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RESUMO

Esta dissertacédo investiga o potencial da fotografia como ferramenta para o ensino
de Artes Visuais, com foco nas comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino,
no Tocantins. A pesquisa, que faz parte da minha vivéncia como pessoa quilombola
e também como professora de arte e fotdgrafa, busca compreender como a
fotografia pode contribuir para o processo de ensino de Artes Visuais. As fotografias
dessas comunidades contribuem para documentar e valorizar a identidade e a
memoria quilombola, muitas vezes invisibilizadas. A metodologia se baseia nos
procedimentos das teorias visuais de Gillian Rose (2001), que permitem uma
reflexao critica sobre a interpretacdo de materiais visuais e a relacdo de poder
apresentada nas imagens. A analise das fotografias, incluindo um album de familia
da autora e imagens de circulag&o digital, seguira trés aspectos: o processo artistico
de producdo, a identificacdo de elementos culturais da identidade quilombola e a
aplicacao pedagogica no ensino de artes visuais. O objetivo geral é analisar e refletir
sobre a fotografia como uma forma de explorar a educacédo em cultura visual em
comunidades quilombolas no Brasil. Além disso, ainda estdo inclusos nos
objetivos, o levantamento de fotografias das comunidades, o estudo de artistas que
utilizam a imagem como instrumento de memdria e denuncia, como no caso da
artista Rosana Paulino. Outra questdo relevante, pretendida por este estudo,
trata-se da reflexdo sobre a poténcia decolonial da educacdo e a analise da
fotografia como processo de ensino artistico. Os fundamentos conceituais desta
pesquisa sao: Cultura Visual, Visualidade e Contravisualidade de Nicholas Mirzoeff,
Educacéo Decolonial, Identidade e Memoria Quilombola e a fotografia no ensino. A
analise com fotografias contemporaneas traz a luz uma reflexdo sobre a premissa
de que as fotografias contemporédneas também podem contribuir para o ensino,
assim, suprindo a necessidade de se produzir material com perspectivas

decoloniais.

Palavras-chave: Comunidades quilombolas; fotografia; educagdo em cultura visual,

identidade e memoaria; educacao decolonial.



ABSTRACT

This dissertation investigates the potential of photography as a tool for teaching
Visual Arts, focusing on the quilombola communities of Claro, Prata and Ouro Fino,
in Tocantins. The research, which is based on my experience as a quilombola
person. As an art teacher and photographer, | seek to understand how photography
can contribute to the process of teaching Visual Arts. The photographs of these
communities contribute to documenting and valuing the quilombola identity and
memory, which are often invisible. The methodology is based on the visual
methodologies of Gillian Rose, which allow for a critical reflection on the
interpretation of visual materials and the power relations in the images. The analysis
of the photographs, including a family album of the author and images in digital
circulation, will follow three aspects: the artistic production process, the identification
of cultural elements of the quilombola identity and the pedagogical application in the
teaching of visual arts. general objective of analyzing and reflecting on photography
as a way of exploring visual culture education in quilombola communities in Brazil,
and also includes the survey of photographs of the communities, the study of artists
who use the image as an instrument of memory and denunciation such as Rosana
Paulino, the investigation of the concepts of visuality and countervisuality, the
reflection on the decolonial power of education and the analysis of photography as
an artistic teaching process. The conceptual foundations of this research are Visual
Culture, Visuality and Countervisuality, Decolonial Education, Quilombola Identity

and Memory and Photography in Education.

Keywords: Quilombola communities; photography; visual culture education; identity

and memory; decolonial education.
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INTRODUGAO

Esta pesquisa tem origem na minha vivéncia como pessoa quilombola e no
meu profundo interesse pela fotografia como meio de registrar, além de valorizar a
identidade e a memodria das comunidades tradicionais que se confluem com a
histéria da minha familia. A luz disso, reflito sobre como as fotografias registradas
nas comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino podem contribuir para o
ensino de artes visuais, especialmente no campo da cultura visual, dentro e fora da
comunidade.

Penso que a fotografia nasce da necessidade de registrar algo, visto que
trabalho com a possibilidade de que a fotografia possa ser um meio de preservacao
da identidade e da memoria, pois uma imagem pode nos contar histéria, nos colocar
diante da cultura em um determinado tempo e espago e apresentar-se como um
testemunho de praticas, saberes e fazeres. Além disso, a fotografia tem o poder de
descrever territorios e eternizar as ancestralidades da mesma forma que a
memoria se perpetua ao longo do tempo.

Dessa forma, as praxis pedagodgicas as quais tenho como referéncia
possibilitam que a fotografia de comunidades quilombolas possam contribuir na
pratica da educacgao decolonial a partir das artes visuais, portanto o contato com
essas fotografias revelam outras formas de viver e também de ver o mundo de
maneira diversa e representativa.

Ao utilizar as fotografias como uma ferramenta pedagogica, noto o despertar
de um olhar sensivel e critico, que valoriza as identidades de sujeitos e suas
historias, invisibilizadas pelos curriculos tradicionais. Por isso, considero a
possibilidade de que a arte da fotografia elucida a identidade, preserva a memodria,
além de documenta-la, pois nos permite olhar para o passado com respeito, viver o
presente com consciéncia e imaginar o futuro de uma cultura, por sua vez
quilombola, viva e reconhecida no Brasil.

Nesse sentido, as fotografias que aqui sdo analisadas, ao longo de toda
pesquisa, representam o contexto étnico, e ainda se tornam um elo possivel entre o
pedagogico e o ancestral, através de uma Educacgéo decolonial antirracista. Desse
modo, esta pesquisa se propde a investigar como a fotografia pode contribuir com a
construcdo da memoria e da identidade quilombola Kalunga de Tocantins no

processo de ensino das artes visuais.
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Para definir, de forma mais precisa o tipo de documento analisado nesta
pesquisa, optou-se por aprofundar a discussao sobre a fotografia como uma fonte
legitima de informacgao. Parte-se da compreensédo de que toda imagem fotografica
carrega consigo uma trajetoria histérica, tal como ocorre com outros registros,
monumentos e objetos produzidos pela agdo humana (Kossoy, 1989, p. 49).

Para responder a essa pergunta, selecionamos o objetivo geral como aquele
que se propde a analisar e refletir sobre a fotografia como uma forma de explorar a
educacao em cultura visual nas comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino
no municipio de Paran3, tocantins, Brasil. Os objetivos especificos séo:

e Fazer um levantamento contextualizado das fotografias produzidas ou
preservadas nas comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino,
identificando temas relacionados a identidade e memoria;

e Estudar produgdes artisticas, como as de Rosana Paulino;

e Investigar os conceitos de visualidade e contravisualidade como fundamentos
para a compreensao da construcio do olhar;

e Refletir sobre a poténcia decolonial e emancipatéria da educacéo a partir de
abordagens que valorizam os saberes tradicionais, as narrativas negras e
quilombolas, e a cultura visual como pratica pedagdgica;

e Refletir sobre a cultura visual como pratica pedagdgica para a sala de aula.
Para refletir sobre a fotografia como uma forma de explorar uma educagao em

cultura visual em comunidades quilombolas no Brasil, € preciso adentrar ao
conceito de artes e pensar sobre o ideal de curriculo para uma educacdo que nao
seja racista ou dedicada para as elites.

A educacao da cultura visual possui demandas educacionais decolonizadoras
dignas de um curriculo pluralizado, que nao seja eurocéntrico, mas que valorize os
saberes locais. Ndo € que os curriculos estejam errados em valorizar a histéria da
arte europeia, o que ndo pode ¢ silenciar a arte popular brasileira e a diversidade de
origem africana. A lei 10639/03, ao assegurar o ensino de culturas afro-brasileiras
nas escolas abre caminhos para se pensar os professores e professoras como
importantes curadores da arte, pois sdo responsaveis pelas escolhas dos conteudos
a serem trabalhados em sala de aula. A referida lei estimula a construgédo de uma
educagao que seja antirracista pela escolha de materiais que se encontram na
contram&o dos curriculos eurocentrados apenas nos grandes mestres da histéria da

arte.
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Metodologicamente, de acordo com Giilian Rose (2001), a escolha de um
método de pesquisa especifico depende de todos os tipos de fatores. Gostaria de
salientar que em todos os trechos que foi possivel eu escrevo em primeira pessoa,
pratica que expde o método o qual utilizo, mesmo que eu ndo me proponha realizar
uma analise etnografica, mas por apresentar a minha origem e tecer um dialogo
intrinseco com as comunidades da minha convivéncia, dados etnograficos se farao
presentes.

Este fato, além de ser um aspecto metodolégico, € também um marcador
politico e social, de como me vejo dentro de um processo de escrita académica,
dessa forma, trata-se de um posicionamento epistémico, tedrico-conceitual.

Para reafirmar tal fato, a pesquisa se ancora em um referencial tedrico
organico, com falas de quilombolas, produzidas em eventos, devidamente
referenciadas. Entre eles se encontram: Carlos Pereira da Concei¢ao, Rosalina dos
Santos, Anténio Bispo dos Santos, além de pesquisadores (as) quilombolas como
Cunha (2018), Costa (2013), Santos (2019). Ademais, esse estudo se fundamenta
em um referencial que nos coloca em dialogo com o “Sul Global” a partir de uma
perspectiva decolonial, com tedricos como Mignolo (2009), Arroyo (2011), Walsh
(2017), mas além de tratar os fundamentos conceituais se baseia na Cultura Visual
através de autores como Fernando Hernandez (2011), Paul Duncum (2011),
Raimundo Martins (2011) e Irene Tourinho (2011); a concepgao de Visualidades e
Contravisualidades de Nicholas Mirzoeff (1999, 2016), as ideias de Educacgao
Decolonial com as autoras Alice Gomes (2018) e bell hooks '(2019).

O processo metodoldgico desta pesquisa consagrou como referencial teérico
as metodologias visuais de Rose (2001), por permitir na pesquisa uma perspectiva
de reflexao critica a interpretacado de materiais visuais e reflexao sobre a relagao de
poder entre as imagens, assim como possibilita refletir sobre a importéncia da
cultura visual e a perceber a fotografia como um mecanismo de memoria e
identidade.

A pesquisa foi realizada por meio de Metodologias Visuais, com base em
documentos fotograficos, ou seja, foi feita uma analise do conteudo das fotografias.
Este estudo conta com dois grupos de fotografias, o primeiro grupo, que aparece

no capitulo um, serve de base para falar sobre memdria e situar o leitor a respeito

' bell hooks é escrito em letras minusculas por escolha da propria autora.
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das comunidades Claro, Prata e Ouro Fino, além de discutir sobre cultura visual e
Ttambém refletir sobre a memaria e identidade das trés comunidades.

As comunidades referidas possuem uma associagdo quilombola, a
Associacao das comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro fino (ASCQUICAPO).
Para facilitar o contato, o pessoal da comunidade possui um grupo de WhatsApp. E
natural que durante a época do ano em que preparam a terra para o plantio, no
decorrer do ato de plantar e da colheita, as pessoas postam muitas fotos,
principalmente das plantas nas rogas e do manejo na manipulagdo dos alimentos.
Como essas fotografias ja s&o publicas e estdo em circulagdo no meio digital, eu as
considerei como conteudos ideais para a composicdo do capitulo sobre as
comunidades.

O segundo grupo de fotografias aparece no capitulo final e compde a analise
de dados. Trata-se de fotografias analdgicas, elas sdo as unicas encontradas,
podendo constatar que mesmo diante da escassez de recursos tecnologicos para a
producado de fotografias na comunidade ha alguns anos, o registro foi feito . Sao
fotografias tiradas por pessoas que ndo sdo da comunidade, geralmente individuos
gque moravam na cidade e frequentavam a comunidade. Assim, tiravam fotos dos
moradores, mas em algum momento especifico, geralmente, tempos depois,
enviavam a fotografia revelada como uma forma de presente.

Para essa coleta de dados, isto é, as fotografias analdgicas, eu realizei uma
pesquisa de campo em todas as casas das trés comunidades em busca de albuns
de fotografia. As pessoas sempre me diziam que ndo possuiam e relatavam sobre
as dificuldades de conseguir uma fotografia na comunidade ha umas duas décadas
atras. Em todas as casas das trés comunidades eu falei sobre as minhas pesquisas
e um desejo de realizar o trabalho com fotografias que pudessem falar um pouco da
nossa histéria. No ensejo, também falei sobre o meu desejo de deixar algo escrito
que pudesse algum dia, daqui alguns anos, décadas, ou centenas de anos, as
préximas geragdes tivessem algum registro que pudesse refletir sobre quem era e
como era a vida na nossa comunidade.

Durante todo o levantamento da pesquisa que fiz, consegui somente trés
albuns de fotografias, um da minha familia, um outro que pertence ao professor
que lecionou na comunidade Prata até o ano de 2014, e outro album de uma

senhora moradora da comunidade Claro.
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Dentre todas as fotografias que recebi, escolhi aquelas que mais possuem
vestigio de identidade e memadria da comunidade e da vida em comunidade. Apds a
escolha das fotografias, elas foram submetidas ao processo de analise de dados
deste estudo. Quanto as fotografias que me foram concedidas, antes de usa-las
obtive autorizacdo escrita dos colaboradores que fizeram as doag¢des. De anteméo
esclareco que nao uso fotos de rostos com enfoque direto nas pessoas. Essa
medida foi tomada para ndo expor ninguém da comunidade a situagbes adversas.
Eis aqui o compromisso de ndo permitir que quaisquer sujeitos que venham a
contribuir de forma direta ou indireta com esta pesquisa sofra algum dano derivado
deste estudo, pelo fato de pertencer as comunidades quilombolas referidas .

Para analise das fotografias Rose (2001), aponta que existem trés aspectos
especificos: as tecnologias usadas, que é a fotografia em si; como foi manejada a
propria fotografia, porque usou-se a fotografia. E como uma reflexdo para pensar o
porqué da realizagdo daquele registro fotografico. Conforme Rose (2001), outro
aspecto € sobre analisar quais conteudos e quais coisas estao ali presentes na
fotografia analisada.

Além de passar pelo processo de analise, baseado em Rose (2001), quatro
fotografias pertencentes ao grupo s do acervo final passaram por um processo de
intervencao fotografica baseado no método de produgédo artistica de Rosana
Paulino. Essa intervencao foi necessaria para ajudar a responder sobre as
possibilidades do uso de fotografias de comunidades quilombolas no ensino de artes
nas comunidades.

A presente dissertagcdo esta organizada em trés capitulos: apresentacéo da
autora e contextualizacdo das comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino e
reflexdes sobre processos de escolarizacdo e os curriculos de artes. No segundo
capitulo, apresenta-se os dialogos com os fundamentos conceituais nos quais se
baseia a pesquisa como visualidade e contravisualidade a partir da perspectiva
critica de Mirzoeff (2016) e outros autores, com o objetivo de compreender como o
olhar colonial se manifesta na producdo de imagens e como ele pode ser
questionado a partir de outras epistemologias visuais. Defendemos a educagao
decolonial com base em autoras e autores que pensam a ruptura com paradigmas
eurocéntricos e a valorizagao dos saberes originarios como por exemplo dos povos

quilombolas e da educacgao da cultura visual.
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No terceiro e ultimo capitulo, sdo analisadas produgdes que dialogam com a
possibilidade de contrapor visualidades hegeménicas, ou seja, obras como as de
Rosana Paulino, uma artista a partir dos seus processos criativos de intervengao em
fotografias ja prontas, constroem narrativas visuais ligadas a memdria, identidade e
resisténcia. Em seguida, ocorre uma intervencgao realizada em quatro fotografias dos
albuns resultantes da coleta de dados nas comunidades. Por conseguinte, trata-se
de uma experiéncia poética e estética e reflexdo sobre possibilidades de ensino com
fotografias contemporaneas que apresentam elementos do cotidiano da realidade
das comunidades.. A intervengdo segue como inspiragdo os processos de criagdo
de Paulino, para em seguida analisar os conceitos segundo Rose (2201). O capitulo
finda-se com as discussdes sobre as reflexbes acerca da andlise dos dados
fotograficos em consonancia com as discussbes apresentadas nos capitulos
anteriores.

Este trabalho justifica-se pela necessidade de problematizar visualidades,
insurgir e refletir sobre possibilidades diversas para o ensino. Tanto a criagao
artistica quanto a forma como se media a linguagem das obras s&o essenciais para
desenvolver uma perspectiva critica capaz de orientar a apreciagéo da fotografia e

de outros materiais da cultura visual.
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1 IDENTIDADE KALUNGA E O AUDIOVISUAL COMO FERRAMENTA DE
MEMORIA NAS COMUNIDADES QUILOMBOLAS KALUNGA CLARO, PRATA E
OURO FINO DO TOCANTINS

Palmilho este capitulo através de minha origem étnica. Sou mestranda em
Artes Visuais pela Universidade de Brasilia (UnB), licenciada em Educagao do
Campo: Cddigos e Linguagens — Artes Visuais e Musica pela Universidade Federal
do Tocantins (UFT), além de ser pos-graduada em Musica, Cultura e Sociedade e
em Praticas Pedagogicas para a Educagcdo do Campo. Atualmente, atuo como
professora de Artes e educadora concursada no municipio de Palmas, Tocantins.

Sou quilombola/Kalunga da Comunidade Prata, localizada no municipio de
Parana, Tocantins. Toda a minha familia, tanto materna quanto paterna, sao
descendentes kalunga. Sou a primeira de quatro irmas e a pioneira de minha familia
a concluir o ensino superior € a ingressar em um programa de mestrado. Trago em
minha trajetéria académica e profissional o compromisso com a valorizacdo da
identidade, da memoria e da cultura quilombola. Minha atuacao busca articular arte,
educacao e resisténcia, utilizo a fotografia e a cultura visual como instrumentos de
reflexdo critica e decolonial, capazes de contribuir para a valorizagao dos saberes
ancestrais e para a construgdo de uma educacdo comprometida com a diversidade
cultural brasileira.

A comunidade Prata do estado do Tocantins € um territério reconhecido pela
Fundagdo Palmares, mas ainda nao titularizado pelo Instituto Nacional de
Colonizagao e Reforma Agraria (INCRA). Além da comunidade Prata, sera
necessario o dialogo com outras duas comunidades, Claro e Ouro Fino, conforme

aborda a Figura 1.
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TERRITORIO QUILOMBOLA CLARO, FRATA E OURO FING

s

[ Rie 2]

raTs

Figura 1 - Representagao cartografica das comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino, no
territorio Kalunga do Tocantins.
Fonte: arquivo do topégrafo, Alcindo Patricio de Castro, 2018.

As comunidades retratadas fazem referéncia a hidrografia Kalunga, um

territério naturalmente rico de biodiversidade (Figura - 2, 3 e 4).
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Figura 2 (esquerda) - Rio Prata , da comunidade quilombola do Prata do Tocantins.
Figura 3 (direita)- Rio Claro, na comunidade quilombola do Prata do Tocantins
Fonte: registro da autora , 2020.

Figur 4 - Rio Claro, Comunidade Clao do Tocantins.
Fonte: registro da autora, 2023.

As Comunidades abordadas na representagao cartografica estdo situadas no
municipio de Parana (TO), ao sul do estado do Tocantins, no norte do Brasil,
préoximo do Povoado do Campo Alegre, a aproximadamente 450 km de Palmas, a
capital do estado. As referidas comunidades fazem divisa com o municipio de
Cavalcante (GO), possuindo uma populagdo de aproximadamente 400 habitantes
distribuidos entre cerca de 93 familias, conforme a ficha de associados na
associagcdo ASQUAPO.
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O mapa ainda mostra a relacdo que as familias possuem com 0s cursos
hidricos, pois estdo distribuidas nas margens dos rios Claro, Ouro Fino e Prata.
Essa disposicao indica que o territorio quilombola nao € uma simples aglomeragao
de casas, mas um espago de vida e cultura intimamente ligado a
sociobiodiversidade conforme nos afirma Carlos Pereira da Concei¢do, atual
presidente da Associacdo Quilombo Kalunga (AQK) de Goids no momento de
abertura do Armazém Kalunga em Cavalcante (GO).

Além disso, 0 mapa nao representa apenas o0 que se vé, ele também delimita
simbolicamente a luta pelo reconhecimento do territorio, pois o georreferenciamento
das comunidades Kalunga, tanto em Goias (2019 - 2021), quanto em Tocantins s6
ocorreu muito recentemente, mesmo que as comunidades sejam assediadas por
pesquisadores de distintas areas do conhecimento. No caso de Goias, este
processo sO foi possivel através do Fundo? Internacional de Parceria de
Ecossistemas Criticos (CEPF), que ¢é apoiado pela Agéncia Francesa de
Desenvolvimento, a Conservagao Internacional, a Unido Europeia, o Fundo Mundial
para o Meio Ambiente, o governo do Japao e o Banco Mundial.

Ja para as comunidades Prata, Claro e Ouro Fino, a producdo desta
representacado cartografica é reflexo da parceria entre a Associagdo Quilombola da
Claro, Prata e Ouro Fino (ASQUICAPQO) com um projeto de Nova Cartografia Social
e a Coordenacéo Quilombola do Estado do Tocantins (COEGTO). Diante disso, apos
o conhecimento da dimensao territorial, nds, Kalunga do Tocantins podemos
inclusive lutar pela protecdo de nossas comunidades, nosso territorio.

Portanto, este mapa carrega a simbologia de uma ferramenta de validagéo
do pertencimento de cada comunidade, pois somos um povo cuja a historia
escondeu nossa origem em Africa (ADICHIE, 2019), além de termos nossos direitos
negados até a Constituicdo Federal (CF) de 1988, pois para Rosalina dos Santos,
lideranga quilombola de Queimada Nova no Piaui, “0 quilombola antes da CF
Cidada so6 vivia”. Sua existéncia ficou registrada em uma agenda do Estado
brasileiro somente em 1988 através do Artigo 68 por meio das Disposi¢des
Constitucionais Transitorias (ADCT).

Ainda em uma perspectiva histérica, antes da producdo de mapas, nossa

2|Informacdo  disponivel em -

https://brasil.mongabay.com/2021/03/comunidade-kalunga-mapeia-seu-territorio-digitalmente-p
ara-sobreviver-no-cerrado/. Acesso: setembro, 2025.



https://www.cepf.net/
https://www.cepf.net/
https://www.cepf.net/
https://brasil.mongabay.com/2021/03/comunidade-kalunga-mapeia-seu-territorio-digitalmente-para-sobreviver-no-cerrado/
https://brasil.mongabay.com/2021/03/comunidade-kalunga-mapeia-seu-territorio-digitalmente-para-sobreviver-no-cerrado/

19

fonte de informacéo era a oralidade, que nos € um documento oficial, produzido por
nossos anciaos e ancias. Cabia aos mais velhos guardar na memoria os limites do
territério, o nome de rios, os pontos de referéncia, tudo pensado de forma coletiva,
para garantir a transmissao para futuras geracoes.

. A partir disso, considero essenciais as trés comunidades ja mencionadas
para analise, pois seus arranjos socioespaciais se confluem, é possivel observar
este dado no parentesco existentes entre as familias, assim como nos usos de
ambientes comuns, até mesmo a representagao politica das comunidades ¢é a
mesma, Associacdo Quilombola do Claro, Prata e Ouro Fino (ASQUICAPO).
Inclusive para a Fundacdo Palmares, ao reconhecer o territério Kalunga do
Tocantins, estas comunidades foram demarcadas juntas. Outro motivo relevante
para este estudo, é que estabeleco uma relagdo afetiva com as comunidades
supracitadas.

Com o auxilio desta representagao cartografica, noto que demarco meu lugar
no mundo, na pesquisa, 0 que considero que seja também um posicionamento
politico, epistémico, tedrico-conceitual, pois foi neste ambiente coletivo, de relagdes
afetivas, que surgiram minhas inquietagbes. Logo, foram esses aspectos que me
instigaram a usar a fotografia como ferramenta metodoldgica para analise, visto
que o registro fotografico elucida a técnica de investigagdo, pois como arte, a
fotografia revela impressdes que contestam o rigor da produgdo académica
hegeménica (Martins, 2009. Egas, 2018).  Assim, tornando-se uma importante
aliada na realizagdo da pesquisa qualitativa. Nesse sentido, para ocupar seu
propdsito no arranjo metodoldgico, a fotografia dialoga com o meu olhar como
pesquisadora, elucidando a realidade abordada, além de contribuir com a
consolidagao das teorias que dialogam com as imagens (Marim, 2016).

Ao citar alguns autores que reafirmam a metodologia usada na pesquisa,
anuncio que as fotografias que serdo apresentadas, foram produzidas a partir de
2007 e representam os espacgos de vida no quilombo, uma vivéncia sem muitos
recursos. Mas esta técnica ndo era popular na comunidade, nem tinhamos acesso
aos eletroeletrdbnicos como maquinas fotograficas para capturar a memoria de nosso

povo, sua relagdo com o ambiente, a exemplo dessas fotografias - Figuras 5 e 6.



20

B =

Figuras 5 (esquerda)- Preparacao da roga de toco na Comunidade Quilombola do Prata.

Figuras 6 (direita)- Roca de toco na Comunidade Quilombola do Prata.
Fonte: registro da autora, 2023.

As figuras representam o preparo da terra e o plantio, em periodos distintos
para a produgado de uma roga de toco, preparada para plantar arroz. Veja que no
meio da rocga tem varios pedacos de troncos de madeira, por isso 0 nome “roca de
toco”. Na auséncia de maquinario agricola para arar as terras, as familias limpavam
uma area, onde arvores eram cortadas a uma certa altura, o que as possibilitavam
crescerem novamente, demonstrando uma consciéncia ambiental na pratica
agricola produzida pelo quilombola Kalunga. Assim, a roga de toco € um marcador
temporal, discutido inclusive em sala de aula em uma perspectiva da Educacéao
Escolar Quilombola. Para Cunha (2018), a produgcdo da roga na comunidade
Kalunga faz conexbes com o calendario religioso e com as festividades nas

povoacgoes, além de outras praticas como a producéao de farinha (Figura 6).
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Figura 7 - Producgéao de farinha, comunidade Ouro fino
Fonte: registro da autora, 2022.

Diante do que apresento, noto que n&o ha dicotomia entre minha
apresentacao étnica e a memoria e identidade quilombola que analiso através das
fotografias. Dessa forma, por estarem intrinsecos, a partir de agora, aspectos da
minha histéria serdo elucidados pela memadria de meus ancestrais, mas também
ancorarei esta discussao por meio de um referencial tedrico quilombola e a partir de
pesquisadores que dialogam com comunidades tradicionais em uma perspectiva

decolonial, contra hegemonica.

1.1 Meméria Kalunga Em Fotografia

Aqui, a fotografia desempenha um papel importante como meio de registro e
preservagdo de momentos, pessoas e lugares que moldam a memoria de
comunidades tradicionais como a do Prata, Claro e Ouro Fino em Tocantins. Desde
sua criagdo no século XIX, a fotografia ndo apenas documenta o passado, mas
também influencia a forma como ele é registrado e interpretado. Na verdade, séao
muitos os ambientes e instituicdes que utilizam a fotografia como meio de preservar
memodrias coletivas através de exposicdoes com a finalidade de educar o publico e
manter vivas as lembrangas de um determinado tempo, espago e suas produgdes
sociais, culturais, contribuindo diretamente para a formacéao de identidades coletivas
como a do Kalunga do Tocantins.

Além disso, as fotografias também desempenham um papel importante na
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construcdo da memoria coletiva de grupos menores, como familias e comunidades.
Albuns de fotografias, por exemplo, ajudam a preservar histérias pessoais e a
conecta-las a contextos histéricos mais amplos. De acordo com Kossoy (1989, p.
35) as “fontes fotograficas, tomadas como objeto de um prévio exame
técnicoiconografico e interpretativo, atuam como instrumento de recuperagdo das
informagdes”. Desta maneira, a fotografia € capaz de ser uma fonte séria de
esclarecimento, auxiliando na realizagdo de pesquisas e no proprio ensino.

A afirmacédo de que “toda fotografia € residuo do passado", ou seja, "um
artefato que contém em si um quadro determinado da realidade registrado
fotograficamente” (Kossoy, 1989 p.29), evidencia o carater histérico e documental da
imagem fotografica. No contexto do ensino de Arte, utilizar fotografias de
comunidades quilombolas permite dialogo com experiéncias e trajetorias culturais
muitas vezes silenciadas ou marginalizadas. Cada fotografia funciona como um
registro que preserva modos de vida, tradicbes e saberes de comunidades,
oferecendo uma janela concreta para o passado e para o presente. Assim, a
fotografia deixa de ser apenas um recurso ilustrativo e passa a ser um instrumento
critico de aprendizagem, capaz de promover reflexdo sobre identidade, memoria e
diversidade cultural.

Muitas sdo as historias ouvidas nas comunidades, mas vou me reter a falar
sobre minhas vivéncias e aquilo que escutei dos meus pais e avés. Tem uma frase
que me marcou bastante - “Deus da tempo, Deus muda tempo”. Essa frase eles
usavam sempre que queriam comparar uma situagdo com outra, quando estavam
refletindo sobre o presente e o passado e percebiam que algo tinha mudado.

A mesma frase me faz pensar nos aspectos culturais, histéricos, sociais e
econdmicos da minha comunidade ao longo dos anos, a partir da minha trajetoria de
vida. Percebo que o tempo passou e tudo mudou, a vida na comunidade
aparentemente esta mais facil, mas por um outro lado, as facilidades da
pos-modernidade tém apagado, desfeito os costumes.

Ao acessar minhas memorias sobre a vida na comunidade fico muito
sensibilizada, se eu fechar os meus olhos agora, consigo voltar para a infancia e
reviver cada momento, detalhes do cotidiano da vida simples morando no campo
com a minha familia.

Ao me conectar com essas lembrangas por meio de registros em videos,

fotos, filmes, mdusicas, brincadeiras, fases, lugares, pessoas, histérias, lutas,
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sofrimentos, alegrias, configuro uma memoria, uma experiéncia na
condicdo de pesquisadora que toca seu acervo para realizar uma analise. Quando
me pergunto onde mais posso encontrar registros que descortinem a vida na
comunidade a partir dos relatos de meus parentes mais velhos, a resposta se
entrecruza com os periodos de imersdo da comunidade para com ela mesma, em
que o Kalunga se manteve isolado de acessos necessarios como o de estradas,
transporte e servigos essenciais.

Dessa forma, para acessar um recorte temporal das comunidades que trato, o
faco por meio da oralidade, uma vez que nao tivemos outros meios de producao de
registros, inclusive de fotografias. A exemplo disso, minha avdé sempre me falava
como era dificil para as pessoas da comunidade irem a cidade comprar o que lhes
faltava e aquilo que nao produziam, como o sal de cozinha.

Segundo ela, as mulheres ficavam nas comunidades com as criangas e 0s
homens viajavam para a cidade. Eles viajavam a cavalo, as viagens duravam dias,
inclusive, precisavam dormir na estrada porque ndo era um trajeto que se fazia em
pouco tempo. Este contexto retratado por minha avd se vincula ao modo de vida
Kalunga, sendo que para Marques (1994, p. 5-6), “0 modo de vida corresponde a um
conjunto de praticas cotidianas desenvolvidas por um determinado grupo social e
decorrente de sua histéria, da posicdo que ocupa na sociedade envolve forma
especifica que assegura a sua reprodugao social”.

Nesse sentido, 0 modo de vida Kalunga foi condicionado as adversidades da
regido, em que serras, vaos®, fizeram com que a comunidade desenvolvesse um
jeito préprio de responder as dificuldades (Costa, 2013). Uma das preocupacgdes da
comunidade era a saude, pois se ficassem doentes, a auséncia de estradas e
transporte dificultava a chegada na cidade. Sem servico de saude na comunidade,
nao era possivel fazer nenhum atendimento, por isso, homens e mulheres se
mobilizavam para transportar o doente em rede para o municipio mais proximo. Esta
trajetoria para o hospital era ardua tanto para quem estava doente, quanto para
quem revezava no transporte da rede por estradas cavaleiras , 0o que hoje
intitulamos de trieiros.

Quando crianca, eu ainda presenciei pessoas doentes sendo transportadas

em redes, na busca por socorro médico. Este fato representa que a temporalidade

3Nomenclatura usada pela comunidade Kalunga para se referir aos vales - depressao alongada
no relevo terrestre
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vivida se revela como um mediador para se distinguir as dimensdes em que se
expde o0s sujeitos sociais em seus respectivos grupos, rompendo com as
possibilidades de romantizar uma realidade dura que nos exigiu coragem e
re-existéncia para enfrentar a situagao (Suzuki, 2013).

Diante disso, compreendo que a auséncia de politicas publicas, isto €, a falta
de assisténcia do Estado nos exp0s a situacdes de muita vulnerabilidade, visto que
nos faltava desde transporte a acesso ao servigo de educagéo.

Nosso modo de vida sempre foi organizado a partir do interesse coletivo,
dessa forma, ter hoje uma associagdo como representagdo politica das
comunidades reforga nossa forca como territério e reafirma a luta constante por
direitos basicos como ja dito - saude e educacéo, além do direito organico, original,
de ter acesso ao territorio.

Como resultado desta luta coletiva, temos 0 mapa abaixo, consequéncia da

luta por demarcacéo territorial, que legitima o pertencimento ao territorio.

A APRODUGAD DA FAMILIA DO SEU PRUDENCIO, ENTRE O TRADICIONAL E O MODERND " ﬁ

Figura 8 - Produgéo da familia do seu Prudéncio, comunidade Claro.
Fonte: Topografo Alcindo, 2018.

Esta representacdo retrata a propriedade do senhor Prudéncio, que reside
com sua esposa ha comunidade quilombola do Claro. E um documento que prova a
pratica sustentavel da familia na comunidade. Este contexto afirma o tratado por

Silva (2010) ao considerar que povos e comunidades tradicionais atuam como
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agentes de preservagao no Cerrado.

Ao expor o habitat Kalunga por meio dos usos de uma propriedade, apresento
a relacao entre o sujeito e a biodiversidade que o cerca, o que refor¢a o conceito de
sociobiodiversidade, pois nao ha Kalunga sem o Cerrado que o cerca, e também
nao ha Cerrado sem a presenca do Kalunga, principalmente por estarmos em um
territério cercado por tensoes.

Diante desta relagédo intrinseca, para se compreender o modo de vida
quilombola Kalunga & necessario enxergar o territorio pelo lado de dentro (Almeida,
2003), onde os alinhavos aparecem para a configuragéo desta colcha de retalhos
produzida com muito suor e sabedoria ancestral, que garantia desde o Cerrado vivo
ao alimento na mesa.

A luz da produgdo de alimentos, nas trés comunidades produzimos para a
subsisténcia, o que garante a soberania alimentar. Logo, tudo que se plantava era
para atender as necessidade das familias. Na figuras 4 e 5, é possivel observar o
plantio de arroz de forma tradicional (Cunha, 2018) - orgénico e sustentavel, com
sementes que em sua maioria nao sofreram transformagdes tecnolégicas, elas sao
originalmente Kalunga, por isso, nosso arroz possui caracteristicas singulares,
possui maior concentracdo de amido e um jeito préprio de ser preparado. Para a
producédo de arroz, € necessario o cumprimento de alguns processos, como a

retirada do mato, caso contrario, isso compromete a producgao.

/ AR N\ /.’ | ; “: | /] W
9 (esquerda) — Roga de Arroz — Durante o crescimento
Fonte: registro de Marcia (2022).
Figura 10 (direita) - Roca de Arroz, na comunidade quilombola Prata, Tocantins.
Fonte: registro de Marcos, 2022.
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Na figura 09 o arroz ja esta maior. Nessa fase € o que chamamos de “pré
fiacdo” do arroz. Esse termo préprio da comunidade se explica assim, quando
plantamos, nascem poucos arrozes em cada cova e quando chega nesse tamanho
ele solta as “pré fiagdes” que & o nascimento de novos pés de arrozes como se
fossem filhos dos primeiros que nasceram.

A figura 10 apresenta a fase em que os arrozes ja estdo “pré fiados”,
crescendo, formando os cachos e ja ganharam uma segunda limpa do mato, pois no
cultivo manual, em média cada plantacao deve ser limpa duas ou trés vezes, se néo,

o mato fica maior que o arroz e o atrapalha no seu desenvolvimento.

} \
\
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Figura 11 (esquerda) - Roga de Arroz — Arrozes pré fiados - Comunidade, Prata, Tocantins
Fonte: registro de Dalicia Pereira Dias (2022).
Figura 12 (direita)- Roga de Arroz, Ouro Fino
Fonte: registro Marcia (2022).
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A

Figura 13 (esquérda) ] oga de Arroz _ Arrozes no processo de amadurecimento. Comunidade

Prata, Tocantins.
Fonte: registro da autora, 2022.
Figura 14 (direita) - Mao de arroz. Comunidade Prata, Tocantins.
Fonte: registro de Dalicia Dias, 2022.

Ainda a partir da producdo de arroz, apresento uma outra etapa da roca,
figura 10, no primeiro plano da imagem o arroz ja tem cachos e esta em processo de
amadurecimento.Ja no segundo plano, o arroz esta na fase de colheita - figura 12.

Diante deste contexto, € possivel afirmar que a producgao interna garante a
soberania alimentar do Kalunga do Tocantins. Esta agricultura é feita de forma
familiar - muito comum em povos do campo (Garcia, 2012), que por sua vez envolve
todos da casa, mas nao garante a alimentacdo das comunidades. Para a
complementagao, o povo Kalunga recorre a pesca, ao manejo de frutiferas sazonais
do Cerrado, além de usarem a caga que nao se faz de forma predatéria, como bem
afirma Costa (2013).

Alguns fazeres tipicos do Kalunga se vinculam ao periodo de produgao das
rogas, quando as familias vigiam as lavouras contra espécies de passaros -
passarinhos, periquito, passo-preto, papagaios e jacu - que podem intervir no
resultado da producao.

Para isso, mantém-se boa parte do dia nestes ambientes (Santos, 2021),
assim é possivel encontrar pequenos barracées, com fogdes a lenha para o cozer

de alguns alimentos.
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Figura 15 (esquerda) - Autora da pesquisa. Comunidade Prata, Tocantins.
Figura 16 (direita) - Fogdo na area da roga, na comunidade Prata, Tocantins
Fonte: registro da autora (2022).

Na imagem é possivel ver um momento de descanso, assim, quando 0s
bichos se afastaram da roga eu acendi o fogo no fogao caipira improvisado para o
preparo de um lanche no meio da manha - milho cozido - enquanto esperava o
horario do meio-dia, quando alguém levou o meu almogo |a na roga.

Nas comunidades que apresento para analise, além de arroz, também
plantam milho para abastecer a criagdo de porcos e galinhas. Este plantio pode

ocorrer tanto nas rogas de toco, como nos quintais.

Figura 17 — Roca de milho, Comunidade Prata, Tocantins.
Fonte: registro da autora (2023).
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Com o envelhecimento da comunidade, observo que algumas familias ja nao
realizam o plantio, enquanto algumas ja se mudaram para a cidade. Para Jesus
(2007) a busca por melhores condicbes de vida tém estimulado esta migracao,
principalmente para as geragbes mais jovens. E ainda assim, para aqueles que
ainda plantam, o milho e o arroz s&o as culturas agricolas mais cultivadas.

Além do arroz e do milho, a producdo de mandioca auxilia as comunidades a
manter sua alimentacao, inclusive por intermédio de seu beneficiamento, através da

farinha.

Figura 18 (esquerda) - Massa de mandioca. Comunidade Prata, Tocantins
Fonte: registro da autora (2022).
Figura 19 (direita) - Produgéo de farinha, comunidade Prata - Tocantins.
Fonte: registro da autora (2022).

As duas imagens ilustram o processo de produgao da farinha. Na figura 18, a
massa de mandioca apresenta marcas de uma prensa artesanal, de origem
indigena, muito utilizada pelo Kalunga para iniciar o processo de secagem da
massa.

A maioria das familias das trés comunidades tratadas aqui, produzem farinha
de mandioca para comercializarem na cidade, em vista disso, conseguem acessar o
comércio através de outros bens, tais como: ferramentas de trabalho - foice e
enxada. Além disso, adiquirem alimentos ndo produzidos na comunidade que
acrescentam na alimentagdo, como o sal, ou para a manuteng¢ao da casa, como o
querosene.

De forma manual, mas eficiente, a farinha é produzida em um forno aberto,

abastecido por lenha (madeira cerradeira), que aquece a chapa de zinco, que
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recebe a massa de mandioca. Com o uso de um rodo de madeira, esta massa é
movida, sendo desidratada até que fique completamente seca, com o aspecto de
torrada, com cheiro de farinha.

Nesse sentido, para Rosa (2016) e Ungarelli (2009) ndo se compreende a
agricultura quilombola Kalunga sem perpassar pela produ¢do de mandioca e o
preparo da farinha. Na verdade, € uma cultura que permanece mesmo diante das
pressdes do agronegdcio. Diante disso, Aguiar-Nascimento (2023, p. 70) considera
que “o beneficiamento da mandioca € uma trindade de agao santa, pois tem o papel
de reunir, dividir e multiplicar, pois o processo envolve todos da casa, a vizinhancga, e
até quem esta de passagem”.

Ainda, neste contexto, observo que o plantio de tubérculos na comunidade -
mandioca e batata-doce - é feito de acordo com o conhecimento ancestral, por isso,
o plantio geralmente ocorre na lua minguante* e contribui com a perpetuagdo de

habitos culturais como comer batata-doce assada.

Figura 20 — Batata assada, Comunidade - Prata
Fonte: registro da autora (2024).

Na figura 20, batata-doce assada, na comunidade quilombola, € muito
representativa, pois simboliza a relagdo que temos com a terra, nossa luta pelo
territério e a valorizacdo dos saberes e fazeres tradicionais que reforcam a forga

coletiva, uma vez que as batatas sdo preparadas em momentos que se compartilha

*Informacao adquirida através de conversa informal na comunidade no momento da Romaria no
Vao do Moleque, 2022.
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boa prosa, a luz de uma fogueira, onde se partilha o alimento e vivéncias.

Além do plantio, o Kalunga também recorre ao Cerrado para a produgao de
Oleos, a exemplo disso, tem-se a palmeira do coco Babagu no quilombo do
Tocantins e do coco Indaia em Goias.

O Babagu se concentra no Norte do Brasil, nos estados do Maranhao,
Tocantins e Para. A colheita seja do coco Indaia ou do Babagu é um fazer feminino,
pois na auséncia de outros 6leos vegetais ou de origem animal na comunidade, as
mulheres extraem o 6leo da améndoa para cozinhar. Este € um saber fazer
quilombola que exige forga e coragem, pois nota-se que as matas de Babacgus est&o

desaparecendo para dar lugar a pastagens.

Figurl'a' 21 —VC'(;CO babagu, fomunidade - Claro

Fonte: registro da autora (2023).

Na vida dos meus ancestrais, eles ndo compravam o6leo industrializado na
cidade, assim, para ter 6leo de cozinha era preciso criar porcos e aquelas familias
mais empobrecidas, que ndo possuiam muito recurso para compra destes animais,
preparavam o alimento com o 6leo de coco de Babacgu ou Indaia. A figura 21 foi
compartilhada por uma moradora da comunidade quilombola do Claro - Tocantins,
através de uma rede social. Essa senhora até os dias atuais da continuidade a essa

herancga cultural, ela produz o éleo de coco para o consumo proprio e para vender.
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Figura 22 (esquerda) - Utensilios domésticos, comunidade - Claro, tocantins
Fonte: registro da autora (2022).
Figura 23 (direita) - Utensilios domésticos, comunidade - Claro
Fonte: registro da autora (2022).

Em dezembro de 2024, ao visitar uma moradora da comunidade quilombola
Claro, observei uma pequena area em sua casa e la avistei os seguintes objetos da
figura 22. Um girau feito no modelo tradicional da comunidade, forquilhas de
madeira fincadas no chao, um pildo e uma “mao de pilao”, utensilios utilizados para
socar, moer e triturar alimentos. Acima do girau, dois utensilios de barro que sao
chamados popularmente “potes de barro”.

Entre linhas e retalhos, nasce mais do que um garfeiro (Figura 23). Feito
pelas maos de uma senhora da comunidade quilombola, esse suporte de talheres,
costurado com retalhos sobre pano firme, carrega nédo sé a fungao de guardar, mas
também de preservar memorias. As costuras paralelas, feitas com cuidado, deixam
lacunas onde se encaixam garfos e colheres como se cada ponto feito abrisse
espago para o cotidiano continuar. Mais do que um simples exercicio de técnica, a
foto abre um debate sobre a relagdo entre arte e cultura. Ela mostra que a
criatividade n&o se limita a ateliés, mas esta presente no modo de vida de uma

comunidade.



33

Figura 24 (esquerda)- Armarios com utensilios, comunidade - Claro
Fonte: registro da autora (2023).
Figura 25 (direita)- Armarios com utensilios, comunidade - Claro
Fonte: registro da autora (2023)

A madeira é presencga constante nas casas quilombolas. Na fotografia, ela
aparece firme, util e silenciosa. Cada prateleira € pensada com precisdo, seus
encaixes, suas ripas, seus apoios, tudo feito com sabedoria pratica. Essa estrutura
simples tem um papel essencial: guardar as vasilhas do dia a dia, mantendo o

espacgo da cozinha em harmonia.

Figura 26 — Candeia/Lamparina, comunidade - Claro.
Fonte: registro da autora (2022).
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Uma caracteristica marcante das comunidades quilombolas em geral é a luta
por direitos e igualdade. A respeito da minha comunidade, posso falar sobre algo |
que a populagado das trés comunidades sempre lutou, mas nunca tiveram éxito.
Estou falando sobre a falta de energia elétrica,pois desde que conheco a
comunidade nunca houve por la instalagdo de rede de energia elétrica. Somente no
ano de 2024 que o governo beneficiou a comunidade com a energia solar, embora
seja um recurso muito fraco e a comunidade ndao temgozado por completo desse
beneficio, visto que em alguns lugares essa energia nao aguenta nem o uso diario
de uma geladeira.

Diante da escassez de energia elétrica, a candeia € uma forma que a
comunidade ainda usa como maneira de resisténcia a escuriddo da noite. Passei
toda a minha infancia utilizando a lamparina. La em casa, por exemplo, sempre
usamos as candeias. A primeira fonte de energia que tivemos fui eu que ajudei meu
pai a pagar, ou seja, nasci e cresci ha comunidade, conclui ensino fundamental e
médio, cursei a graduagdo e quando terminei a minha licenciatura logo arrumei
servico na area e com 0s primeiros salarios ja compramos placa solar, inversor,
bateria e controlador e fiagao etc. Mesmo assim, o dinheiro que conseguimos nao
compraria aparelhos de qualidade, por isso s6 usavamos uma geladeira, lampada e
a internet rural que era algo fundamental, pois eu continuava morando na
comunidade, trabalhava na comunidade e fazia pds-graduagdes a distancia. Essa

fonte de luz era nossa heranca cultural.

Figura 27 — Lenhas, comunidade - Claro
Fonte: registro da autora (2022).
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Mais uma vez ha relagdo entre passado e presente nas trés comunidades,
aparentemente sdo apenas lenhas para serem queimadas. Mas a lenha era um
elemento do cotidiano e fazia parte da tradicdo das trés comunidades, embora, se
no presente ja é possivel pensar em usar um fogdo a gas, na minha infancia nao
tinha nada disso, a lenha era essencial para a sobrevivéncia na comunidade

quilombola.

Figura 28 — Forho de assar bolds. behunidade - Claro.
Fonte: registro da autora (2022).

Os fornos de barro e a lenha também fazem parte do patriménio cultural das
comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino. Esses fornos ndo possuem as
mesmas modernizagdes que um forno elétrico ou a gas atuais. Mas a ciéncia que
existe para usar um forno e todo o cuidado desde a sua fabricagdo até o modo de
uso dele me faz pensar que esse era um meio tecnolégico a sua época. Tudo
comeca desde o planejamento, onde encontrar a lenha boa, ou, ndo posso usar
qualquer lenha, tem que ser aquela boa de brasa. Também é preciso saber aquecer
o forno e controlar a temperatura. Esse € um simbolismo de cultura, resisténcia,

identidade cultural e memoria da tradicdo culinaria na minha comunidade.
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Figura 29 (esquerda)- Eu areando vasilhas no rio (Prata), comunidade - Prata
Fonte: registro da autora - 2019.
Figura 30 (direita) — Eu areando vasilhas no rio (Prata), comunidade- Prata.
Fonte: registro da autora -(2019.
Na figura 29, uma mulher na beira do rio lavando vasilhas, faz parte da
minha escrevivéncia, pois essa foi uma atividade do meu cotidiano durante toda a
infancia e adolescéncia. A minha comunidade € banhada pelo rio prata, diante da
falta de agua encanada, o ato de ir ao rio tomar banho, lavar tudo que precisava e
mais essencial que era buscar agua para beber.

Na figura 30, a minha vivéncia representa os desafios da rotina de uma
mulher quilombola. Essa fotografia foi tirada no ano de 2019. Nao é facil subir e
descer ladeira carregando vasilhas, roupas ou agua na cabeca. O pescog¢o doi, as
pernas cansam e o pior € quando tropeca e tudo vai para o chdo. Essa € uma
atividade que representa a minha ancestralidade e faz parte da continuidade da vida
e a luta pela sobrevivéncia e a adaptacdo aos meios, € um marco de forca da

mulher quilombola.
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Figura 31 (esquerda)- Casa pegando fogo, comunidade - Prata
Fonte: registro da autora - 2021.
Figura 32 (direita)- Telhado, comunidade - Prata
Fonte: registro da autora - 2021.

A figura 31 lembra-me quando eu estava aprendendo a cozinhar e minha mae
me dizia: “cuidado com o fogo coloca pouca lenha nesse fogdo. Nao bate o ti¢ao,
vocé vai colocar fogo na casa, a palha velha pega fogo muito facil. Quando terminar
de cozinhar apaga o fogo.” Em dois mil e vinte um, eu trabalhava como professora
no colégio Estadual Kalunga 1. Um certo dia, por volta das seis horas da tarde
quando voltava do servigo para casa parei em frente a casa do vizinho, ele estava
do lado de fora chorando e o telhado da casa dele terminando de arder em chamas.
Até entdo as palavras da minha mae nunca tinham feito tanto sentido para mim.

Na figura 32, é apresentada a parte de dentro da construgédo da cobertura, ou

seja, como eram construidas as casas nas comunidades Claro, Prata e Ouro Fino.
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Flg-ubr')a' 33 - Cééé ae éaobel, rﬁadéira é 'palhé: co“mﬁl-jﬁidédé - CIarEJ ’J
Fonte: registro da autora (2022).

Aqui é possivel observar como eram construidas as casas, tanto a parte do
telhado quanto as paredes. Na verdade, sdo construcdes realizadas apenas com a
matéria prima que a natureza local oferece, pois essa era a forma mais econdmica e
acessivel para construir a prépria moradia. Ao parar para refletir sobre o passado e
o presente, volto a pensar em como as coisas podem mudar ao longo dos anos.
Quando eu era crianga, ha uns vinte anos atras, na minha comunidade nao existia
nenhuma casa de telha, todas as casas eram assim como essa da foto, ou ainda
mais simples, pois essa é feita de adobe e nem todos tinham condigdes ou
ferramentas para produzir os adobes, entdo faziam as casas apenas com
enchimento, ou seja, de barro molhado e amassado, mas sem enformar para ganhar
o formato de blocos. Embora, no momento, a casa de palha e adobe ou enchimento
estejam cada dia mais raras.

Vinte anos depois, eu olho para as casas na minha comunidade e vejo
moradias diferentes, até porque, as palhas sumiram, algumas paredes de madeira
ainda existem, mas a cobertura ja é de telha. Isso reflete muito sobre a
acessibilidade, visto que de certa forma houve um avanco financeiro para que as
pessoas tivessem recursos para comprar produtos industrializados e mais facilidade

para ir a cidade.
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Figura 34 — Segregacéo no ambiente rural. Comunidade - Claro.
Fonte: registro da autora (2022).

Algumas imagens podem ser bastante singulares, a cabaga, por exemplo,
enfiada na cobertura da casa € muito mais que um simples objeto, representa uma
ancestralidade, isto é, a conexdo com a natureza é um utensilio doméstico. O
telhado de palha sempre me lembra um lar. Os frangos espiam enquanto os
humanos os esperam crescer. A preguigosa esticada no meio da casa, a textura da
parede envelhecida e a sequéncia dos talos das palhas. Essas caracteristicas

representam a segregacao e resisténcias que aconteciam de forma muito natural.
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Figura 35 — Gélho de ramo na porta de casa, comunidade - Prata
Fonte: Geronilson Quirino, 2023.

Em uma época em que nao tinha internet e os recursos de comunicagao
como os atuais, as pessoas eram capazes de se organizarem e criar meio de
comunicagao proprio e eficaz. Quando um vizinho ia na casa do outro e ao chegar
la ndo encontrava ninguém havia um sinal para informar o morador que alguém foi
la visita-lo, mas ndo o encontrou. O costume era colocar um galhinho de ramo na

porta.

e - '\ i e‘ :
Figura 36 — Os pés, comunidade - Prata.
Fonte: registro da autora, 2023.
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Essa figura 36, representa os pés de uma senhora idosa. Um certo dia
enquanto conversavamos eu tirei essa foto. O objeto ao lado dos pés dela € uma
“taca”. E assim chamado na comunidade, feita de um pedaco de couro curtido e
preso em cabo de madeira, tem serventia para espantar as galinhas, gatos e
cachorros quando querem entrar dentro de casa e ndo podem.

Tirei essa foto porque achei tdo poético aqueles pés envelhecidos e ali de
forma tdo natural as maos dela enrolava e desenrolava brincando com a “taca”
enquanto conversava comigo. Naquele momento eu vi muito além de apenas dois
pés. Eu vi geragdes, tradicdo e historias apagadas. Imaginei onde eu iria ver uma

imagem daqui a dez ou vinte anos.

Figura 37 — Meus pés. Comunidade - prata
Fonte: registro da autora, 2024.

A figura 37 recebe o titulo ‘Os pés'. S&do os meus pés. Essa foto eu tirei
enquanto eu pescava de anzol no rio Prata e pisava descalca na terra. O
interessante € que nenhuma das duas fotos eu tirei pensando em usar nesta escrita.
Em um passeio pela minha galeria e depois de ter estudado sobre Sebastido
Salgado comecei a olhar diferente para essas fotos e compreender como elas me
passavam uma mensagem clara de que aqueles pés representavam geragdes
diferentes.
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Figura 38 - Trechda estrada. Cbmunldade - prata 7
Fonte: registro da autora, 2022.

Na figura 38, retrata uma estrada que da acesso a casa de uma senhora na
comunidade. Seguindo com a poética sobre os pés, essa imagem me faz voltar ao
tempo. Quando eu era crianca, esse era o unico tipo de estrada que havia na
comunidade, somente “estradas cavaleiras” como eram chamadas. Ninguém via
carros, motos e bicicletas, pois ninguém na comunidade possuia. Entdo essa
imagem me faz voltar ao tempo e pensar como os pés trilham e abrem caminhos. Os
pés que deixam pegadas capazes de virar estradas. Quando um pé trilha por um
caminho ele deixa suas pisadas e os demais pés que precisam fazer os mesmos
percursos seguem essas pisadas e juntos constroem um caminho para que 0s
Nnovos pés que verao nao se percam e era assim que se abriam as estradas na
comunidade.

E assim que os povos remanescentes de quilombos t&m conquistado
espacos. Nada lhes foi dado, de geragdo em geracdo muitos pés precisaram fazer
historias e abrir caminhos. E foi assim que muitos pés abriram caminho para minha
formagao estudantil e profissional. Na minha historia um pé muito importante foi o do
meu avO. Cresci ouvindo meu pai e minha avé falar sobre o meu avo, ele era
professor. Nao cheguei a conhecé-lo porque ele faleceu antes do meu nascimento.

Na época em que o meu avo viveu ele era a unica pessoa que lia, escrevia e

morava na comunidade Prata. Durante o ano letivo a casa dos meus avés paternos
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funcionava como uma escola. Devido a dificuldade de locomogao, algumas familias
que moravam longe da casa do meu avd colocavam seus filhos para morar na casa
dele o ano inteiro para que pudessem estudar. As familias s6é buscavam os seus
filhos nas férias.

Outras familias fazia uma pequena casa perto da escola e colocava uma
pessoa, uma avo, uma tia outro membro da familia para cuidar do grupo de meninos
daquela familia durante todo periodo de aula, de fevereiro quando comegavam as
aulas e em julho voltavam para casa durante as férias e retornavam para a escola
onde ficavam até o més de dezembro.

As escolas eram de acordo com os aspectos culturais da comunidade, a
casa do proprio professor, coberta de palha, parede de barro. A escola nao tinha
funcionarios, o professor era secretario, diretor e tudo que precisava. Quem fazia a
limpeza eram os proprios estudantes e o professor. Nao tinha merenda.

O que tinha todo dia era a luta pelo conhecimento, a licdo que o professor
passava num dia e recebia no outro. Quem n&o dava a licdo era castigado. Ouvi
muitas vezes o meu pai falar sobre a palmatéria para os alunos indisciplinados ou
que bagungava durante as aulas e que nao realizava as atividades nas escolas e as

de casa depois da aula.

Figura 39 - Banco escolar , comunidade - Prata.
Fonte: Registro de Juvenil M. Godinho, 2006.

A figura 39 séo de dois bancos de madeira. Refere-se aos méveis presentes

na sala de aula, eram os mesmos usados pelos moradores e durante as aulas
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acomodavam varios alunos. Essa fotografia € da escola da minha época, em 2006,
€ uma versao mais nova dos bancos que eram usados nas salas de aula do meu
avb. Os bancos maiores e mais altos serviam como apoio para cadernos e livros.
Para se sentar, eram utilizados outros bancos semelhantes, mas em diferentes
alturas, mais baixos. Esses materiais eram confeccionados pelos proprios pais e
familiares dos estudantes.

O ambiente escolar era simples e tradicional, marcado pela escassez de
recursos didaticos, por isso, a criatividade e a capacidade de adaptacdo de
professores e alunos tornavam-se fundamentais. Essa vivéncia pode ter
possibilitado uma relagdo mais proxima com os materiais e um reconhecimento
maior do valor do aprendizado, justamente pela limitagao de recursos.

Meu avé foi o responsavel por alfabetizar todas as criangcas e adultos que
estudaram na comunidade, por volta de 1978 a 1990. Nessa época, ele era a unica
pessoa que alfabetizava na comunidade. Mas como todos tém a sua sina, , em
1990, ele ficou muito doente e faleceu. Meu avd paterno foi uma daquelas pessoas
que teve o triste destino de sair em uma rede em busca de tratamento e
infelizmente n&o voltou, nem mesmo depois de morto.

Diante da morte do meu avd, a comunidade passou por uma crise
educacional com a falta de professor para fazer o basico da educagao, que é a
alfabetizacdo. Em 1994, um filho dos quatro filhos seguiu os mesmos passos do

pai, comecou a alfabetizar as pessoas da comunidade.

Figura 40 — Casa de um professor, comunidade - Prata
Fonte: Juvenil Godinho, 2007.
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A figura 40 possibilita refletir sobre a minha infancia e o meu processo de
escolarizagao como estudante da primeira fase do ensino fundamental.
Curiosamente, a casa do meu tio era a minha escola, e ele foi meu primeiro
professor. Na comunidade, n&do tinha nenhum prédio escolar ou qualquer outra
instituicdo do municipio. Por isso, a sala da casa do meu tio virou a unica sala de
aula que atendia aos estudantes da comunidade Prata.

Quando o meu tio comegou a lecionar, o cenario ja era um pouco diferente
da época em que o meu avd trabalhava. Em sua propria casa ele comecgou a
ensinar somente as pessoas da comunidade Quilombola da Prata, Escola
Municipal Prata 1. Uma senhora que também foi aluna do meu avd abriu outra
escola em sua casa e ensinava as pessoas da comunidade Ouro Fino e as
demais pessoas da comunidade Prata que moravam mais perto da casa dela do
que da casa do meu tio. A escola dela ficou denominada Escola Municipal Prata 2.
A comunidade Claro fica mais proxima do povoado Campo Alegre onde surgiu
outra escola que atualmente denomina-se Escola Estadual Floresta.

O meu tio s6 conseguia trabalhar com os estudantes do primeiro ao quinto
ano. Nessa época, a comunidade Prata enfrentava mais um desafio na educacéo,
os pais deveriam se mudarou mandar os filhos para a cidade morar com outras
pessoas, como muitos ja tinham ido, embora poucos foram os que estudaram
porque 0os que sairam em busca de estudo viravam ‘escravos’ domésticos das
familias que os recebiam. Ficou a questdo: os filhos parariam de estudar? Foi
diante dessa necessidade, que em 2006, o meu primo que ha alguns anos havia se
mudado da comunidade para estudar, o unico que havia terminado o ensino médio,
resolveu voltar para morar na comunidade e dar aulas para mais uma série, o sexto
ano, uma conquista para a comunidade.

Assim, como aconteceu com o0 meu primo, chegou a vez do meu pai ser
professor. Chegou na comunidade um programa chamado Alfabetiza¢do de Jovens
e Adultos, entdo ele foi escolhido para ensinar as pessoas jovens e adultas da
comunidade a assinar os préoprios nomes. Esse foi um momento muito importante
porque teve pessoas que foram alfabetizadas, chegando a terminar o programa

lendo e escrevendo.
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Figura 41 — Jegues como transporte escolar, comunidade - prata
Fonte: Juvenil Godinho, 2006.

A figura 41 reflete sobre a minha vida escolar. A casa do meu tio ficava longe
da minha , eu até conseguia ir a pé e voltar todo dia, mas chegava muito cansada,
assim também era com 0s meus primos, primas e as minhas trés irmas. Desta
forma, apelamos para o unico meio de transporte acessivel que tinhamos, os asnos
ou jumentos, para outros. Para ndés o popular era “Jegues”. De manha, nos
levantdvamos bem cedinho e saiamos para procurar os “jegues”, se nado 0s
encontrassemos ficavamos tristes, mas se estivéssemos com sorte voltavamos para
casa e de la seguiamos para a escola montados e felizes.

Existe um ditado popular que diz que ‘Alegria de pobre dura pouco’. Aos dez
anos de idade eu terminei o sexto ano do ensino fundamental, na comunidade nao
era ofertado o sétimo , meu pai me escondeu que eu tinha sido aprovada e me fez
repetir o sexto ano novamente. Tudo isso para ndo me deixar sair de casa para
estudar. Aos doze anos de idade eu fui morar no povoado de Campo Alegre com um

casal amigo do meu pai para poder estudar. Esse era o destino de todos que
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queriam continuar estudando, precisava se mudar para poder ter acesso a Escola
Estadual Floresta. Aos feriados, o meu pai ia me buscar a cavalo. O povoado fica a
cerca de vinte e cinco quildbmetro da minha casa, mas devido ao meio de transporte
e as estradas ruins era um dia para ir e outro para voltar. Meu pai saia de casa pela
manhé e voltava comigo a tarde, na volta, ele me levava de manha e voltava para
casa sozinho a tarde.

Um ano depois que fui para a comunidade, um projeto do municipio doou
bicicletas para os estudantes da zona rural irem para a escola, as minhas trés irmas
ganharam. Meus pais me deram uma das bicicletas. A maioria dos pais dividiam as
bicicletas entre os filhos que estavam na comunidade e os que ficavam no povoado.
Meu pai ja ndo precisava mais ir me buscar, aos fins de semana eu e os meus
primos voltavavamos para casa pedalando por vinte e cinco quildbmetros, aos
sabados e domingos. Minha jornada na bicicleta ficou alternada, quando aos treze
anos eu estava trabalhando na casa que morava e ainda arrumei um servigo no
povoado.

Talvez por ser mais perto da cidade esta escola se desenvolveu mais que as
outras duas, ou porque as pessoas que se mudaram para perto dela para estudar
acabaram dando origem ao povoado juntamente com a ajuda dos festejos doSenhor
do Bonfim e Nossa senhora que aconteciam todo ano no mesmo local.

Por volta de 2012, no municipio de Parana, Tocantins, houve um ato que os
politicos chamam de ‘Politica de Fecha das Escolas das Zonas Rurais’. Assim,
ocorreu o entdo fechamento das escolas Municipais Prata 1 e Prata 2, por isso, na
regido, sobrou somente a Escola Estadual Floresta. Desde entdo, todos os
estudantes das demais escolas comegaram a ser transportados para a mesma
instituicao.

Embora eu n&do concorde com o que ocorreu com as escolas, talvez nesse
contexto possa ser utilizado o ditado popular ‘Uma Politica Leva a Outra’. Para
transportar os estudantes, as maquinas da prefeitura precisavam fazer as rodagens
chegarem até as casas dos pais. Logo, foi assim que o territério conseguiu uma
conquista muito grande, ou seja, amenizar o dificil acesso a comunidade, pois se
até o momento, as pessoas da comunidade sO6 possuiam acesso por meio de
estradas cavaleiras, agora conseguiram que a prefeitura mandasse abrir estradas.

Mesmo diante da conquista do transporte escolar, eu ndo consegui voltar para

casa, pois o transporte s6 carregava alunos do municipio e eu ja estava nas séries
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dos estudantes sob responsabilidade do estado. Portanto, aos quinze anos de
idade, eu comecei a morar sozinha, visto que as pessoas com quem eu morava
disseram para os meus pais que eu precisava escolher entre trabalhar fora de casa
ou morar com eles. Comecei a morar sozinha numa casa improvisada, mas que foi
de suma importancia para a minha caminhada de trabalhos e estudos. Eu né&o
poderia deixar de trabalhar, minha mae estava doente, eu ja cuidava dela e das
minhas irmas, eu precisava ajudar e ndo dar mais despesas. Foi assim até eu
terminar o ensino médio.

Depois do Ensino Médio, eu passei no vestibular da Universidade Federal do
Tocantins, onde cursei Licenciatura em Educag¢ao do Campo Artes Visuais e Musica.
Este curso possui uma pedagogia da alternancia que possibilita aos académicos
experiéncias na universidade e na comunidade, uma alternéncia pedagogica, tempo
de comunidade e tempo de universidade.

Em dois mil e vinte um, eu terminei a graduagdo ja com uma otima
experiéncia para a sala de aula, pois durante o curso eu fui Pibidiana (PIBID —
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Docéncia). Ademais, fui monitora
voluntaria no PIM (Programa Institucional de Monitoria) e auxiliar de sala de aula
numa escola municipal em Campo Alegre, além de substituir uma professora de
licenca a maternidade por quatro meses.

Todo esse cenario me faz refletir sobre 0 que aconteceu entre meu avo e eu
em termos de comunidade, educagao e em geral. O meu avd foi professor, meu tio
foi professor, meu primo foi professor, o meu pai também foi, e hoje eu sou
professora. Meu tio e o meu pai s6 estudaram até o quinto ano do ensino
fundamental, meu primo tinha ensino médio completo, mas eu fui a primeira pessoa
na minha familia paterna a concluir uma graduagao, enquanto, por parte da minha
familia materna eu fui a segunda. O meu primo, que foi meu professor no sexto ano,
prestou vestibular e cursou licenciatura junto comigo, defendeu seu trabalho de
conclusao alguns meses depois da minha defesa. Depois que nds dois ingressamos
em cursos superiores, os demais membros jovens da familia estdo praticamente

todos estudando.
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* X x
Figura 42 — Professora (eu) no Colégio Estadual Kalunga | — Comunidade Prata
Fonte: registro da autora, 2023.

Em dois mil e vinte e dois, eu passei no processo seletivo para trabalhar no
Colégio Estadual Kalunga 1, situado na parte goiana da comunidade Prata. A
comunidade era uma s6, mas com a divisdo do estado de Goias tornaram-se duas
comunidades do Prata, separadas somente pelas divisas de estados e limite dos
municipios de Parand - TO e Cavalcante - GO. Por isso, o colégio da outra
comunidade ficava a cerca de dezoito quildmetros da minha casa.

O Colégio foi uma conquista da comunidade, mas por muito tempo ja estava
precisando de reformas, como o prédio era do municipio e funcionava como
instituicdo educacional para o estado, ficava aquela demanda para ver quais dos
dois 6rgaos publicos iria fazer a reforma.

Até que enfim, em 2023, essa reforma saiu, mas como aconteceu durante o
periodo letivo, tivemos que arrumar um outro espaco para lecionar durante o
primeiro semestre daquele ano. Ao lado da escola tem um espago onde acontece o

festejo de Santo Antdnio todo més de junho. La as pessoas fazem barracas para
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comércio e para permanecerem durante os dias de festas. Nesse sentido,
aproveitamos para usar como sala de aulas as barracas que estavam em bom
estado. Logo abaixo sou eu na sala esperando pelos meus estudantes para darmos

inicio as aulas da tarde.

Figura 43 (esquerda) — Sala de aula, comunidade Prata
Fonte: registro da autora,2023.
Figura 44 (direita)- Material de apoio
Fonte: registro da autora, 2023

Ao sairem para lanchar, os estudantes deixaram os livros abertos em cima da
mesa, enquanto os aguardava em sala decidi registrar esse momento. A imagem
mostra que a busca por conhecimento ndo se detém diante das adversidades. A
necessidade de construir um espacgo de aprendizado com materiais locais, evidencia
o desafio e a resisténcia da comunidade. E uma representacdo da perseveranga em
garantir o direito a educacgao.

Apesar da simplicidade do local, a presengca de um quadro branco, uma
carteira, uma cadeira e, principalmente, um livro didatico aberto s&do a grande
conquista. Essa combinagdo de elementos tradicionais e modernos prova que a
educacdo esta acontecendo. Essa fotografia € um testemunho visual de que a
educacao é um ato de determinagao e conquista, construido passo a passo com o

esforgco e a vontade de uma comunidade.
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O processo educacional em comunidade quilombola sempre enfrentou
desafios significativos, desde a dificuldade de acesso, falta de infraestrutura e a
desvalorizagdo da cultura das comunidades na historia dos curriculos escolares.
Quando o assunto é educagao, tudo sempre vem depois de muitas lutas, mas
mesmo diante das dificuldades, essas imagens representam a capacidade das
comunidades em se organizarem, fazer leitura de mundo e criar espagos para a
construcdo do conhecimento. E até mesmo os curriculos e leis aos quais regem,

atualmente tém mudancas significativas.

capaz de nos fazer

descansava sobre ur

Figura 45 — O computador e a vela - Comunidade Prata
Fonte: registro da autora, 2023.

A figura 45 é um registro realizado em 2022, representa uma resisténcia
pessoal minha. A energia solar que eu coloquei na casa dos meus pais com quem
eu morava nao era muito potentes, ou seja, a bateria s6 aguentava durante o dia, a

noite se eu ligasse a internet e 0 notebook, precisava desligar as lampadas e a
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geladeira. Se eu ligasse tudo ficava sem energia até que o sol aparecesse
novamente.

Eu trabalhava durante o dia e a noite fazia uma pdés em Praticas
pedagdgicas em Educacado do Campo, pela Universidade Federal do Tocantins. Os
encontros da pos eram online, com apenas alguns encontros presenciais aos fins
de semana na UFT, Campus de Arraias. Por isso, toda noite eu desligava as luzes,
acendia uma lamparina para iluminar o restante da casa e em cima da minha mesa
eu colocava uma vela, pois a lamparina as vezes soltava um pipoco de carvao com
oleo que danificava as teclas do computador.

Particularmente, acho que essa imagem tem uma dialética muito bonita. A
estética central € a colisdo de duas fontes de luz fundamentalmente opostas. De
um lado, a luz digital do computador, fria, uniforme, impessoal e estritamente
funcional. Ela representa o conhecimento global, a tecnologia moderna e a
conexao com um mundo externo. Do outro, a luz da vela, quente, tremulante e
colorida. Ela representa o conhecimento ancestral, a resiliéncia e a dependéncia
dos elementos naturais do local. A beleza da foto esta no fato de que o calor da
vela domina o primeiro plano, artisticamente sobrepondo-se a frieza da tela ao
fundo, o que cria um contraste unico e especial.

O computador é uma ferramenta do futuro, enquanto a vela € um método de
iluminacdo que atravessou séculos e séculos. Juntos, eles criam uma cena que
nao € apenas sobre o presente, mas sobre a jornada do conhecimento. A vela nao
€ apenas um substituto para uma lampada, ela se torna um simbolo da
persisténcia e da forca de uma comunidade que usa seus proprios meios para
garantir a continuidade do aprendizado.

Esteticamente, a chama da vela é o elemento mais dindmico e vivo da
imagem. Ela é a protagonista. Isso reflete a realidade da minha experiéncia, o
computador é o objeto de estudo, mas a vela é o espirito de resisténcia que tornou
esse estudo possivel. A imagem é uma prova visual de que a educagao, assim
como a chama, persiste e encontra um caminho, mesmo nas adversidades da vida.
Na verdade, o conteudo dessa imagem celebra a forca humana. A vela e o
computador juntos ndo sdo apenas dois objetos, sdo uma metafora visual para a
unido do conhecimento ancestral e moderno, iluminados pela determinacao de
aprender.

Entre meu avd e eu aconteceu um processo de evolugdo muito significativo,
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como as tecnologias, por exemplo, tornaram possiveis uma educagao a distancia,
e eu me pergunto se algum dia, meu avé como professor imaginou um futuro
educacional em que isso seria possivel. Diante da escassez de recursos
educacionais da época dele, hoje a sua propria geracédo poder se pds graduar em
um ensino a distdncia € um marco de evolugdo muito grande e ainda mais levando
em consideragdo que a casa do meu pai foi feita no terreiro da casa onde o meu
avo vivia com a minha avé.

Essa reflexdo € importante porque a memadria € uma coisa que se deve
conservar, precisamos da memoaria do passado para se construir um futuro. Além
de preservar, a transformacéao também €& importante, porque é a transformacao que
faz com que se conserve a vida, pois a vida ndo pode ser estatica e para conservar
a vida a gente conserva também os momentos de transformacéo.

Talvez o meu avé como professor ndo imaginasse como eu poderia
aprender de forma online, ou dar aulas através de um computador, ou sera que ele
tinha uma leitura do mundo dessa transformacdo de como o futuro seria anos apos
a sua morte, principalmente em termos de aprendizagem? Ele foi uma pessoa que
aprendeu na convivéncia com o meio, mas ele apreciou a experiéncia estética das
coisas. Nas comunidades quilombolas, € muito comum a aprendizagem por meio
da relacédo do corpo com o mundo, diante desses aspectos € importante preservar
a memoria e pensar em educacado que nao seja somente verbal e escrita, pois a
experiéncia estética € muito potente para despertar o corpo humano de forma
natural.

O meu avd teve uma educacdo que faz parte dos nossos antepassados,
isto €, uma educacao estética pelo mundo. A minha busca pela fotografia enfatiza
que isso pode ser transformado, mas nao pode ser perdida a relagao estética com
a memoria. Por isso, € muito importante fotografar e deixar as memorias para o
futuro, porque tudo se transforma, mas a preservagcdo da memobria cultural é
relevante para a vida.

Ao olhar para as fotografias das comunidades Claro, Prata e Ouro Fino,
percebo que elas guardam muito mais do que momentos, elas preservam modos
de vida, saberes transmitidos por geragoes, rostos familiares, celebragdes, praticas
culturais e paisagens que falam diretamente da nossa identidade. Essas imagens
me ajudam a compreender quem somos, de onde viemos e como seguimos

mantendo viva a memoria dos nossos antepassados.
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Meu interesse pela fotografia vem justamente desse desejo de contar
histérias a partir do nosso ponto de vista, de registrar a nossa presenga no territério
e de afirmar a importancia da nossa cultura. A fotografia, para mim, € uma forma

de resistir ao esquecimento, celebrar a nossa beleza e de fortalecer o sentimento

de pertencimento a comunidade.
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2 A POTENCIA DECOLONIAL DA EDUCAGAO

Em um contexto de iminéncia do “Sul Global’, em que se propde outras
epistemologias, a educagao decolonial surge para povos e comunidades tradicionais
como estratégia de reparacao historica diante de praticas que subjugaram a
populacdo negra, pautadas em exclusdo. Conforme Oliveira (2020), as praticas
educacionais que transgridem a colonialidade s&o paradoxais aquilo que emprega o
contexto neoliberal.

Nesse sentido, € pertinente apresentar neste momento do texto elementos
que dialogam com a Educagédo Escolar Quilombola (EEQ), pois considero-a como
uma pratica de resisténcia a uma produgdo hegemonica e que representa a poténcia
de um povo, de um territério.

Desse modo, a modalidade de EEQ, assim como minha trajetéria na escola, é
reflexo da luta de um coletivo. Entdo para falar de EEQ é necessario acessar a
trajetéria do movimento negro no Brasil, desde 1888, onde se alcangou uma
liberdade cerciada, pois considero que o negro foi deixado a propria sorte (BATISDE,
1951) neste recorte de tempo/espaco.

Entre 1888 e 1988 com a Constituicao Federal (CF), tem-se um hiato de 100
anos de exclusdo, onde o Estado brasileiro n&o produziu nenhuma agenda
destinada as comunidades quilombolas, desse modo nos foi negado direitos como o
acesso a educacao.

Legitimando esta luta, Florestan Fernandes (1978 - 2017, p. 275 e 276)
considerou que a educacdo é um instrumento de luta social necessario para superar
a condi¢ao de exclusao sdcio racial do negro, mesmo que o0 ambiente em que esta
luta se reproduzida - a escola - seja de propagacao das desigualdades sociais, pois
sua base epistémica é eurocéntrica (MUNANGA, 1996).

Desde o | Congresso do Movimento Negro, em 1950, a educagéo é pauta e
seguiu nos po6s CF 1988, mas s6 em 1995, através da “Marcha Zumbi dos Palmares
- Contra o Racismo, Pela Cidadania e Pela Vida”, o movimento negro reafirmou a
re-existéncia do povo afro-brasileiro junto ao Estado, através do Programa de
Superagao do Racismo e da Desigualdade Racial.

Neste recorte temporal, a revisdo do material didatico era pauta, pois
considerava o negro brasileiro de forma estereotipada, associado a imagem de

subversao, com estigmas de inferioridade.
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Mas, nota-se que até 1996 as acdes eram muito pontuais, s6 em 2003 que a
pauta toma uma propor¢ao nacional pelo entdo presidente Luiz Inacio Lula da Silva
ao reconhecer a importancia da luta antirracista do movimento social negro contra a
discriminacgao racial. Nesse sentido, pautando-se em um plano de governo que tecia
didlogos com o povo como proposta de ensino democratico, alterou-se a Lei
9.394/1996 a qual propunha diretrizes e base para a educacao nacional. Sancionada
a Lei 10.639/2003, foram acrescidos ao texto original (Lei 9.394/1996) os artigos
26-A e 79-B:

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e médio, oficiais e
particulares, torna-se obrigatério o ensino sobre Histéria e Cultura
Afro-Brasileira.

§ 12 O conteudo programatico a que se refere o caput deste artigo incluira o
estudo da Histéria da Africa e dos Africanos, a luta dos negros no Brasil, a
cultura negra brasileira e o negro na formagdo da sociedade nacional,
resgatando a contribuigdo do povo negro nas areas social, econdmica e
politica pertinentes a Historia do Brasil.

§ 2¢ Os conteudos referentes a Historia e Cultura Afro-Brasileira serao
ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em especial nas areas de
Educagéo Artistica e de Literatura e Histdria Brasileiras (BRASIL, 2003).

Art. 79-B. O calendario escolar incluird o dia 20 de novembro como ‘Dia
Nacional da Consciéncia Negra’ (BRASIL, 2003).

De la para ca, como afirma Ronaldo dos Santos - atual Secretario de Politicas
para Quilombolas no Ministério de Igualdade Racial (governo Lula - 2022/ 2026) -
toda conquista do movimento negro quilombola foi fruto de muita presséo junto ao
Estado brasileiro. Assim, em 2008, a Lei n° 10.639/2003 foi acrescida, e sancionam

a Lei n® 11.645/2008 que passou a vigorar a partir dos seguintes artigos:

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatério o estudo da histéria e cultura
afro-brasileira e indigena.

§ 12 O conteudo programético a que se refere este artigo incluira diversos
aspectos da historia e da cultura que caracterizam a formacao da populagéo
brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais como o estudo da histéria
da Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil,
a cultura negra e indigena brasileira e o negro e o indio na formagao da
sociedade nacional, resgatando as suas contribuicbes nas areas social,
econdmica e politica, pertinentes a historia do Brasil.

§ 22 Os conteudos referentes a histéria e cultura afro-brasileira e dos povos
indigenas brasileiros serdo ministrados no a&mbito de todo o curriculo
escolar, em especial nas areas de educagio artistica e de literatura e
histéria brasileiras. (BRASIL, 2008).

Noto que mesmo sendo uma normativa de carater afirmativo, ficou a critério
dos estados e municipios a implantagao, isso faz com que depois de 22 anos, o

Brasil ndo tenha escolas que produzam uma Educacdo para as relacdes
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étnico-raciais, esta pratica se engatinha.

Associada a auséncia de incentivos para a efetivagcdo da Lei 10.639/03 e
11.645/2008 esta a falta de reconhecimento das especificidades da modalidade de
Educacédo Escolar Quilombola, pois durante anos ficou atrelada a Educagao do
Campo, conforme descreve Decreto no 7.352 de 4 de novembro de 2010 que
discorre sobre o Programa Nacional de Educacdo na Reforma Agraria (PRONERA).

Mas de forma efetiva e coletiva, a Coordenacado Nacional de Articulacdo das
Comunidades Negras Rurais Quilombolas em 2010 conquistou as Diretrizes
Curriculares Nacionais para a Educacdo Escolar Quilombola, tornando possivel a
aplicacdo da modalidade de ensino através da especificidade de ser quilombola.
Entre pareceres e resolugdes que fundamentam a EEQ tém-se - Parecer CNE/ CEB
n® 7/2010 e a Resolugdgo CNE/CEB n° 4/2010 que instituem as Diretrizes
Curriculares Nacionais Gerais para a Educacéo Basica, tendo em vista a indicagao
do CNE/CEB n° 2/2010, da Camara de Educacao Basica do Conselho Nacional de
Educacao instituiu, por meio da Portaria CNE/CEB n° 5/2010 e o Parecer CNE/CEB
16/2012 fundamenta a modalidade.

Além deste contexto, tem-se como parametro a Convencdo 169 da
Organizacgao Internacional do Trabalho, ratificada no Brasil por meio do Decreto
Legislativo n® 143/2003 e do Decreto n°® 6.040/2007 que institui a Politica Nacional
de Desenvolvimento Sustentavel dos Povos e Comunidades Tradicionais” (MEC,
2012, p.4). A partir desta Resolugao MEC/2012 que nomeou e reconheceu a
modalidade de Educacgédo Escolar Quilombola (EEQ), todas as diretrizes do CNE
falam da EEQ.

Para finalizar este breve relato sobre os avangos politicos e normativos que
amparam a modalidade de Educagao Escolar Quilombola, tem-se o Plano Nacional
de Educacdo vigente 2014/2024, e prorrogado até 31 de dezembro de 2025, de
acordo com a Lei 14.934/2024.

Além das normativas que auxiliam a implantagdo da Educacado Escolar
Quilombola como uma pratica decolonial, novas praxis pedagogicas para uma
Educacao para as relagdes étnico-racial, utilizam ferramentas como o documentario,

Nesse sentido, o documentario, “A Ultima Abolicdo” da cineasta Alice Gomes
(2018), permite analisar contextos histéricos de colonialidades e compreender como
as instituicbes de poder subalternizaram, e inferiorizaram varias culturas e

colaboraram para a estruturacdo do racismo na sociedade brasileira. Portanto, foi
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essa situagdo que deu base para o estudo em cultura visual e tece dialogo com as
comunidades de origem da pesquisa.

A colonialidade discutida, neste capitulo, refere-se a uma forma de
organizacao que regula a vida humana em todas as esferas de poder e de conceber
o mundo, seja no periodo colonial ou na atualidade, conforme Palermo (2019).

A cineasta problematiza a historiografia negra e as questées que envolvem a
ultima abolicdo. A partir dai podemos entender o desencadeamento das
desigualdades que ainda existem no Brasil quando o assunto € a populagao negra.
Para Gomes (2018), a escravidao nao deve ser estudada como um fato isolado, pois
este € um projeto de manipulagdo que gera poder para grupos especificos e
dominacgao em relagdo aos povos dominados pelo poder.

Logo, pensar a colonialidade importa para refletir sobre o espago ocupado por
pessoas negras, neste caso as comunidades quilombolas. Na historia, € como se a
escravidao fosse o lugar de origem das pessoas negras. Por isso, o trabalho com
fotografias de comunidades quilombolas entra em conformidade com a critica de
Gomes (2018), ao criar uma atividade a partir da experiéncia de liberdade.

Os relatos das vidas nos navios negreiros provam que o colonialismo
ocasionou a desumanizagdo das pessoas negras. Isso levou a uma critica visual a
pensar a subjetividade do ser escravizado em uma sociedade colonial, lugar este
onde as violéncias contra eles eram naturalizadas pelo outro.

“Agora que estao todos libertos, que tipo de coisas eles podem fazer? O que
€ possivel e permitido a eles? Ou seja, Gomes (2018) pergunta "até onde vai a
liberdade dessa gente?” Esse trecho ressaltado por Alice Gomes é sobre um
documento em que um delegado pedia tais informacdes ao chefe de policia sobre
os libertos. Essa € uma ferramenta de poder e de opressdo, mesmo libertos sé
poderiam viver aquilo que Ihes fossem permitidos pela classe dominante, ou seja,
uma subalternidade desumana imposta pelo colonialismo.

Neste caso, a produgao visual compreende que mesmo libertos, as pessoas
negras nao possuiam autonomia o suficiente para deliberar a prépria vida em todas
as esferas sociais. O cddigo penal de 1890 € um extrato legitimo da exclusédo e do
porqué nao pensar a origem das pessoas negras a partir da escravidao. Pois se
assim pensar o local de origem das pessoas negras, entra em concordancia com o
cddigo penal, como se junto com a abolicdo da escravidao também exterminasse a

funcdo do negro na sociedade brasileira.
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E por questdes como esta que se faz necessario o empoderamento de
culturas afro-brasileiras na sociedade brasileira, pois historicamente sempre houve a
desigualdade em relagdo a essas culturas. “Nés continuamos escravos e estamos
escravos até hoje com outra roupagem, com outra idéia (...)” Gomes (2018), essa é
uma frase dita pelos escravos libertos em 1888, um dia depois da abolicdo da
escravidao e que reflete sobre a invisibilizagdo das vozes negras pela matriz colonial
do poder.

Para decolonizar o pensamento e problematizar realidades tanto Gomes
(2018), quanto Mirzoeff (2016) e bell hooks (2019), concordam que visualidades
construidas historicamente sao capazes de invisibilizar vozes e distorcer realidades.
Um exemplo € a troca de personagem ao narrar a histéria da aboligao da escravidao
no Brasil. Colocar a princesa Isabel como personagem principal € ignorar a
mobilizacdo da populagcdo negra. Essa é uma imagem de poder que ao contar a
historia de abolicdo da escraviddo de pessoas negras mutila a narrativa no sentido
de ndo mostrar a capacidade das pessoas negras de organizar-se e transformar o

mundo ao redor. Segue o trecho a seguir:

Sao essas situagdes perversas decorrentes a violéncia, a desigualdade,
decorrente do racismo e da discriminagdo racial que nos impulsiona a
produzir conteudo, que nos impulsiona a produzir argumentos, que nos
impulsiona a contestar ideias que estao estabilizadas, consolidadas que nos
coloca em oposigcdo ao imaginario nessa hierarquia perversa e pervertida
que foram produzidas historicamente em relagéo as racialidades nesse pais
(Gomes, 2018, s/p).

Ademais, Gomes (2018) questiona quais foram os caminhos percorridos pela
populacdo negra apds a assinatura da Lei Aurea, refletindo sobre como essas
pessoas sobreviveram, se organizaram e construiram, a partir de suas proprias
experiéncias, uma ideia de liberdade sob uma perspectiva negra Gomes (2018).
Alice Gomes (2018) e bell hooks (2019) abordam questdes relacionadas a cultura
visual e as pessoas negras no poés-escraviddo. Ambas defendem o enfoque na
visualidade da negritude como um instrumento cultural de resisténcia, resgate
historico e afirmacgao identitaria.

Gomes e hooks concordam em reconhecer e recuperar a estética negra como
simbolo de identidade e dignidade no Brasil pds-escraviddao. hooks aprofunda a
critica da visibilidade/poder visual na cultura global, propondo que pessoas negras

desenvolvam um olhar critico contra narrativas estereotipadas. Esses achados com
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Gomes e hooks sdo de suma importancia para embasar o fortalecimento da cultura
escolar ao trabalhar com registros visuais das comunidades quilombolas Claro,
Prata e Ouro Fino.

hooks € uma artista feminista e critica cultural. Ela é importante para pensar a
poténcia decolonial desse estudo, pois discute a questdo da representacdo e da
opressao em suas obras e embasa algo que € discussdo central deste estudo,
investigar o quanto a imagem tem o poder de moldar realidades.

hooks defende a criacdo de novas narrativas, o que é interessante para essa
investigacéo, pois € preciso descolonizar o pensamento. Nesse sentido, as imagens
possuem um potencial para contribuir com a desconstrucao de esteredtipos e resistir
a imposigdes de poder.

Dialogar com hooks (2019) faz-se necessario para pensar uma educacgao
decolonial por meio das artes visuais. A artista trabalha a critica de como as
imagens sao produzidas e compreendidas, enfatiza que a imagem nédo € somente
um componente estético, pois ela também é politica. As praticas pedagdgicas em
artes visuais que trabalham a fotografia critica, incentivam os estudantes a
questionarem o mundo ao seu redor e agrega na educagdo 0 COmpromisso com o
potencial emancipatorio.

Apos a leitura de hooks, foi possivel compreender que uma pedagogia para ser
decolonial precisa valorizar os saberes locais. Essa posicdo é exatamente a que €
defendida ao investigar como as fotografias de comunidades quilombolas podem
contribuir para o ensino. Compreendendo assim a importancia de os curriculos
escolares valorizarem cada vez mais experiéncias e praticas que foram
subalternizadas pelo colonialismo.

hooks (2019) afirma que as artes visuais sao ferramentas de resisténcia. Nessa
perspectiva, a fotografia pode ser utilizada para recontar histérias e esteredtipos e
visualidades nao auténticas. A ideia de trabalhar com fotografias de comunidades
quilombolas de forma critica e educativa na formagao escolar esta atendendo
diretamente aos principios de uma educagao decolonial e emancipatoria.

Considerando a énfase na educagao decolonial, na cultura visual e o0 uso de
imagens de comunidades quilombolas no processo de ensino, a compreensao da
fotografia como ferramenta critica feita por bell hooks é fundamental para afirmar
que a fotografia estd muito além de um elemento da arte, € uma linguagem de

resisténcia e empoderamento. No campo da cultura visual, uma educacio
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comprometida com a decolonialidade trata as fotografias de forma capaz de moldar
0 pensamento e educar o olhar para questionar as relacdes de poder que classifica
quem olha e quem € olhado, o que € empoderado e o que ¢é silenciado.

Trazer a fotografia de quilombolas para a sala de aula ndo é apenas inserir
novos conteudos, é romper com o0 apagamento e afirmar identidades afro-brasileiras
em suas multiplas dimensdes culturais, sociais e territoriais. Isso potencializa a
construcdo de um curriculo critico e afetivo, em que os estudantes possam se ver,
nao como objetos, mas como produtores de conhecimento e protagonistas de sua
historia, produtores de memodrias.

Seguindo o pensamento de bell hooks (2019) a partir da fotografia com énfase
na decolonialidade abrem-se caminhos para leituras de um mundo que se recusa a
seguir esteredtipos hegemoénicos. O ensino com essas fotografias em escolas € uma
forma de viabilizar a decolonialidade, descentralizar a visdo imperativa e possibilitar
ferramentas pedagogicas transformadoras.

A poténcia decolonial da fotografia, conforme discutida por bell hooks,
destaca-se como um meio de afirmacgado identitaria, resisténcia politica e
transformacao social. hooks usa a imagem para reivindicar visibilidade e espaco,
desconstruindo narrativas opressoras e promovendo uma nova forma de ver e ser
no mundo.

E possivel afirmar que este posicionamento é fruto de um tempo em que é
preciso aproximar a critica de verdades unicas produzidas por inumeras vezes e que
por muito tempo integrou cada um de ndés, e nos condicionou a naturalizar
realidades de muita opressdo e racismo. Mas o fato de me posicionar contra o
colonialismo e suas versdes neoliberais, quando defendo a educagéo decolonial é
também uma forma ousada de pensar o fortalecimento da memoria das
comunidades do Kalunga do Tocantins que por sua vez fortalece a concepgéo que

as futuras geracdes terdo do territério.
2.1 Educagao em cultura visual

A Educagao em Cultura Visual € uma abordagem que surge no Brasil a partir
de tedricos da educagcdo como Raimundo Martins (2011), Irene Tourinho (2011),
Alice Martins, (2018), Belidson Dias, (2008) e (2011), entre outros educadores da

arte influenciados por educadores dos Estados Unidos e do Canada como Henry
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Giroux, (1997), Paul Duncum (2011), mas também por tedricos como o espanhol
Fernando Hernandez (2011). Estes autores defendem uma educacgdo das artes
visuais em um campo ampliado, isto é, além das manifestagdes do sistema da arte
que circula em museus e galerias de arte e se expande aos objetos e artefatos da
vida cotidiana.

Portanto, nesse viés, busca-se dar valor estético aquilo que faz parte das
visualidades e contravisuailidades do contexto em que as imagens e artefatos
estéticos se manifestam. Isto inclui as atividades estéticas e poéticas que se
realizam em contextos rurais, indigenas, quilombolas, ribeirinhos e de migrantes,
mas também para contextos culturais diversos dentro da mesma sociedade, como
as comunidades LGBTQI+, as comunidades feministas e outras. Hernandez (2011)
define a cultura visual como algo inacabado e critica as formas como aprendemos a
ver e ser vistos.

O mundo contemporaneo €& marcado pela cultura visual, que esta
profundamente ligada a economia do consumo, como destaca Duncum (2011). Essa
cultura é composta por imagens que circulam massivamente, influenciando a forma
como as pessoas constroem suas identidades e percebem o mundo. Nesse sentido,
Hernandez (2011) fala sobre a educagao do olhar, ele define como o posicionamento
do sujeito diante de imagens molda suas identidades.

Duncum (2011) contribui com uma perspectiva critica e atualizada sobre a
arte-educagao, centrada na cultura visual. Ele propbée um ensino de arte que seja
relevante para os jovens, que leve em conta suas experiéncias cotidianas com a
midia e que incentive o pensamento critico e a formacgao ética dos alunos diante do
bombardeio constante de imagens na sociedade contemporéanea.

Duncum (2011) afirma: se a arte-educagdo nao se adaptar as novas
realidades socioculturais, sera engolida pelo proprio sistema que a ignora. Para
sobreviver, ela deve dialogar com o presente, com suas imagens, seus conflitos e
suas possibilidades. propée mudangas na forma como o curriculo de arte é
estruturado. Duncum (2011) defende que a arte-educagao deve estar fundamentada
na cultura visual. Nesse modelo, o ponto de partida pode ser uma imagem, um tema
ou uma pergunta, e as conexdes se formam em multiplas direcées, promovendo um
aprendizado mais livre, conectado e significativo (Duncum 2011).

Nessa mesma perspectiva, Hernandez (2011) destaca a importancia de

deslocar o olhar. Ele propde que a educacao se abra para considerar pontos de vista



63

e experiéncias diversas. Defende também a criagdo de sentido a partir de vivéncias
e historias e a desconstrugdao do modo de ver o mundo de forma naturalizado sem
perspectiva critica.

Antes de pensar nas propostas educacionais € preciso analisar o modelo

educacional existente e as estratégias de ensino, conforme EImo Lima:

E essencial que os profissionais da educagdo basica compreendam o papel
estratégico da arte e da cultura no desenvolvimento da visdo critica dos
educandos acerca da organizagao politica, social e econdmica da
sociedade. Por meio das tradigbes culturais e artisticas, os grupos retratam
seus modos de vida, de produgido, de significados e compreensdo do
mundo. Esse processo de valorizagdo do universo simbdlico é importante
para a compreensao do modo como os diferentes se produzem na relagao
no/ com o mundo e como eles pensam, atuam e se veem no/ com 0 mundo
(2018, p.198).

7

A discussdo sobre decolonizar o pensamento é importante para analisar
debates sobre o papel da arte no ensino. A arte precisa formar sujeitos pensantes,
mas para que isso aconteca ndo pode haver uma relacdo de exclusdo da realidade
onde o ensino acontece, como Rosana Paulino visibiliza, viabilizar uma relagao de
afetividade e pertencimento € muito importante. O debate de Lima sobre a formacéao

do sujeito articula reflexdes no processo de ensino aprendizagem:

A articulagdo entre educacdo e cultura é a condicdo essencial ao
desenvolvimento de uma educacdo do campo comprometida com a
transformagao social, associada a insergdo critica das criangcas e
adolescentes na vida da comunidade. Uma educacdo que favorega o
desvelamento de cddigos simbdlicos que dao sentido aos modos de ser e
pensar nesse territério. Por meio desse processo, os educandos teréo a
oportunidade de compreenderem-se e reconhecerem-se enquanto
integrantes de um grupo social, reafirmando suas identidades, em uma
relagdo com os projetos de sociabilidade construidos coletivamente nesse
contexto (Lima, 2018, p.191).

O ensino de artes auxilia na construgao de narrativas para a formacéo critica.
Portanto, os estudantes necessitam de formagao que os possibilitem compreender o
contexto silenciado dos povos do campo e suas riquezas que precisam ser

entendidas e integradas. Na visédo de Lima (2018, p.194):

(...) Os projetos educativos empreendidos nas escolas do campo precisa
criar estratégias pedagoégicas que favorecam o dialogo entre os diferentes
saberes e praticas, reconhecendo a importancia da experiéncia dos
camponeses para a consolidagdo do processo de luta e construgao de uma
sociedade democratica quando os varios grupos sociais forem reconhecidos
enquanto produtores de saberes e cultura e tiverem seus direitos sociais
garantidos e suas praticas reconhecidas e incorporada no contexto das
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experiéncias pedagoégicas das escolas

Ter suas praticas valorizadas pelos curriculos e as praticas pedagogicas, para
0s povos campesinos, quilombolas, indigenas, dentre outros povos silenciados, é
um ato de decolonizagao e inclusao social. A Lei de Diretrizes e Bases da Educagéao
Nacional (LDB) estabelece que os curriculos do ensino fundamental e médio devem
ser compostos por uma base nacional comum, complementada por conteudos que
considerem as particularidades culturais, econémicas, regionais e sociais de cada
localidade e de seus estudantes (Brasil, 2017).

A arte tem como propdésito provocar experiéncias no sujeito, tornando-o mais
sensivel e aberto a transformagdes em sua forma de saber, pensar e perceber. Ela
favorece o desenvolvimento do pensamento critico ao estabelecer uma relagao
criativa com o mundo, destacando a importancia de integrar a cultura camponesa na
construcdo de uma pratica docente poética e autbnoma, que va além da simples
valorizag&o das praticas pedagdgicas (Schineider, 2018).

Para Santos (2007), a cultura € uma comunicagdo do ser humano com o
universo, uma mistura de aprendizado da humanidade com o meio que habita
adquirido ao encontrar formas de viver. Construir visualidade € mostrar que em cada
meio existe um jeito préprio de ser e por isso as relagdes que concebem os meios
de vida em cada meio formam culturas diferentes. A cultura de povos quilombolas é
formada a partir das suas relagdées com o mundo onde vive e as particularidades. A
respeito da cultura visual em comunidades, pode-se considerar os aspectos que
relacionam a vida e o meio de vivéncia e descobrira que a estética quilombola de
lutas, resisténcias, sobrevivéncias, saberes e fazeres esta presente no simples ato
de existir.

Dentro da construcdo de visualidades, os processos educativos precisam
considerar a inclusdo social e as diversidades culturais em consideragdo a grande
dimenséo do tecido social brasileiro (Mitchell, 2002). Essa € uma afirmagado que
parece uma utopia, mas que se alcangada é o alcance de um sonho por um pais
menos desigual. Logo, a producédo de visualidades em comunidades quilombolas
decompdem a hegemonia de poder enraizada, assim, trava um campo de batalha
estética com o surgimento de novos narrativas, pensamentos, informacdes e leituras
visuais (Mirzoeff, 1999).

Registros visuais de comunidades quilombolas contemplam as necessidades
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de uma narrativa inclusiva, coloca em debate a cultura visual e provoca o que
Mirzoeff (1999) chama de contestar o visual, pois modifica culturas definidas. A ideia
de trabalhar com as imagens de comunidades quilombolas problematiza as
visualidades dominantes e afirma identidades visuais diversas.

Mitchell (2002) e Mirzoeff (1999) fomentam uma critica sobre a preocupacao
com as producdes de visualidades. A preocupacao nao é somente com aquilo que é
mostrado, estende-se ao que € escolhido para o silenciamento, ou seja, o visivel e
o invisivel, as formas de ver e ser visto, 0 que € mostrado e como é mostrado,
quando é permitido ver ou mostrar, e quem sao as autoridades de proibigdo e
autorizagdo nesse processo.

Por isso, é importante pensar a educagao relacionada a cultura visual. A
cultura visual pode ser definida como resultado da interagdo do ser humano com o
seu meio. As visualidades produzidas refletem diretamente sobre o que é valorizado
e 0 que ndo é. Uma comunidade deve ser pensada adequadamente dentro de um
modelo educacional, por isso, 0 meio e a cultura local precisam ser compreendidos
e considerados.

A estética na cultura visual, principalmente quando voltada para a realidade
em comunidades quilombolas, ignora o modelo classico do belo e o juizo de valor
advindo do colonialismo, pois a educacao em cultura visual que nao aprecia a
aparéncia de perfeicdo das coisas, mas sim uma estética de igualdade em que o
processo educacional ensina sobre a valorizagdo dos saberes e conhecimento de A
a Z, sem juizo de valor, sem dominagdo ou exclusdo. Um projeto de igualdade

social.

2.2 O Curriculo Escolar de Artes Visuais no Brasil

Para Arroyo (2011), o curriculo € um territério em disputa, logo, a Educacéao
da Cultura Visual possui uma abordagem curricular (Mitchell, 2002; Dias, 2011) e
pode ser decolonial, ainda que sua base epistémica tenha origem nos Estados
Unidos como campo ampliado da arte na educacdo em cultura visual, e que se
expande a Espanha (Aguirre, 2008; Hernandez, 2007). No Brasil, a partir de Dias
(2008); Martins (2008), a proposta é ampliar o curriculo além da arte como conceito
ocidental, mas a partir de um olhar emergente, visto do lado de c4a, do “Sul Global”, a

proposta se apresenta através de “novas praxis pedagdgicas” (Gomes, 2018).
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Neste contexto, ao discorrer sobre o conceito de cultura na educagao,
Hernandez (1998, p. 50) afirma que - “Entendo, aqui, a nogdo de cultura num
sentido concreto: como o conjunto de valores, crengas e significagdes que nossos
alunos utilizam para dar sentido ao mundo em que vivem”.

Ja para Dias (2008, p. 59), a educacdo da cultura visual “precisa ser
concebida e estudada como praticas de ensino de artes visuais € como instrumento
para promover a aceitacdo da diferenga, o reconhecimento da alteridade em suas
manifestacdes de género, sexualidade, raga e classe”.

Diante deste pressuposto, no ensino em cultura visual, a principal
problematica € a banalizacdo de conteudos do cotidiano, produzidos nos espacgos
vividos, em consequéncia de um ensino mais focado na estética, na historia da arte
e, ainda mais, em um ensino pratico das artes.

Dentro de um contexto historico, as artes visuais se inserem no curriculo
brasileiro por Manuel de Araujo Porto Alegre (1806-1879), a mando de Dom Pedro Il
por meio de uma reforma académica, em que se caracterizam as mudancgas a partir
da criagao de novas disciplinas, novas vagas, fundacao de bibliotecas, do edificio da
Galeria e incluiu o Conservatoério de Musica. “Instituiu a Academia Imperial de Belas
Artes como instancia maxima nao sO para a formagao de artistas, mas também
sobre questbes gerais da arte, em todo o Império”, conforme professora Dra. Leda
Guimaraes na Revista Eletrénica - Literatura em Artes Visuais da Universidade
Federal de Goias (UFG).

De |a para ca, muitas foram as normativas, bem como fatores historicos em
que a arte esteve a servigo da histéria, como registro, principalmente através de
imagem, o que nos permite no atual momento interpretar determinados momentos

historicos a partir de seu recorte temporal.

O pensamento dominante no final do séc. XIX era o de que a educagao
brasileira deveria ficar a cargo da autonomia das unidades da federagdo. Os
estados constituiam-se em ambitos proprios para resolver as matérias sobre
legislacdo educacional. Sendo assim, a Constituicdo de 1891, primeira da
Republica, praticamente nao tratou sobre esse tema em geral, muito menos
sobre o ensino de artes visuais na escola.

Em 1931, no entanto, foi criado o Ministério da Educacao, ja dentro de uma
outra politica em relagdo a educacgao brasileira. A ideia dos liberais era de
que faltava uma unidade entre as politicas educacionais das unidades
federativas, e que isso devia ser combatido, mesmo com a preocupacéao de
que se mantivesse a autonomia dos estados. A Constituicido de 1934,
utilizando esse entendimento de parte da sociedade, arroga para a Unido o
dever e o direito de orientar, coordenar e fiscalizar os preceitos da educacao
no Brasil, em todos os niveis e modalidades, tragando um planejamento
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unitario e ditando a obrigatoriedade do ensino primario. Logo em seguida,
em 1937, promulga-se uma nova Carta, no Estado Novo: seus preceitos sao
contrarios a Carta anterior, e € preciso esperar o fim do Estado Novo e a
Constituicdo de 1946, para que a primeira Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo fosse engendrada. Nesse ano, retomadas as bases da
Constituicdo de 1934, inicia-se, entdo, um processo de discussdo, em que
dois grupos apresentavam propostas filoséficas diferentes para o
embasamento daquela LDB. Essa situacédo perdura até o inicio da década
de 1960.

Em 1961, entdo, é promulgada a primeira Lei de Diretrizes e Bases para a
Educagédo, no Brasil. Depois de uma acirrada disputa entre esquerdistas e
liberais, vencem mais uma vez os principios liberalistas. Guimaraes (UFG, )

Com a decadéncia do positivismo na ciéncia brasileira, e avangos das
ciéncias sociais a partir do materialismo histérico e dialético as artes elucidam
ciéncias como a Sociologia, 0 que também respingou nas praticas pedagdgicas que
em 1960 no Brasil, se desenvolvem a partir da criticidade e contribuem para a
organizacédo de uma Educacgao Popular.

Dessa forma, o curriculo das artes visuais aparece na agenda do Estado
brasileiro na perspectiva da Educacgao a partir do que representa o quadro abaixo:

ENSINO DE ARTES E A LEGISLAGCAO

Marco Legal Contexto

Lei n® 4.024, de 20 de dezembro | Primeira Lei de Diretrizes e Bases da

de 1961 Educacéo Nacional (LDB).

Lei n°® 5.692, de 11 de agosto de | Segunda LDB. Promulgada durante o regime
1971 militar, revoga a LDB de 1961.

Constituigado Federal de 1988 Conhecida como “Constituicdo Cidada”,

reestabelece os principios da democracia.

Lei n°®9.394, de 20 de dezembro | Terceira LDB. Promulgada depois da

de 1996 redemocratizagao brasileira.
1998 Parametros Curriculares Nacionais
(PCNSs)

2002 - Diretrizes Curriculares Nacionais (DCNs) - Normas obrigatérias que
asseguram nacionalmente a formagéao basica e conteudos minimos. Suas versdes
datam de 2002, 2015 e 2019 (vigente).

Base Nacional Comum - Primeira versao: setembro de 2015

Curricular (BNCC) Segunda versao: maio de 2016 Terceira versao: 2018, vigente

Conforme Lei de Diretrizes e Bases de 1961

Lei n°® 4.024, de 20 de dezembro de 1961 - Primeira Lei de Diretrizes e Bases da
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Educacéo Nacional (LDB)
“Titulo I - Dos Fins da Educacao. Art. 1° A educacgao nacional, inspirada nos
principios de liberdade e nos ideais de solidariedade humana, tem por fim: (...)

f) a preservagao e expansao do patrimdnio cultural;”

“Titulo VI - Da Educacgéo de Grau Primario. Capitulo I. Art. 26. Paragrafo unico. Os
sistemas de ensino poderao estender a sua duracio até seis anos, ampliando, nos
dois ultimos, os conhecimentos do aluno e iniciando-o em técnicas de artes
aplicadas, adequadas ao sexo e a idade.”

“Titulo XlI - Dos Recursos para a Educacao. Art. 93. Os recursos a que se refere o
art. 169, da Constituicao Federal, serao aplicados preferencialmente na
manutengao e desenvolvimento do sistema publico de ensino de acordo com os
planos estabelecidos pelo Conselho Federal e pelos conselhos estaduais de
educacéo, de sorte que se assegurem: (...) 4. o desenvolvimento das ciéncias,
letras e artes;

O ensino de arte foi introduzido, mas nao obrigatoriamente; restringiu-se a apenas
algumas escolas e as especificidades da linguagem teatral. No contexto
normativo, o ensino de arte ndo € considerado uma disciplina escolar; € nomeado

como uma atividade.

Quadro 1 - O ensino de Artes e a legislagéo
Fonte: elaborado pela autora, 2025.

Dessa forma, como ficou a situagao do ensino de arte? Com a entrada em
vigor da Lei 5.692/71, apresentou relativa obrigatoriedade nas escolas, mas
continuou sendo considerada uma atividade. Essa insercdo aconteceu numa
conjuntura em que os objetivos da politica educacional oficial brasileira
encontravam-se ajustados aos interesses do modelo econémico implantado,
demonstrando que a cultura e a educagdo devem ser uma agenda do Estado, n&o
uma agenda de governo. Diante da consolidagao e interiorizacdo das cidades, da
populacao e da industria, de acordo com Duarte Jr. (1991), a ordem era a produgao
de pessoal técnico para as grandes empresas, com a eliminagcdo da criatividade e
criticidade. Assim, o ensino de arte concebe habilidades e técnicas, desvalorizando
seus conteudos e conhecimentos.

S6 em 1970, ainda no periodo militar, o ensino de arte nas escolas tornou-se

obrigatério e foi introduzido no curriculo como atividade educativa, com o titulo de
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Educacao Artistica. Mas neste periodo, as escolas ndo contavam com professores
com formacgao especifica.

Em 1996, depois de muita luta e intensas manifestacbes de professores,
pedagogos e alunos para que a obrigatoriedade do ensino de arte fosse mantida
legalmente, a nova Lei de Diretrizes e Base da Educagdo (LDB), considera arte
como componente curricular, com a substituicio do nome de Educacdo Artistica
pelo de Ensino de Arte.

Na LDB 9394/96 observo:

Art. 26. Os curriculos do ensino fundamental e médio devem ter uma base
nacional comum, a ser complementada em cada sistema de ensino e
estabelecimento escolar, por uma parte diversificada exigida pelas
caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e
da clientela.

§ 2° O ensino da arte constituira componente curricular obrigatério, nos
diversos niveis da educagdo basica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos.

A luz de muitas inquietagdes, como a falta de recursos para a implantagdo de
artes visuais nas escolas, reconheco a importancia dos Parametros Curriculares
Nacionais, ajudaram a legitimar o ensino de arte na escola, também por meio da
adogao dos principios pedagoégicos da Proposta Triangular.

Além disso, a Lei 10.639/03 foi sancionada, em 09 de janeiro de 2003,
tornando obrigatério o ensino sobre Histéria e Cultura Afro-brasileira nos
estabelecimentos de ensino fundamental e médio. Um ano depois, as Diretrizes
Curriculares Nacionais para a Educacdo das Relacdes Etnico-raciais e para o
Ensino da Historia e da Cultura Afro-brasileira e Africana foram aprovadas pelo
Conselho Nacional de Educacdo (CNE) e encaminhadas para o Ministério da
Educacao (MEC).

A orientacéo legal exige a presencga da historia, da cultura e da arte dos povos
negros e seus descendentes nos curriculos escolares, sobretudo nas disciplinas em
Artes, Literatura e Historia, dessa forma, o uso de imagens por meio de fotografias,
garantem a aplicacdo de uma normatica que reforma a identidade étnica.

De acordo com Junge (2004), a arte dos povos africanos também se
confunde com a vida cotidiana e suas especificidades, Deste modo, para
compreendé-la ndo se deve embasar em cddigos hegemdnicos, por isso a proposta

que aqui se faz, € amparada nas contravisualidades.
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2.3 Visualidades e Contravisualidades

A visualidade é um conceito usado por Mirzoeff (2016) para se referir as
formas de controle visual que os sistemas de poder estruturam para a dominagéo.
Para ele, as contravisualidades sdo formas de resisténcia visual as visualidades
hegemonicas. Estas ideias se relacionam com a ideia de Matriz Colonial de Zulma
Palermo (2009). A visualidade € um conceito que Mirzoeff (2016) usa para se referir
as formas de controle visual que os sistemas de poder estruturam para a
dominacéo.

Por meio do estudo da cultura visual ele entende que existe uma luta entre as
visualidades e as contravisualidades. Ele identifica trés “complexos de visualidades”
ou sistemas estruturados para a vigilancia o6tica: o da escraviddo nos campos de
agucar e de outras plantagdes no Norte e Centro América, o das imagens do
imperialismo e o das imagens da industria militar da guerra, mostrando como cada
um desses complexos de visualidade tém sido combatidos pelos escravizados,
pelos colonizados e pelas vitimas ativistas contra as guerras.

A nogédo de matriz colonial proposta por Zulma Palermo (2009) contribui de
forma decisiva para compreender os complexos de visualidade identificados por
Mirzoeff (2016). Para Palermo, a matriz colonial ndo se limita a um periodo histérico
especifico, mas constitui um modo de organizar o mundo, baseado em hierarquias
raciais e culturais que atravessam o tempo e se perpetuam nas sociedades
contemporaneas. Quando articulamos essa perspectiva com a analise de Mirzoeff,
torna-se evidente que as visualidades s&o instrumentos fundamentais de
sustentagdo dessa matriz, uma vez que classificam, hierarquizam e estetizam os
sujeitos, legitimando formas de dominagéo que invisibilizam experiéncias, culturas e
saberes dos povos colonizados e escravizados.

Por outro lado, as contravisualidades, segundo Mirzoeff (2016), podem ser
lidas como praticas de enfrentamento direto a matriz colonial de poder. Se a
visualidade constréi a separagdo entre o que pode ou nao ser visto, a
contravisualidade rompe com essa légica ao trazer a cena aquilo que foi
historicamente ocultado. Assim, Palermo e Mirzoeff convergem ao revelar que tanto
a colonialidade quanto as visualidades ndo sido categorias estaticas, mas campos de
disputa simbdlica em que a resisténcia é produzida pela insisténcia em ver e ser

visto fora das molduras impostas pelo poder colonial.
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Um ponto relevante nessa luta € o fato de ter sido a fotografia o veiculo
principal da construgcdo das contravisualidades. Essa ideia € importante porque a
memoria que esta pesquisa destaca nas fotografias das comunidades quilombolas
sdo objetos de resisténcia, de contravisualidades que afirmam o direito de ver e ser
visto, como Mirzoeff(2016) se refere as contravisualidades

Mirzoeff (2016) observa que estes complexos de visualidades usaram
técnicas especiais para conseguir estas formas de dominagao, como a classificagao
ou hierarquizagao de quem serve e de quem governa; a separagao do que deve se
ver e ser visto do que nao deve se ver ou ser visto e a estetizagado do que é belo ou
feio. Estas técnicas podem ser exemplificadas na situagao que se vive no Brasil.

Seguindo essa linha de raciocinio muito ha de se lembrar sobre descendentes
africanos, pessoas de cor, que foram separadas, estetizadas e classificadas para
serem feias, escravizadas, serem suditos aos brancos e ndo vistas no poder. Devido
a desumanizacdo que aconteceu, o Brasil ainda vive situacbes em que pessoas
negras sao colocadas em condigdes de inferioridades e isso se configura como uma
visualidade a ser combatida, como por exemplo o preconceito estrutural e a
associacao da cor preta a coisas ruins. Frases como “hoje a coisa esta preta para o
meu lado” para dizer “hoje a coisa esta ruim para o meu lado” sdo exemplos das
visualidades criadas para dominar.

A frase ressalta que tanto a colonialidade quanto as visualidades nao sao
entidades fixas, mas espacos de disputa simbdlica. Nesse sentido, Mirzoeff e
Palermo convidam a compreender que o olhar colonial ndo apenas organizou o
mundo em categorias de poder e inferioridade, mas também produziu padrdes
visuais que naturalizaram essas hierarquias. A resisténcia, entdo, emerge
justamente quando esses sujeitos historicamente marginalizados desafiam a
imposigcao dessas molduras, buscando afirmar suas presencas e significados
préprios. Assim, ver e ser visto torna-se um gesto politico e epistemoldgico, capaz
de questionar e reconfigurar as visualidades dominantes.

Além disso, a frase evidencia a dimensao dindmica da representagao: nao se
trata apenas de um olhar passivo, mas de um processo continuo em que sentidos e
significados sdo construidos e disputados. A insisténcia em romper com as molduras
impostas pelo poder colonial implica na criagdo de novas formas de visibilidade e de
legitimagao cultural, permitindo que grupos subalternizados se reconhegam e se

afirmem. Dessa forma, a visualidade deixa de ser apenas instrumento de dominacao
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e se transforma em espaco de contestacdo, producdo de sentido e afirmacao

identitaria.

primevideo Inicio Filmes  Séries Esportes TV ao vivo B2 Assinaturas HH Assine o Prime

Maré Negra

Kate é uma mergulhadora que fica traumatizada apds ver um tubardo
matar seu amigo,

IMDb 4,3 1h53min 2012

Suspense » Drama «

Este titulo n3o esta disponivel devide a _l_ ﬁ ED 03

direitos expirados

Figura 46 - Maré Negra.
Fonte:https://www.primevideo.com/-/pt/detail/Mar%C3%A9-Negra/OM2B4CJEXSJKO8BFNXGG41YAJ
S?utm_source. Acesso em: setembro, 2025

Uma vez assisti a um filme de uma série que assim como a frase “hoje a coisa
estd preta para o meu lado”, me fizeram refletir sobre as colocacbes que sao
associadas a cor preta e fiquei pensando em como tudo isso se adentra ao tecido
social brasileiro e produzem visualidades que impregnam um racismo estrutural na
sociedade, em que a cor preta é associada a coisas ruins, negativas, inferior. O
filme se chama ‘Maré Negra” e a série € “Lista Negra”.

O filme Maré Negra, lancado em 2012, trata-se de um longa-metragem, é
uma producdo de acéo e suspense dirigida por John Stockwell. A trama acompanha
Kate Mathieson (interpretada por Halle Berry), uma especialista em tubarbes que,
ap6s um incidente traumatico, se afasta do mar. Quase um ano depois, ela é
convencida por seu ex-namorado Jeff (Olivier Martinez) a retornar ao oceano para
enfrentar seus medos e realizar uma expedicdo com turistas. No entanto, a aventura
se transforma em um teste de sobrevivéncia quando se deparam com um tubardo
branco, colocando todos em risco.

O nome Maré Negra tem um duplo sentido que dialoga com o contexto do
filme. Por um lado, remete literalmente a presenca do mar, a “maré”, que é palco da
acao e do perigo, especialmente com os tubardes. Por outro lado, “negra” sugere
ameaca, escuridao e tensao, criando uma sensacgao de perigo iminente. Em inglés,

o filme é chamado de Dark Tide, que reforga a ideia de uma maré escura, perigosa e


https://www.primevideo.com/-/pt/detail/Mar%C3%A9-Negra/0M2B4CJEXSJK08BFNXGG4IYAJS?utm_source
https://www.primevideo.com/-/pt/detail/Mar%C3%A9-Negra/0M2B4CJEXSJK08BFNXGG4IYAJS?utm_source
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imprevisivel, ou seja, o titulo funciona tanto como referéncia ao ambiente natural, o
mar, quanto como metafora para o risco, a imprevisibilidade e o clima de suspense
que atravessa a narrativa. E um uso comum de linguagem simbdlica em titulos de
filmes de acéo e suspense.

Esse filme pode ser utilizado para pensar os esteredtipos que sao
alimentados com muita naturalidade nos ambientes de comunicagdo massiva. O
titulo Maré Negra produz visualidades racistas porque associa a palavra “negra” a
perigo, ameaga e algo negativo. No filme, o adjetivo “negra” nao se refere a
pessoas, mas a uma mare, a agua escura e a tensdo, mas mesmo assim, no
contexto simbdlico, reforca esteredtipos historicos que ligam a negritude a
escuridao, perigo e perversidade. A lingua e a cultura visual no Brasil muitas vezes
naturalizam associagbes entre “preto/negro” e caracteristicas negativas, como
medo, sujeira ou morte, enquanto o “branco” € associado a pureza, seguranga e
valor.

Sob a perspectiva de visualidades de Nicholas Mirzoeff (2016), esse titulo cria
uma representagcao que, mesmo de forma indireta, participa da construgao de uma
narrativa que associa escuriddo e ameacga a ideia de negritude, uma visualidade
racista histérica que naturaliza a discriminagdo. Embora a obra nao trate de pessoas
negras, o nome reforga simbolicamente o imaginario colonial que associa o “negro”

a perigo e coisas ruins.

o+ Assinaturas

The Blacklist - A Lista
Negra

With his back against the wall, Raymond Reddington (James Spader)
faces his most formidable enemy yet: Elizabeth Keen (Megan Boone).
Aligned with her mother, infamous Russian spy Katarina Rostova, Liz
must decide how far she is willing to go to find out why Reddington has
entered her life and what his endgame really is.

IMDb 7,5 2013 | SEM CLASS.

Drama - Suspense

+ =

Figura 47- Lista Negra
Fonte:https://www.primevideo.com/-/pt/detail/The-Blacklist---A-Lista-Negra/0030GOW1MZSZ7SUTK
PAM9R9OUT4?utm_source. Acesso em: setembro, 2025.
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A série "Lista Negra" em inglés (The Blacklist) € uma série de televisao
estadunidense criada por Jon Bokenkamp, exibida entre 2013 e 2023. A trama
segue Raymond "Red" Reddington (interpretado por James Spader), um dos
criminosos mais procurados do mundo, que se entrega ao FBI e oferece sua ajuda
para capturar outros criminosos. A série foi exibida na televisao brasileira pela Rede
Globo. Sua estreia ocorreu de 2015 a 2016, com episédios inéditos sendo
transmitidos as sextas-feiras, logo apds o programa Globo Repoérter. Na trama,
Reddington, o personagem, fornece ao FBI uma “lista negra” de criminosos
altamente perigosos e dificeis de capturar, muitos dos quais o préprio governo
desconhecia. Cada episddio normalmente foca em um desses criminosos.

O titulo Lista Negra (The Blacklist) tem um significado simbdlico ligado a
prépria premissa da série. A “lista negra” &, literalmente, um registro de criminosos
perigosos que estdo sendo cagados pelo FBI. No contexto narrativo, a lista reune
individuos que operam a margem da lei, muitas vezes invisiveis ao sistema oficial de
justica, podendo ser capturados somente com informacgdes privilegiadas. O nome
do filme sugere também a ideia de julgamento e condenagéo prévia, pois aqueles
que estdo na lista sdo vistos como “perigosos” ou “indesejaveis”, reforcando a
constru¢gao de uma moralidade de preto e branco, certo e errado, o que gera tensao
narrativa.

Em termos de visualidade, o titulo funciona como uma forma de
enquadramento simbdlico, desde o nome o espectador é levado a olhar para os
personagens na lista sob a ética de suspeita e perigo, criando uma narrativa de
exclusao e categorizagao.

No que se refere as visualidades, € possivel analisar mais profundamente o
conceito de “lista negra” e sua relagdo com visualidades e marginalizagdo. O titulo
Lista Negra ja produz uma visualidade simbodlica ao enquadrar certos individuos
como “perigosos” ou “indesejaveis”, criando um olhar imediato de exclusao. Nicholas
Mirzoeff (2016) discute como as visualidades estruturam quem pode ser visto e de
que forma, e neste caso, o proprio titulo instrui o publico a perceber os personagens
da lista como figuras suspeitas. Essa categorizagéo visual e narrativa reforga uma
I6gica do poder que as visualidades possuem.

Além disso, a “lista negra” funciona como um instrumento de poder simbdlico,

visto que a escolha de quem entra ou n&o na lista controlada pelo personagem



75

principal, constroi uma relagdo de hierarquia e visibilidade seletiva. Isso se aproxima
da critica de Mirzoeff (2016) as visualidades dominantes, ha sempre um poder que
decide quem deve ser visto e como. A série, entdo, ndo apenas narra crimes, mas
também ilustra, de maneira dramatica, como sistemas sociais e institucionais
impdéem categorias de “perigosidade” e exclusdo e reforca estigmas e
marginalizagdes que tém paralelo em contextos histéricos e contemporéaneos de
discriminacao social e racial.

Com base nas definicdes de Nicholas Mirzoeff (2016) sobre complexos de
visualidade, é possivel compreender tanto o flme Maré Negra quanto a série Lista
Negra como expressdes de complexos de visualidade que estruturam relagdes de
poder e dominagdo por meio da imagem. Em Maré Negra, o titulo e a narrativa
visual remetem a esteredtipos raciais, associando a negritude a perigo ou
marginalidade, o que constitui uma forma de dominagao simbdlica que naturaliza a
segregacao social e o preconceito historico contra pessoas negras. Nesse sentido, o
filme exemplifica como a visualidade é utilizada para categorizar e hierarquizar
individuos com base em caracteristicas raciais, reproduzindo padrdes de excluséo e
inferiorizagdo que tém raizes na colonialidade. De forma semelhante, a série Lista
Negra também pode ser lida como um complexo de visualidade, na medida em que
constréi narrativas visuais de poder. A analise desses conteudos a partir do conceito
de Mirzoeff permite identificar ndo apenas como as imagens operam para manter
sistemas de poder, mas também como oferecem espacgo para a critica e a reflexao,
abrindo caminhos para contravisualidades que questionam, resistem e reinterpretam
essas representacoes.

Por anos e anos a populagédo negra foi inferiorizada e alguns estigmas ainda
perpetuam até os dias atuais. Assim, vale pensar a Vvisualidades e
contravisualidades dentro das comunidades quilombolas, ainda ha muitos
esteredtipos sobre os modos de vida, a fragilidade e situacdo de enquadramento
sobre a incapacidade intelectual da negritude.

As Contravisualidades sao definidas por Mirzoeff (2016) como as imagens e
artefatos que tém sido produzidos pelas comunidades para desconstruir situacoes
naturalizadas em tecidos sociais e alimentadas pelo senso comum. Também se
define como contravisualidades, aquelas imagens e artefatos que tém sido
produzidos em resposta a ferramentas de opressdo e manutencdo do poder. Isso

gera uma forma de resisténcia e insurgéncia, que é dizer ndo a uma determinada
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narrativa que corrobora com a “centralizagdo e universalizagdo da visdo imperativa
da estética colonial” de Palermo (2019).

Mirzoeff (2016) e Palermo (2019) contribuem na compreensao das fotografias
como obras de resisténcia que produzem contravisualidades. De acordo com as
leituras, as imagens que alimentam as formas de poder sdo atualizadas a todo
momento por diferentes mecanismos de propagacgao.

Utilizar-se de fotografias produzidas em comunidades quilombolas como
recursos para o ensino em sala de aula é colocar em pratica aquilo que Mirzoeff
(2016) reivindica como direito ao olhar. Mas n&o no sentido de visdo e sim ao olhar
real das coisas, a autonomia do direito ao olhar em combate a realidades
construidas por discursos de autoridades. Justifica-se pelo fato de serem fotografias
de pessoas que ja foram separadas para nao serem vistas no campo artistico.

Na visdo de Mirzoeff (2016), o direito ao olhar recusa qualquer forma de
dominacdo, seja na perspectiva estética ou no ambito da lei. Se pensamos com
base nos discursos de Palermo (2019) e Mirzoeff (2016), podemos pensar no quao
violento foi o processo de colonizagdo para com os povos originarios e a populagao
descendente de africanos no Brasil. Entende-se que o dominio do poder nas maos
das autoridades corroborou para o apagamento, e silenciamento dos suditos que
neste caso eram aqueles que hoje sdo os ancestrais dos povos quilombolas
brasileiros.

Nos ultimos anos, muito se tem falado sobre resgate de culturas quando o
assunto sdo as culturas de matriz africana. Se considerarmos o fato de que apos a
abolicdo da escravidao em 1888, os libertos ndo gozaram de nenhuma reparagao
financeira ou social e ao invés disso, por lei, foram proibidos de praticar suas
crengas e culturas, entdo podemos compreender por que se fala atualmente em
regates culturais.

Para a educacdo, esse cenario € muito forte, pois as culturas de
descendentes africanos eram proibidas para a pratica social e para o ensino em
escolas, chegou a serem consideradas um ato de rebeldia e criminalidade, abrindo
alas para o seu silenciamento. Por isso, tudo que se tem atualmente é o que foi
passado pela oralidade entre as geracdes. E necesséio ressaltar, que somente em
janeiro de 2003, foi sancionada a Lei de n° 10639/2003, que obriga o ensino de
historia e Cultura afro-brasileira nas escolas do Brasil.

De acordo com as definicoes de Mirzoeff, esse periodo anterior sem a histéria
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das culturas negras € uma visualidade produzida ao longo da historia e o segundo
cenario com a criacido da lei € um ato de resisténcia que produz contravisualidades.
Portanto, falar de culturas quilombolas é importante para a sociedade como um
todo, pois a situagao inferiorizada da populacado africana ao longo da histéria da
sociedade brasileira € algo que silenciou parte da cultura no Brasil. O Brasil é um
pais rico em diversidades culturais e pode ser ainda mais, pois ainda ha muito o que
se redescobrir, sem mencionar o que foi perdido. A descoberta ou redescoberta do
resgate cultural é importante para a manutengao da histéria fatica do Brasil.

Quando leio os escritos de Mirzoeff (2016) sobre o direito ao olhar real, penso
logo sobre as propostas de ensino e a imposi¢cado dos livros didaticos da minha
infancia. Naquela época, eu nao era capaz de entender a dimensao de um ato de
imposi¢cao, mas hoje lembro de tudo com um pensamento diferente. Sinto-me
representada por Rosana Paulino, porque lembro que quando estudei sobre ela em
um video, ela falava sobre ndo sentir relagdo de pertencimento entre ela e as
bonecas da sua época.

Assim como Paulino, eu nao conseguia estabelecer uma relacdo de
pertencimento entre a minha vivéncia e as imagens dos livros didaticos da minha
escola. Eu olhava para aquelas meninas de cabelos lisos e grandes, e era raro
encontrar alguém que se parecia comigo. Em outras ilustracbes surgiam aquelas
ruas da cidade, mas nunca tinha uma estrada cavaleira. A respeito das profissdes,
eu via os astronautas, médicos, professores e dentre outras, mas nunca via um
lavrador como o meu pai. Lembro de uma ligdo que ilustrava um sorvete, o
professor descreveu para a turma como era o sorvete. Aquela explicagédo gerou um
imaginario na minha cabeca até que aos doze anos de idade quando fui para o
povoado vizinho estudar eu conheci o sorvete.

Até hoje eu me lembro da primeira vez que fiquei de frente para uma
televisdo, mas o mais emocionante de todas as minhas experiéncias foi ouvir o
barulho da agua do chuveiro caindo pela primeira vez. Eu senti um frio na barriga e
a respiracao gelada, para explicar, posso dizer que € algo um pouco parecido com o
que sentimos quando vamos banhar e a agua do chuveiro esta muito fria.

Em 2017, quando fiz minha primeira graduagéo, na Universidade Federal do
Tocantins, em Arraias — TO, la alguns professores falaram sobre pesquisas
desenvolvidas por eles em comunidades Kalungas do Goias, inclusive, um deles

falou sobre “Rog¢a de Toco”, uma colega do meu lado me perguntou se eu sabia o
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que era “Roga de Toco”. Eu expliquei para a colega, mas na época, em siléncio o
meu pensamento foi ignorante. Como € que essa menina ndo sabe o que é “Rocga
de toco”?

Hoje eu tenho um entendimento diferente sobre a colega ndo conhecer sobre
o termo utilizado pelo grupo de pesquisadores. Aquele termo n&o fazia parte da
vivéncia dela e a cultura das “rocas de toco” ndao apareciam nos livros didaticos.
Nesse sentido, penso naquilo que Mirzoeff escreve em relagao ao olhar real sobre
as coisas. Assim vejo como realidade que os sistemas que detém o poder
classificam aquilo que deve ser visto e o que nao deve. Desse modo, ja estabelece
uma escala de importancia, ou seja, os artefatos das cidades eram ilustrados como
materiais didaticos, enquanto raramente algo sobre o campo aparecia nas
ilustracdes.

Ha uma ideia globalizada de que o campo é isolado da cidade. Eu fico
pensando, sera que nao é ao contrario, ou vice-versa? Veja que a mesma
dificuldade que se tem de ir para a cidade tem em voltar para o campo. Talvez o
silenciamento das praticas culturais se da em virtude de ser pequenos grupos que
vivem em regides pouco ou nunca frequentadas por aqueles que produzem matérias
para os meios de propagac¢ao e manutencao das visualidades hegeménicas.

Esse ponto de vista salienta a ideia de classificacao, estetizacdo e separagao
de forma naturalizada na sociedade. Penso que, trabalhar com imagens de
comunidades quilombolas € um ato de rebelar-me contra a imposicédo de materiais
didaticos que ja chegam em determinadas comunidades com imagens prontas. Esta
escrita acredita nas riquezas de cada grupo social e na possibilidade de trabalhar
diferentes culturas, desde que ndo seja somente culturas externas, nem tao
intolerante para trabalhar somente com culturas internas de cada grupo, pois o
conhecimento € importante e deve ser compartilhado sociamente.

As contribuicbes de Mirzoeff (2016) sobre o direito a olhar fala sobre o olhar
real, por isso, estou colocando em discussao a possibilidade de uma visao livre, sem
limitagdes, sem restrigdes, dominagao, exclusao ou imposi¢do. A reivindicagdo do
direito a olhar € como um direito que surge e diz eu estou aqui, eu existo, ou seja, “a

permanente crise da realidade” (Mirzoeff, 2016, p. 747).
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3 FIOS DE MEMORIA E IDENTIDADE: POSSIBILIDADES DA FOTOGRAFIA NO
ENSINO DE ARTES VISUAIS

Este capitulo apresenta os resultados desta pesquisa, que se constitue na
analise e intervengao artistica sobre fotografias de comunidades quilombolas. A
opg¢ao por trabalhar com esse tipo de material esta alinhada a compreensao de que
a fotografia € um importante documento historico e cultural capaz de resguardar
memorias e evidenciar narrativas, muitas vezes, marginalizadas. Como afirma
Kossoy (1989), toda fotografia € um “residuo do passado”, um artefato que contém
em si um recorte da realidade e, portanto, constitui-se como fonte legitima de
informagédo. Ao tomar essas imagens como ponto de partida, buscou-se evidenciar
seu potencial pedagdgico, especialmente no ensino de Artes Visuais.

Para alcancgar tal evidéncia, em algumas fotografias, interessou a pesquisa
realizar algumas intervengdes para fomentar o discurso. A pratica de intervir sobre
as fotografias aproxima-se do processo criativo de Rosana Paulino, artista brasileira
reconhecida por utilizar imagens de pessoas negras em seus trabalhos para
tensionar discursos e resgatar memorias apagadas pela historia oficial. Ao adotar
procedimento semelhante, esta pesquisa propdée um exercicio de ressignificacdo
simbdlica das imagens, destacando o papel da arte como meio de denuncia,
reflexdo e reconstrucdo identitaria. Essa aproximacdo como meio de criacdo de
didlogo justifica-se pelo objetivo central do estudo: provocar o olhar critico e sensivel
dos estudantes, convidando-os a questionar as representag¢des visuais, reconhecer
a diversidade cultural e valorizar a presenga negra na formagao da sociedade
brasileira.

Além disso, os resultados apresentados buscam contribuir para a efetivagao
da Lei 10.639/03, que estabelece a obrigatoriedade do ensino de Historia e Cultura
Africana e Afro-Brasileira nas escolas. O trabalho com fotografias e suas
intervengdes nao apenas amplia repertorios visuais, mas também propicia uma
abordagem antirracista no ensino de arte, promovendo o reconhecimento de
identidades, saberes e ancestralidades.

Dessa forma, este capitulo ndo se limita a descrever as producdes resultantes
da pesquisa, mas as interpreta a luz de uma perspectiva critica, articulando arte,
memoéria e educacdo. O material aqui exposto busca, portanto, reafirmar a

relevancia da docéncia como pratica pedagodgica de resisténcia comprometida,
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capaz de transformar a sala de aula em um espaco de constru¢ao de cidadania e de
valorizagéo da diversidade.

Rosana Paulino tém como foco principal a situagdo da mulher negra na
sociedade brasileira e busca compreender como é ser mulher negra no Brasil. Ela
analisa as marcas e sinais de preconceitos deixados pela escravidao. Os trabalhos
de Paulino, como: “Parede da Meméria”, “Assentamento”, “Os Fardos”, “Colmeia” e
“‘Bastidores” sao obras que evidénciam resisténcia e colaboram para a
desconstrucao de visualidades que produzem negatividade no pensar a negritude
feminina na sociedade brasileira.

A forma como a artista trabalha com fotografias demonstra possibilidades
para se trabalhar a estética visual de forma critica e reflexiva. Por meio de
fotografias, a artista produz criticas a temas como escravidao e a situagao de
enquadramento da negritude feminina na sociedade brasileira como exposto na obra

a segquir.

Figura 48 - Assentamento
Fonte: Rosana Paulino (2012).

Para compor essa obra, Paulino pegou a imagem de um livro, ampliou, cortou
e colou novamente. Ao realizar a producdo, a artista percebe que as partes da
imagem nao ficaram agregadas perfeitamente como era antes. Ela usa essa obra
como se fosse uma metafora em comparagao a situagédo do povo negro no Brasil,

uma vez que, depois que houve a abolicdo da escravatura, essas pessoas nao
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receberam nenhuma reparagao social. Diante desta situacdo, a artista faz uma
analogia entre o tecido costurado e o tecido social brasileiro e explica que assim
como o tecido costurado a sociedade brasileira possui sutura social, assim como
apresenta na imagem.

A obra de Rosana Paulino serviu como inspiragao para o desenvolvimento do
meu préprio processo criativo. Ao conhecer a forma como a artista utilizou a imagem
histérica para recortar, reorganizar e costurar, criando novas narrativas que
problematizam as marcas da escraviddo e da exclusao social, senti-me motivada a
realizar procedimento semelhante com uma fotografia de minha comunidade
quilombola. Escolhi uma imagem que retrata minha propria familia e, a partir dela,
iniciei um processo de recorte e intervengcdo que simboliza a experiéncia de
separacgao vivida por tantas criangas e jovens que precisam deixar suas casas para
ter acesso a educagdo. Assim como Paulino, busquei transformar a fotografia em
um espago de reflexdo, em que a costura das partes recortadas revela tanto o
desejo de recompor os vinculos quanto a impossibilidade de restaurar por completo
aquilo que foi rompido, produzindo uma metafora visual sobre as dores e os desafios

que marcam a trajetéria de formagao escolar de comunidades quilombolas.

Figura 49 - Separacao
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervencao em fotocépia de fotografia analégica.

A figura 49 trabalha muito a memoria sobre um fato real da comunidade.
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Primeiro eu, depois minha irm&, e assim era com todas as criangas, jovens e
adolescentes que precisavam sair de casa para estudar, ndo somente para cursar
nivel superior, mas para garantir o acesso ao proprio ensino fundamental.

Na figura 49, esta presente eu, minha mae e minha irma. Para explicar a
nossa identidade de lutas em prol do acesso a educagao, eu comecei decompondo
a imagem em recorte, assim como acontece as saidas dos filhos de casa ainda
muito novos na comunidade. A primeira a ser recortada da imagem foi eu, por ser a
primeira a sair de casa.

Quando recortei a primeira parte da fotografia e separei as maos da méae das
maos da filha foi como rever o que realmente acontece quando um filho ou filha
ainda muito novos precisam ficar longe dos pais. E nesse processo percebi que ao
recortar a fotografia tanto a mae quanto a filha ficaram com pedacos incompletos.
Isso reflete sobre o vazio que fica em cada uma das familias onde ja aconteceu ou
ainda acontece esse processo de separacdo em prol da educacéo.

Ao recortar a segunda filha da imagem e deixar a mé&e sozinha, as figuras
revelaram-me um sentimento que ja vivi. De um lado, as filhas sozinhas me
sugeriram uma disposigcao no papel A4, em que parece revelar que a segunda filha
seguiu os passos da primeira. Do outro lado, o brago da mé&e parece segurar o vazio
deixado pela auséncia da filha. A idade que os filhos saiam de casa ndo é essa
representada na fotografia, a imagem é utilizada como comparacgao por se tratar de
uma fase em que mesmo um pouco mais velhos, ainda n&do chegaram a vida adulta,
no maximo sao adolescentes.

E uma leitura estética para refletir sobre a vida dos filhos nas comunidades,
que depois que passavam para estudar nas séries finais do ensino fundamental, que
nao eram ofertadas nas comunidades, precisavam ir embora de suas casas para o
local mais préximo e morarem com algum conhecido, ou as vezes pessoas que nem
eram conhecidas da crianga, como foi 0 meu caso.

Ao ver como as partes da fotografia ficaram apds o recorte, maes e filhas
sozinhas, resolvi costura-las para saber como ficariam ao uni-las novamente.
Enquanto costurava as imagens eu viajava no tempo, sentindo passar por uma
experiéncia poética muito intensa. Lembrei de quando a minha avé paterna me
ensinava a costurar. Ela dizia que tinha que alinhavar o pano primeiro para depois
passar uma costura fina e bem feita. Assim, como ela dizia eu fui alinhavando a

unido das partes da fotografia.
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Cada furada que a agulha dava, na figura 49, onde tinha parte do meu corpo,
era como reviver os espinhos da vida, os obstaculos, as dificuldades e a solidao que
eu encontrava longe de casa e dos meus pais, mesmo na presencga de outras
pessoas. Outrora a agulha me lembrava das vezes que furei o dedo aprendendo a
costurar com a minha avdé e a minha mae. A costura larga e espagosa € uma
referéncia a minha avo, costurar nos aproximava. Todas as vezes que ela ia costurar
precisava de um neto para colocar a linha na agulha para ela, pois devido a idade ja

avangada sua visao encontra-se reduzida.

Figura 50 - Reintegracao
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervengao em fotocépia de fotografia analdgica.

Depois de costurar toda a imagem, notei que algumas partes nao se

encaixaram direito, como mostra na figura de numero 50. Isso € o que Paulino
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denomina de sutura social, algo que depois de uma separagdo ndo consegue se
reintegrar de fato novamente. A jungao da diferenca do recorte da fotografia com a
costura formou uma parte grotesca que gera um incébmodo visual. Isso me levou a
refletir sobre a volta dessas criangas para casa, visto que a fase de crescer ao lado
dos pais, elas precisam sair para estudar. Depois de formada, seja somente no
ensino médio ou graduagédo, voltar para casa torna-se quase uma tarefa impossivel.
Ninguém volta para morar com os pais, pois ja estdo na fase jovens e adultos,
querem formar a prépria familia ou ja estao presos a uma CLT (Carteira de Trabalho)
gue é o que mais acontece para manter os custos da vida na cidade.

O processo criativo desenvolvido nesta fotografia dialoga diretamente com a
pratica de Paulino ao produzir novas narrativas visuais que problematizam a
condicdo da populacdo negra no Brasil. Assim como Paulino, utilizei fotografias
pessoais como ponto de partida, realizando recortes que desagregam a cena
original e revelam, de forma metaférica, a experiéncia de separagédo vivida pelas
familias das comunidades quilombolas em razédo da busca pela educagao formal.

O ato de recortar, separar e costurar novamente as imagens possibilitou uma
reflexdo poética sobre o processo de deslocamento e afastamento familiar,
caracteristico da trajetdria de muitos jovens quilombolas. A incompletude resultante,
os vazios e as descontinuidades entre as partes costuradas remetem ao conceito de
“sutura social” mencionado por Paulino, ou seja, a ideia de que apds uma ruptura,
seja histoérica, social ou afetiva, ndo é possivel recompor integralmente a unidade
anterior. Essa metéafora visual permite discutir, de maneira sensivel, o impacto
emocional e identitario que acompanha a saida precoce de casa em busca de
escolarizacao.

O pensamento de Alessandro Pimenta (2018) sobre a “Educagao do Campo”
ajuda a compreender a poténcia politica e pedagodgica presente tanto na obra de
Rosana Paulino quanto na intervengcdo que realizei com a fotografia de minha
comunidade quilombola. Ambas as obras operam como dispositivos de mediagao
entre memodria, identidade e critica social, materializando, no campo das Artes
Visuais, a constru¢cdo de um conhecimento que articula o local e o universal,
promovendo a formacgao de sujeitos criticos e a transformagao da realidade.

Buscar meios para superar as dificuldades encontradas configura-se um
processo de resisténcia. Pesquisar formas de responder como fotografias de

comunidades quilombolas possam contribuir para o ensino de artes visuais em
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comunidades quilombolas é um ato de resisténcia para transformar o ensino em

atividade politica e emancipatoria.

Figura 51 - Casa do Professor/escola
Fonte: Juvenil M Godinho, 2006.

A figura 51 apresenta a fotografia de uma casa de parede de barro e
cobertura de palha, que funcionava como moradia na comunidade quilombola e, ao
mesmo tempo, como espacgo escolar, revela um aspecto essencial da resisténcia e
da organizagdo comunitaria no campo: a busca pelo direito a educagdo mesmo
diante de estruturas precérias. Essa imagem ndo apenas documenta a realidade
material da comunidade, mas também torna visivel a forca de um povo que, apesar
das limitagdes, constrdi possibilidades de aprendizagem e convivéncia. Ao observar
a casa como espaco educativo, percebe-se como a arte e a memoria podem ser
instrumentos para refletir sobre desigualdades historicas, como o0 acesso a
educacao em territorios quilombolas, e sobre a inventividade das comunidades em
criar locais de ensino com os recursos disponiveis.

Discutir essa fotografia em aulas de Artes Visuais oferece diversas
potencialidades pedagodgicas. Primeiramente, permite que o0s estudantes
compreendam a relagcédo entre espaco, cultura e identidade e estimula a analise de

como contextos materiais influenciam praticas sociais e educacionais. Além disso,
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propicia reflexdes sobre memodria, pertencimento e resisténcia, e pode aproximar os
estudantes da histéria de suas proprias comunidades ou de comunidades
tradicionais brasileiras. Ao trabalhar com imagens que registram espagos
educacionais atipicos, o ensino de artes pode contribuir para a formacdo de uma
consciéncia critica, na qual a estética se cruza com a politica, na valorizagao de
experiéncias de superagcdo, mostrando que a arte ndao se limita a técnica, mas
também é um meio para compreender o mundo e propor transformagdes sociais.

O dialogo entre minha producéo, a obra de Rosana Paulino e a reflexao de
Pimenta (2018) evidencia que o uso de fotografias e intervengdes visuais no ensino
de Arte pode ser um caminho para a construgdo de uma educacado emancipatoria.
Segundo Pimenta (2018, p. 11), a “Educagdo do Campo” nao se restringe a
dimensao geografica, mas constitui “uma compreensao nova em aspectos didaticos,
metodoldgicos e politicos”, buscando integrar o conhecimento historicamente
acumulado com o cotidiano dos sujeitos do campo em uma “praxis nas quais
aspectos do cotidiano do docente e do conhecimento historicamente acumulado
interagem em um processo dialético”.

Essa perspectiva se relaciona diretamente com o gesto de Paulino de recortar
e costurar e os recortes e costuras que representam a experiéncia de separagao
vivida pelas criancas que precisavam sair de casa para estudar. Esse processo se
aproxima da proposta de Pimenta (2018), pois transforma uma experiéncia individual
e comunitaria em dispositivo formativo, em que “as comunidades que sao
integradas destroem as concepgdes de simples territdrios quilombolas e passam a
ser possibilidades para experiéncias formativas” (Pimenta, 2018, p. 12). Dessa
forma, tanto minha produgdo quanto a de Paulino dialogam com a pedagogia da
alternancia que, segundo Pimenta (2018), faz com que “os estudantes vao até a
universidade e a universidade vai até suas comunidades” e revelam como a arte
pode mediar um conhecimento critico, articulando memoria, identidade e

luta social para a constru¢édo de uma educagao emancipatoria.

Pensar uma educagdo emancipatéria € necessario como uma forma de
reparagao histérica para grupos que por muito e muito anos, ao longo da sociedade
brasileira, foram desumanizados. A obra “Os Fardos”, de Paulino, retrata essa

questao com propriedade.



87

Figura 52 — Os fardos
Fonte: Rosana Paulino, 2012.

Nesta obra, a artista questiona sobre a estrutura da escraviddo, época em
que os negros eram lenhas para serem queimadas. Paulino problematiza a falta de
valor e o desgaste do ser humano escravizado. De acordo com a artista, ndo havia
nada melhor dentro do campo artistico para representar essa situagado a nao ser
madeira para serem queimadas (Paulino, 2012).

A partir dessa descri¢ao da obra de Rosana Paulino (2012), podemos refletir
sobre a historicidade da populagdo negra na sociedade brasileira, destacando a
violéncia estrutural e a desumanizacao sofrida durante o periodo escravocrata. A
escolha da madeira como material simbdlico evidencia o tratamento do corpo negro
como objeto descartavel. A obra leva a pensar sobre como essas praticas histéricas
de exploragdo e marginalizacdo reverberam na contemporaneidade, reforgando
desigualdades e invisibilizando narrativas negras. Portanto, no ensino de Artes
Visuais, discutir obras como essa permite problematizar conceitos de valor,
resisténcia e memoria, mostrando que a arte ndo € apenas estética, mas também

um instrumento de critica social e de reconstrugao histérica.
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Figura 53 - Monalisa
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervencdo em fotocopia de fotografia analdgica.

Na figura 53, estdo as fotografias de um terno de folia, uma tradicdo que
passa de geracdo em geracdo desde os ancestrais que habitaram nas trés
comunidades. Para realizar a intervencdo nesta fotografia, eu imprimi a fotografia
dos folibes em um papel A4, imprimi um desenho da Monalisa em sete repeticoes
3x4 (trés por quatro) e pintei o corpo delas de preto. Depois eu colei as Monalisa em
cima dos rostos dos folides. A tradicdo das folias é algo cultuado em todas as
comunidades, mas as mulheres ndo podem ir para o giro das folias, elas sé servem
para cuidar da casa e preparar as refeicoes.

Os desenhos foram colocados em cima da cabega dos homens montados nos
animais como forma de provocagao para uma discussdo de género e situagdes
impostas para as mulheres. As mulheres ndo podem girar em folia, € como precisar
do aval da sociedade para saber o que deve ou nao fazer. A Mona Lisa foi pintada
de preto para refletir sobre o ser branca ou preta, ndo importa, ja que independente
da cor ou etnia, as mulheres sempre lutaram contra as situagdes de enquadramento
imposta pela sociedade. Contracenei os folibes com a Monalisa para questionar a
repeticdo da Monalisa na histéria da arte e como referencial de arte que se sobrepde
em relagao as culturas populares.

Essa intervengdo dialoga com Paulino ao colocar em evidéncia relagbes de
poder e exclusdo social: assim como a artista questiona a desvalorizagado do corpo
negro na histéria, minha obra questiona a situagao de enquadramento das mulheres

na tradicado cultural. A Monalisa repetida e sobreposta aos folides, reflete a critica a
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centralidade de certos referentes da arte europeia em detrimento das expressdes
populares, sugerindo uma reflexdo sobre a construgéo histérica de valores estéticos
e sociais. Assim, a pratica artistica torna-se um espago de resisténcia, memoaria e
problematizacdo das desigualdades histéricas.

Enquanto pintava e colava essas obras, me atravessava alguns pensamentos
sobre a histéria da arte no Brasil. O Brasil € um pais rico em diversidade cultural,
mas, no entanto, fico decepcionada nas minhas salas de aula de arte quando os
meus estudantes sabem quem €& Monalisa de Leonardo da Vinci, mas néao
reconhecem as culturas locais como conceito de arte.

Repetir varias Monalisa em cima dos cavalos compde duas narrativas: a
primeira sdao as mulheres ocupando o mesmo espago que os homens, ja, a
segunda é pensar que a histéria da arte foi capaz de repetir tantos personagens
eurocéntricos que as culturas de comunidades de matriz africanas acabaram

conquistando o termo “Cultura Local”.

Figura 54 - Exposi¢cao Colmeia
Fonte: Rosana Paulino, 2016.

Paulino questiona a situacdo de enquadramento da mulher na sociedade
brasileira, como foco principal para o enquadramento da pessoa negra, conforme a
sua exposicdo Colmeia. Paulino (2016) estabelece uma relagdo de comparacéao
entre as mulheres e as abelhas, pois o sexo feminino pelo senso comum é
caracterizado como um ser delicado e fragil. Na contram&o desse ponto de vista, a
artista usa alguns objetos na composi¢do da figura apresentada, para instigar o

pensamento sobre o aspecto guerreiro da mulher na luta por direito, igualdade de
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género e de raga. Curiosamente a falta dos bragos representa as marcas do
passado. Os anzodis também representam tracos culturais e a capacidade de resistir

mesmo diante da luta cotidiana.

Figura 55 - Ama de Leite
Fonte: Rosana Paulino, 2016.

Segundo Paulino (2016), a escultura Ama de Leite, é apresentada sem
pernas, bragcos, cabeca, para discutir a funcdo da mulher negra durante a
escraviddo. A artista questiona a manutengao do poder. Segundo ela, as formas de
escravidao sdo atualizadas a todo momento e faz uma critica da passagem de Amas
de Leite para as babas. De acordo com Paulino, a falta dos demais membros do
corpo reflete a inutilidade imposta sobre a mulher negra.

As obras de Rosana Paulino, “Colmeia” e “Ama de Leite” (2016), oferecem
uma reflexdo critica sobre a historicidade da opressao das mulheres negras na
sociedade brasileira. Em “Colméia”, a auséncia de bragos e a presenca de anzois na
escultura simbolizam as marcas de resisténcia e luta que as mulheres negras foram
obrigadas a assumir frente a uma sociedade que historicamente invisibiliza e
subestima suas capacidades. Por outro lado, “Ama de Leite” evidencia, através da

auséncia de membros e cabeca, a objetificacdo e desumanizagdo da mulher negra
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durante a escravidao, problematizando a perpetuacédo de formas sutis de opressao
até os dias atuais. Ambas as obras situam o corpo feminino negro como um espaco
de disputa simbdlica, denunciando a marginalizagao histérica das mulheres negras e
seu apagamento do imaginario social e artistico brasileiro.

Foi justamente por fazerem critica ao feminino negro na sociedade Brasileira
que estas duas obras de Paulino serviram de basde referencial para que fosse

realizada esse terceira intervengdo em mais uma fotografia.

Figura 56 - Barbie e Rapunzel
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervengdo em fotocopia de fotografia analdgica.

Essa é uma fotografia de duas noivas indo para o casamento, em um festejo,
em uma comunidade quilombola. Olhei para essa fotografia e notei que essas duas
mulheres vestidas para casar pareciam duas princesas com seus vestidos longos e
brancos na frente da multiddo. De fato ndo sao princesas, as princesas ndo sao
negras, mas poderiam ser. Me veio na lembranga duas princesas mais famosas que
conheci na historia delas quando era crianga. A historia da Rapunzel e seus cabelos
longos e loiros que aparecia no livro de Lingua Portuguesa e a boneca Barbie
branca e loira que eu ndo tinha condicbes de comprar, mas vi na mao de uma
menina em um festejo.

Talvez seja por isso que na sala de aula sempre aparecia a frase me

emprestando um lapis cor de pele? Essa frase era usada para se referir ao lapis
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rosa claro. Falei essa frase varias vezes. A pergunta que é a seguinte, como que em
uma comunidade onde noventa e nove por cento das pessoas sao negras de pele
escura, alguém consegue pensar que essa € a cor da pele? como pode alguém
desenhar o pai, a mae, o0 imao, ou a propria pessoa que sdo negros e pintar de rosa,
guase uma cor branca? Talvez isso ndo tenha a ver com o que a pessoa €, ou como
ela se vé, mas sim com aquilo que € visto como esteticamente belo, ou, com aquilo
que quer ser.

A histéria da arte sem o empoderamento das culturas negras gerou um
esteredtipo de belo na sociedade. A reproducdo da Monalisa, da Babie, Rapunzel e
outras personagens ndo semelhantes com as pessoas negras instaurou-se por
muito tempo um ideal de beleza. Isso tem uma dimensdo enorme na sociedade. E o
que é visto da forma que é visto, € uma visualidade massiva de caracteristicas
totalmente opostas as pessoas negras.

A partir dessa reflexdo, eu pego a fotografia e dou um nome para cada noiva.
Uma vai ser a Rapunzel, mas essa versao vai ter o cabelo crespo e grande. A outra
vai ser a Barbie de cabelo crespo e curto. Na composicao, eu preferi colocar as
noivas com uma cor preta bem forte no centro da imagem e fagco um contraste
reverso a esse ao colorir de rosa claro os bragos e pernas da menina que esta a
direita na fotografia. Deixo o rosto da menina sem colorir para que ela pudesse
continuar olhando para as princesas pretas.

A intervengao, nessa fotografia, convida a pensar como seria a sociedade
atual se as pessoas de tons de pele escura, ao longo da histdria, tivessem a
oportunidade de estar nos mesmos lugares que as pessoas de pele clara. Vale
ainda pensar como seria o conto da Rapunzel se a histéria fosse sobre uma negra
de cabelos crespos. A fala aqui € sobre cabelos crespos e nao sobre cabelos
cacheados. Isso tem muita diferencga, no entanto, quase ninguém sabe a diferenca
que tem entre os cabelos 4A, 4B e 4C. Se o conto fosse sobre uma personagem de
cabelo crespo todos que conhecessem o conto iria saber que um cabelo 4C nao tem
cachos, e cresce para cima, por isso ele jamais poderia descer de uma janela para
um principe subir.

Essas sdo imagens que alimentaram as visualidades na sociedade brasileira.
Ao dar um cabelo de bombril para as personagens e pinta-las de preto, cria-se
provocagoes visuais capazes de gerar reflexdes e atravessamentos sobre fatos

reais, histéricos ou atuais. Portanto, na mesma perspectiva que Paulino, esse
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estudo reflete sobre padrées de exclusao social. O trecho abaixo € um relato

pessoal da artista:

Minha vida porque eu sou negra, sou descendente de negros. A primeira
coisa que me chamou a atencdo foi o fato de que nao tinhamos bonecas
negras para brincarmos e todos os modelos que apareciam na TV e nos
livros infantis eram sempre da fada e da princesa linda, loira e de cabelos
lisos. Isso me chamava a atengao, brincavamos de colocar uma toalha na
cabecga para representar o cabelo loiro e liso e pensavamos que isso era
normal. S6 quando fui crescendo é que percebi essa exclusdo, nesses
paradmetros. Porque a mulher negra sempre aparecia na TV no papel de
empregada doméstica ou como mulata gostosa, sempre nessa situagao,
sempre nos papéis de excluidos. Obviamente isso chamou minha atencgao.
A medida que eu fui estudando, eu trouxe isso para meu trabalho porque é
isso que me incomoda. Eu sé consigo trabalhar de fato com as questdes
que me incomodam (Antonacci, 2017, p.278).

A narrativa da artista representa um contexto de desigualdade ao longo da
histéria, a falta de representatividade negra, as bonecas que nao lhe representava
foi algo que Ihe incomodou o suficiente para que seus trabalhos partissem da
vivéncia pessoal para levantar questdes raciais, de género e de identidade,
transformando a arte em espaco de resisténcia contra visualidades historicamente
construidas e alimentadas.

[...] “todos os modelos que apareciam na TV e nos livros infantis eram sempre
da fada e da princesa linda, loira e de cabelos lisos” Paulino (2014). Paulino nao foi
a unica pessoa negra a fazer essa observagao sobre a falta de representatividade
principalmente nos livros didaticos. A diferenca é que ela resolveu fazer distingédo
por meio da arte.

A intervencgao fotografica que realizei dialoga diretamente com essas obras ao
propor uma ressignificagdo das representacbées de mulheres negras. Ao sobrepor
referéncias icOnicas da cultura ocidental, como Rapunzel e Barbie, historicamente
associadas a corpos brancos, sobre as noivas de uma comunidade quilombola,
evidenciou a desconexao entre os padrdes de beleza hegemodnicos e as identidades
reais das mulheres negras. Os cabelos crespos e a pintura da pele das noivas com
tons intensos de preto, contrapdem-se a areas em rosa claro, cria uma provocagao
visual capaz de questionar esteredtipos racializados e de géneros naturalizados na
sociedade. Dessa forma, a intervencdo busca problematizar ndo apenas a
invisibilidade simbdlica, mas também a construcdo de ideais estéticos que
historicamente excluiu e subordinam a experiéncia negra.

Essa reflexdo adquire maior relevancia quando pensada no campo da histéria
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da arte brasileira, que tradicionalmente valoriza referéncias europeias e brancas,
marginalizando corpos e experiéncias negras. Tal como Paulino evidencia, a
persisténcia das desigualdades e a imposicdo de fungdes limitadoras sobre as
mulheres negras, minha intervencédo propde um contraponto visual: questiona como
seria a narrativa cultural e a construgdo de beleza se os corpos negros tivessem
sido representados e reconhecidos historicamente. Ao atribuir cabelos crespos e
tons de pele escura as figuras icOnicas, a obra permite uma critica a forma como a
visualidade foi moldada e consolidada na sociedade brasileira, oferecendo novas
possibilidades de leitura e reinterpretacao de simbolos culturais.

Na produgdo da intervencgao artistica da Barbie e a Rapunzel o bombril (palha
de acgo) foi utilizado para formar a perspectiva de cabelo crespo. Esse material foi
escolhido devido a grande quantidade de videos e mensagens na internet que ja
assisti de meninas discutindo sobre o “cabelo de bombril”, uma frase que pessoas
maldosas usam para se referir ao cabelo crespo.

Em uma aula de arte onde sao trabalhadas imagens como a da Barbie e da
Rapunzel transformadas, especialmente quando a personagem substitui os cabelos
lisos e loiros por cabelos de bombril, abre espag¢o para uma discussao critica sobre
representacio, esteredtipos e construcao de identidade na cultura visual. O ponto de
partida pode ser problematizar a hegemonia do ideal de beleza eurocéntrico, que
historicamente associa o belo ao corpo branco, magro e de cabelos lisos. Ao
modificar esses personagens, o artista questiona esse padr&o e cria um gesto de
resisténcia estética, logo, convida a refletir sobre como essas imagens influenciam a
autoimagem, especialmente de criangas negras.

Na condugdo da discussado, pode-se instigar problematizagdo sobre: como
essas imagens reforcam ou quebram padrbes de beleza? O que significa ver
personagens conhecidos com caracteristicas negras? Como isso afeta nossa
percepgdo de quem pode ou nao ser “princesa” ou protagonista de uma historia?
Essa discussao nao é apenas estética, mas pedagdgica, pois aguca a reflexao
sobre identidade, diversidade e equidade. Além disso, da oportunidade para o
desenvolvimento de atividades praticas, como criar versbes de personagens
conhecidos, incorporar elementos da propria cultura e realidade, gerando processo
de empoderamento e pertencimento.

Assim como as duas obras de Paulino (2016), a minha intervengao demonstra

como a arte pode funcionar como instrumento de memoria, critica e transformacgao
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social. Elas evidenciam a necessidade de refletir sobre o passado para compreender
o presente e questionar a exclusdao e o enquadramento de corpos e identidades
negras. No contexto do ensino de artes, discutir essas producgdes possibilita a
ampliacdo da compreensao sobre a historicidade da desigualdade, a construgéo
social de estereétipos e a importancia de propor praticas artisticas emancipatorias
que valorizem experiéncias e representagcdes negras no imaginario cultural

brasileiro.

Desde crianga eu gostava de mexer numa caixa de fotos que ndés temos
aqui em casa e, quando chegou a esse momento eu disse: 6timo! Vou
trabalhar com as fotos de familia. Eu posso saber quem sou eu, de onde
vieram meus antecedentes, meus pais, minha mae, minha avé, eu ndo sou
fotégrafa, eu tenho muita dificuldade com a fotografia pura, mas eu gosto de
colocar as fotografias em outras situa¢des. Dai veio “Parede da Memdria”

(Paulino apud Antonacci, 2017, p. 8).

Como lido no trecho apresentado, a artista estabelece uma relacdo de
pertencimento, afeicdo, memdria e origem com as fotos antigas da familia. Salienta
a artista que por meio das fotografias é possivel saber quem ela é e de onde veio
seus antecedentes. Para compor essa imagem, Paulino pegou as 11 fotos do album
da familia e transformou em 1.500 (mil e quinhentas) fotos repetidas da familia,
fazendo uma critica a invisibilidade das pessoas negras na sociedade brasileira.

Paulino produziu contravisualidades porque pretende denunciar
poeticamente a invisibilidade dos negros. Em Parede da Memoria, os retratos, que
poderiam ser “silenciados” ou esquecidos, sao multiplicados, transformados em
patuas, e apresentados numa grande instalagdo com “1.500 patuas” para que seus

rostos ndo sejam ignorados.
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Figura 57 - Parede
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervencdo em fotocopia de fotografia analdgica.

Inspirada pela obra Parede da Memoria (1994), de Rosana Paulino (2012),
realizei uma produgédo artistica em que a repeticdo da imagem se tornou um recurso
central de reflexdo. Paulino (2012) multiplica retratos de familiares numa tentativa de
recuperar memorias e visibilizar histérias de pessoas negras que, ao longo do
tempo, foram silenciadas. Seguindo esse principio, selecionei a fotografia de uma
antiga casa de palha da minha comunidade, um espago de moradia de uma familia
quilombola da comunidade Claro e repeti essa imagem quinze vezes para criar um
painel visual que busca homenagear e rememorar esse espago e as pessoas que
nele viveram. A repeticdo da casa funciona como um gesto de resisténcia, pois
impede que esse simbolo de nossa historia comunitaria seja apagado, atribuindo-lhe
uma nova centralidade.

A minha producgao estabelece um dialogo direto com a proposta de Paulino ao
transformar um objeto cotidiano em monumento visual, atribuindo-lhe forga simbdlica
e coletiva. Ao multiplicar a imagem da casa, busquei recuperar e valorizar uma
memoria que poderia ser esquecida, reafirmando que a cultura visual é um
instrumento potente para a reflexdo critica sobre o passado e a construgao de

identidades. O resultado € um trabalho que articula o pessoal ao coletivo, a memaria
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negra,a invisibilidade, a representacdo, o que reforga que identidades negras nao
sdo sO experiéncias individuais, mas implicam histéria, genealogia, coletivo. Na
verdade, a dimensao temporal da fotografia multiplicada atravessa anos e evidencia
que memoria, representacgao e visibilidade sdo processos demorados.

Essa producédo artistica em que multiplicou a imagem da casa de palha da
comunidade quilombola do Claro, contribui para a Cultura Visual ao deslocar uma
imagem que poderia ser lida apenas como registro documental para o campo da
reflexdo critica. Na logica da Cultura Visual, essa repeticdo transforma a casa em
um signo de resisténcia e afirmagao de presenga, questionando os olhares coloniais
que tradicionalmente relegaram a cultura material das comunidades quilombolas a
marginalidade ou ao exotismo. Ao dar centralidade a essa imagem, a obra produz
novas formas de ver e interpretar o espaco quilombola para hierarquias visuais e
propor outras narrativas sobre o que € digno de ser lembrado.

No campo da educagéao, essa produgcdo amplia as possibilidades pedagogicas
ao oferecer uma materialidade visual potente para trabalhar temas como histéria
social, desigualdade, territorio e identidade. A obra pode ser utilizada como
dispositivo de mediagao para que estudantes reflitam sobre o apagamento histérico
das populagdes negras e quilombolas e, ao mesmo tempo, sobre a poténcia das
imagens como construtoras de conhecimento. Nesse sentido, ela se articula a
praticas de ensino de artes que buscam desenvolver um olhar critico e
emancipatoério. Essa produgao possibilita entender que a experiéncia negra no Brasil
nao € apenas marcada pela dor, mas também pela capacidade de produzir cultura,
memoria e futuro. Dessa forma, a producdo funciona como um ponto de encontro
entre 0 passado da comunidade e as narrativas visuais do presente, ajudando a
configurar identidades de maneira positiva e empoderadora.

A imagem da casa de palha, ao ser multiplicada e transformada em uma produgéao
artistica, tem potencial para agregar-se aos curriculos micropoliticos de Arte de
maneira profunda, pois cria uma conexdo entre o conhecimento escolar e a
realidade vivida pelas comunidades quilombolas. Os curriculos micro sdo aqueles
pensados a partir do cotidiano escolar e das necessidades locais. Essa producéo
pode ser utilizada como disparador para debates sobre patriménio cultural, memoéria
coletiva e identidades visuais. O uso de um elemento simbdlico do territério em sala
de aula, promove um curriculo contextualizado, que valoriza o conhecimento situado

e rompe com a légica de um ensino de artes exclusivamente eurocéntrico.
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Figura 58 — Bastidores
Fonte: Rosana Paulino,2016.

Na obra “bastidores”, Paulino (2012) interveio em uma imagem que ja
possuia significado. Ela ampliou a fotografia e utilizou de objetos do cotidiano para
tratar de questdes sociais como violéncia doméstica e sexual, racismo e mais uma
diversidade de interpretagdes. A artista utilizou-se de objetos do cotidiano para
costurar as bocas e gargantas da imagem para provocar a reflexdo acerca da
situagcdo que enquadra a vida da mulher negra na posicdo de bastidores na
sociedade brasileira, ou seja, ali esta um tecido costurado, como o tecido social

brasileiro.

Figura 59 - Comunidade
Fonte: elaborado pela autora, 2025 - Técnica: intervengédo em fotocopia de fotografia analdgica.
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A figura 59 mostra a fotografia de um casamento em uma comunidade
quilombola que passou por uma intervengao artistica de costura, ligando todas as
maos dos participantes, pode ser interpretada a partir de multiplos significados,
especialmente considerando os campos da cultura visual, da memodria e da
identidade coletiva.

A fotografia foi costurada para pensar o conceito de comunidade em
dimensdo maior do que a de sujeitos que vivem de forma coletiva em um
determinado local. O ato de costurar a fotografia utiliza-se de um objeto do cotidiano
que é muito simbdlico para a identidade e memoaria. A agulha fez o seu servigo nas
fotografias assim como o destino fez com as pessoas das comunidades desde os
seus ancestrais. Na verdade, as maos das pessoas estdo ligadas pelo objetivo de
uma metafora para discutir algo maior. Essa fotografia instiga a refletir sobre o por
que somos uma comunidade? Como se forma uma comunidade? Como foi que
chegamos a ser comunidade? A que temos resistido ao longo da nossa histéria? O
gque nossos ancestrais precisaram fazer para que pudéssemos ter direito a terra,
moradia, saude e educagdo? Por que moramos nas regides mais afastadas do
grande centro das cidades?

A respeito de tudo isso, a resposta € passivel de olhar para tras e enxergar
pelo retrovisor as fugas dos nossos ancestrais escravizados, o ato de erguer forcas
para se defender dos senhores de escravo e a indiscutivel necessidade de se
esconder para nao ser visto para nao sere escravizado. Esse costurado sugere que
de alguma forma, nds, descendentes de escravos, estamos sempre ligados uns aos
outros, ao territério, & terra, aos animais e @ memodria da sociedade brasileira. *'E
inegavel a dimensdo da memdria dos povos de matriz africana, pois a intervengao
introduz a nogdo de memoria e continuidade histérica. O casamento, como ritual
social, simboliza a unido e a transmissao de tradi¢des culturais, e a costura conecta
essas pessoas de forma simbdlica, como se mostrasse ndo apenas suas maos, mas
também suas historias, experiéncias e afetos. Nesse sentido, a obra pode ser lida
como um gesto de preservagdo da memaoria comunitaria e valorizagao da identidade
quilombola.

A costura que atravessa a fotografia também pode ser compreendida como
uma critica a fragmentagao social que ainda afeta os descendentes de quilombolas.

Ao unir todas as mé&os, a obra propde uma resisténcia poética a desagregagao
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histoérica provocada pela escravidao e pelo racismo estrutural. O fio que atravessa a
imagem pode ser visto como reflexo do esforco constante de lutas em meio a
pressdes externas, deslocamentos forgcados e processos de apagamento cultural. A
fotografia traz a luz a reflexdo sobre como a arte pode ajudar a “costurar” fraturas
sociais e promover dialogos intergeracionais.

Outro ponto importante é o uso da costura como tecnologia do feminino,
historicamente associada ao trabalho das mulheres negras, que muitas vezes eram
responsaveis por remendar roupas e objetos nas casas grandes. Aqui, o gesto &
ressignificado: a costura ndo € mais uma imposigao de servigo, mas uma ferramenta
de expressdo, autonomia e resisténcia. O ato de costurar as méos na fotografia
transforma um gesto cotidiano em um discurso politico e visual, afirmando que as
histérias das comunidades quilombolas ndo podem ser silenciadas ou desfeitas, elas
séo reforgadas, alinhavadas e mantidas vivas pela propria comunidade.

A fotografia costurada pode ser entendida como um manifesto de esperancga.
Ao ligar as maos, a obra sugere que a histéria ainda estd sendo escrita de forma
coletiva e que o futuro da comunidade depende da manutencao desses vinculos.

Depois de refletir sobre essas obras de Rosana Paulino, € compreensivel a
importancia da fotografia para as produgdes realizadas pela artista. Assim como a
importancia que fotografias das trés comunidades pode ter para o ensino de artes
nas comunidades ou em escolas que recebem estudantes delas. .

A forma como Rosana Paulino (2018) constréi sua narrativa toca em pontos
cruciais para a educagédo e cultura visual e para a fotografia de comunidades
quilombolas como componente importante para o ensino de arte. As producdes de
Paulino s&do de suma importancia para compreender o potencial da arte em
problematizar as realidades. Paulino utiliza-se também das artes para a
problematizacao critica da cultura visual.

As analises acima, realizadas neste capitulo, tiveram como dados fotografias
analdgicas de trés albuns ,0 album da minha familia na comunidade Prata, outro
que pertence a uma outra familia da comunidade Claro e uma fotografia do album
do meu primo, ex professor da comunidade Prata.

Aqui esta o “x” para responder a questdo problematizadora deste estudo,
Paulino utiliza da manipulagdo de materiais visuais para trabalhar contravisualidades
como formas de resisténcia. Ela manipula, com efeito, as imagens contra a

hegemonia do poder. Nesse sentido, o processo de produgédo de Paulino serviu de



101

inspiragéo para a manipulagéo das cinco fotografias das comunidades quilombolas
Claro Prata e Ouro Fino.

Nao se tratou de uma manipulagao que objetivou somente mostrar fotografias
de comunidades quilombolas. Para isso, eu poderia ter criado qualquer fotografia.
Como enfatiza Paulino, na obra ‘Parede da Memdria’, as fotografias possuem uma
relagdo com a memoria. Portanto, por meio das fotografias, € importante discutir a
memoria e identidade de comunidades quilombolas, como por que se trabalha a
tantos anos com ‘rogas de toco’ e ndo tem uma fotografia para mostrar, a ndo ser
que sejam fotografias dos ultimos trés ou quatro anos. Isso reflete sobre a relagéo
de poder na manutengdo das imagens. Revela, inclusive, sobre quem teve
oportunidade de produzir visualidades e sentar-se no centro ao longo da histéria da
sociedade brasileira.

Dessa forma, essa ndo € uma analise sobre qualquer fotografia que alguém
produziu, também ndo sao fotografias produzidas por qualquer pessoa em qualquer
lugar. Na verdade, sao fotografias unicas, as uUnicas que se tem nas trés
comunidades, sao fotografias étnico raciais de trés comunidades quilombolas. Po
isso, € um estudo importante para a arte, para a histéria e filosofia.

A anadlise das imagens coletadas, neste estudo, permite observar elementos
formais e expressivos, que vao além da simples representacdo de cenas ou
pessoas. Por meio do olhar atento sobre cores, formas, texturas, luz e composicao,
€ possivel desenvolver a percepcgao visual, senso critico, interpretacdo e conectar
conteudos teodricos com experiéncias concretas. A fotografia, portanto, emerge como
uma ferramenta que contribui para a pratica artistica, estimula a observagcao e a
construcao de significados préprios.

Além do aspecto formal, a fotografia também cumpre um papel documental e
social dentro do contexto educacional. Ao registrar situagdes especificas, como
trajetos escolares, relagdes entre professores, comunidade e alunos ou a adaptagao
de moradias para construir ambientes de aprendizagem, ela fornece material rico
para discutir questdes culturais, historicas, e sociais. Essa dimens&o permite que o
ensino de Artes Visuais se amplie para além da técnica, integrando reflexdes sobre
contexto, identidade, memoaria e realidade cotidiana. Faz-se a experiéncia educativa
mais engajada e significativa.

Segundo Mirzoeff (2016), por meio de uma lente, fotografos desafiam as

realidades dominantes e contribuem para o surgimento de novas narrativas sociais,
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politicas e culturais. Dessa maneira, as fotografias das comunidades Claro, Prata e
Ouro Fino sdo capazes de tecer dialogos e reflexdes, pois as fotografias das
comunidades representam trechos de realidades e s&o documentos identitarios da
vida nas referidas comunidades. Segundo Mirzoeff (2016), documentar a vida
cotidiana ajuda na constru¢do da memoria coletiva que valoriza a diversidade de
experiéncias humanas.

Entendo que nas comunidades sobre as quais esse enredo se norteia, a
narrativa feita por meio das imagens acontece de forma natural, pois as fotografias
das comunidades ndo foram produzidas pela comunidade com o intuito de
documentar intencionalmente com o objetivo de produzir resisténcia ou desconstruir
narrativas de oposigdo autoritaria, mas sim algo que foi realizado dentro das
convivéncias do dia a dia da vida rotineira, ganhando uma ressignificagao ao serem
utilizadas neste estudo.

Sob a perspectiva pedagogica, a intervengdo com as fotografias mostra-se
um procedimento significativo para o ensino de Artes Visuais, pois coloca o
estudante como protagonista de um processo criativo que articula memoria, histéria
e linguagem artistica. Ao recorrer a fotografias provenientes de acervos pessoais ou
comunitarios, a pratica artistica transforma-se em um exercicio de resgate da
memoria coletiva, ao mesmo tempo em que estimula uma leitura critica das
realidades sociais que marcam a vida das populagdes negras e quilombolas. Essa
metodologia contribui para o desenvolvimento do letramento visual, da empatia e da
consciéncia histérica dos alunos, em consonancia com os preceitos da Lei
10.639/03, que torna obrigatério o ensino de histéria e cultura africana e
afro-brasileira.

Dessa forma, o dialogo entre os processos criativos de Rosana Paulino e
aqueles mobilizados nesta pesquisa extrapola o campo meramente estético e
alcanca dimensdes éticas e politicas. Ao propor que a arte funcione como espaco de
denuncia, reflexdo e reconstrugcao de narrativas, tal abordagem fortalece o papel
docente como curador de saberes, transformando a sala de aula em um ambiente
de producdo de significados, de critica social e de valorizacdo da diversidade
cultural.

Ademais, essas fotografias adentradas a uma proposta de ensino
representam realidades que desafiam narrativas dominantes e produzem

contravisualidades. Pois, de acordo com as leituras realizadas sobre as escritas de
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Mirzoeff (2016), compreendo que por meio da captura e disseminagdo de imagens,
individuos e comunidades podem afirmar suas identidades, contar suas historias e

reivindicar seus direitos.

3.1 Anadlise de Fotografias Contemporaneas: Uma Experiéncia Poética e

Estética nas artes visuais

Essa experiéncia com fotografias surgiu a partir da pesquisa sobre albuns de
fotografias. A falta de registros visuais sobre as praticas e costumes culturais das
trés comunidades quilombolas Claro, Prata e Ouro Fino foi algo muito inquietante
para a pesquisa.

Dai surge a necessidade de incentivar a producdo de fotografias de
comunidades quilombolas para que no futuro o ensino possa usufruir de maiores
guantidades de acervos de materiais visuais das comunidades.

Essa andlise enfatiza as riquezas das fotografias de comunidades
quilombolas, por mais simples que elas sejam. Utiliza-se de fotografias
contemporaneas e consiste em apresentar quatro delas para a tecitura de uma
reflexdo poética da vida no campo, entrelagcada por combinagdes da vida cotidiana.
Uma fotografia de um bolo enroladinho, uma botina velha, o pér do sol, e o nascer
do sol estado intrinsecamente ligadas as trés comunidades.

Como ja mencionado anteriormente, de acordo com Paulino (2012), por meios
de fotografias podemos estabelecer relacdo com a feicdo e memdria, saber quem
somos e de onde viemos. Por isso, é relevante uma reflexdo sobre fotografias de
objetos que possam visualmente aproximar o conceito de arte e da estética das

comunidades quilombolas.
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Figura 60 ] Botina envelhecida
Fonte: registro de Jodao M. Godinho, 2022.

Algumas fotografias contam mais histérias que um texto escrito, ou pelo
menos consegue transmitir informacdes de forma mais rapida. Esse trecho de
realidade capturado pela lente fotografica que gerou essa fotografia registrou um
cenario especifico que afirma a identidade de um homem do campo.

Além dos aspectos de composi¢cdo da imagem € possivel analisar questbes
sociais especificas como meio de transporte denunciado pela espora. Visualmente,
o estado da botina comunica o tempo, o esforgo e a dureza da vida de quem a usa,
o retrato fiel da realidade. A botina pode indicar origem rural, vida simples, ou
pertencimento a um grupo social ou classe trabalhadora.

Em um sentido mais amplo, sobre a pobreza em comunidades quilombolas, a
botina rasgada denuncia a falta de recursos basicos e o abandono social de certos
grupos. Sobre o trabalhador mostra que, mesmo com dificuldades materiais, o
individuo continua lutando e trabalhando, € um simbolo de resisténcia. Por
consequéncia € um retrato silencioso da desigualdade social, mostrando o contraste
entre 0 minimo que se tem e o esforgco para continuar. Essa imagem, se usada em
arte, fotografia, cinema ou literatura, pode provocar reflexdo e empatia, € uma critica
social visualmente impactante (Mirzoeff, 1999).

A botina velha, rasgada, com os dedos a mostra € um exemplo visual potente
do que Mirzoeff (2016) chama de poténcia emancipatéria da imagem. Segundo ele,
a fotografia € uma extensdo da cultura visual. Ela tem o poder de tornar visivel
aquilo que é silenciado ou marginalizado pelas narrativas dominantes.

Essa fotografia capturou uma realidade social invisibilizada, a vida precaria de
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trabalhadores pobres ou marginalizados. Ela rompe com estéticas idealizadas,
mostrando o cotidiano nu e cru, como uma forma de denuncia. Da voz a quem néo é
ouvido, pois uma simples foto de uma botina como essa pode carregar toda uma
historia de exclusao, resisténcia e identidade, afirmativa realizada com base em
Mirzoeff (1999).

Assim como o autor defende, essa imagem se torna uma ferramenta visual
de afirmagdo e denuncia, conectando arte, identidade e justica social. Ela ndo sé
documenta, mas provoca, convida ao debate e abre espaco para novas narrativas,

aquelas que partem de quem vive a margem.

Figura 61 - O nascer do sol
Fonte: registro da autora, 2022.

O amanhecer € um recomeco diario, um novo dia que exige forga, como a
botina que calga o trabalhador rural. Esta € uma cena muitas vezes esquecida pela
arte tradicional, que costuma valorizar imagens idealizadas ou urbanas. Quem
nunca viu as lindas paisagens urbanas sempre aparecendo nos livros didaticos e
outros meios de circulagdao? A reflexdo aqui é se imagens de grupos inferiorizados
ou do campo aparecem na mesma frequéncia. A imagem de um amanhecer mostra
que na comunidade ha vida, rotina, histéria, e que a beleza também mora nesse
cotidiano e que por mais que os curriculos tenham evoluido ainda ha muito o que se

discutir sobre a escolha dos conteudos a serem levados para a sala de aula.
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Figura 62 - O Pér do sol
Fonte: registro da autora,2022.

O sol é paisagem natural da comunidade, alias, o sol nasce e se pde em todo
lugar, mas esse nao € o pér do sol em qualquer lugar, é o pér do sol de um lugar
especifico, € o pér do sol na comunidade e isso faz com que ele seja singular.

Um pér do sol, no campo, dentro de um contexto social, pode ser lido como
afirmacao de pertencimento ao territério, pois o0 campo é espaco de vida, trabalho,
memoria e resisténcia. Portanto, € um contraponto a paisagem urbana e a légica do
progresso acelerado, € uma pausa, uma contemplagdo que valoriza o tempo natural
e 0s modos de vida rurais. Representa o campo ndo apenas como cenario, mas
como espaco de cultura e histéra.

O po6r do sol no campo pode representar tempo de recolher, fim da jornada,
olhar sobre o que se construiu no dia. A imagem do pér do sol se junta a botina e ao
bolo como elementos que falam de vida real, ndo idealizada, um pér do sol que
fecha um dia de trabalho duro, marcado pela botina gasta e pelo alimento feito com
as proprias maos, em que cada detalhe (o pbr do sol, a poeira no ar, o cheiro da
tapioca) carrega memoaria e identidade. Trabalhar em sala de aula com o pér do sol
do campo, no campo consiste em evidenciar que a beleza esta nas vivéncias locais,
mostrar como isso adentra ao campo da arte e educacdo é um desafio muito

grande.
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Fonte: registro da autora, 2022.

A Figura 63 é a fotografia de um bolo chamado de enroladinho. Recebe esse
nome porque € enrolado a méo. O modo de fazé-lo é um registro de identidade
singular. As marcas de garfos e talos de banana sdo uma forma de carimbo e
decoracéo que as boleiras e donas de casa fazem. E um bolo muito popular, pois &
feito somente de ovo, acucar e tapioca extraida da mandioca. E valido pensar que
sua popularidade se deu devido ao ovo e a tapioca produzidos nas proprias
comunidades Claro, Prata e Ouro Fino.

Essa historia do bolo enroladinho é riquissima do ponto de vista da cultura
visual, da memodria coletiva e da educacao em artes visuais. O modo de fazer o bolo,
com seus detalhes artesanais (como o uso do talo de banana e garfo como
‘carimbo”), € uma forma de expressao visual e simbdlica da comunidade cultural.
Sao saberes populares e conhecimentos passados de geragdo em geragao, essa €
uma arte que n&o esta em museus, mas esta no cotidiano das comunidades.

Em educacgao e cultura visual o conceito de arte € ampliado, o que ajuda os
alunos a entenderem que arte ndo estd apenas em galerias, mas também nas
praticas culturais cotidianas. Isto é, trata-se de uma arte que valoriza o saber local e
ancestral, pois traz a arte das comunidades para a sala de aula, promovendo

respeito e pertencimento, além de estimular a leitura de imagens e objetos culturais.
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Por isso, o bolo vira objeto de analise visual e social ao se observar sua forma,
textura, processo e simbolismo, permitindo discutir como o fazer manual comunica
historias e saberes.

Segundo Mirzoeff (2016), a fotografia € um ato politico importante para o
desenvolvimento da critica e transformacao social. Ela denuncia injustigas, visibiliza
0 que é silenciado e abre espaco para novas narrativas. Logo, discutir a fotografia
ligada a cultura visual, educacdo e praticas de ensino € um raciocinio muito
profundo. Nesse viés, com base em Mirzoeff (2016) e Lima (2018), entrelagcam-se a
histéria do bolo enroladinho e a imagem da botina rasgada na educagao em artes
visuais.

Mirzoeff e Lima se complementam ao mostrar que a arte e a cultura visual sdo
meios de expressao, critica e transformacdo. Portanto, a partir de objetos simples
como um bolo tradicional ou uma botina usada, é possivel trabalhar com os alunos
valores de identidade, memdria, desigualdade e pertencimento, conectando o
conteudo artistico a vida real.

A botina e o bolo sdo formas visuais e materiais de contar historias de vida,
focando na resisténcia e na identidade que sao simbolos potentes no ensino de arte
como leitura critica da sociedade. Baseado em Lima (2018) € possivel entender que
valorizar as expressdes culturais locais (como o bolo) ajuda os alunos a entenderem
seu lugar no mundo, suas origens e os sistemas que moldam suas vidas. Mirzoeff
(2016) traz a ideia de que ver € um ato politico e ensinar a ler imagens é formar
consciéncia critica.

O bolo enroladinho, feito com ingredientes locais e moldado a mao, ndo &
apenas alimento, € um registro de identidade, um marcador cultural. Lima (2018)
enfatiza que é essencial que os educadores compreendam a arte e a cultura como
ferramentas para desenvolver o pensamento critico dos alunos. Portanto, € por
meio do simbdlico que os estudantes compreendem as diferengcas entre grupos
sociais tendo a arte e a cultura como ferramentas para o desenvolvimento critico.

A segunda fase utiliza somente uma fotografia contemporanea. Trata-se de
uma analise especificamente dessa fotografia para discutir a possibilidade de um
projeto interdisciplinar em que as fotografias de comunidades quilombolas possam
ser utilizadas em propostas pedagogicas interdisciplinares, tais como: Historia,

Geografia, Sociologia, Literatura, Arte, dentre outras disciplinas.
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Figura 64 - Adobe
Fonte: registro da autora, 2022.

Essa fotografia de adobe da comunidade Claro Prata e Ouro Fino pode ser
usada em um projeto multidisciplinar que atende a todas essas disciplinas com uma
proposta da seguinte forma, por exemplo:

Historia: a imagem do adobe permite discutir a histéria da construgao civil no
Brasil e nas comunidades rurais, destacando técnicas tradicionais de fabricacdo de
tijolos de barro. Os alunos podem pesquisar como essas praticas surgiram, suas
influéncias culturais e econdmicas e relacionar com a ocupacao territorial e modos
de vida no passado. Em pratica, poderiam visitar locais com construgcdes similares
ou até produzir mini adobes em oficina pratica, conectando teoria e experiéncia.

Geografia: pode-se trabalhar a relagdo entre o meio ambiente e a produgao
de materiais de constru¢do. A analise do solo, clima e recursos naturais locais que
permitam fabricar adobe que oferece contexto para estudos sobre sustentabilidade,
uso do territério e economia local. Praticamente, os estudantes poderiam mapear
regidbes onde o adobe é usado, relacionando aspectos naturais, humanos e
econdmicos.

Sociologia: o adobe reflete a organizagcédo social e cultural das comunidades
que o produzem e o utilizam. Pode-se discutir identidade cultural, trabalho coletivo,

economia solidaria e formas de vidas rurais. Em pratica, atividades podem incluir
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entrevistas com moradores sobre a importancia do adobe, promovendo reflexao
sobre patrimdnio cultural e relacbes comunitarias.

Matematica: o Adobe permite explorar conceitos de geometria (formas e
volumes dos tijolos), proporcdo, medidas e calculo de areas e volumes para
construgbes. Em pratica, os alunos podem medir tijolos, calcular quantos seriam
necessarios para construir uma parede ou projeto arquitetdnico, relacionando
numeros com objetos reais.

Lingua Portuguesa: a fotografia pode servir como ponto de partida para
producgao textual, como relatos, descri¢des e narrativas sobre a vida na comunidade
e a construcdo com adobe. Teoricamente, trabalha-se linguagem, vocabulario
técnico e coesao textual. Na pratica, os alunos podem escrever textos descritivos ou
criar um diario ficticio de um trabalhador de adobe.

Literatura: a imagem inspira leituras e interpretagdes literarias relacionadas a
vida rural, tradicdo e memoria. Pode-se relacionar com poemas, cronicas ou contos
que retratam comunidades rurais, trabalho manual e cotidiano. Em pratica, os alunos
podem criar seus proprios textos literarios a partir da fotografia.

Artes: o adobe € um elemento visual rico para trabalhar cores, textura, forma
e composigdo. Pode ser explorado em desenho, pintura, fotografia e escultura.
Praticamente, os alunos podem reproduzir o material em maquetes,
experimentacdes com argila ou estudos de luz e sombra da fotografia.

Ciéncias: Permite abordar propriedades fisicas e quimicas do solo e do barro,
processos de secagem e resisténcia do adobe, além de sustentabilidade e impacto
ambiental. Na pratica, os alunos podem fazer experimentos simples de mistura de
barro, teste de resisténcia ou observar processos de evaporagao e compactacgao.

Na amostra acima, cada disciplina foi pensada com especificidades
separadas, de uma forma ainda mais interdisciplinar cada uma delas pode ser
contemplada nesta outra proposta de um projeto sobre memodria e identidade
usando retratos de familia, entrevistas e criagao de exposicoes.

O uso de fotografias de albuns de familia em projetos interdisciplinares
voltados a memoria e identidade configura-se como uma potente estratégia
pedagogica para o ensino nas demais disciplinas e de arte. Ainda que as imagens
nao sejam produzidas pelos estudantes, elas oferecem ricas possibilidades de
leitura, interpretacao e reflexdo estética, além de servirem de inspiragao para que

fagcam seus proprios registros. A analise dessas fotografias possibilita aos
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estudantes a observarem elementos como composi¢do, luz, enquadramento,
expressao corporal e ambientacdo, desenvolvendo sua percepcado visual e
sensibilidade artistica. O professor de artes, nesse contexto, atua como mediador da
leitura critica das imagens, incentivando o olhar poético e a compreensao da
fotografia como linguagem artistica.

Além da leitura de imagens, um projeto interdisciplinar possibilita o
desenvolvimento da curadoria artistica, pratica cada vez mais presente no ensino
contemporaneo de arte. Ao selecionar, organizar e expor as fotografias com
intencionalidade, os alunos exercitam a construgdo de narrativas visuais,
aprendendo a comunicar ideias por meio da imagem. Essa etapa amplia a nogéo de
arte como experiéncia compartilhada, aproximando os estudantes de conceitos
como memoria coletiva, identidade cultural e diversidade estética. A montagem da
exposicao torna-se, assim, um momento de sintese criativa, em que as fotografias
familiares sejam ressignificadas como objetos artisticos e culturais.

Fotografar ou trabalhar com fotografias que representam cenas do dia a dia é
relevante e ajuda os estudantes a perceberem a arte nas coisas simples: uma
sombra no chdo, uma paisagem urbana, até um gesto torna a arte algo proximo e
vivo, uma arte acessivel.

A fotografia como registro visual da realidade possui um potencial pedagdgico
significativo no ensino de Artes Visuais. Ao capturar momentos, gestos e contextos
do cotidiano, ela ndo apenas preserva memorias, mas também abre espaco para a
reflexdo critica e analise estética.

A relagdo entre imagem, contexto social e identidade, como discutida por
Mirzoeff (2016), fortalece a educagao em artes visuais ao mostrar que a arte nao é
apenas estética, mas também linguagem critica e social. Ao trabalhar imagens como
a da botina rasgada, possibilita o desenvolvimento de leitura visual, consciéncia
social e pensamento critico.

Isso amplia o olhar dos alunos para além do “belo” e convida a refletir sobre
realidades diversas, promove empatia, expressdo pessoal e o reconhecimento da
arte como forma de resisténcia e comunicagdo, ou seja, contribui para formar
cidaddos mais sensiveis e criticos. O uso de fotografias de comunidades
quilombolas desempenham um papel muito importante para a educagao, visto que
promove a valorizagao étnico racial.

Ainda que a Lei 10.639 constitua um importante marco juridico ao determinar
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a obrigatoriedade do ensino da histéria e da cultura africana e afro-brasileira na
educacéao basica, sua mera promulgacado ndo garante que esses conteudos sejam
efetivamente incorporados as praticas pedagodgicas cotidianas. E imprescindivel
reconhecer que as escolhas didaticas como a definicdo de temas, autores e
recursos utilizados configuram um processo de curadoria de saberes conduzido
pelos docentes. Nessa perspectiva, a efetivacdo da lei demanda a adocido de
materiais diversos, para valorizar aqueles elaborados por artistas negros, a fim de
assegurar que suas Vvivéncias, narrativas e perspectivas sejam devidamente
valorizadas e difundidas no contexto escolar.

Em conformidade com os dados apresentados acima, as fotografias sao
compostas de inumeras possibilidades para o ensino. Isso é evidenciado tanto na
primeira quanto na segunda experiéncia. A analise com fotografias contemporaneas
traz a luz uma reflexdo sobre a premissa de que as fotografias contemporéneas
também podem contribuir para o ensino, assim, suprindo a necessidade de se

produzir material com perspectivas decoloniais.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa desenvolvida evidencia a relevancia de se articular experiéncia
pessoal, identidade e pratica investigativa na construgdo de conhecimento
académico. A minha trajetéria como pesquisadora e marcada pela vivéncia
quilombola e pelo engajamento com a fotografia, constitui um ponto de partida para
compreender a dimensao subjetiva e afetiva da pesquisa, reconhecendo que a
producdo do saber € inseparavel da experiéncia vivida. Essa abordagem fortalece a
proposta de uma educacdo decolonial, em que a fotografia se apresenta n&o
apenas como instrumento de registro, assim como recurso de resisténcia e
valorizagao cultural.

A fotografia, na condigdo de documento historico e cultural, revela-se capaz
de articular memoria, identidade e territorio. Nos registros produzidos nas
comunidades Claro, Prata e Ouro Fino, observa-se a materializacdo da memoria
coletiva e das praticas tradicionais, logo, evidencia-se a interdependéncia entre
saberes locais, histéria e cotidiano. Essa dimensdo simbdlica das imagens confirma
que a cultura visual constitui espaco formativo capaz de promover reflexdo critica e
sensibilizagdo estética, bem como de problematizar padrées hegemoénicos e
eurocéntricos presentes no curriculo formal.

A analise das fotografias realizadas demonstra a poténcia pedagogica do
registro visual, especialmente no campo das artes visuais. Desse modo, imagens de
objetos cotidianos, paisagens e praticas culturais tornam-se instrumentos para o
ensino, permitindo que os estudantes compreendam a historicidade das
desigualdades, reconhecam a diversidade cultural e valorizem saberes locais. A
fotografia, nesse contexto, atua como mediadora entre experiéncia pessoal,
memoria coletiva e pratica educativa, evidenciando que a aprendizagem transcende
de simples aquisicdo de técnicas e incorpora-se a dimensodes éticas, politicas e
estéticas.

O estudo com fotografias das comunidades quilombolas Kalunga revelou a
estreita relacao entre identidade, territério e sociobiodiversidade. Praticas agricolas,
produgdes alimentares e saberes tradicionais capturados visualmente destacam a
transmissao intergeracional de conhecimento e a construgdo de modos de vida
sustentaveis. Os registros fotograficos funcionam como testemunhos histéricos,

permitindo que o olhar educativo se aproxime da experiéncia vivida e do
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pertencimento territorial, reforca a importancia do ensino voltado a preservacao
cultural e a valorizacado da ancestralidade.

Os registros visuais das comunidades também evidenciaram a criatividade e
resiliéncia delas frente as limitagcbes materiais. Fotografias de ambientes escolares,
bancos confeccionados artesanalmente e meios de transporte improvisados ilustram
como a educacao se constréi a partir da solidariedade e do esforgo coletivo. Essa
perspectiva permite compreender que a aprendizagem é inseparavel do contexto
social e cultural, e que a educacgao decolonial precisa dialogar com a realidade
concreta dos estudantes.

Ao considerar a dimensao simbdlica das fotografias, elementos como os pés
de diferentes geragbes ou o galho na porta revelam formas singulares de
comunicagdo, memoria e transmissdo de saberes. Esses registros ndo apenas
documentam praticas cotidianas, mas carregam significados profundos, oferecendo
aos estudantes e pesquisadores recursos para compreenderem relagdes sociais,
identidades e trajetorias historicas. A fotografia, assim, funciona como ponte entre
passado e presente, entre memoria e criagao.

As imagens contemporaneas analisadas, incluindo o bolo enroladinho, a
botina rasgada e o adobe, demonstram que objetos simples do cotidiano podem
assumir valor simbdlico e pedagdgico. Cada registro visual torna-se ponto de partida
para reflexdes sobre resisténcia, pertencimento e estética comunitaria, evidenciando
que a arte ndo se restringe as galerias ou museus, mas se manifesta na vida diaria,
nos gestos e nos processos manuais das comunidades quilombolas.

A possibilidade de trabalhar com fotografias em projetos interdisciplinares
evidencia seu potencial educativo amplo. A partir de imagens, é possivel integrar
disciplinas como Historia, Geografia, Sociologia, Literatura, Ciéncias e Artes,
promovendo o aprendizado contextualizado e significativo. Essa abordagem pode
corroborar para ampliar a percep¢ao dos estudantes, conectar teoria e pratica,
valorizar saberes locais e estimular o pensamento critico e empatia, elementos
centrais na formacao de cidadaos conscientes e socialmente engajados. O estudo
também evidencia a fungao critica e politica da fotografia, conforme €& possivel
apontar as contribuicbes de Mirzoeff (2016) e bell hooks (2019). Ao registrar
realidades marginalizadas e silenciadas, a fotografia permite desconstruir narrativas
opressoras, dando visibilidade a sujeitos e praticas historicamente invisibilizados. A

utilizacdo pedagogica desses registros transforma a arte em ferramenta de
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resisténcia, emancipagao e construcdo de novas contravisualidades, essenciais para
a educacao decolonial.

As intervencbes artisticas realizadas nas fotografias demonstram que a
manipulacdo e ressignificacdo de imagens possibilitam a construcdo de narrativas
visuais criticas. Inspiradas na obra de Rosana Paulino, essas praticas permitem
problematizar desigualdades de género, raga e classe, resgatar memorias e
fortalecer identidades coletivas. A acdo artistica atua, assim, como extensao da
pedagogia, promovendo reflexdo estética, social e politica simultaneamente.

O estudo reforga a importancia de considerar a cultura visual como espaco de
formagdo ética e estética. Ao trabalhar imagens de comunidades quilombolas, os
estudantes aprendem a interpretar, analisar e valorizar praticas culturais locais,
reconhecendo a diversidade e a riqueza do patrimodnio imaterial. A fotografia, nesse
sentido, amplia o conceito de arte, mostrando que a estética também se encontra
nos gestos cotidianos, nos saberes populares e nas tradigdes locais.

A andlise histdrica do ensino de artes visuais no Brasil evidencia como a arte
foi progressivamente incorporada ao curriculo formal, mas sempre marcada por
tensdes entre estética, técnica e critica social. Desde a institucionalizagdo inicial até
a consolidacdo da LDB 9.394/96 e da Lei 10.639/03, observa-se que a inclusdo de
conteudos étnico-raciais e culturais exige mais do que normatizagao legal: demanda
praticas pedagodgicas ativas, materiais diversos e mediagdo critica, como a
promovida pela fotografia de comunidades quilombolas.

O estudo de visualidades e contravisualidades evidencia o poder das imagens
na construgdo social e politica do olhar. Visualidades hegemdnicas naturalizam
desigualdades e esteredtipos, enquanto contravisualidades emergem como formas
de resisténcia, dando visibilidade a culturas e histérias marginalizadas. Incorporar
essas perspectivas no ensino promove cidadania critica, inclusdo e reconhecimento
da diversidade, consolidando a funcéo politica da educacio em artes visuais.

A pesquisa demonstra que a fotografia, quando vinculada a intervengao
artistica, articula memoaria, estética e pedagogia, fortalecendo a formacao critica dos
estudantes. A analise de albuns familiares e imagens contemporaneas permite
compreender o cotidiano, as tradicbes e as resisténcias das comunidades
quilombolas, oferecendo elementos para construir curriculos mais inclusivos,
pluralistas e sensiveis a diversidade cultural.

O trabalho realizado evidencia ainda que a educacdo em artes visuais nao
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deve se limitar a técnica ou a estética formal, mas considerar o contexto social e
cultural dos educandos. Fotografias de objetos, paisagens e praticas comunitarias
tornam-se instrumentos para refletir sobre identidade, pertencimento, desigualdade
e memoria, consolida uma pratica pedagoégica decolonial, critica e transformadora.

As imagens analisadas reforgam a necessidade de documentar e produzir
registros visuais das comunidades quilombolas sob perspectivas decoloniais. O
acesso a acervos ricos e diversificados contribui para a educagao plural e inclusiva,
garante que narrativas historicamente silenciadas sejam valorizadas e incorporadas
a experiéncia educativa.

A pesquisa confirma que a integragdo de fotografia, intervencao artistica e
pratica pedagdgica fortalece o protagonismo dos estudantes, estimula senso critico,
empatia e consciéncia histérica, ao mesmo tempo em que promove a visibilidade de
praticas culturais e memorias coletivas. A educagdo em artes visuais, nesse
contexto, torna-se espaco de resisténcia, valorizacdo cultural e construgao de
identidades.

Os resultados demonstram que a fotografia € um instrumento central para a
reflexdo sobre memoria, identidade e justica social. Ao registrar, analisar e intervir
em imagens de comunidades quilombolas, a pesquisa evidencia que a arte, além de
estética, é ferramenta ética e politica, capaz de transformar o olhar, ampliar
narrativas e consolidar praticas educativas inclusivas e decoloniais, contribuindo
para a formacao de cidadaos conscientes, criticos e culturalmente sensiveis.

Ademais, a dificuldade de encontrar fotografias como registros de
comunidades quilombolas evidencia, de forma clara, o apagamento histérico e
simbdlico dessas populagdes. A escassez de imagens revela a invisibilizagao social
e cultural imposta historicamente pelo colonialismo, mostrando que grande parte das
praticas, saberes e modos de vida permanecem fora dos registros formais da
historia. Nesse contexto, a producdo de fotografias ndo se configura apenas como
um recurso documental, mas como um ato politico e ético, capaz de afirmar a
existéncia, a identidade e a memoria das comunidades quilombolas, garantindo a

visibilidade de narrativas frequentemente silenciadas.



117

REFERENCIAS

ADICHE, C. N. O perigo de uma histéria unica. Companhia das Letras, tradugao
Julia Romem, 2019.

AGUIAR-NASCIMENTO, K. T. Quilombolizar Kalunga: de pesquisados a
pesquisadores. Dissertacdo de mestrado. Programa de Pés-Graduagédo em
Geografia. Universidade Estadual de Goias. Goias, 2023.

AGUIRRE, I. Las artes en la trama de la cultura. Fundamentos para renovar la
educacion artistica. Revista Digital do Laboratério de Artes Visuais, (I-1), 2008.

ALMEIDA, M. G. Em busca da poética do Sertao: Um estudo das representacoes.
In: ALMEIDA, M. G.; In: RATTS, A. J. P. (Org.). Geografia: leituras culturais. Goiania.
Alternativa, 2003.

ANTONACCI. C. M. Rosana Paulino: Enunciacbes Poéticas de Arte Africana
Contemporanea. Rebento, Sdo Paulo, n. 6. maio 2017.

ANTONACCI. C. M. A Costura da Memoria — Rosana Paulino. [Video]. YouTube,
publicado em 2018/2019 (exposi¢ao na Pinacoteca de Sao Paulo). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uNEIJArBdKw&t=18s. Acesso em: 7 jul. 2025.

ARRQOYO, M. G. Curriculo, territério em disputa. Petrépolis, RJ. ED. Vozes, 2011.

BASTIDE, Roger. A propésito do Teatro Experimental do Negro. Sdo Paulo,
Anhembi, n. 9, v. 3, p.541-544, 1951.

BRASIL. Ministério da Educacao, 2012. Parecer CNE/CEB16/2012. Acesso em
setembro, 2023.

BRASIL. Ministério da Educagao, 2012. Resolugao CNE/CEB08/2012. Acesso em
setembro, 2023.

BRASIL, Ministério da Educacao. Lei de Diretrizes e Bases da Educagao
Nacional) n°. 9.394/96 atualizada em 2017. Brasilia-DF: Diario Oficial da Uniao,
2017 .Disponivelem:<https://www2.senado.leg.br/bdsf/bitstream/handle/id/529732/lei
_de diretrizes_e bases_1ed.pdf>. Acesso em: 24/05/2025.

BRASIL. Lei n® 10.639, de 9 de janeiro de 2003. Altera a Lei n® 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, modificando o curriculo oficial da Rede de Ensino para incluir a
obrigatoriedade da tematica "Historia e Cultura Afro-Brasileira". Diario Oficial da
Uni&o: secédo 1, Brasilia, DF, 10 jan. 2003.

COSTA, V. S. A luta pelo territério: histérias e memorias do povo Kalunga.
Monografia. Licenciatura em Educagdo do Campo. Universidade de Brasilia, Brasilia,
2013.

CUNHA, A. F. O Calendario agricola na Comunidade Kalunga Vao de Almas:
uma proposicao a partir das praticas de manejo da mandioca. Dissertagao de


http://www.youtube.com/watch?v=uNEIJArBdKw&t=18s

118

Metrado Profissional do Programa em Pds-Graduagao em Sustentabilidade junto a
Povos e Territérios Tradicionais. Universidade de Brasilia. Planaltina, 2018.

DIAS, Belidson. O I/Mundo da Educag¢ao em Cultura Visual. Brasilia: Programa de
Po6s-Graduacao em Arte da UNB, 2011.

DIAS, Belidson. Visualidade e Educagao: Pré-acoitamentos: os locais da
arte/educacao e da Cultura Visual. Goiania, GO: FUNAPE, 2008.

DUNCUM, Paul. Visual culture art education: why, what and how. Journal of Art and
Design Education, v. 21, n. 1, p. 14-23, 2002. In: Martins, Raimundo; Tourino, Irene.
Educacgao da Cultura Visual: Conceitos e Contextos. Santa Maria - RS. UFSM,
2011.

EGAS, O. M. B. A fotografia na pesquisa em educacdo. Revista Ibero-Americana
de Estudos em Educacao, Araraquara, v. 13, n 3, p. 953 — 966, 2018.

GARCIA, Fabiano. Agricultura Familiar e Letramento. IX ANPED Sul - Seminario
em pesquisa em educacgéo da Regiao Sul, 2012.

GOMES, Alice. A Ultima Abolicdo. Producdo: Gavea Filmes e Esmeralda. Brasil:
Pipoca filmes, 2018. Globo Play.

HERNANDEZ, Fernando. A Cultura Visuals Como um covite & descolonizacdo o
Olhar e ao Reposicionamento do Sujeito. In: Martins, Raimundo; Tourino, Irene.
Educacgao da Cultura Visual: conceitos e contextos. Santa Maria - RS. UFSM,
2011.

HERNANDEZ, F. Catadores da Cultura Visual: proposta para uma nova narrativa
educacional. Volume 7 de Educacéao Arte. Porto Alegre, RS: Mediagao, 2007.

HERNANDEZ, F. Transgressio e mudanga na educagao: os projetos de trabalho.
Traducao de Jussara Haubert Rodrigues. Porto Alegre: Artmed, 1998.

HOOKS, bell. Olhares negros: raca e representacao; Tradugao de Stephanie
Borges. Sao Paulo: Elefante, 2019.

KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. Sdo Paulo: Atica, 1989.

LIMA, ElImo de Souza. Esnsino de arte na educagao do campo: as alternativas de
reconhecimento e valorizacao das diversidades culturais. In: SILVA, Hertha T;
GUERSON, Milena (org.). Artes Visuais na Educagdo do Campo Contextos,
Tramas e Comexoes. Palmas — TO, 2018.

MARIN-VIADEL, R. Las teorias educativas también se hacen com imagenes:
pesquisa baseada em artes visuais. Anais. Il Seminario Internacional: formagao de
educadores em arte e pedagogia. Universidade Presbiteriana Mackenzie. Sdo Paulo:
Terracota, 2016.

MARQUES, Marta Inez Medeiros. O modo de vida camponés sertanejo e sua



119

territorialidade no tempo das grandes fazendas e nos dias de hoje em
Ribeira-PB. 109 Dissertagao (mestrado em geografia) Faculdade de Filosofia Letras
e ciéncias humanas, Universidade S&o Paulo, 1994.

MARTINS, Raimundo. Visualidade e Educagao. Goiania: FUNAPE, 2008.(Colecéo
Desenrédos)

MARTINS, Alice Fatima. Experiéncia Poética na Educagao Promovida em Escolas
do Campo. In: SILVA, Hertha T., GUERSON, Milena (org.). Artes Visuais na
Educagao do Campo. Palmas — TO: EDUFT, 2018, (159 -170).

MARTINS, José de S. Sociologia da fotografia e da imagem. Sao Paulo: Contexto,
20009.

MARTINS, Raimundo; TOURINHO, Irene. Educag¢ao da Cultura Visual: Conceitos
e Contextos. Santa Maria - RS. UFSM, 2011.

MARTINS, Raimundo; MIRANDA, Fernando; OLIVEIRA, Marilda Oliveira de ; VICCI
Gonzalo. Educacion de la Cultura Visual. 2017?. -

MIGNOLO, W. D. Desobediéncia-epistémica: a opcédo descolonial e o significado
de identidade em politica. Tradugao: Angela Lopes Norte. 2009.

MIRZOEFF, Nicholas. An introduction to visual culture. Psychology Press:
London, 1999.

MIRZOEFF, Nicholas. O direito a olhar. ETD - Educagao Tematica Digital,
Campinas, SP, v. 18, n. 4, p. 745-768, nov. 2016. Disponivel em:
http://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/etd/article/view/8646472 . Acesso em:
mai. 2025.

MITCHELL, William John Thomas. Showing seeing: a critique of visual culture.
Journal of visual culture, 1, n. 2, p. 165-181, 2002.

MUNANGA, K. Povo Negro. Revista USP, n° 28. P. 56-63, 1996.

OLIVEIRA, Alecsandra Matias de . Por uma educacéao decolonial. Revista
Educagao Basica em Foco, v.1, n.2, julho a setembro de 2020.

PALERMO, Z. e QUINTERO, P. (Orgs.). Anibal Quijano: textos de fundacion.
Buenos Aires: Ediciones del signo, 2019.

PAULINO, Rosana. Identidade Tecida: Rosana Paulino costurando o sentido da
mulher negra. Revista Estudio, v.7, n.13, 2016. Disponivel em:
http://www.scielo.mec.pt/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1647-615820160001000
1. Acesso em: fev. 2025.

PAULINO, Rosana. [Entrevista]. 2014. Entrevistadora: Célia Maria Antonacci.
ROSA, R. S. A producao agricola na comunidade Kalunga Vao de Almas: um
estudo de caso. Monografia entregue ao curso de Licenciatura em Educagéo do


http://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/etd/article/view/8646472
http://www.scielo.mec.pt/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1647-615820160001000

120

Campo (LEdoC). Faculdade UnB de Planaltina (FUP). Universidade de Brasilia,
2016.

PIMENTA, Alessandro. Prefacio. In: SILVA, Hertha T.; GUERSON, Milena (org.).
Artes visuais na educag¢ao do campo contextos, tramas e conexodes. 1 ed.
Palmas: EDUFT, 2018, v.1, p.173-188.

ROSE, Gillian. Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of Visual
Materials. Londres: Sage Publications Ltda, 2001. 304 p

SANTOS, Milton. O espacgo do cidadao. Sao Paulo: EDUSP, 2007.

SANTOS, N. R. Do territério quilombola Kalunga a universidade: minha trajetéria
sécioespacial. Monografia entregue ao curso de Licenciatura Plena em Geografia da
Universidade Federal de Goias, Goiania, 2021

SILVA, L. G. Ava Canoeiro: Guardioes do Cerrado do Norte Goiano. Revista Atelié
Geografico, UFG, IESA, 2010.

SCHINEIDER, Daniela da Cruz. Estagio curricular e formagao de professores de
artes visuais: Como criar para si uma poética docente. In: SILVA, Hertha T;
GUERSON, Milena (org.). Artes visuais na educagao do campo contextos,
tramas e conexdes. 1 ed. Palmas: EDUFT, 2018, v.1, p.173-188.

SUZUKI, Julio Cesar. Territorio, modo de vida e patriménio cultural em sociedades
tradicionais brasileiras. Revista Espago e Geografia, vol. 16, n. 2, p. 627-640, 2013

UNGARELLI, D. B. A comunidade quilombola Kalunga do Engenho Il: Cultura,
producgao de alimentos e ecologia de saberes. Dissertacdo de mestrado. Programa
de Pds-Graduagao em Desenvolvimento Sustentavel. Universidade de Brasilia.
Brasilia, 2009.



	2.3 Visualidades e Contravisualidades………………………………………70 
	3.1 Análise de Fotografias Contemporâneas: Uma Experiência Poética e Estética nas artes visuais…………………………………………………….103 
	INTRODUÇÃO  
	1 IDENTIDADE KALUNGA E O AUDIOVISUAL COMO FERRAMENTA DE MEMÓRIA NAS COMUNIDADES QUILOMBOLAS KALUNGA CLARO, PRATA E OURO FINO DO TOCANTINS 
	1.1 Memória Kalunga Em Fotografia 

	2 A POTÊNCIA DECOLONIAL DA EDUCAÇÃO 
	2.1 Educação em cultura visual 
	2.2 O Currículo Escolar de Artes Visuais no Brasil 
	2.3 Visualidades e Contravisualidades  

	3 FIOS DE MEMÓRIA E IDENTIDADE: POSSIBILIDADES DA FOTOGRAFIA NO ENSINO DE ARTES VISUAIS  
	3.1 Análise de Fotografias Contemporâneas: Uma Experiência Poética e Estética nas artes visuais  

	CONSIDERAÇÕES FINAIS 
	REFERÊNCIAS 

