar as imagens pelo uso da imagem video em uma seara
artistica, tanto isso é verdade que, desde 0s anos de 1960, a resultante dessa mixagem nos rendeu

modalidades consagradas, mas pouco experienciadas na educacacdo basica, como a
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videoinstagdo, a videoperformance, a videoescultura e outros infindaveis fluxos intermidiaticos
que ndo cessam em surgir devido as transformacdes tecnoldgicas, mas que, de maneira muito
timida, tem sido vista nas escolas cearenses. 1sso sinaliza a urgéncia do acompanhamento que
os futuros docentes de Artes Visuais precisam fazer em relacdo a essas vertentes videogréaficas,
tendo em vista que sdo fendmenos imagéticos pds-fotograficos que abrigam as convergéncias
eletronicas e digitais, que tanto tém caracterizado a produgéo de imagens em movimento nas
décadas iniciais do século XXI.

Ressaltamos que esse percurso de pesquisa e formacdo ndo foi tracado apenas
constatando o0s aspectos positivos da aplicacdo de nossa formacdo estética, como o
desenvolvimento de uma percepc¢do mais sensivel dos colaboradores em relacdo a estética da
imagem video. Algumas situacdes percebidas no grupo colaborador foram sintomaticas para se
constatar alguns pressupostos, outrora empiricos, mas que, durante a vivéncia investigativa,
tornaram-se realidade em nossa amostra, como o fato de perceber que a velocidade, a
simultaneidade e a fragmentacdo das imagens sdo consequéncias de seu crescimento e
circulacdo na era digital, e que esse tempo tem prejudicado o contemplar e o refletir criticamente
sobre o que chega aos nossos olhos.

Em muitos momentos da formacgdo, percebemos que a ansia por vivenciarem
momentos praticos e a resisténcia a um processo de pausa e reflexdo sobre o que lemos ou
produzimos no grupo apontam para a maxima de que vivemos sim tempos de embotamentos de
nossas experiéncias estéticas e que formacbes extracurriculares em uma perspectiva de
educacdo estética, que conectem nossos discentes a realidade da vida que vivem, possam vir a
ser contempladas nas matrizes curriculares dos Cursos de Licenciatura em Artes Visuais, pois
se mostram necessarias e urgentes, como a experiéncia que vivemos em nossa Pesquisa-Acao.

Como constatamos nos depoimentos dos participes nos encontros de sensibilizacGes
estéticas, a escola ndo foi a protagonista na aproximacgao entre o grupo colaborador e a imagem
video, sendo esse papel delegado ao nivel superior na Figura do CLAV/IFCE, situagédo que por
si ndo resolve, tendo em vista as falhas historicas no ensino de Arte brasileiro e que,
inevitavelmente, comprometem a formacdo do docente de Artes Visuais em uma dimensdo
estética quando o assunto envolve arte e tecnologias contemporaneas. A pesquisa nos revelou
que houve um deficit enorme de experiéncias dos participes na triade escola, arte-educacgéo e
uso de tecnologias. Tal situacdo foi reforcada via questionario aplicado em nossa pesquisa,
corroborando que o grupo colaborador pouco usou o video na adolescéncia e fase adulta, e com
isso voltamos ao histérico de falta de incentivo a contextualizagdo, fruicdo e producdo com esse

tipo de imagem na escola em bacharelados e cursos de licenciaturas em Artes Visuais.
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Outro ponto negativo, que de certa forma se relaciona com o anterior, foi o fato de
termos percebido que o grupo colaborador ndo produziu nenhum video focado em questdes
ligadas a arte-educacdo. Como haviamos ressaltado em um de nossos encontros da Pesquisa-
Acdo, sentimos, ao longo do processo investigativo, que os colaboradores perderam um pouco
o foco de que seria interessante canalizar os resultados estéticos videograficos em didlogo com
0 proprio locus, ou melhor, com a realidade na qual estdo inseridos: em um Curso de
Licenciatura em Artes Visuais e ndo em um Bacharelado. A todo momento tentavamos fazer as
devidas conexdes dos encontros com a realidade do chéo da escola, porém, a adeséo a esse tipo
de discussdo se mostrou rarefeita. No inicio dos encontros até percebemos um esboco de que
toda a formacdo caminharia em funcéo de resultados estéticos da imagem video voltados a arte-
educacdo. A realidade do campo se mostrou contraria, como se, na metade do processo, 0 grupo
colaborador estivesse mais preocupado com o aprimoramento de suas poéticas com o video e a
conexd@o de toda aquela vivéncia com suas identidades enquanto artistas, do que com a
identificacdo e preocupacédo a docéncia em Artes Visuais. Arriscamos que esse episodio tenha
reflexo em uma realidade maior, costumeiramente associada a precarizacdo e falta de
valorizacdo da atividade professoral, o que faz com que muitos jovens ndo se enxerguem como
futuros profissionais da educagé&o.

Apesar de estarmos sujeitos aos percal¢cos de toda pesquisa em curso, termos
conseguido internalizar, no grupo colaborador, que a imagem video ndo € algo menor do que
nenhuma outra manifestacdo artistica, justamente por seu carater hibridizado, nos fez
comprovar e validar a tese de que uma formacdo extracurricular em video, que enfatize
processos de producéo, fruicdo e reflexdo com alunos de Licenciatura em Artes Visuais, tendo
como mediacdo elementos do patrimonio cultural, promove o aprimoramento da educagéo
estética videogréafica e instrumentaliza o futuro professor/artista/pesquisador para lidar com
ensino de Arte na contemporaneidade. Nesse sentido, logramos éxito quando em um dado
momento da Pesquisa-Ac¢do compreendemos que o video, com sua maleabilidade para aderir e
adentrar em quaisquer outras imagens, linguagens e manifestacdes artisticas, ndo deve ser
ensinado e discutido nos moldes tradicionais das modalidades de arte ja consolidadas, pois
certamente reduziriamos todo o seu potencial estético e inventivo.

Chegamos a concluséo de que esse tipo de imagem possui uma forma sui generis
de ser repassada a quem por ela se interessar e com ela decidir se expressar artisticamente. Sua
indefinicdo coloca-a como uma imagem complexa que, em nosso contexto formativo
multirreferencial de conhecimentos, se manifestou em sua plenitude de possibilidades estéticas.

A imagem video em contato com diferentes materiais graficos ou saberes estabelece um elo
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criativo entre eles que permite um agir estético multirreferencial e complexo, capaz de ampliar
e desenvolver o olhar para percebermos de uma outra maneira 0 que esta a nossa volta.

Compreendendo que a educacdo estética contempla uma perspectiva organica e
integral de se ver o mundo e sabendo, em base, que ela faz parte da educacédo formal e informal,
com o objetivo de amplificar nossa capacidade de decifrar a cultura para que possamos ampliar
a nossa nogéo de fruirmos quaisquer bens e fenébmenos culturais, podemos dizer que Educagéo
Estética Videografica € um conjunto de aclGes de educacdo estética que se dao de forma
processual e que contemplam o fazer/fruir/refletir com a imagem video, visando desencadear
novas percepcdes sobre seu uso e implementacao nas esferas culturais, artisticas e educacionais.

Foi 0 que aconteceu quando nos propusemos experienciar a imagem video pelos
caminhos da tematica do patriménio cultural. Como dito nesta pesquisa, 0 préprio conceito de
patrimdnio complexificou-se de tal maneira ao longo do tempo, que sua fronteira conceitual
contaminou-se com outros conceitos, como o de memdria e identidade, e com o fato de ter sido
discutido pelos acontecimentos historicos que fizeram de Fortaleza, capital do Ceara, uma
cidade que viveu tempos aureos de uma cultura audiovisual que fez surgir cinemas de rua,
incentivando a producdo local cinematogréafica e videografica em um nivel comercial e tedrico-
pratico na academia.

Nesse bojo multirreferencial em que diferentes conhecimentos como a histoéria, o
patrimdnio cultural material e imaterial, o cinema, a arte como experiéncia e a formagé&o inicial
docente em Artes Visuais estiveram a servico de uma formacdo extracurricular que, diferente
da livre-expressao, procurou, com os usos da imagem videografica, contextualiza-los, frui-los
e produzi-los, nosso pensamento foi 0 de promover o aprimoramento de uma consciéncia
estética com esse tipo de imagem, para que sensibilidade e razdo corroborem com o
desenvolvimento de competéncias docentes.

Ao incluir as esferas culturais e tecnoldgicas em uma formagdo estética,
priorizamos uma educacdo que prezou pela emancipagdo de seus cidaddos, cientes de que €
preciso preservar a memdaria de um povo, principalmente em uma sociedade contemporanea e
globalizada, que se descaracteriza na mesma velocidade em gque o conhecimento se desatualiza.
Nesse exercicio de vigilancia sobre o0 que somos, na luta pela manutencéao de nossas identidades,
podemos comegar pelo ver e pelo sentir criticamente a cidade, o bairro, 0 nosso entorno e a nés
mesmos pela dimensdo do patriménio cultural. Isso é pensar de forma critica sobre o que nos
chega e sobre 0 que vemos ao nosso redor. E essa experiéncia estética que queremos que afete
0 outro, sendo que, nesta pesquisa, esse outro é o licenciando em Artes Visuais do Instituto

Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE).
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APENDICE A - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)

Nome:

Vocé esta sendo convidado (a) a participar como voluntario (a) de uma pesquisa. Nao deve participar contra a
sua vontade. Leia atentamente as informacdes seguintes e faca qualquer pergunta que quiser, para que todos 0s
procedimentos desta pesquisa sejam esclarecidos.

Eu, Wendel Alves de Medeiros, o convido para fazer parte, junto comigo, do estudo doutoral intitulado
“Educagdo em Estética Videografica com Licenciandos em Artes Visuais do Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia do Ceard”. Meu objeto de estudo é a formagao estética videografica de alunos de cursos de
licenciatura em artes visuais.

Como pressuposto ao objeto de estudo tenho a percepgdo de que as mudangas tecnoldgicas que nos levaram a
realidade do digital — devido ao barateamento dos computadores desktop pessoais e & implementacéo da Internet
na primeira metade da década de 1990 ao grande publico — trouxeram-nos tempos de embotamento de nossas
experiéncias estético-visuais. Supde-se que ha sim um empobrecimento desse tipo de experiéncia que em muito
se deve ao crescimento exponencial das imagens na contemporaneidade. Esse saber, que sd se consegue
subjetivamente, j& que a experiéncia é particular, nos levou a elaboracéo da tese: uma formac&o extracurricular
em video que enfatize processos de producédo, de fruicdo e de reflexdo com alunos de Licenciatura em Artes
Visuais, tendo como mediacdo elementos do patriménio cultural, promove o aprimoramento da educacao estética
videografica e instrumentaliza o futuro professor/artista/pesquisador para lidar com ensino de Arte na
contemporaneidade.

O foco do estudo centra-se na educacéo e, consequentemente, a formagdo estética videogréfica de alunos de
cursos de licenciatura em artes visuais. A investigacdo, de maneira geral, objetiva compreender possibilidades de
educacdo estética com alunos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE, utilizando o video como
linguagem e o patrimdnio cultural como mediacéo.

A pesquisa aqui proposta é realizada por meio da pesquisa-a¢ao, concretizada através de encontros ocorridos com
grupo de licenciandos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais do IFCE e tem por objetivos especificos:
discutir a formacgdo videogréafica de alunos de Artes Visuais em uma perspectiva de educacdo estética,;
implementar processos de formacéao videografica que possam promover discuss@es e praticas sobre a identidade
do professor/artista/pesquisador, utilizando tecnologias contemporaneas; fomentar processos de fruicdo e de
producéo de imagens com a linguagem videografica, tendo o patriménio cultural como elemento de mediag&o.

Os procedimentos metodolégicos do recolhimento e produgdo das informagBes se dardo nos encontros de
planejamento; tomada de decisdo e encontro de fatos (factfinding) sobre os resultados da a¢do. De minha parte,
nossos encontros serdo observados, gravados em suportes audiovisuais e registrados em didrio de campo
analégicos e digitais, para que eu possa me ater ao visto e fazer emergir o ndo-visto. Vocé sera essencial em todo
esse processo, sendo a sua participacéo colhida na forma de aplicagdo de questionarios, entrevistas, depoimentos
escritos e audiovisuais, além dos registros que vocé efetivar em seu diario de formagdo. Os encontros serdo
realizados no Instituto Federal de Educacéo do Ceara (IFCE), especificamente no Curso de Licenciatura em Artes
Visuais (CLAV) no contraturno do curso, com agendamento prévio, sempre de acordo com a disponibilidade dos
integrantes. E preciso deixar claro que ndo incidira nenhum custo para vocé e nem para a CLAV/IFCE.

Suas respostas serdo tratadas de forma confidencial, garantindo-se o seu anonimato, para isso, preparei um
questionario inicial e nele vocé podera escolher um nome de uma personalidade cearense que se destacou na
cultura ou nas artes. Isso garantird a vocé um codinome durante o transcorrer da pesquisa; bem como serdo
resguardados todos os procedimentos éticos nesse estudo. Sua colaboragdo é de extrema importancia para o
desenvolvimento desta pesquisa e coloco-me a disposi¢do para prestar outros esclarecimentos que se fizerem
necessarios. Para tanto forneco meus telefones e e-mail: 85 999890793 (VIVO e whatsapp) -
wendeldesign@gmail.com.

Estarei sempre a disposicdo para esclarecer dividas e sera garantido a vocé, o acesso em qualquer tempo as
informagdes sobre os procedimentos relacionados a pesquisa; tera liberdade para retirar o seu consentimento a
qualquer momento, e deixar de participar do curso, sem que isso traga prejuizo a sua permanéncia na instituicao;
tera garantido o sigilo das informacdes registradas.

Espero contar com sua valiosa participacao, pois ela é fundamental para o alcance dos objetivos do estudo.
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O tema apresentado mostra-se de grande relevancia para o campo da arte-educacdo porque vai contribuir com
uma reflexdo critica no ambito da formagdo docente em artes visuais. O licenciando em Artes Visuais, futuro
arte-educador e agente propagador de cultura, faz parte desse tempo em que é preciso forma-lo e transforma-lo,
por meio de uma educacao estética que contemple hoje o campo das visualidades em movimento. Ao incluir as
esferas culturais e tecnoldgicas em uma formacdo estética, priorizamos uma educacdo que preza pela
emancipacdo de seus cidadaos, cientes de que é preciso preservar a memoria de um povo, principalmente em
uma sociedade contemporanea e globalizada, que se descaracteriza na mesma velocidade em que o conhecimento
se desatualiza. E nesse exercicio de vigilancia sobre o que somos, na luta pela manutencao de nossas identidades,
podemos comegar pelo ver e pelo sentir criticamente a cidade, o bairro, 0 nosso entorno e nds mesmos, pela
dimenséo do patriménio cultural.

O(a) abaixo assinado(a) , anos,
RG: , declara que é de livre e espontanea vontade que esta participando como voluntario(a)
da pesquisa. Expresso que li cuidadosamente este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido e que, ap6s sua
leitura, tive a oportunidade de fazer perguntas sobre o seu contetido, como também a respeito da pesquisa e recebi
explicacBes que responderam por completo minhas dividas. Declaro, ainda, que recebi uma cdpia assinada deste
documento.

Fortaleza, [

Nome do voluntario:
Nome do pesquisador:
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APENDICE B - Plano de Aula do Médulo I: Formagcéo Estética Videogréafica com
Licenciandos em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceara

INSTITUTO FEDERAL DE
EDUCACAO, CIENCIA E TECNOLOGIA

PLANO DE AULA

1. IDENTIFICAGCAO
Area: Educagao - Linha de pesquisa: Formagao Estética Videografica com Tema: Educagao Estética Videografica —
Formagao, Didatica e Trabalho Docente — | Licenciandos em Artes Visuais do Instituto | Cinema e video: diferengas e aproximagdes
NUCLEO 3: Arte, Memoéria e Formagéo Federal do Ceara

Data:13/05/2019 Horario:13h40min as 15h00min Formador: doutorando em Educagao Wendel Alves
PPGE/UECE
- 2. PLANO
Objetivos: Conteudo Programatico: Recursos:
Contextualizagao Data Show — projetor;
APRENDER o conceito de AUDIOVISUAL Caixa de som acustica;
1. O que & audiovisual? Notebook, teclado e mouse sem fio;
CONHECER o conceito de CINEMA E 2. Definigdo sobre cinema e video Conexdo a internet;
VIDEO
Fruigdo
APREENDER as diferengas e
aproximagoes entre o CINEMA e o 3. Diferengas e aproximagdes entre
VIDEO; Cinema e Videg (exibigdo de
exemplos artisticos nos dois
campos)

INSTITUTO FEDERAL DE
EDUCACAD, CIENCIA E TECNOLOGIA

Produgao

4. Avaligao:
A partir de uma citagdo do pesquisador
Francés Philippe Dubgis em seu livro
Cinema, Video, Godard (2004), solicitamos
aos colaboradores que criassem um video
ressaltando alguma caracteristica marcante
em suas personalidades.

3. PROCEDIMENTOS

INTRODUCAO: DESENVOLVIMENTO: CONCLUSAO:

Contextualizagao Fruigao Produgao

1° momento: 3° momento 4° momento

Dar as boas vindas;

Resumir de forma breve como foi | Apresentagdo de uma definigdo contemporanea de | Abre para a fala dos participantes:
encontro anterior; video e de cinema através da exibigdo de Diante do contetdo exposto, foi possivel
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2° momento

Comegaremos pela definigao de
audiovisual; fato filmico;
cinematografico e dispositivo
cinematografico segundo Jacques
Aumont e Michel Marie (2012) com
o intuito de esclarecer quando uma
obra audiovisual pertence, adentra
ou hibridiza o campo do cinema e
video. Esse momento sera ilustrado
com algumas imagens fotograficas
que mostram exemplos filmicos e
cinematograficos

depoimentos de teodricos do audiovisual
experimental e trabalhos de videoartistas
brasileiros, que participaram da EXPOSIGAO
FILMES E VIDEOS DE ARTISTAS DA COLEGAO
ITAU CULTURAL:

Espago e Tela, Cognigdo e Corpo — Filmes e
Videos de Artistas (2016) - fala da pesquisadora
Christine Mello e do prof. André Parente — do
minuto 4’ - 7'28”

Imagem em Movimento e Descoberta do Mundo —
Filmes e Videos de Artistas (2016) — fala da
pesquisadora Christine Mello;

Trechos sobre o que é a videoarte extraidos do
documentario “Videoarte em destaque no Midia em
Foco”

esclarecer os conceitos sobre audiovisual,
cinema e video, suas diferengas e
aproximagdes?

O autor e pesquisador francés Phillipe
Dubois fala que “o video & o ato de olhar se
exercendo [...] por um sujeito em agdo”
(DUBOIS, 2004, p.72).

A partir dessa citagdo, como voceé faria um
video que pudesse externar algo marcante
em sua personalidade?

4. AVALIACAO:

O autor e pesquisador francés Phillipe Dubois fala que “o video € o ato de olhar se exercendo [...] por um sujeito em agao” (DUBOIS,
2004, p.72).

A partir dessa citagdo, como vocé faria como vocé faria um video que pudesse externar algo marcante em sua personalidade?
Entrega: 05 dias a partir do Gltimo encontro.

INSTITUTO FEDERAL DE
EDUCACAO, CIENCIA E TECNOLOGIA

5. INDICACOES BIBLIOGRAFICAS:

AUMONT. Jacques; MARIE, Michel. Dicigpario, tegrico e critico de cinema. Campinas, SP: Papirus, 2012.
DUBOIS, Phillippe. Cinema, Video, Godard. S3o Paulo: Cosac e Naif, 2004
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APENDICE C - Plano de Aula do Mdédulo I1: Formagcao Estética Videografica com
Licenciandos em Artes Visuais do Instituto Federal do Ceara

1. IDENTIFICAGCAQ

INSTITUTO FEDERAL DE
EDUCACAO, CIENCIA E TECNOLOGIA

PLANO DE AULA

Area: Educagao - Linha de pesquisa:
Formagdo, Didatica e Trabalho Docente —
NUCLEO 3: Arte, Memoria e Formagao

Formagao Estética Videografica com
Licenciandos em Artes Visuais do Instituto
Federal do Ceara

Tema: Educagao Estética Videografica —
Cinema e video: diferengas e aproximagdes

- sensibilizagao estética

Data:21/06/2019 Horario:08h30min as 10h00min Formador: doutorando em Educagdo Wendel Alves
PPGE/UECE
2. PLANO
Objetivos: Contetdo Programatico: Recursos:

DESENVOLVER sensibilizagdes estéticas

ASSISTIREM e DISCUTIREM as

producdes videograficas realizadas no
Encontro IV

Contextualizagio

1. O que estética na concepgéo de
Edgar Morin (exibicdo de trechos de
uma palestra)

Fruigao
2. Apresentagido e discussao dos

videos produzidos no Encontro IV
pelos pesquisadores colaboradores

Data Show — projetor;

Caixa de som acustica;

Notebook, teclado e mouse sem fio;
Conexdo a internet;

INSTITUTO FEDERAL DE
EDUCAGAO, CIENCIA E TECNOLOGIA

Producéo

3. Avaliacdo:
A partir do material bibliografico
disponibilizado e das discussdes realizadas
no Encontro V, solicitamos aos
colaboradores que pesquisem sobre
videoarte e selecionem um videoartista que
tenha aproximacao estética e conceitual

com os videos produzimos
3. PROCEDIMENTOS
INTRODUCAO: DESENVOLVIMENTO: CONCLUSAQ:
Contextualizagao Fruigao Producao
1° momento: 3° momento 4° momento
Dar as boas vindas; )
Resumir de forma breve como foi | Apresentaco dos videos produzidos no Encontro | A partir do material bibliografico
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B -
encontro anterior; IV seguida de discussdo sobre as aproximacdes  |disponibilizado e das discussdes realizadas
dessas producbes com a estética da imagem no Encontro V, solicitamos aos
2° momento video. colaboradores que pesquisem sobre
Comecaremos pela definicdo de videoarte e selecionem um videoartista que
estética, tendo como base trechos tenha aproximacéo estética e conceitual
de fala do filésofo Edgar Morin, com os videos que vocés produziram.

Esse momento tem a clara intencéo
de provocar uma sensibilizacdo
estética nos pesquisadores
colaboradores, de maneira que eles
possam compreender suas escolhas
plasticas, sensiveis e conceituais
realizadas em seus videos

4. AVALIACAO:

A partir do matenal bibliografico disponibilizado e das discussdes realizadas no Encontro V, solicitamos aos colaboradores que
pesquisem sobre yideoarte e selecionem um videoartista que tenha aproximacao estética e conceitual com os videos que vocés
produziram.

5. INDICACOES BIBLIOGRAFICAS:

. MARIE. Michel. Dici ] ico e critico de cinema. Campi SP: Papirus, 2012.

INSTITUTO FEDERAL DE

.
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. . EDUCAGAO, CIENCIA E TECNOLOGIA
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DUBOIS, Phillippe. Cinema, Video, Godard. Séo Paulo: Cosac e Naif, 2004




